LA PINTURA DE Gova

La pintura de Goya en el documental espaiol:
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construccién y representaciéon del imaginario cultural
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Resumen: Este articulo propone una reflexién sobre cémo se ha traducido la pintura de Francisco
de Goya a diversos esquemas filmicos (narrativos, educativos, divulgativos, ideoldgicos, etc.) dentro de
los documentales de arte producidos en Espafa durante el periodo de la dictadura del general Franco.
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Résumé : Ce article propose une réflexion sur comment il a été traduit la peinture de Francisco de
Goya a divers structures filmiques (narratif, informatif, idéologique, etc.) dans les documentaires d’art
produites en Espagne pendant la dictadure du général Franco.

Mots-clefs : Documentaire sur I’art, Francisco de Goya, peinture, histoire du cinéma, construction
culturelle, patrimoine historique.

Este texto contiene una serie de reflexiones parciales derivadas de una investigacion en curso, de
mayor calado y orientada a dilucidar los modelos de representacién cinematogréfica documental de
las artes pldsticas, la arquitectura y, en definitiva, el patrimonio histdrico-artistico espafiol desde las
apariciones mds tempranas —fechadas a mediados de los afios treinta— hasta el final de la dictadura
franquista, en 1975 Este arco cronoldgico de cuarenta anos es lo suficientemente amplio para estudiar
con detenimiento las continuidades, mutaciones y rupturas de la produccién documental centrada en
la temdtica artistica, pero también, desde el punto de vista histérico y politico es un periodo marcado
por un régimen que influyé de modo decisivo en la sociedad del pais, tal y como lo demuestran los
trabajos sobre la censura de Romdn Gubern, sobre el noticiario NO-DO de Rafael R. Tranche y Vicente
Sdnchez-Biosca y, mds recientemente, la aproximacion culturalista al cine espafiol de Vicente Benet,
textos de los que este articulo se declara deudor.

La utilizacién del patrimonio histérico (y también artistico) plantea numerosos problemas de
conceptualizacién, dada la facilidad con la que se pueden reescribir discursos y redefinir identidades y
mitos, pero, al mismo tiempo, la ambivalencia que permite la apropiacién icénica a través de la lente

1. Este texto estd originado por las notas de nuestra intervencion titulada “Evocaciones de Goya en la memoria documental”
en las jornadas del Colegio de Espana de Paris Migrations d’images, coordinadas por la profesora Corinne Cristini el 12 de
octubre de 2012.

2. Ideas presentes en este articulo —sobre todo en los nexos con la construccién del imaginario franquista y su utilizacién
ideoldgica— se hallan desarrolladas en nuestros trabajos “El documental de arquitectura en el cine del franquismo: historia
y simbolismo”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, XVI, Universidad Auténoma de Madrid, Madrid
2004; “La espada y la cruz: el Valle de los Caidos en imdgenes”, lberic@!. Revue d’études ibériques et ibéro-américaines,
no. 3, primavera 2013 : htep://iberical.paris-sorbonne.fr/?p=923. También hemos incidido sobre este particular en nuestra
intervencién “Lugares carismdticos: una aproximacién documental”, dentro de las jornadas Charisme(s) : mises en scéne,
coordinadas por la profesora Nancy Berthier en el Institut d’Etudes Hispaniques de Parfs el 31 de marzo de 2012; y
en nuestra conferencia “Simulacros de un trépico apacible”, dictada en las /I Jornadas de Medios de Impresién Grdfica,
Hlustracion y Acunacion Artistica, Universidad de Castilla-La Mancha, Fébrica Nacional de la Moneda y Timbre, 25 de
mayo de 2012, Madrid (en prensa).
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cinematografica resulta en un excelente laboratorio para estudiar cémo aparece reflejada la imagen de
determinado artifice y su produccién en determinado periodo. Dada la importancia de Francisco de
Goya y Lucientes como aporte a la cultura universal y como uno de los mitos de la historiografia artistica
espafiola—ubicado en el mismo pantedn con figuras del calibre de Juan de Herrera, El Greco, Veldzquez
y, mds tarde, Picasso— resultaba atrayente extraer varias muestras que compartieran el mismo asunto y
observar cudl era el comportamiento de las mismas en diferentes puntos del periodo cronolégico antes
citado. Es por este motivo que, a pesar de la produccién cinematogréfica documental® en la que la figura
de Goya* y su obra son protagonistas es abundante, nos hemos referido a determinados titulos en los que
se manifestaban rasgos diferenciadores por sus innovaciones de cardcter formal o por las interpretaciones
del tema. Las peliculas estudiadas se sitian en 6rbitas variables del nicleo del documental de arte y para
nuestro estudio de caso, serd determinante la construccién cultural tanto de la produccién artistica del
pintor como de la imagen reflejada en la sociedad del personaje.

El documental de arte’ puede definirse en tanto que préctica audiovisual generada a partir del
proceso de negociacién entre la captura o registro del fenémeno —por convencién, el arte— vy las
distintas variaciones comprendidas entre el hecho y la ficcién, una suerte de gradiente de realidad o
de lo objetivo; estariamos ante un pacto que no solo habria registrado los productos culturales (de la
pintura a las artes escénicas) sino que, subsidiariamente, también permitirfa estudiar los procesos de
su representacién. Con el fin de no resultar reiterativos en la caracterizacién de las muestras resefiadas
queremos apuntar las lineas de fuerza mds significativas y que se hallan presentes en mayor o menor
medida en las producciones:

a) la etiqueta de “documental de arte” casi equivale a enunciar “documental de pintura”

hasta mediada la década de los cincuenta, dado que un ntimero significativo de producciones
q g

cinematograficas tienen en comun el registro de lo pictdrico, bien a través de una serie de

3. Filmografia de documental sobre Goya: Aquel Madrid de Goya, Hermic Films, Manuel Herndndez Sanjudn, 1944, 9%
Goya, Universitas Films, José Marfa Elorrieta, 1948, ca. 10%; Los desastres de la guerra, Studio Films, José Lépez Clemente
y Manuel Herndndez Sanjudn, 1953, 10’ Caceria en El Prado, José Lopez Clemente y Manuel Herndndez Sanjudn, 1954,
10’ La tauromaquia, Studio Films, José Lépez Clemente, 1954, 10% San Antonio de la Florida, NO-DO, Santos Nunez,
1957, 10’117 Espana 1800, Eurofilms, Jestis Ferndndez Santos, 1958, 29°48”; Goya, una vida apasionada, Urania Films, José
Ochoa, 1957, ca. 40%; Goya, tiempo y recuerdo de una época, NO-DO, Jests Ferndndez Santos, 1959; Las pinturas negras de
Goya, NO-DO, Christian Anwander, 1959, 16’10”; Concierto en el Prado, Tyris Films, Vicente Lluch, 1960, 76°207; Pintura
espaiiola, Hermic Films, Luis Torreblanca, 1964, 9°33”; El Museo del Prado. Goya II, Jests Ferndndez Santos, 1966, 10’ La
Espana de Goya, Marina Films, Jests Ferndndez Santos, 1970, 28’; Goya, Serafin Garcia Trueba, Rafael J. Salvia, 1973, 84
La mujer en Goya, Aro Films, serie Arte para los ojos, César Ferndndez Ardavin, 1977, 11 Goya, perro infinito, Ciaplind
Films, Antonio Pérez Olea, 1977, 11'30”; Aguafuertes de la guerra, Aro Films, serie El Dibujo, César Ferndndez Ardavin,
1980, 10% Los caprichos de Don Francisco de Goya (Aro Films, serie Los grandes maestros, César Ferndndez Ardavin, 1980,
9’ Un genio llamado Goya, Aro Films, serie Grandes maestros, César Ferndndez Ardavin, 1981; Orson Welles y Goya, Ircania
Producciones, Aragén TV, Emilio Ruiz Barrachina, 2008, 50'11”.

4. Nuestra mirada sobre la figura de Goya en la imagen documental y la no-ficcidn no es la tnica. Véase el articulo de
LAzaRO SEBASTIAN, Francisco Javier y SANz FERRERUELA, Fernando, “Goya en el cine documental espafiol entre las
décadas de los cuarenta y ochenta: tratamientos socioldgicos, ideoldgicos y estéticos”, Artigrama, ntim. 25, 2010, pdgs.
185-208.

5. Para José Lépez Clemente —uno de los pioneros en el estudio del documental en Espafia cuyas preocupaciones
técnicas y tedricas iban parejas a la préctica como guionista y director— la cuestién era simple: “Pelicula de arte es aquella
cuya finalidad esencial es reflejar aspectos totales o parciales de las artes pldsticas”, véase LépEz CLEMENTE, José, Cine
documental espanol, Rialp, Madrid, 1960, p. 176. Una aproximacién mds funcional la aporta Carlos Ferndndez Cuenca, jefe
del Departamento Nacional de Cinematografia, fundador y director de la Filmoteca Nacional (hoy Filmoteca Espanola),
director de la Escuela de Cine y también del Festival de Cine de San Sebastidn: “Lo primero para hacer un documental seria
tomar como sujeto auténticas obras de arte; lo demds vendria por afadidura”, cfr. FERNANDEZ CugNca, Carlos, 30 afios de
documental de arte en Esparnia (Filmografia y estudio), Madrid, Escuela Oficial de Cinematografia, 1967, pp. 8-9.
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obras pertenecientes a determinada escuela o estilo, bien mediante la figura paradigmadtica
de algtn pintor, si bien hay que incidir en la ausencia generalizada de interés por el proceso
artistico.

b) también en el documental de arte de este periodo se constata una tendencia generalizada
a controlar de manera absoluta las circunstancias ambientales de la filmacién: dado que,
como hemos afirmado antes, la temdtica mds extendida es la pintura, ello permite una
manipulacién extensiva de dichas condiciones encorsetando en extremo el resultado final
y determinando que el metraje de muy diferentes realizadores presenten concomitancias
formales, como por ejemplo en la produccién de NO-DO Imdgenes. Revista cinematogrdfica.
N. 109, dedicada a la “Creacién artistica” (1947) y Goya (José Maria Elorrieta, 1948).

¢) Sus formas técnico-estilisticas se manifiestan en el uso de la cdmara truca para el registro de
planos medios, la frecuente apropiacién de técnicas procedentes del campo de la animacién
como la sincronizacién de movimientos de cdmara con el ritmo de la banda musical y en
algunos casos la utilizacién de cdmaras multiplano para dotar de profundidad al conjunto
visual; edicién alternada de planos generales del cuadro con otros de detalle.

Sin embargo, pese a la ingente produccién® de documentales procedentes tanto de la institucién
publica como de iniciativas privadas, el estudio sistemdtico y la cronologia del uso y/o la apropiacién de
la imagen de las obras, pricticas, artistas, lugares de exhibicién, etcétera, en tanto que materia prima
del discurso audiovisual se demuestra el poco interés que ha tenido hasta fechas recientes este objeto de
estudio, que se vio mds desplazado hacia otros derroteros conceptuales como, por ejemplo, en el caso de
El sol del membrillo (1992), la pelicula de Victor Erice sobre la obra pictérica de Antonio Lépez, sobre la
que existe un consenso generalizado entre historiadores y criticos definida en tanto que cine de autor’;
en este sentido, nuestra percepcion es que tanto el director como el pintor, al gozar de un estatus elevado
culturalmente hablando, introducen una distorsién que dificultaria de modo considerable su lectura
como documental de arte.

Goya y “la linterna mégica de sus pinceles”

Una vez identificados los rasgos formales del documental de arte es posible el comentario de
algunos casos relevantes para comprender como se construye el imaginario filmico de la obra de Goya
a través de la retérica documental y cémo se traducen las imdgenes fijas procedentes de los cuadros a las
exigencias cinéticas del medio cinematografico. Uno de los ejemplos mds tempranos es Aguel Madrid
de Goya, del realizador y fotégrafo Manuel Herndndez Sanjudn, fundador de Hermic Films, una de
las productoras espafolas mds activas durante los anos cuarenta y cincuenta; firma el guién Santos
Nunez, quien trabajaria posteriormente con Herndndez Sanjuin en numerosos documentales de la
citada productora, y se encarga de la voice over el actor, director y productor Juan de Orduna. Rodado en
1944, Aquel Madrid de Goya es un cortometraje que hilvana planos tomados del Madrid de la posguerra
junto a obras y grabados para presentar un mosaico retroactivo de la ciudad vivida por el pintor al
tiempo que inserta fragmentos de peliculas de ficcién en el pasaje dedicado a la resistencia contra el

6. Hasta el momento presente hemos examinado en los fondos de la Filmoteca Espafiola unos doscientos documentales del
periodo, en su mayorfa cortometrajes, aunque el nimero es mucho mayor, rondando algo menos del medio millar.

7. “Milimétrica reconstruccion del proceso creativo del pintor Antonio Lépez [...] la pelicula de Erice es una experiencia
cognitiva que parte de la actitud contemplativa de un Flaherty o un Rossellini, pero que no renuncia por ello a reflexionar
sobre el propio medio cinematogrdfico”. CERDAN, Josetxo y PENA, Jaime, “Variaciones sobre la incertidumbre (1984-
2000)”, en CASTRO DE Paz, José Luis, PEREZ PERUCHA, Julio, ZUNZUNEGUI, Santos (dirs.), La nueva memoria: Historia(s)
del cine espanol (1939-2000), A Corufa, Via Lictea, 2005, pdg. 70.
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invasor francés, practica que ya era habitual y que parece probable estuvieran extraidos de £/ dos de mayo
(1927) o El guerrillero (1930), ambas del director José Buchs. Aguel Madrid de Goya no presenta todavia
las calidades fotograficas con las que Herndndez Sanjudn dotard a la extensa produccion de temdtica
colonial en tierras guineanas®, no obstante, resulta convincente este tanteo primerizo al aproximarse
lateralmente al pintor a través de la imagen de Madrid; en tanto que pintor de corte, la biografia de Goya
quedard unida de manera indisoluble a los avatares que sufrird la capital.

A pesar de su brevedad, apenas nueve minutos, Aquel Madrid de Goya despliega un espeso tapiz
donde se entretejen las urdimbres visuales de lo urbano —registradas por Herndndez Sanjudn aunque
ajenas a la realidad cotidiana del momento—, las evocaciones de los ambientes urbanos vividos y
pintados por Goya —por asi decitlo, el propio testimonio grafico del pintor— y las interpretaciones
escritas por Santos Nufez que se desgranan a través de la voice over de Orduna, presentada con una
modulacién declamatoria y enfdtica, siguiendo asi la ténica general de las estrategias orales de los
noticiarios de guerra y propaganda, y utilizada exhaustivamente con posterioridad en las producciones
de NO-DO (Noticiarios y Documentales Espafoles). Esa combinacién algo barroca se ilustra con la
anecddtica metdfora filmica que restituye la realidad a través de los cuadros: “Goya en la cima de su arte
inmarcesible, con la linterna mdgica de sus pinceles refleja en la pantalla de sus cuadros las siluetas de la
villa, villa de siete estrellas, del oso y del madrofio [...]”. En esta tltima sentencia se destaca precisamente
una de las peculiaridades de la pintura de Goya —sobre todo en lo que se refiere a la obra de su madurez,
desde la época de los Caprichos (1797-98) en adelante hasta las pinturas negras (1820-23)—, a saber:
su absoluta modernidad anacrénica y su voluptuoso cardcter cinético cuando no directamente pre-
cinematografico. Se ha estudiado en profundidad la destacada influencia que ha ejercido la obra de Goya
en el cine de vanguardia, por ejemplo, en la composicién escenogrifica de los planos de la matanza en £/
acorazado Potemkin (1925) de Serguéi M. Eisenstein; de hecho, Eisenstein en sus escritos tedricos tiende
puentes al mundo pictérico a través de su admiracion por las obras de Goya, Daumier o Van Gogh’.
En sus memorias escritas en 1946, al evocar el recuerdo de unos biombos en Paris desliza el parentesco
de lo secuencial en la pintura japonesa hacia los patrones formales de representacién de Goya: “Aqui el
acontecimiento estd expuesto en sus fases sucesivas, al igual que en la asombrosa serie de seis pequenos
cuadros de Goya, que relatan la historia del bandido Margorotto'®”.

En 1948 tenemos el ejemplo de una produccién de Universitas Films escrita y dirigida por José
Maria Elorrieta', Goya. Rodado integramente en el Museo del Prado, es un cortometraje que se distancia
del habitual procedimiento de locucién para sustituirlo en su lugar por una banda musical de timbres
flamencos y zarzueleros. Sin suscitar ninguna renovacién formal ni estilistica, Goya empieza y termina
con el retrato del pintor de Vicente Lépez (1826) y deviene un repaso biogrifico-pictdrico que va de los
cartones para los tapices a las pinturas negras y culmina con los célebres Fusilamientos en la montana del
Principe Pio (1814).

8. Entre las que destacan En el trdpico huele a azahar y Costumbres pamiies, de 1945, o Una cruz en la selva'y Maderas de
Guinea, ambas de 1946, donde en algunos momentos se hacen presentes las lecciones del cine etnogrifico aprendidas a
través del Robert Flaherty de Nanook of the North (1922) o, mds aun, de Moana (1926). Sobre la produccién espafiola de
cine colonial en aquellos anos, véase ELENA, Alberto, La llamada de Afrim: estudios sobre el cine colonial espasiol, Barcelona,
Bellaterra, 2010.

9. OrTIZ, Aurea y PIQUERAS, Marfa Jests, cap. 1. “Un marco teérico y algunos indicios del parentesco entre cine y pintura”,
en La pintura en el cine. Cuestiones de representacion visual, Barcelona, Paidés, 1995, pdg. 13.

10. E1sENSTEIN, Serguéi M., Yo, memorias inmorales, 2., México D.F., Siglo xx1, 1991, pdg. 66.

11. Autor de otros cortometrajes documentales de temdtica artistica a finales de la década: Veldzquez (1946), Castillos de
Levante (1948), El Greco (1948), La capilla del Espiritu Santo (1948), La catedral de Burgos (1948), La mitologia en el Prado:
Rubens (1948), Tiziano en el Museo del Prado (1948).
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Mis tarde, en 1953, el ya citado critico y director José Lépez Clemente junto a Herndndez Sanjudn
ruedan el cortometraje Los desastres de la guerra. Una cuidada produccién en 35 mm de Studio Films
realizada en los —en aquel momento prestigiosos, por sus instalaciones— Estudios Chamartin (ahora
Estudios Bufiuel de Television Espafola, Madrid), que conté con la presencia de Luis Torreblanca
como editor de la cinta; a ello hay que afadir la banda musical interpretada por la Orquesta Sinfénica
de Madrid y la colaboracién en la voice over de la cantante Maria Dolores Pradera y su peculiar timbre
sonoro de tonos graves. Un hecho destacable si se tiene en cuenta que el sonido femenino en las locuciones
documentales fue inexistente (al menos en las muestras que hemos rastreado) hasta ese momento y habrd
que esperar hasta el afo siguiente, con Misa en Compostela, para encontrar un documental escrito,
dirigido y narrado por una mujer, la actriz Ana Mariscal. Otro rasgo que habria que resaltar de este film
es que solamente habian transcurrido catorce afos desde que terminara la guerra civil y que aunque el
titulo hace referencia a la serie de los aguafuertes del pintor y a la invasién napoleénica, resulta dificil
no transferir el sentido agdnico de los grabados a la contienda en Espana del ano 1936. La narracién
comienza con este intertitulo que transcribimos a continuacién:

El més patético alegato, la mds tremenda protesta que artista alguno haya compuesto contra
la guerra, es obra del pintor espafol Francisco de Goya y Lucientes. Testigo presencial de la
invasién napolednica en Espana, concibié y grabd, de 1810 a 1820, la serie de aguafuertes
que dio a conocer con el titulo de “Los Desastres de la Guerra”.

Estos grabados muestran, en la belleza de su ejecucion, la lucha a muerte entre seres humanos.

En este punto, convendria recordar que la retdrica oficial del régimen franquista con respecto a
la guerra era la de una actuacién necesaria para salvar a Espafa de su reverso tenebroso, la anti-Espana;
“la Cruzada” fue un acto ineludible para el bando vencedor y la guerra, como tal, se convirtié en el
saneamiento del territorio que se unificé merced a este proceso bélico™. El régimen del general Franco,
ademds, impuso una férrea disciplina sociolégica de invisibilidad de los vencidos y de reescritura de la
historia (una suerte de neolengua orwelliana, i.e., el fin de la guerra es el “Ano de la Victoria”), con lo
que hablar de “patético alegato” o “tremenda protesta” podria resultar ambiguo cuando no arriesgado.

En lo referido a la disposicién formal, el filme de Lépez Clemente es cronoldgicamente rectilineo
y descriptivo y visualmente construido con los aguafuertes de Goya; estd editado con un montaje
dindmico —sin apenas fundidos que ralenticen las transiciones— que se sincroniza con los efectos
sonoros (bombas, explosiones, tambores), la banda musical y una wvoice over muy contenida. Hace uso
de los movimientos de cimara que facilita la truca pero no explota todo su potencial, salvo en algunos
momentos, como en el segmento dedicado a la violencia hacia las mujeres por parte de los invasores
franceses, donde hay un encabalgamiento de metdforas sexuales, tanto en el nivel sonoro como en el
visual. De este modo, el grabado numero 19 Ya no hay tiempo (1810-1815) se fragmenta siguiendo los
ejes compositivos de las espadas y los rostros horrorizados de las mujeres, alternando plano y contraplano
entre las victimas y sus verdugos, y fusionando al recitato algo inexpresivo:

Entretanto la guerra se recrudece. El cafién no cesa. La lujuria brutal de los soldados pugna
por conseguir sus bestiales deseos, mejor que las amargas stplicas o las débiles resistencias
es la lucha a muerte.

12. Véanse, con distintos enfoques, la construcciones y modelos de la retérica del franquismo en TrancHE, Rafael R. y
SAncuez-Biosca, Vicente, NO-DO. El tiempo y la memoria, Madrid, Cétedra, 2006; AGUILAR, Paloma, Politicas de la
memoria, memorias de la politica, Madrid, Alianza, 2008 y ZeNoB1, Laura, La construccion del mito de Franco. De jefe de la
Legion a Caudillo de Espasia, Madrid, Cdtedra, 2011.
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Es solo un ejemplo de la estrategia narrativa utilizada por Lépez Clemente en Los desastres de la
guerra, cuya conclusién se expresa en términos antinémicos de la victoria y el heroismo:

Los crimenes impunes. El pretexto para los asesinatos. El sadismo de los tormentos. Las
lentas torturas [grabado 39: Grande hazana! Con muertos! (1810-1815)] [...] Y las plagas de
toda guerra: la miseria, la enfermedad, el hambre. La soga para los prisioneros y la cdrcel para
los vencidos. Al final de la guerra, el silencio y la muerte. El resto, nada [grabado 69: Nada.

Ello dir4 (1810-1814)].

Cortometraje deliberadamente ambiguo pues, en efecto, si la Guerra de independencia se puede
interpretar en tanto que una traduccién ucrénica de la Guerra civil, en el sentido de que los antiespafioles
se ecualizan conceptualmente con los invasores, por otro lado es significativa la distancia que se opera
con respecto del discurso oficial de que tras la guerra sigue “la Victoria” y “la Liberacién” de Espana
(en mayusculas en el imaginario franquista). Al célebre “cautivo y desarmado el ejército rojo” por parte
del ejército del Caudillo se opone el dspero cierre del documental: “Al final de la guerra, el silencio y
la muerte. El resto, nada”. En contrapartida, el segmento dedicado a Goya en el documental Caceria
en el Prado, de los mismos autores y realizado en ese mismo ano, no concede espacio al equivoco y
se emparenta, mds bien, a través de la musica dialogada de los animales de los cuadros que “hablan”
entre si con instrumentos de viento y del montaje dindmico, con los dibujos animados Merrie Melodies
producidos por Leon Schlesinger para Warner Bros. hacia 1930.

También La tauromaquia (1953) —cortometraje escrito y dirigido por Lépez Clemente y con
fotogratia de Herndndez Sanjuin— contiene elementos formales muy similares a los descritos para Los
desastres de la guerra, aunque en comparacion con este tltimo su discurso es palpablemente mds débil y no
muestra ninguna innovacién técnica ni estilistica. La serie de grabados que Goya realizé empujado por
su interés (pasion, deberfamos decir) por los toros se utiliza, en este caso, en una manifiesta proposicion
que se sittia en los aledafios de la propaganda nacionalista, lo que se alega en la leyenda de presentacion:

Corre el ano de gracia de 1815, cuando D. Francisco de Goya traza, con mano firme y
experta, los grabados que componen las estampas espanolisimas de “La Tauromaquia” que
han servido para realizar esta pelicula. Goya, fervoroso entusiasta de la Fiesta Nacional, llego

a actuar de lidiador en alguna novillada. El pueblo le llamo “D. Francisco el de los toros™.

Durante los afios cincuenta se observan numerosas aproximaciones documentales cuyo interés
focaliza la figura del pintor y su obra y en muchas de ellas, el denominador comin es la elevacién
del mito del genio espafol, entelequia asociada a la esparnolidad o una suerte de sublime espanol. Al
margen de la influencia del contexto social en los artifices (estudiada en los escritos de Arnold Hauser
o Pierre Francastel) y de que las obras se producen en determinados momentos como resultado de una
serie de condiciones de emergencia, esa especie de fuerza de identidad nacional resulta ineludible a los
individuos y les posee; asi, ese discurso generalizado convierte a Goya (pero también en los casos, por
ejemplo, de Veldzquez, El Greco o Juan de Herrera) en meros vehiculos o proyecciones esencialistas de
un matriz/substancia espafiola que prescribe y dicta a los creadores'; lo sublime espasiol en las primeras

13. De manera incidental, la aficién taurina va a ser uno de los leitmotiv utilizados por Emilio Ruiz Barrachina para su
documental Orson Welles y Goya (2008), en él Barrachina expone en paralelo las vidas de ambos creadores revolucionarios.
14. A este respecto resulta certera la apreciacién que José Marfa Ridao introduce en el prélogo a Tzvetan Todorov: “La
imagen de Goya como artista extravagante y rudo [...] es idéntica a la que los autores de la Generacién del 98 consagraron
sobre Cervantes, caracterizado como un «ingenio lego» al que el alma de la nacién habria dictado una obra superior a su
talento”. Toporov, Tzvetan, Goya. A la sombra de las luces, Barcelona, Galaxia Gutenberg, 2011, pdg. 9.
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décadas del siglo xx quedaria configurado principalmente a través del pensamiento de Eugenio d’Ors
(Tres horas en el Museo del Prado. Itinerario estético, 1922; Lo barroco, 1944), José Ortega y Gasset
(Meditaciones del Quijote, 1914; Espana invertebrada, 1921; Papeles sobre Veldzquez y Goya, 1950) o
Ernesto Giménez Caballero (Arte y Estado, 1935)”. Todo cristaliza en una innominable fuerza teltrica
que vertebra el destino de los habitantes, una suerte de red conceptual que inserta sus disefios previos y
los hace inalterables a cualquier cambio evolutivo o mutacién histérica o politica; asi, por ejemplo, para
José Antonio Primo de Rivera Espafia no es un pais sino una “unidad de destino en lo universal”, héroe
de la cruzada franquista cuyos restos reposardn en el Monasterio del Escorial —la piedra angular del
cosmos hispano—, el lugar que posee unos “cimientos indeclinables como todo lo que es profunda y
auténticamente espanol. Aqui estd el fundamento del Imperio'®”.

Trabajos posteriores explotan en mayor o menor medida esa veta idiosincrdtica junto a la
singularidad de lo hispdnico, sin aportar renovaciones formales o estilisticas aparte de la inclusién
del color. Ejemplos que caben citar aqui es el mediometraje Goya, una vida apasionada (1957), de un
titubeante José Ochoa, con guién narrado por el propio Agustin de Foxd, cuyo segmento dominante es
el dedicado al retrato familiar del rey, a base de fugaces planos cortos de los personajes: “Alli esperaba
su majestad Carlos IV rodeado de su familia con sus ojos azules. El baturro se incliné reverente pero
no cortesano: «—Sefior». No perdond nada: ni plebeyez, ni la boca sumida sin dientes de la reina”. Por
su parte, Las pinturas negras de Goya (1959) de Christian Anwander y produccién de NO-DO contéd
para su guién y supervisién artistica al historiador de arte José Camén Aznar, de quien es probable
que surgiera la idea de los recursos de incorporar fragmentos de cuadros y compararlos sobre un fondo
negro y el resalte de las texturas pictéricas. No obstante, a pesar de este acierto todavia inédito en los
documentales espanoles de arte hasta ese momento, el resultado final es atropellado pues no se calibran
con exactitud ni los movimientos ni el enfoque de la cimara.

De 1958 es el mediometraje del escritor, poeta y cineasta Jesus Ferndndez Santos, Esparia 1800, de
Tarfe Films, y que se present6 al publico, como reza el subtitulo, en tanto que “ensayo cinematografico
sobre Goya y su tiempo”. El trabajo de Fernindez Santos obtuvo una recepcién critica favorable",
hecho que es posible que estimulara el interés de Ferndndez Santos por ahondar en la figura de Goya en
ulteriores producciones' como Goya, tiempo y recuerdo de una época (1960), El Museo del Prado. Goya 11

15. Para una visién panordmica del contexto cultural y artistico en Espafia entre los afios treinta y cuarenta, léanse los dos
primeros capitulos del libro de Diaz SANcHEZ, Julidn, La idea de arte abstracto en la Espania de Franco, “Sobre la cultura
artistica de posguerra” y “El reconocimiento oficial del arte abstracto”, Madrid, Cdtedra, 2013, pdgs. 21-101.

16. Transcripcién de la locucién del documental Felipe I y el Escorial (Fernando G. Mantilla y Carlos Velo, 1935), voz
over de tono imperialista insertada en el documental por la productora CIFESA tras el final de la guerra civil y que no
obedece a la intencién original de los autores. Sobre el simbolismo de los lugares, véase nuestro articulo “El documental de
arquitectura en el cine del franquismo: historia y simbolismo”, op. ciz., pdgs. 153-ss.

17. Gomez TeLLo, “Espana 18007, Primer Plano. Revista espanola de cinematografia, 955, febrero 1959. “En sesion especial se
proyecté en el cine Callao esta pelicula, realizada por Jests Ferndndez Santos, con guién de este joven director. Quiso llevar
a la pantalla lo que ¢l denomina certeramente «ensayo cinematografico sobre Goya y su tiempo». Estas interpretaciones,
incluso en lo literario, representan un considerable esfuerzo. Si ademds el lenguaje utilizado para expresar un haz de
ideas es el dificil y huidizo idioma de la imagen, y si ademds el mundo del que se trata es el planeta goyesco, los riesgos
aumentan. Precisamente por el vigor y la poderosa valoracién cinematografica que en sf posee ya la pintura de Goya y por
la frondosidad de las interpretaciones que sobre ella han caido. El director Ferndndez Santos, que ya dio una excelente
muestra de su capacidad en la realizacién de documentales con «Historia en la Costa del Sol», ha construido una ordenada
sucesion de imdgenes, a base de la obra de Goya en sus diversos aspectos, con un ritmo interno seguro, sustentado por los
oportunos comentarios y por la musica de Alberto Blancafort”, s. pdg,.

18. A titulo informativo, otros trabajos de temdtica artistico-patrimonial dentro de la filmografia de Ferndndez Santos
son los siguientes: £/ Palacio de Liria de la Casa de Alba (1957), San Isidoro de Leén (1958), Veldzquez (1960), El Greco, un
pintor, un rio, una ciudad (1960), Goya, tiempo y recuerdo de una época (1960), Catedral de Ledn (1961), Romdnico resucitado
(1963), Zurbardin, el pintor de los monjes (1965), Tiziano (1966), Primitivos flamencos (1966), Ribera (el Esparioleto) (1966),
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(1966) y La Espana de Goya (1970). En todos ellos participan los mismos elementos de efectos sonoros,
montajes dindmicos en sincronia con la banda musical que los descritos anteriormente y, ademds, una
cierta redundancia en la voice over con respecto a la imagen, es decir, que describe lo que ya se estd viendo
en el encuadre, hecho que lastra el discurso innecesariamente y se evidencia en los anexos orales a los
cuadros E/ dos de mayo de 1808 en Madrid o La carga de los mamelucos (1814), El tres de mayo de 1808
en Madrid o Los fusilamientos en la montana del Principe Pio (1814) y Saturno devorando a un hijo (1819-
1823). Ello no es obstéculo para que en La Esparia de Goya se incluyan interpretaciones poco habituales.
Es este sentido es muy sugestiva la lectura que se hace del cartén La boda, pintado en 1793, donde la
locucién masculina se imposta hasta feminizarse (como si fueran los pensamientos de la joven casadera,
pero que derivan en un estilo indirecto libre hacia los temas de la desigualdad social en los matrimonios,
que interesaron tanto a Leandro Ferndndez de Moratin en su obra E/ viejo y la nina, de 1790) pero sin
amaneramientos que la hagan caer en la burla. La composicién del cuadro, una comitiva que forma un
apretado friso horizontal de individuos, permite en su traduccién cinematografica una secuencia fluida
de movimientos virtuales —mediante la fragmentacién de planos— y la concatenacién de los gestos de
los personajes sobre la que orbita la voz dramatizada con una intensidad moderada:

No. Casemos con un rico. Con un hombre que me trate y considere, que me lleve en su
coche a la feria de Madrid. A fin de cuentas, ;quién piensa en el amor cuando pasan los
anos? Pero atencién: que ya se acerca el cortejo de la boda. El mendigo no oculta su sorna, ni
tampoco los amigos de la familia, ni tan siquiera el cura que acaba de casarlos. Pero, ;de qué
se justifica el padre? ;Por qué esos comentarios acerca de la novia? ;Por qué el abuelo agacha
la cabeza? ;Por qué las amigas miran asi a la novia, si la novia es guapa y el marido parece
elegante, embutido en su casaca adornada de encajes? Mds héle aqui. He aqui su rostro que
explica la razén de la boda. “—Boda por interés” van murmurando todos, cada cual a su
modo, en tanto la comitiva se aleja de la iglesia®.

Para concluir este breve recorrido sobre el pintor aragonés hablaremos del tnico largometraje
documental realizado en el periodo investigado: Goya (1972) dirigido por Rafael ]J. Salvia* y Manuel
Marinero, con guién de José Manuel Camén Aznar*'. La duracién del filme no es la tinica peculiaridad

Murillo (1966), Veldzquez (1966), Zurbardn (1966), Museo del Prado: Otros pintores espanioles siglos XV-XVI-XVII (1966), La
Navidad en el Museo del Prado (1972), El Pantedn de San Isidoro de Leén (1977).

19. Transcripcién de la voice over.

20. Rafael J. Salvia (o Salvid) ha trabajado como guionista y director en innumerables largometrajes del cine espafiol entre
los que destacan el exitoso Las chicas de la Cruz Roja y Manolo, guardia urbano, ambos de 1956 o, posteriormente, Festival
de Benidorm (1961), Isidro el labrador (1964) y Proceso a una estrella (1966).

21. El extenso equipo de Goya (1972) da cuenta de la envergadura de la produccién, tal y como se demuestra en la siguiente
ficha técnica: Directores: Rafael J. Salvia y Manuel Marinero. Autor y director artistico: José Camén Aznar. Voz de Goya:
Francisco Sdnchez. Y las voces de (por orden alfabético): Angel Maria Baltanas, Antonio Carrera, José Angel Juanes,
José Casin, José Maria Cordero, Manuel Bustamante, Matilde Conesa, Modesto Blanch, Paloma Escola, Pilar Calvo,
Vicente Bafio, Amelia Rodriguez, Ana Marfa Saizar, Gabriel Llopart, José Manuel Martin, Juan Lépez, Julio Nufez,
Lucita Luengo, Maria Luisa Rubio, Mayte Santamarfa, Rafael de Penagos, Selica Torcal, Teéfilo Martinez. Ayudante
de produccién: Manuel Sdnchez. Segundo operador: Julio J. Madurga. Ayudante de direccién: Ricardo V. Vizquez.
Ayudante de produccién: Angel Maso. Ayudante de montaje: Conchita Pino. Ayudante de cdmara: José A. de la Hoya.
Auxiliar de direccién: May Marqués. Auxiliar de produccién: Luis Sebastidn Sdnchez. Laboratorios: Fotofilm Madrid, S.A.
Sonorizacién: Estudios Roma, S.A. Madrid. Técnico sonido: José Marfa San Mateo. Material eléctrico: Sadilsa Madrid.
Transportes: Cine Gasa S.A. Madrid. Efectos especiales: Molgo S.L. Madrid. Titulos: S. Film — Pablo Nufez. Con nuestro
agradecimiento a: Museo Lzaro Galdiano, Museo del Prado, Museo de Bellas Artes de San Fernando, Museo de Zaragoza,
Diputacién de Zaragoza, Marqués de la Romana y a todas las Entidades y particulares, que han cooperado a la realizacién
de esta pelicula. Montador jefe: José Antonio Rojo. Musica: Salvador Ruiz de Luna. Jefe de produccién: Manuel Torres
(ATC). Operador jefe: José F. Aguayo. Director general de produccién: Serafin G. Trueba. Color. 35 mm. 84
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que ostenta sino que en ¢él hay ciertos deslices (por expresarlo de alguna manera) que es posible se
escaparan a los censores. El guién estd basado en “«poema dramdtico» en tres actos”**, concretamente
la obra Goya-Judas de Camén Aznar vy, tal como se proyecta en el primer intertitulo, “Toda la accién
transcurre en el alma de Goya”. Dicha alma es el escenario interior, el yo de Goya que configura sus
reflexiones—me aventurarfa a decir del propio Camén Aznar por algunos aspectos retdricos que
veremos— y evocaciones oniricas cercanas al surrealismo en el arrebato visual de las pinturas negras.

Goya es un ejercicio cinematogréfico que se sitia a medio camino entre la narracién autobiogréfica,
el ensayo y la dramatizacién teatral con los personajes retratados por el pintor; Salvia y Marinero
intentan, con una fortuna desigual en el metraje, restituir el exuberante universo del aragonés inscrito
en un periodo de la historia de Espana no menos complejo de componer. Comienza con el paisaje de la
localidad de Fuendetodos (Zaragoza) y un plano de una placa conmemorativa de 1913: “En esta humilde
casa naci6 para el honor de la patria y asombro del arte el insigne pintor Francisco Goya Lucientes”.
A partir de ahf se suceden planos cortos de autorretratos y firmas del pintor de distintas etapas para
construir una evolucién rdpida del pintor y su voz —equivalente al alma— trascendiendo el tiempo.
El texto teatral de Camén Aznar constituye la base de un guién con numerosas voces, que van desde el
propio Goya —con la potente locucién del actor de doblaje Francisco Sinchez— a la duquesa de Alba
—Ana Maria Saizar—, pasando por personajes ficticios de los Caprichos (particularmente intensas son
las lineas de texto del “Asno”, dramatizadas por el actor radiofénico Rafael de Penagos).

La pelicula se articula a través de los cuadros del pintor entre los que se intercalan los lugares
reales de palacios, paisajes y ciudades; igual que en la ya citada Las pinturas negras de C. Anwander, se
introducen estrategias procedentes de la historia del arte como el andlisis iconogréfico de los detalles
subalternos (orejas, cabellos, ramas, piedras) procedentes del método morelliano; asimismo, el film
estd lleno de asociaciones simbélicas mediante sobreimpresionados o encadenados algo toscos que
evocan pendularmente a los impresionistas del cine francés y a los montajes de la vanguardia soviética.
También se efectian expansiones mds alld del cuadro, como si fueran dioramas tridimensionales, donde
conviven con metdforas mds o menos elaboradas: asi, se combina el cuadro de La vendimia y la caida
sobreimpresionada de pétalos de rosas; E/ invierno y paisajes nevados; y el concepto universal de la
guerra a través de la Carga de los mamelucos, Fusilamientos en la montana del Principe Pio, Desastres de
la guerra, etcétera, cuyas imdgenes son modificadas por otras adyacentes y ajenas a la produccién del
pintor. El filme concluye con la alternancia de las texturas del campo aragonés y las formas terrosas del
enigmdtico lienzo del Perro semihundido o El perro (1819-1823) para deslizarse hacia Duelo a garrotazos
—también perteneciente a la serie de las pinturas negras— donde la cdmara bascula a izquierda y
derecha del cuadro para reproducir el movimiento de los personajes. A estos planos le sigue la imagen
de un volcdn en erupcién, explosiones viradas hacia el color rojo y una gran letra equis que ocupa toda
la pantalla que comienza a sangrar.

A pesar de que el articulo de Lézaro Sebastidn y Sanz Ferreruela recoge exhaustivamente las
producciones relacionadas con el pintor, tanto de ficcién como documentales, no obstante, no han
detectado algunas peculiaridades en el discurso de este largometraje. Quisiera detenerme unos instantes
en esta cuestion. Esta es, quizd, la parte que contiene una expresion, tanto textual como icénica, mds
poetizada. El documental Goya es rico en rimas y contrapuntos visuales, en didlogos modulados mediante
fragmentos de las composiciones y asociaciones de ideas (por ejemplo, un plano de fusiles apoyados
unos en otros recuerda al yugo y las flechas falangistas, otro encuadre similar, recuerda vagamente a
la forma de la esvéstica); el segmento dedicado a la guerra de Independencia, casi un tercio del filme,
contiene metraje de archivo de planos de varias campanas tanendo, gente corriendo a protegerse de los
bombardeos o un volcdn en erupcién en el que se insertan fracciones de personajes pintados procedentes

22. LAzARO SEBASTIAN, Francisco Javier y SANz FERRERUELA, Fernando, op. cir., pdg. 194.
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de los aguafuertes de los Desastres y del cuadro de los Fusilamientos junto a fugaces planos de ruinas
que hemos identificado como de Belchite. Esta ciudad, conviene recordarlo, fue uno de los lugares
clave para detener el avance de los franceses durante la invasién, pero también, y mds importante para
nuestra argumentacion, fue escenario de la batalla que tuvo lugar en 1937 durante la guerra civil. En
consecuencia, la ciudad quedd pricticamente arrasada y sus ruinas quedaron como testigo mudo de
cémo el ejéreito nacional resistié a la “barbarie roja”; tras la contienda se procedié a construir ex novo
el nuevo enclave urbano a través de los mecanismos de la Direccién General de Regiones Devastadas y
asi las “cenizas nuevas” servirfan como mito fundacional de los héroes del Nuevo Estado®. Belchite es,
por consiguiente, un lugar densamente connotado®. Pero en lo que concierne a las personas del bando
vencido, conviene recordar también cémo, tras la guerra civil, el bando nacional procedi6é a depurar
a miles de profesionales mediante el denominado Tribunal de Responsabilidades Politicas. De este
modo, muchos funcionarios, profesores, médicos o arquitectos en su calidad de vencidos (y, por tanto,
enemigos de la causa nacional, por tanto, anti-espanoles) y en funcién de la implicacién con el legitimo
gobierno republicano podian sufrir reeducaciones, el despojamiento de titulos y méritos profesionales o
penas de prisién. En el caso del profesor Camén Aznar (1898-1979), criado en una familia conservadora
pero con juveniles inclinaciones izquierdistas, fue destituido de la cdtedra de teoria de la literatura y
de las artes que ocupaba desde 1927 en la Universidad de Salamanca y se le depurd con sancién de
traslado forzoso a la Universidad de Zaragoza y hasta 1942 no obtuvo de nuevo el cargo de catedrdtico
de arte medieval en la Universidad Central (actual Universidad Complutense de Madrid). Asimismo,
la extensa produccién escrita de Camén Aznar abarca no solo literatura cientifica, centrada en historia,
critica, teorfa estética, sino también el cultivo de poesia, teatro y novela, y se destac por su acentuado
eclecticismo de tradicién y contemporaneidad y, sobre todo, por sus intentos de interpretar las obras
de arte bajo la lente de la subjetividad®. A falta de comprobar los expedientes de censura en el Archivo
General de la Administracién, habria ciertos indicios de estos subtextos que estdn contradiciendo
veladamente la imagen oficial del genio espafol del pintor.

)k

Como hemos avisado al principio de nuestro articulo, estas notas forman parte de una
investigacién de mayor calado que busca esclarecer cudles son los procedimientos de estructuracién y
construccién de determinados imaginarios y estereotipos, cudles son las razones de sus mutaciones y
cémo se deslizan mensajes ideoldgicos por producciones cinematograficas aparentemente inocuas como
son los documentales de temdtica artistica y patrimonial.

Que la obra pictérica y gréfica de Goya ha trascendido los limites de la historia del arte y forma
parte de la herencia cultural es, manifiestamente, redundar en un lugar comdn. Sin embargo, a la luz
de los ejemplos presentados (aunque la cantidad de los mismos obligaba a realizar una seleccién) hemos
podido ver cémo, a partir del concepto inicial de documental de arte se ejecutaba un trayecto a través
de la configuracién icénica de la espariolidad en Goya (que ya hemos observado cudles son sus limites
e imposiciones) y al mismo tiempo, de sus metdforas universales. No obstante, por esta misma razén,

23. FoxA4, Agustin de, Vértice, 1 (abril 1937): “Necesitamos ruinas recientes, cenizas nuevas, frescos despojos; eran precisos
el 4bside quebrado, el carbén en la viga y la vidriera rota”, “Arquitectura hermosa de las ruinas”, s.pdg.

24. A este respecto es muy interesante la recuperacién de la memoria del lugar en la instalacién del artista Francesc
Torres Belchite/South Bronx (1988), véase el texto sobre el particular de GonzALEZ MADRID, Maria José, “Revisiones,
recuperaciones: miradas sobre la Guerra civil espaniola desde el arte contempordneo”, en CaBaNas Bravo, Miguel (coord.),
El arte espaniol del siglo xX. Su perspectiva al final del milenio, Madrid, CSIC, 2000, pdgs. 271-287.

25. Cf. PasamaRr ALzuR1a, Gonzalo y PEIRG MaRTIN, Ignacio, Diccionario Akal de Historiadores espafioles contempordneos,

Madrid, Akal, pdgs. 153-155.
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resulta muy complicado su confiscacién partidista desde instancias estatales, en concreto del franquismo
que es el periodo estudiado. A diferencia de las imdgenes tomadas de Veldzquez y el Greco —susceptibles
de verse integradas en la retérica de aparato imperialista—, los cuadros de Goya, y me atreverfa a afirmar
que la propia figura del pintor, son irreductibles a ese proceso. Pese a que dichas instancias intentan
construir un relato que abunde en el mito de la espanolidad y lo espafol, y pese a que el pintor participa
de asuntos estereotipadamente “espanoles”, como los toros, las disposiciones del poder en los retratos
palaciegos o la ferocidad ibérica y su firmeza ante cualquier invasor, parece factible que cuadros como
los Fusilamientos o Duelo a garrotazos no se puedan asimilar a una Gnica nacionalidad y traspasen las
rigidas fronteras del espacio y tiempos definidos. Al respecto de la configuracién visual de los cuadros de
Goya traducida al cosmos filmico resulta insoslayable su “cinematografiabilidad” y cémo ha influido tan
decisivamente no solo en las primeras vanguardias de los impresionistas a Picasso, sino también en cémo
es pionera en construir de manera absolutamente moderna (que diria Baudelaire) discursos visuales de
una complejidad y, al mismo tiempo, una sencillez dificil de comprender atn hoy.
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Referencias filmograficas

HERNANDEZ Sanjudn, Manuel, Aquel Madrid de Goya, Hermic Films (prod.), 1944, DVD telecinado
de 16 mm, (9 min).

ELORRIETA, Jost Marfa, Goya, Universitas Films (prod.), 1948, 35 mm, (9 min).

Lorez CLEMENTE, José y HERNANDEZ SANJUAN, Manuel, Los desastres de la guerra, Studio Films (prod.),
1953, DVD telecinado de 35 mm, (10 min).

Lérez CLEMENTE, José y HERNANDEZ SANJUAN, Manuel, Caceria en El Prado, (no consta productora,
:Studio Films?), 1954, 16 mm, (10 min).

L6rEz CLEMENTE, José, La tauromaquia, Studio Films (prod.), 1954, 35 mm (10 min).

FERNANDEZ SANTOS, Jesus, Espaia 1800, Tarfe films (prod.), 1958, DVD telecinado de 35 mm, (29
min 48s).

OcHoa, José, Goya, una vida apasionada, Urania Films (prod.), 1957, 35 mm (39 min 51s).

ANwANDER, Christian, Las pinturas negras de Goya, NO-DO (prod.), 1959, DVD telecinado de 16 mm
(16 min 10s).

FERNANDEZ SANTOS, Jests, £/ Museo del Prado. Goya II, Comisaria de Extensién Cultural del Ministerio
de Educacién Nacional (prod.), 1966, 16 mm, (10 min).

FERNANDEZ SANTOS, Jesus, La Espana de Goya, Marina Films (prod.), 1970, 35 mm, (28 min).

Sarvia, Rafael J. y MARINERO, Manuel, Goya, Goya Producciones Cinematogrificas (prod.), 35 mm,

1974 (84 min).
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