W Universidad
i0i  Zaragoza

Trabajo Fin de Grado

La influencia de Goya en el cine de
Carlos Saura

The influence of Goya in the cinema of
Carlos Saura

Autora

Clara Lopez Nieto

Directora

Ana Asion Suier

Facultad de Filosofia y Letras /Universidad de Zaragoza
2023




El legado artistico se convierte en nuestra principal
fuente visual para documentar el pasado. La figura de Francisco de Goya y Lucientes ha
cautivado a Carlos Saura desde los inicios de su carrera cinematografica, quien influye
en su modelo de composicion a traves de referencias, mas o menos explicitas, a las obras
del pintor. EI proceso creativo de inspiracion goyesca culmina con Goya en Burdeos y
Goya 3 de mayo, producciones audiovisuales que, aunque no de forma similar, giran en
su plenitud en torno al universo del pintor. Sera con la serie de grabados Los Desastres
de la Guerra donde Saura encuentra una conexién todavia méas profunda con Goya,
compartiendo su rechazo hacia los conflictos bélicos y utilizando su cine como medio de

denuncia de esta realidad.

Palabras clave: Saura, Goya, cine, arte, guerra.

The artistic legacy becomes our main visual source to
document the past. The figure of Francisco de Goya y Lucientes has captivated Carlos
Saura since the beginning of his film career, who influences his model of composition
through more or less explicit references to the painter's works. The Goya-inspired creative
process culminates with Goya en Burdeos and Goya 3 de mayo, audiovisual productions
that, although not in a similar way, fully revolve around the universe of the painter. It will
be with the series of engravings Los Desastres de la Guerra where Saura finds an even
deeper connection with Goya, sharing his rejection of armed conflicts and using his

cinema as a means of denouncing this reality.
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1. INTRODUCCION
1.1.  JUSTIFICACION DEL TRABAJO

Si de aragoneses ilustres se trata, sin duda uno de los mas universales es Francisco de
Goya y Lucientes. Considerado por el francés Pierre Gassier, madximo especialista en la
vida y obra del artista, como el padre de la pintura moderna (Beaumont, 1893), el pintor
de Fuendetodos ha dejado entre su legado obras como La familia de Carlos 1V, los retratos
de La Duquesa de Alba, los horrores de Los desastres de la Guerra o las escalofriantes
Pinturas Negras.

Artista innovador que avanzo los grandes movimientos artisticos que llegarian siglos
después, se le considera un pintor carismatico, pero a su vez complicado de entender por
la complejidad de su caracter. Asi lo afirmaba Ortega y Gasset: “Goya es comprendido,
naturalmente, pero lo que se comprende acerca de él es siempre, por una razon o por otra,
un problema, un enigma” (Arumi, 1996). El aragonés vago por distintas facetas,
expresandose de distintas maneras y utilizando diferentes técnicas. Neil Glendinning
(1993), distingue entre cada una de ellas como si de diferentes Goyas se tratase:

El Goya amigo de los ilustrados o pintor del rey no parece el mismo que fue amante de la
cultura popular y defensor del pueblo. Hay el Goya pintor de cartones por los que se
tejieron tapices; otro, que fue pintor de frescos religiosos; el Goya grabador, maestro del
aguafuerte y aguatinta, y mas adelante de la litografia; luego el artista que, en los Gltimos
afios de su vida, inventa una nueva manera de pintar miniaturas sobre el marfil. Goya
pinta retratos, alegorias, paisajes, cuadros de gabinete, pinturas histéricas. Graba satiras,

escenas de guerra, corridas de toros, enigmas relacionados con el carnaval.

La influencia del pintor aragonés calara en la posteridad. Robert Hughes (1992) habla del
“Goya liberal, del Goya surrealista, incluso del Goya marxista” al referirse a la capacidad
del artista de Fuendetodos de anticiparse con sus pinturas a los tiempos modernos. A su
vez, dichas pinturas configuran la fuente mas realista y representativa que conforman el
imaginario colectivo de la figura del pintor, pero también de la realidad de la época.
Funcion que el cine, medio de comunicacion masivo por excelencia, ayudara a perpetuar.
Asi, son de méas de doscientos veinte titulos de programas televisivos y peliculas, entre
los que se incluyen largometrajes de ficcion, documentales o cine de animacion, los que
han dedicado su atencidén en mayor o menor medida a la obra y repercusién historica del

pintor de Fuendetodos (Lazaro y Sanz, 2017).



Fueron principalmente directores aragoneses como Luis Bufiuel o Carlos Saura los que
recreardn la figura del artista, inspirandose en su vida y su obra para establecer la

concepcion que tenemos de él.

1.2. OBJETIVOS

El objetivo principal del presente trabajo es analizar la influencia de Francisco de
Goya en la trayectoria filmica de Carlos Saura. A su vez, se han establecido una serie de
objetivos secundarios. Asi, se busca identificar las pinturas del artista que se reproducen,
tanto fisicamente como a través de tableaux vivants, en las creaciones de Saura. Ademas,
se pretende indagar en la construccion formada en el imaginario colectivo de la imagen
del pintor de Fuendetodos en base a la cinematografia del director oscense. Por otra parte,
se tratara de estudiar la repercusion de las obras de Saura inspiradas en Goya como icono
de denuncia politica de la guerra de su época. Por ultimo, se intentara demostrar que el
cine funciona como elemento de comunicacion de masas, donde una de las metas es
documentar los sucesos que una vez fueron noticia, para no olvidar la memoria historica

de un pais.

1.3. METODOLOGIA APLICADA

Tras un estudio profundo de la vida y obra de Francisco de Goya a través de fuentes
bibliogréficas, asi como del oscense Carlos Saura, se procede al visionado de la
filmografia del director, en base a estudios previos que facilitan la localizacion de
referencias goyescas en sus obras —sus mas de 50 producciones hubieran dificultado el
estudio y hecho mucho més tedioso—. La visualizacion completa de estas obras permitira
la identificacién de los cuadros estudiados con su representacion en el filme, que se
expondra de manera minuciosa en el presente trabajo, analizando cada una de
manifestaciones en pantalla a modo de comparativa con sus cuadros originales, asi como
los posibles comentarios visuales, de composicion, luz o color remarcables y los discursos
interpretativos que puedan generar. En concreto, se han analizado 6 producciones
audiovisuales saurianas, una de ellas con el complemento del documental Goyasaurio de

Roberto Roldan, indispensable para un buen estudio de la obra inicial.



14.  MARCO TEORICO
1.4.1. EL CINE COMO MEDIO DE COMUNICACION

No fue sino hasta los primeros afios de la década de 1970 cuando surgieron los
primeros expertos que describieron el cine como un medio de comunicacion social en el
verdadero sentido de la palabra, equiparable en todos los aspectos a cualquier otro medio
convencional, aunque con caracteristicas propias que lo hacen incluso mas poderoso y
persuasivo que el resto. Parte de este poder radica en la influencia que las peliculas ejercen
en la configuracion de actitudes y mentalidades tanto individuales como colectivas debido
a su apelacion emotiva (Pardo, 2001). En el contexto de la relacion cine-sociedad destacan
tres obras, cuyos autores remarcan la importancia de elevar al cine como institucion

social.

lan Jarvie defiende el cine en Sociologza del cine: ensayo comparativo sobre la estructura
y funcionamiento de una de las principales industrias del entretenimiento (1974) como
un medio de comunicacion social de categoria artistica, siendo “el primero, entre los

medios de comunicacion desarrollados en este siglo en madurar como forma de arte”.

Por otro lado, Tudor, distingue en Cine y Comunicacion social (1975) entre dos funciones
que el cine cumple como institucion social: la funcién de socializacion, por la cual las
peliculas nos suministran un “mapa” cultural para que podamos interpretar el mundo; y
la funcion de legitimacion, que establece que las peliculas se usan para justificar creencias

actos e ideas.

Por su parte, Garth Jowett y James Linton, denuncian en su obra colectiva Movies as Mass
Communication (1989) que “ha llegado el momento de comenzar a rectificar algunos
temas y devolver al cine el lugar debido a la hora de tratar el modelo general de los medios
de comunicacion. Las peliculas son un medio de comunicacion social”. De hecho, para
los autores “el cine fue el primero de los medios de comunicaciéon ‘modernos’ que

encabezo el surgimiento de una auténtica cultura de masas del siglo XX”.

1.4.2. GOYAEN EL AUDIOVISUAL

Gracias a este medio de comunicacion masivo se ha dado a conocer la figura de
distintas personalidades de Espafia, como es el caso de Goya, en muchas ocasiones de

manera mas profunda y efectiva que a través de otros medios de comunicacion. El pintor



de Fuendetodos ha sido uno de los personajes que mas guiones ha inspirado en el séptimo
arte. Lazaro y Sanz analizan en su estudio Goya en el audiovisual: aproximacion a sus
constantes narrativas y estéticas en el &mbito cinematogréfico y televisivo (2017) el

recorrido del artista a lo largo de las décadas.

Una de las primeras tentativas filmicas de aproximacion a la figura del artista en Espafia
fue un proyecto que iria de la mano de Luis Bufiuel, con ocasion del centenario de la
muerte de Goya en 1928. La produccion, que trataba de recorrer la vida del pintor
aragones desde su nacimiento hasta su muerte, fue abandonada por falta de dinero.
Ademaés del trabajo de Bufuel, habria que citar dos proyectos que quedaron también
inconclusos: En tierra de Goya, de los también aragoneses Florian Rey y El milagro de
la jota, de José del Oro. A estos tanteos, resulta relevante sumar el documental Como en
los tiempos de Goya, del historiador y critico de cine Carlos Fernandez Cuenca; La maja
de Goya, trabajo del presidente de la Union de Artistas Cinematogréficos Federico Dean,
y la pelicula Goya que vuelve, del cineasta Modesto Alonso. Por otro lado, existen una
serie de titulos que, aungue no se centren en Goya, se hallan ubicados en la época goyesca
(finales del siglo XVI11 y comienzos del XIX) y utilizan la presencia puntual del pintor
como personaje en el desarrollo de la trama. Ejemplo de ello son los filmes del realizador
José Buschs, hoy practicamente olvidado: El conde de las Maravillas (1927), El dos de
mayo (1927) y Pepe-Hillo (1928). Por altimo, podriamos citar dos ejemplos mas en los
que se realizan breves homenajes a la obra de Goya, reproduciendo algunos de sus
cartones para tapices en distintos tableaux vivants, somo es el caso de la coproduccion de
Benito Perojo y Alexander Kamenka La condesa Maria (1927) o La pata del mufieco
(1928).

El apogeo de Goya en la pantalla surgira entre las décadas de los cuarenta y setenta. Tanto
la ficcion espafiola como la extranjera han utilizado la obra, ambiente y época de Goya
en numerosas ocasiones, pero con una intencién principalmente comercial y superficial.
En estos filmes, a menudo se ha retratado a un Goya sin compromiso politico o social, o
se han destacado los aspectos mas sensacionalistas de su vida, como su relacion con la
duquesa de Alba. La presencia de Goya en el cine de ficcion se debe en gran parte al
interés del régimen de posguerra por ensalzar las gestas y héroes del pasado de Espafia, y
también al Il centenario del nacimiento del artista en 1946. Aunque Goya alcanz6 su
maxima repercusion en el cine de ficcion a finales de los afios 50 y principios de los 60,

su popularidad disminuy0 a medida que avanzaba la década y solo se recuperd



timidamente en los afios 70. Es en esta etapa cuando surgen, ademas de algunos proyectos
frustrados como La duquesa Cayetana (Adolfo Aznar, 1941) y Goya (Jeff Musso, 1941),
obras como La maja del capote (Fernando Delgado, 1943), la produccion
italifranconorteamericana The Naked Maja (Henry Koster, 1958) o el filme Goya,

historia de una soledad, del realizador Nino Quevedo (1971).

Con respecto al documental, durante los casi cuatro decenios —entre mediados de la
década de los cuarenta y finales de la de los setenta— que se consideran la época dorada
del documental en Espafia, hubo un gran interés en el tratamiento cinematografico de
Goya. Este interés se manifestd a través de diferentes enfoques, que iban desde la
exaltacion del autor y su obra con fines populares y anecdoticos hasta la utilizacion
ideologica de su figura segun los postulados del régimen franquista, pasando por la vision
pedagdgica y educativa presente en el documental de arte, asi como algunos usos criticos
con fines sociales que se enfrentaron a problemas de censura. En la mayoria de los casos,
estas producciones adoptaron el formato de cortometraje, y en ellas cobraron gran
importancia la ciudad de Madrid, con documentales como Goya (Tiempo y recuerdo de
una época) (Jesus Fernandez Santos, 1959) o Aquel Madrid de Goya (José Maria
Hernandez Sanjuén, 1944); y la especial atencion a la fiesta de los toros, destacando en
ellos la serie de grabados de La Tauromaquia, como en las cintas Toreo a caballo (José
H. Gan, 1953) y La Tauromaquia (Manuel Hernadndez Sanjuan, 1954). En esta etapa
también resalta la presencia de Goya en las sucesivas entregas del noticiario NO-DO, que
en muchas ocasiones vino de la mano de la resefia de diversas exposiciones, monograficas
0 no, sobre la pintura y la obra gréafica del artista aragonés que fueron celebrandose a lo

largo del tiempo.

Durante casi tres décadas (1971-1998), la figura de Goya fue olvidada en el cine de
ficcion, tanto en Espafia como en el extranjero. Sin embargo, a finales de los afios noventa,
cineastas de renombre como Carlos Saura, Bigas Luna o Milos Forman le dieron un nuevo
impulso a través de proyectos importantes, ofreciendo diferentes puntos de vista sobre el
pintor y su obra. En los afios ochenta, el cine espafiol presto poca atencion a Goya, salvo
algunos casos aislados como el de Patrimonio Nacional de Luis Garcia Berlanga. En el
cine extranjero, solo destacd la pelicula Pasion de Jean Luc Godard en 1982. La televisién

suplio esta falta de atencion durante los afios ochenta.

Sobre la verdadera naturaleza de Goya se sabe poco. Aquellos factores que han
contribuido a reflejar la biografia del artista y lograr que el mito de su persona pase a la
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posteridad son principalmente la correspondencia conservada que mantuvo con diferentes
amigos y personalidades de la época entre 1771 y 1828, las fuentes escritas romanticas
del siglo XIX y las escenas pictoricas que retratan al pintor ejerciendo su arte (Otero,
2009). Estos tres elementos han convertido a Goya en objeto de estudio de sus multiples

facetas, que después sera representado en el cine.

Para Otero (2009), lo que prima en las producciones cinematograficas goyescas “no es su
creacion pictdrica, sino el interés que despierta su biografia, por lo que pasa a convertirse
en un mero elemento accesorio o en la fuente principal de asesoramiento estético en lo
que a decorados en indumentaria se refiere”. De esta manera, la vida de la personalidad
es la protagonista, mientras que las obras de arte actian como referentes ambientales,

recreando las escenas, colores y luz de sus cuadros.

Carlos Saura seguiré esta premisa en Goya en Burdeos, donde el pintor de Fuendetodos
se convierte en el protagonista para narrar su historia; en otras ocasiones, también hara
uso de sus pinturas como protagonistas del relato, como veremos en Goya 3 de mayo. No
obstante, la influencia del pintor vertebrara toda su carrera mediante su influencia, mas o

menos directa, en los distintos filmes del director.

1.4.3. LA FIGURA DE CARLOS SAURA Y SU VINCULO CON GOYA

Carlos Saura Atarés es, sin lugar a duda, uno de los cineastas mas prestigiosos del
panorama nacional y uno de los grandes maestros internacionales que mas han aportado
a la industria del cine en las ultimas décadas. Fallecido el pasado 10 de febrero de 2023,
a un dia de recibir el Goya de Honor en la gala de la Academia de las Artes y las Ciencias
Cinematogréaficas de Espafia, su extensa obra supone un recorrido por mas de 50 afios de

cine espanol.

Saura nace el 4 de enero de 1932 en el seno de una familia oscense. Pasa los afios de la
guerra civil en la zona republicana (Madrid, Barcelona y Valencia), segun los destinos de
su padre, funcionario del Ministerio de Hacienda. El conflicto bélico que se desarrolla
durante su infancia marcard su memoria para siempre, asi como su filmografia.
Oficialmente, entre 1950 y 1953 Saura es estudiante de Ingenieria Industrial, que
abandonara al darse cuenta de que su verdadera vocacion se inclina hacia la fotografia,

que sentara las bases de lo que posteriormente sera su cine. Su hermano, Antonio Saura,



marco un antes y un después en la carrera profesional del cineasta, motivandole a dejar la
ingenieria: mientras este progresaba cultural, intelectual y personalmente gracias a su
faceta también artistica, el director permanecia estancado en sus estudios. Estos afios
provocaron en Carlos Saura un complejo de autodidactismo que le acompafié durante el
resto de sus dias: “Todavia estoy sufriendo las consecuencias de los afos perdidos
entonces, porque tengo una serie de lagunas culturales que he tenido que intentar cubrir
posteriormente de buena 0 mala manera, pero que con frecuencia gravitan sobre mi a la

hora de tener una formacion cultural solida” (Sanchez, A., 1988).

Goya sera trasunto directo en una parte sustancial de la obra de ambos artistas. Los
retratos imaginarios, los gritos y, principalmente, el Perro semihundido de las Pinturas
negras, se convertiran en una verdadera obsesion para Antonio Saura; para Carlos, Goya
sera mas que una inspiracion que vertebrara su carrera cinematogréafica, llegando incluso
a realizar una produccion dedicada a los dltimos afios de la vida del artista, Goya en
Burdeos, donde para L&zaro y Sanz (2017), memoria, tiempo y realidad confluyen en una
misma creacion. Los autores afirman segun palabras del realizador que el cine es el
“medio mas preparado” para garantizar esta conexion, puesto que, de haber vivido el

pintor de Fuendetodos en el siglo XX, “habria sido primero fotografo y luego cineasta”.

Saura ha estado enamorado de la figura de Goya desde muy joven; de hecho, como primer
proyecto profesional, a los 18 afios, intentd realizar un documental sobre la pradera de
San Isidro. La idea inicial era establecer un paralelismo entre el Madrid del realizador,
filmado con una camara Paillard de 16 centimetros, y aquel que conoci6é Goya, basandose
en el cuadro del Prado. Esta formula de contraposicion de periodos historicos era muy
habitual en el documental del momento. Sin embargo, el proyecto nunca vio la luz. Méas
adelante, se le present6 de nuevo la oportunidad de trabajar sobre Goya, esta vez, sobre
su biografia en una serie de personajes de la Historia del Arte que iba a ser editada en
video a nivel europeo. Pese a que al cineasta se le propuso hacerlo sobre Velazquez, trat6
de cambiarlo por Goya por su mayor afinidad debido a su cercania natal. Tampoco llego

a realizarse (Lazaro y Sanz, 2017).

Junto a Goya, Bufiuel constituye el precursor artistico mas venerado por el artista, que
influyd directamente en su obra. La admiracién por su paisano se hace patente en este
escrito: “Bufuel es aragonés, como Goya, como Miguel Servet, y sigue la herencia del
anarquismo de esta region, prodiga en hombres de independiente criterio, luchadores,
nunca acordes con el momento en que viven. Pero Luis Bufiuel es, ademas de eso, el
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mejor director de cine que tenemos en Espafia. ¢Por qué? Porque en él estan las constantes
que han movido durante siglos a nuestra literatura y teatro, desde La Celestina hasta Cela”
(Sénchez, A.,1988). De hecho, Bufiuel, que también toma referencias del pintor en sus
producciones, se erige como el eslabon entre Goya y Saura, quien ha declarado en mas
de una ocasion que para la redaccion del guion de Goya en Burdeos tuvo que “llenar
lagunas” con conversaciones mantenidas con el director de Calanda (Fernando y Sanz,
2017). De esta forma, Saura se siente heredero de la tradicion expresiva y significativa de
dichas inspiraciones y expresa un fuerte deseo de ser reconocido como parte de esa misma

comunidad cultural.

Durante los afios 60 se puso de manifiesto el contraste entre un cine comercial popular
(modo historia) y un cine de autor (modo discurso) (Garcia, S., 2009). Esta segunda via,
que hace referencia a aquellos filmes en los que el director tiene un papel preponderante,
dando una vision exclusivamente suya a un guion propio o ajeno, contribuird a la
educacion del publico en unas formas filmicas cada vez mas sofisticadas, alejadas del
cine de los grandes estudios comerciales. Carlos Saura es uno de los grandes
representantes del cine de autor, permaneciendo en una posicion de vanguardia durante
décadas. No obstante, el oscense declard en una entrevista a Félix Ferrer Gimeno (1960)
que “el cine es labor de equipo, pero es necesario que todo ese equipo colabore y sirva a

los fines que se propone el director”.

El cine de Saura es complejo y acercarse a €l para su cabal comprension exige de un saber
mas alla de lo que proyecta en sus planos. Para Bosqued (1988), “conocer los valores que
encierra su produccion exige un acercamiento que no puede ser meramente
cinematografico, en un sentido técnico y restringido, sino igualmente literario, ideoldgico,
politico, cultural y atin psicoanalitico”. Marvin D'Lugo, en su estudio de 1991 sobre el
cine de Carlos Saura, sostiene que la principal caracteristica distintiva de su obra es la
singularidad con la que utiliza el imaginario histérico y cultural espafiol que fue
institucionalizado durante la época franquista para enfatizar la importancia de la lucha
por la individualidad dentro de una sociedad represiva y censora. Los personajes de sus
peliculas, a menudo escritores u otros artistas, resisten a un mundo ficticio opresivo. El
publico espafiol puede identificarse profundamente con las experiencias traumaticas de
estos personajes, a veces extremas como en Ana y los lobos (1972). De esta manera, el

autor, los personajes y el espectador son parte de la misma realidad sociologica: Espafia.
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Una realidad de la que se servira en multitud de ocasiones de elementos goyescos para su
representacion que, si bien pertenecen a una época anterior, conseguirdn neutralizarse y

reflejar el paradigma del momento.

2. OBRAS DE SAURA SOBRE GOYA
2.1. GOYA EN BURDEOS

Més de setenta afios después de que Luis Bufiuel propusiera los primeros proyectos
filmicos sobre la vida y la obra de Goya, Carlos Saura hizo realidad una idea que anhelaba
desde su tiempo de formacion en el IIEC (Instituto de Investigadores y Experiencias
Cinematogréficas). El cineasta tomé como base un libro anterior: Goya y Burdeos, 1824-
1828 de Jacques Fauque y Ramon Villanueva Etcheverria, editado por Oroel en 1982
(Lazaro y Sanz, 2017). Pese a no tratarse de una pelicula biogréafica al uso en funcion de
los testimonios conservados sobre su vida, aunque si de una aproximacion, Goya se
convierte en protagonista para recorrer su historia a modo de flashbacks partiendo de su
lecho de muerte. Previamente a la produccion de este largometraje, Saura se entrenara

con la representacién como protagonistas de personajes historicos en anteriores trabajos.

2.1.1. RETRATOS HISTORICOS EN LA OBRA DE SAURA

El conde de Floridablanca (1783), Los duques de Osuna y sus hijos (1788), La
reina Maria Luisa con tontillo (1789), Sebastidn Martinez (1792), El pintor Francisco
Bayeu (1795), Maria Antonia Gonzaga Caracciolo, marquesa de Villafranca (1795),
José Alvarez de Toledo, duque de Alba (1795), Gaspar Melchor de Jovellanos (1798),
Leandro Fernandez de Moratin (1824) o La familia de Carlos 1V (1800). Estos son
algunos de los retratos que Goya pintd durante su trayectoria artistica. Saura, no con
pincel, sino a través de la cAmara, también se encargara de retratar a distintos personajes,
hasta llegar a representar al mismisimo Goya como personaje biografico en uno de sus

filmes.

Asi, la pantalla sauriana reflejara como protagonista al explorador y conquistador de
Sudamérica Lope de Aguirre en El Dorado (1987). El director sentird por esta
personalidad una atraccion fascinante: “Saura, como en el caso de Goya, se ve

sorprendido por la fuerza y la rebeldia de una personalidad arrolladora y siente el
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hormigueo de trabajar en la pantalla no simplemente la parte mas conocida de su vida,
sino aquello que le ha llamado mas la atencion, como ejemplo de una conducta humana
extrema, razonadora de ciertas pasiones y pulsiones colectivas” (Ruiz Vega, 1999). La
inquietante vida y espiritualidad de uno de los grandes poetas espafioles, San Juan de la
Cruz, también sera acercado al publico en el cine del oscense a través de La noche oscura
(1988), donde Saura pondra el foco en el proceso de composicion de sus poemas La noche
oscuray Cantico espiritual durante sus meses de encierro en Toledo. Y, como no, su gran
amigo e inspiracion, Luis Bufiuel, serda homenajeado en Bufiuel y la mesa del rey Salomén
(2001), donde imagina la pelicula que le hubiera gustado rodar sobre su juventud de la

mano de sus amigos Lorca y Dali.

Para Otero (2017), “los retratos son el primer medio fisico del que disponemos a la hora
de poner rostro a los personajes que conformaron la Historia”. Son solo el primer paso
para la creacién del imaginario colectivo sobre el aspecto de estas figuras. A través del
cine, gracias a su gran impacto en las masas, se multiplican los receptores que asocian la

imagen primitiva del retrato en el arte con su idea de este individuo.

Para la construccién filmica del pintor de Fuendetodos en su version mas madura de Goya
en Burdeos, Saura se sirve como modelo del retrato que hizo Vicente Lopez, sucesor de
Goya como pintor en la camara de Fernando VII. No seré el Unico cuadro del que tome
ejemplo para representar al protagonista en la gran pantalla. Autorretrato en el taller
(1785) seré otro ejemplo del que partird de la pose y su caracteristico sombrero con el ala
rodeado de velas para mostrar a Goya pincelando sus pinturas negras en penumbra,

alejandose de la representacion original en la que pinta sobre el lienzo.

2.1.2. ANALISIS DE GOYA EN BURDEOS

Goya en Burdeos presenta al artista Francisco de Goya mediante una dualidad
interpretativa. Por un lado, se muestra a un Goya joven, interpretado por José Coronado
y, por otro, a un Goya maduro, que encarna Francisco Rabal, siendo la tercera ocasién
que da vida al pintor en el cine. La trama se desarrolla en Burdeos, ciudad donde el artista
Vivio sus Ultimos cuatro afios de vida y en la que acabara falleciendo en 1828. Desde alli,
el protagonista nos hace viajar por su memoria, a través de ensofiaciones dementes por la

vejez que lo consume, hacia sus momentos vitales clave, tanto artisticos como personales.
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Los ultimos dias de un Goya anciano en Burdeos, que lamenta la situacion de Espafia
asediada bajo la autoridad de Fernando VII; los primeros y ultimos momentos del artista
como pintor de la corte, un mundo elegante y que le seduce por las posibilidades que le
ofrece, pero en el que no encaja; o la sordera que sufre como consecuencia de una
“enfermedad de juventud achacada por los excesos y la mala vida”, seran algunos de los
aspectos que conoceremos sobre el pintor en el largometraje. Las mujeres en la vida de
Goya también cobran un importante papel en la pelicula. Ademas de la que fuera su
esposa, Josefa Bayeu, de la que Goya confiesa haber sido “mal marido” y que tendra una
breve aparicion en la pelicula, el filme aborda la figura de Leocadia, su compafiera
sentimental durante los Gltimos afios de su vida; Rosarito, hija de esta Gltima y ama de
[laves del pintor, a la que instruyé en el dibujo y cuidd como si fuera su hija, con las que
vive en Burdeos; y, principalmente, de Cayetana. La duquesa, con la que comparte
momentos apasionados e intensos, se convierte en una cicatriz que acompariara a Goya a

lo largo de su vida.

La estética y complejidad del relato lleva a pensar que la pelicula fue ideada para amantes
del arte, principalmente de la pintura, que disfrutan con cada una de las referencias que
encierra el filme. Las diégesis o niveles de relato que se desarrollan en el plano narrativo
se representan en escena a través de distintos recursos, véase tableaux vivants, 6leos,

murales, paneles de luz, representaciones teatrales...

Precisamente, la pelicula comienza con una secuencia a modo de travelling por las partes
de una res descuartizada: se nos muestra la cabeza, repleta de sangre, las armas blancas
con las que se ha realizado la matanza, una soga, las patas del animal y, finalmente, el
cuerpo colgado para desangrarlo (Saura, 1999: [0:02:58]). Esta apertura del relato nos
remite a una serie de naturalezas muertas que el pintor plasmo entre 1800 y 1812, una de
sus metaforas contra la guerra, cuyas escenas de horror aluden a animales sacrificados a
los que se les ha arrebatado la vida violentamente. Escena que, ademas, recuerda a la obra
de Rembrandt EI buey desollado, siendo que este fue, junto con Velazquez, una de las
mayores inspiraciones del aragonés!. La cadmara se acerca, cada vez mas, hacia las
visceras del cuerpo colgante, que se diluyen hasta cambiar de escena en un primer plano

de un Goya senil tumbado en la cama.

En su habitacion aparecera su amada Cayetana ([0:05:48]), que hara de hilo conductor en
la memoria de Goya en sus Ultimos momentos. Ataviada con un atuendo similar al de
Retrato de la Duquesa de Alba vestida de negro, de luto y envuelta en una vaporosa
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mantilla, guiara a Goya representando la puerta entre la vida y la muerte. Mas adelante
del filme, seremos participes de como Goya la retrata en vivo en este cuadro, desde donde
comienza a narrar su historia de amor con la aristocrata, de la que afirma que siempre fue
“su inico amor” y cuyo corazon pertenece, como Se inscribe sobre el suelo de este lienzo,

alli a donde los dedos de la duquesa sefialan, “Solo (a) Goya”.?

No sera el Unico retrato de Cayetana que se muestre en la pelicula. Goya en Burdeos
ofrece la escena en la que el maestro pinta La maja desnuda ([ 1:01:05]), para la que posa
la propia duguesa. Sin embargo, el pintor boceta desde un angulo distinto al que el Goya
real debi6 emplear, quizds mas parecido al de Venus del espejo de Velazquez, lo que
podria ser un guifio de Saura al maestro®. Su compafiera, La maja vestida, complementa
su aparicion en escena mediante un juego de ilusiones Opticas®. A través del reflejo de un
haz de luz blanca sobre un espejo se descubre La maja vestida, para dar paso gracias al

cambio de angulo del espejo a La maja desnuda ([1:12:50]).

Volviendo a los primeros minutos del filme, nos transportamos a través del primer flash
back de la pelicula al Salén de los Osuna, donde un Goya mas joven se mezcla entre un
grupo de aristocratas que disfrutan de un espectaculo de baile al son de la mdsica. Entre
el publico destacan los anfitriones, la familia del dugue de Osuna ([0:15:12]), de los
primeros mecenas de Goya, para los que trabajo durante afios pintando retratos familiares
y cuadros de gabinete. En concreto, el plano recuerda al lienzo Los Dugues de Osuna y
sus hijos®. Saura cambia la disposicion de los personajes, pero mantiene el peinado y la
vestimenta —en el caso de los padres varia ligeramente—. Alli, Goya conocerd a la mujer

que le marcaréa para el resto de su vida, Cayetana.

De vuelta en el presente, Goya le cuenta a Rosarito su historia con la sordera, que le vino
de una grave enfermedad de la milagrosamente pudo sobrevivir gracias a su doctor. La
escena se manifiesta en la pelicula referenciando al cuadro Goya a su médico Arrieta
([0:22:19]), un homenaje del pintor al sanitario en agradecimiento por salvarle la vida®.
Sin embargo, la representacion de Saura no coincide con el momento vital del cuadro (ni
en su aspecto, ni escenario), ya que en este segundo Goya es asistido a causa de
probablemente unas fiebres tifoideas, una grave enfermedad de la época. La ambientacion
de la escena también cambia, y el director nos sitda en una habitacion blanca con una
cenefa azul, cambio que obedece a la intencion del oscense de situar la accion en
Andalucia, donde el pintor se quedara sordo en 1792. El cuadro El caballero y la muerte
—convirtiéndose Cayetana en esta Gltima como alucinacion del pintor por la cercania de
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la muerte en la que se encontraba—, del sevillano Pedro Camprobin reviste las paredes,

ayudando a la ambientacion andaluza.

Su frustracion a raiz de la sordera le llevara a pintar sus Caprichos, que aparecen en el
filme proyectados sobre paneles transparentes’, donde confluyen en su camino por estos
el Goya joven y el anciano (0:26:36]): el 3: Que viene el coco; el 5: Tal para cual; el 14:
Que sacrificio!; el 15: Bellos consejos; el 17: Bien tirada esta; el 26: Ya tienen asiento;
el 43: El suefio de la razon produce monstruos; y el 61: Volaverunt. Dichos caprichos
constituyen una satira de la sociedad de la época de finales del siglo XVIII,

principalmente de la nobleza y el clero. Presentan todo lo que Goya quiere cambiar.

Otra de las representaciones la conforma el Milagro de san Antonio de Padua, pintura
que cubre la cupula de la ermita de san Antonio de la Florida. Saura plantea un enfoque
muy interesante, que comienza con la confeccién de esta obra desde su origen, cuando un
sacerdote le pide a Goya que recree la escena ([0:31:28]); continla con la representacion
teatral de milagro, seguido de la busqueda de inspiracion en la pradera de San Isidro
(escena que analizaremos a continuacion), el posado del pueblo en el estudio de Goya
recreando la escena mientras el pintor realiza los bosquejos, que reproducird como frescos

en la cupula, cuya imagen finaliza la secuencia®.

Tal y como hemos mencionado, la pradera de San Isidro, lugar caracteristico de varias de
las pinturas del artista, es recreada en la produccion sauriana ([0:34:16])°. El paisaje que
se dislumbra de fondo es idéntico al lienzo La pradera de San Isidro, asi como coindicen
los detalles de los personajes con los que aparecen en el cuadro, mediante el uso de
sombrillas o la recreacion de carros de caballos, aunque varian los colores. Al mismo
tiempo, un grupo de bailarines recrean al son de la masica el Baile a orillas del

Manzanares,

La tauromaquia, que resulto ser un tema recurrente en la produccion goyesca —por la
pasion que sentia por esta, aunque también abord6 un enfoque critico centrado en la
barbarie que desprende— también sera objeto de representacion en la obra sauriana. En
concreto, acompariaremos a Goya en la creacion de la tercera litografia de su serie de
cuatro Los toros de Burdeos®?, que cred durante esta tltima etapa de su vida. Vemos como
el pintor realiza sus primeros trazos de Diversion de Espafia como boceto ([0:37:55])
hasta su estampa como litografia en el taller ([1:00:51]). Ambas escenas contaran con la

presencia de Rosarito.
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Un flashback nos lleva junto a Goya y Rosarito a la Quinta del Sordo, donde el pintor
plasma sus Pinturas Negras sobre las paredes ([ 0:43:10]). Rosarito acude a €l en mitad
de la noche, asustada por una pesadilla que ha tenido con una de las pinturas del artista:
el Perro semihundido®?. En su suefio, la nifia veia como el perro se escondia detras de la
montafia y, haciendo uso de sus dientes afilados, le perseguia para comérsela. Se trata de

una diégesis narrativa que se refuerza con la apoyo visual del cuadro en la imagen.

Son muchas las Pinturas Negras que desvela esta escena: Asmodea’®, El aquelarre!*,
Duelo a garrotazos®, El coloso®®, un sangriento Saturno devorando a un hijo!’ y una
aterradora La romeria de San Isidro?8, cuyos personajes cobraran vida para atormentar al
pintor. Para Saia (2010), la multitud de velas que yacen sobre la mesa son una metafora
de la lucidez que el pintor a alcanzado en esta etapa de su vida. Asimismo, sugiere que se
trata de un contraste entre quien “conoce la verdad, —representada a traves de la luz—
pero sabiendo que a su alrededor solo hay oscuridad”. Por ultimo, indica que los
contrastes en las pinturas, asi como el uso del negro, denuncian el terror y la ignorancia

en la que el pueblo espafiol se haya sumido en esa época.

De nuevo en el presente, Goya se sincera con Rosarito y le confiesa su amor por la
duquesa (“de dia y de noche deseaba acariciarla; besar sus labios, sus pechos; sentir su
cuerpo”), mostrandole el lienzo donde la retratd de negro. Una mujer caprichosa y
vehemente, que murio joven presa de un complot politico para derrocar a la reina, en los
momentos en los que Goya se encontraba en la cumbre de su carrera profesional. Los
rumores decian que “prefirid morir a enfrentarse con la vejez”, o que “estaba enferma”.
Nada mas lejos de la realidad, fue la reina Maria Luisa quien orden6 que la mataran
([1:09:30]). La historia se apoya visualmente con la proyeccion sobre la pared de distintos
retratos que Goya se vio obligado a pintar de ella durante se periodo como pintor en la
corte, que irdn variando conforme se desarrolle la narracion. La primera de ellas es La
reina Maria Luisa con mantillal®. El pintor expresa el profundo odio que le tenia, al
mismo tiempo que la reina se lo tenia a la duguesa. La proyeccion cambiara a un primer
plano de Maria Luisa en traje de corte?®, que al enfatizar en un rostro mas cercano
acentuara la fuerza de las palabras del pintor, y rapidamente volvera a modificarse a otro
primer plano de La Reina Maria Luisa de Parma?* y un plano general de La reina Maria
Luisa con tontillo??. Manuel Godoy?3, que habia sido amante tanto de la reina como de la
duquesa, ayudd a asesinar a esta Ultima. Su retrato también aparecerad en escena. A la

izquierda del plano, la tenue luz que ilumina la pantalla, cargada de claroscuros al mas
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puro estilo de Velazquez, todavia permite entrever el cuadro La lechera de Burdeos®* que

decora el taller.

La vida del pintor en el cuarto episodio que divide la obra experimenta sentimientos
encontrados, una dualidad en la que por un lado siente gratitud hacia la corte por todo lo
que ha recibido de ella, mientas que por otro lado siente un fuerte rechazo por haber
conspirado para arrebatarle a su gran amor. En esta escena, el pintor del presente dialoga
con el del pasado mientras recorre un pasillo cubierto por los retratos de la “corte de
fantoches” que ha realizado a largo de su carrera ([1:13:34)]. Con casi total oscuridad, la
luz incide Unicamente sobre el protagonista, que vaga lentamente por el pasillo, asi como
sobre las distintas obras, entre las que se encuentran retratos reales como La familia de
Carlos 1V o el Retrato de Fernando VII 2. Lamenta haber pintado “personajillos que no
merecian ni una sola de sus pinceladas”, y en base a sus vivencias reivindica su
discrepancia hacia las ideas aristocratas en un momento en el que lo que Espafia
necesitaba era “que todo el mundo supiera leer y escribir, seguir el ejemplo de Franciay

de la ilustracion”.

En lo que parece una pesadilla del Goya anciano, que nos transporta a una escena donde
personajes del pasado y el presente convergen hasta desembocar en la muerte ahogada de
Rosarito, nos trasladamos a un parque que recuerda a El Capricho de la Alameda de
Osuna en Madrid, donde un conjunto de personas disfruta de un placido dia solado en la
préctica de distintos juegos. Entre ellos, vemos como un grupo de cuatro mujeres mantea
un pelele?®, una clara referencia a la obra goyesca. Serd en esta misma escena donde

Cayetana aparezca ataviada como en el lienzo La duquesa de Alba de blanco?’.

Pero, desde luego, si hay una escena cuyos tableaux vivants destaquen sobre el resto, esta
es, sin duda, la secuencia magistral donde se suceden un conjunto de representaciones de
Los Desastres de la Guerra ([1:25:10]). En ella, los grabados son los protagonistas
representando ante el pablico la invasion del ejército francés y la defensa del pueblo
espanol, en una historia donde la violencia y la muerte son las protagonistas. Entre estos
grabados, encontramos referencias al 1. Tristes presentimientos de lo que ha de
acontecer®®; 15: Y no hay remedio®; 22: Tanto y mas®; 28: Populacho®*; 39: Grande
hazafia! Con muertos!®”; 50: Madre infeliz!®%; 52: No llegan & tiempo?®; 64: Carretadas
al cementerio®® 70: No saben el camino®. Entre ellos, se sucede la iconica escena de Los
fusilamientos del 3 de mayo®?, cuya horizontalidad esta invertida con respecto a la obra
original, asi como cambian los colores, contrastando el verde que ilumina a los personajes
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con un fondo anaranjado. Segun Saia (2010), dichos contrastes parecen representar un
apocalipsis, siendo los tonos rojizos y amarillentos una representacion de la sangre, la
agresividad y el predominio de lo primario en el ser humano. Por el contrario, el verde
simboliza la esperanza de todavia conservan los rebeldes que, en breve, seran fusilados.

Con cada disparo, el verde se disipa durante unos instantes: ya no hay esperanza.

El horror de la guerra y la tragedia en la que se traducen las pérdidas humanas se
transforma metaféricamente en un invierno en pantalla, que alude al cuadro goyesco La
nevada® El azul intenso que cubre la escena, mucho mayor que en la obra original,

enfatiza el dolor que intenta transmitir el director.

A lo largo del filme, encontramos sutiles referencias a las grandes inspiraciones en la
pintura del maestro a lo largo de su carrera, que como él mismo dice, son Velazquez,
Rembrant y la naturaleza. Las menciones iran de la mano de la luz en algunas escenas,
similares a las que estos pintores utilizan en sus lienzos, o directamente con la narracion
en pantalla de sus trabajos. Asi, Goya expresa su clara admiracion hacia Velazquez
([1:21:13]) contemplando cada detalle del cuadro Las Meninas (“Cémo consigue dar esa
sensacion de relieve, de vida... Parece estar pintado sin esfuerzo), y manifestando el
deseo de hacer una obra que pareciera inacabada como la del sevillano. Saura juega con
el plano a traves de un juego de espejos donde Goya y Las Meninas se reflejan (“Se mira

en un espejo... O es que todo el cuadro se refleja en un espejo”).

Resulta interesante el estudio de Saia, J. (2010) sobre la retorica de la luz en la pelicula.
El autor sefiala que la muerte se representa con el color azul, color cuya temperatura fria
metaféricamente podria significar un cuerpo sin vida. Cada vez que el protagonista se
topa con la muerte, este color inunda la escena. Ademas, si hay un personaje que encarna
esta faceta, esta es, sin lugar a duda, la duquesa de Alba. Los hechos que tienen lugar en
el presente de la pelicula van acompafiados de la presencia de espectro azul —la duquesa
personificando a la muerte—, que perseguira al protagonista durante los Gltimos dias de
su vida, dando pie a que este amor prohibido por fin pueda juntarse en aquello que ahora
los une. Pero también, los momentos del pasado en los que Goya se acerca al fin, como
cuando se queda sordo a causa de su grave enfermedad o cuando sufre sus ataques de
locura, se encuentran con este personaje, cargado de azul. La propia duquesa se tornara

de este color en el momento de su propia muerte envenenada.

19



En ocasiones, la muerte también se representa con el negro, que contrasta con la vida, que
es el blanco. Al comienzo de la pelicula, cuando Goya se encuentra por primera vez con
el espiritu de Cayetana, esta le lleva a recorrer un largo pasillo, el paso de la vida a la
muerte ([0:06:32]). EI comienzo del camino, donde €él se encuentra vestido con camisa
blanca, es la vida, por el que debera pasar sobre una serie de baldosas de ambos colores,
el encuentro de estas dos fuerzas, hasta llegar al final, donde su amada se encuentra
cubierta de negro, la muerte. La luz y la sombra también representardn esta
contraposicion. En la ultima escena de la pelicula, Goya se encuentra en su lecho de
muerte, que todavia es blanco, todavia hay luz y, por tanto, todavia hay vida. Lentamente,
una sombra negra, la muerte, cubre poco a poco su cuerpo, hasta que desaparece
([1:35:48])).

Por otra parte, los momentos de la pelicula que hacen alusion a los momentos mas intimos
de la vida del artista, como sus amorios con la duquesa, o las escenas que se representan
en el hogar, van acompafados de tintes calientes, como naranjas, amarillos y rojos. Por
tanto, los escenarios donde aparecen las tres mujeres en la pelicula de la vida de Goya:

Cayetana, Leocadia y Rosarito, se manifiestan con estos tonos.

2.2. GOYA3DE MAYO
2.2.1. LA GUERRA EN LA OBRA DE SAURA

Saura paso su infancia en el contexto de la Guerra Civil. El director confiesa que
sus recuerdos y vivencias durante este periodo le han dejado una huella que calara en su
posteridad, incluida su filmografia. Sdnchez Vidal (1988) recupera estas palabras de

Saura en su entrevista con Enrique Braso:

Recuerdo muy bien mi infancia, y en algun sentido pienso que la guerra me ha debido marcar mas
de lo que yo creo. Es posiblemente la época de mi vida de la que me acuerdo con mas precision:
las canciones de la guerra, los juegos de los chicos, los bombardeos, las luces apagadas, el hambre,
los muertos... Si para Proust su infancia es una serie de detalles méas o menos poéticos en torno a
un ambiente familiar, para mi esos recuerdos son mucho mas violentos: es una bomba que cae en

mi colegio, y una nifia ensangrentada con cristales en la cara...

Su tio, refugiado en la casa familiar de Madrid del director, le ensefiaria a leer en
agradecimiento por el riesgo que suponia resguardarlo alli. Este hecho servira de

inspiracion para peliculas como La prima Angélica, con la escena de inicio del colegio
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bombardeado, o novelas como jEsa luz!, que nunca llegé a ver convertida en pelicula, a
través del sacerdote oculto por un republicano. El colegio de maristas donde estudio
bachillerato también daré pie a una secuencia de La caza: la del cadaver en la cueva. Alli,
el joven junto con unos amigos descubrio un sétano con siete u ocho muertos de la guerra

civil, ademas de montones de fusiles y granadas (Sanchez Vidal, 1988).

Si algo angustiaba a Saura durante sus Gltimos afios de carrera, era que las confrontaciones
politicas diarias pudieran desembocar en una nueva guerra civil. Es por esto por lo que, a
través de su cine, tratd de reflejar lo que supuso este enfrentamiento bélico, con objeto de
testificar lo ocurrido y dar a conocer la historia para no caer en los mismos errores y

repetirla.

Aquella guerra civil que puso tantas veces frente a nuestros ojos, desde La caza (1965),
el filme que le abrié los caminos de la fama, en el que se nos dice desde un primer
momento que en el escenario donde los protagonistas van a cazar conejos muriéo mucha
gente de la Guerra Civil: “Muri6 mucha gente aqui” y “Buen sitio para matar”. En La
prima Angélica (1973), la familia, al igual que el pais, se parte en dos. La de derechas,
sin conocer como se van a desarrollar los acontecimientos, cierra las ventanas y reza el
rosario. Tras escuchar la radio, Anselmo dice: “iSon los nuestros! jAbrid las ventanas,
que entre la luz del dia! A ritmo de un Cara el Sol tocado por la mujer al piano, Anselmo
le dice a su sobrino: “Ahora va a saber lo que es bueno tu padre y los de su ralea”. La
mama centenaria —del filme Mama cumple 100 afios (1979)— se resigna ante la
estupidez de la guerra al recordarla: “Cuénto sufrimiento inutil, cudnto sacrificio inttil”
(Casanova, 2023). En el largometraje El jardin de las delicias (1970) los esfuerzos de la
familia de Antonio, que sufre paralisis y amnesia por culpa de un accidente, por restituirle
la memoria se han interpretado como metafora de la corrupcion de la sociedad espafiola
bajo la supremacia franquista. La pelicula, que pertenece al cine de oposicion de Saura
producido durante los afios de la censura, estuvo prohibida durante siete meses, evitando
que llegara a Cannes o Venecia. En cambio, en jAy, Carmela! (1990), ya en democracia,
la diferenciacion se lleva a cabo en campos ideoldgicos claramente definidos. Nos
presenta a una protagonista que personifica la Republica Espafiola, que acude al doctor
—de ahi también el otro titulo con el que se conoce la obra: La Republica va al doctor—
por una intoxicacion; el profesional lo atribuye a la corrupcion ideolégica de su paciente,
siendo una metéfora del enfermo como imposicion del régimen franquista en la sociedad
espanola (Pillado-Miller, 1997).
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Pero Saura no retraté unicamente el dolor de esta guerra, y también dio voz a otros
conflictos donde habia predominado la violencia o lo continuaba haciendo. Es el caso de
Los ojos vendados, que hace referencia a las dictaduras latinoamericanas y la persistencia
de los torturadores; Deprisa, deprisa, donde abordo la violencia cotidiana en la periferia
de Madrid en los afios 80, un lugar marcado por la droga y la marginacion juvenil;

iDisparal, Taxi y El séptimo dia, su ultima gran obra de ficcién (Lara, 2023).

Y, como hemos visto, a través de Goya en Burdeos y de Goya 3 de mayo el pintor se
acerca al pasado desde una perspectiva actual. La Guerra de la Independencia marcara la
carrera artistica de Goya, como la Civil hara con Saura. Como dijo el director: “A Goya
le tocd ser testigo y parte de un pais donde la tolerancia, la enfermedad y la guerra
formaban parte de lo cotidiano. No sé si hay un testimonio mas fehaciente de la guerra
que sus grabados, no hay en ellos sentimentalismo ni ternura, solo una mirada tremenda
que trata de expresar los errores que vivié o que imagin6” (Otero, 2017). En Goya 3 de
mayo, Saura rendira homenaje a una de las obras cumbre de su trayectoria que, como el

cine del director, seré testigo de por vida de las atrocidades de la guerra.

2.2.2. ANALISIS DE GOYA 3 DE MAYO

Pocas manifestaciones artisticas existen de la Guerra de la Independencia mas
representativas que ElI 3 de mayo en Madrid (1814). Tras esta guerra, el regreso de
Fernando VII a Espafa fue inminente y se estipularon ciertas condiciones para su regreso
al trono, como la jura de la Constitucion de 1812. Durante la preparacion de la ceremonia
de entrada del rey en Madrid, se decidi6 encargar a Goya dos cuadros para conmemorar
el levantamiento del 2 de mayo de 1808. Asi es como nace esta pareja de lienzos: El 2 de
mayo de 1808 en Madrid o La carga de los mamelucos en la Puerta del Sol y El 3 de
mayo en Madrid o Los fusilamientos. Este segundo, referido a las ejecuciones llevadas a
cabo por las fuerzas francesas, fue particularmente valiente, ya que implicaba retratar a
las victimas como héroes y a los ejecutores como villanos (Museo del Prado, 2016).
Carlos Saura, en su afan de representar la guerra con motivo de denuncia, toma como
punto de inicio el instante que recrea el cuadro goyesco para narrar lo que pudo haber

ocurrido en los momentos previos a la escena.

El cortometraje parte de la siguiente premisa relativa al pintor de Fuendetodos: “;Vivid

esa escena o se la imagin6?” Saura tiene clara su vision, que confiesa en el documental
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Goyasaurio, dirigido por Roberto Roldan (2021). La produccion acomparia al oscense
durante el rodaje y proceso creativo de Goya 3 de mayo y recoge sus reflexiones sobre la
vida, el arte, la guerra y la pintura de Goya.

Supongo que Goya... Esta es una reflexion que yo me hago, no tiene una base cientifica, ni siquiera
artistica. Supongo que Goya se inventd el cuadro. O sea que, de alguna forma, todos los volimenes
estan colocados de alguna manera, iluminados por una especie de fanal, que es una luz misteriosa
que ilumina a todo el mundo pero que es imposible que ilumine con ese fanal todo. [...] Esto es
un cuadro imaginado, mas que visto. Goya escribié en uno de Los desastres de la guerra “Yo lo
vi”. Es decir “Yo lo vi”, yo creo que no, fue imposible que lo viera. Este cuadro no entra dentro

de ese mundo. Ese mundo de Los desastres de la guerra. Yo lo vi a mi manera.

La escena que recrea este lienzo servira de predecesora de todo un conjunto de grabados
que plasmaran el horror y la crudeza de la Guerra Civil Espafiola: Los desastres de la
guerra. Dichas estampas, que fueron publicadas cuatro afios después de la muerte del
artista, seran uno de los alegatos méas evidentes que un pintor haya hecho contra la guerra,
junto al Guernica de Picasso. De hecho, el autor confiesa que no solamente es la escena
del 3 de mayo la que habria imaginado, sino que “seguramente le habian contado muchas
cosas que dibujo en Los desastres de la guerra”. Una seleccion de estas obras, junto con
alguna que otra “intrusa”, abren el audiovisual. Pero antes, sera la litografia Goya en el
lecho de muerte (Francisco de la Torre, 1828) la que siembre protagonismo. Un goya
enfermo, a lapiz, yaciendo en su cama, serd transformado en uno de los famosos
‘Fotosaurios”®® del director, es decir, una fotografia en la que el oscense interviene
cubriéndola de trazos de pintura. Este Goya senil sefiala con un ala que referencia al
Disparate n° 13 Modo de volar, a las palabras “Yo lo vi”, que jugara con el titulo del n°44
de los Desastres de la Guerra y con la incognita que plantea el cortometraje acerca de si
Goya fue testigo real de los fusilamientos. EI Goya enfermo sera un reflejo del derrumbe
del mundo progresista tras la Guerra de la Independencia, ideologia con la que de algln
modo se habia sentido identificado. Las alas, al igual que en el Disparate goyesco,
simbolizan una metafora de la innovacion politica que anhelaba, y que podria haber
evitado la idea a la que sefiala, la tragedia que quizas vio. La guerra vuelve a reencarnarse
en los monstruos que lo visitan en el Capricho 43 El suefio de la razén produce monstruos,
imagen que le sigue. Una vez presentado este juego pictorico, se muestran sucesivamente
distintos Desastres de la guerra, en orden: 70: No saben el camino; 44: Yo lo vi; 33: Qué
hai que hacer mas?; 9: No quieren; 11: Ni por esas; 13: Amarga presencia; 50: Madre

infeliz!; 2: Con razon o sin ella; 7: Queé valor!; de nuevo, aunque ahora con un plano
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cerrado, enfocando unicamente a los hombres llevando en volandas al cuerpo de la mujer,
el n°50: Madre infeliz!; 3: Lo mismo (también ampliado y no en su tamafio original); 12:
Por queé; 65: Qué alboroto es este?; 30: Estragos de la guerra; 29: Lo merecia; 64:
Carretadas al cementerio; 27: Caridad; 22, Tanto y mas; 21, Sera lo mismo; 24: Alun
podran servir; 62: Las camas de la muerte. Cabe destacar que, entre esta seleccion,
concretamente entre los grabados 70y 44, aparece el Disparate claro o Sin encomendarse
ni a Dios ni al diablo.

Ahora si, Goya 3 de mayo divide su accion en dos secuencias, que recrean lo que pudo

suceder en los instantes previos a los fusilamientos.

En mitad de la noche, un carro avanza por un paramo solitario a las afueras de Madrid
(Saura, 2021: [3:25]). Soldados franceses, ayudados de lo que parecen algunos
afrancesados o simplemente poblacién espafiola que habria sido obligada a cooperar sin
mostrar oposicion —ademas, por sus ropajes parecen burgueses—, transportan el fanal
que iluminara el lugar elegido para llevar a cabo la ejecucién. Son los espafioles quienes
realizan la accion, mientras los soldados les ordenan como ejecutarla. El decorado parece
sacado del propio cuadro de Goya y entre las montafias podemos apreciar distintas

pinceladas; a lo lejos, un Madrid en llamas advierte de la tragedia que acontece.

En la segunda secuencia acompafiamos a una cuerda de presos en sus Ultimos momentos
de vida ([4:32]). La cuerda de presos también seria representada por Goya en sus
Desastres, concretamente el 70: No saben el camino, por lo que podria ser una clara
inspiracion de cara a retratar la escena. El guifio al grabado serd mas presente en el minuto
5:48, cuyo cruce de presos en escena invoca la imagen del aguafuerte al instante*,
Momento en el que empezara a sonar un redoble de tambores que acompafia a los reos:
los tambores de Calanda, un claro homenaje al pintor, pero también a Bufiuel. Bajo la
mirada y ordenes de los soldados franceses y de su oficial, los presos caminan lentamente
por el barro. Ataviados con ropajes raidos y destrozados, muchos incluso descalzos. Por
el contrario, los soldados franceses estan bien equipados para el frio y el barro: visten
capotes y botas en perfectas condiciones, y lo completan con sables y fusiles que no temen
en usar. Entre los presos vemos a hijos, padres, esposas... Aunque a todos les une su final
y lamentan el dolor de cada uno de sus compafieros. Algunos intentan huir en vano; otros,
sin fuerzas, acaban por los suelos, aunque los soldados también empujan a muchos de

ellos.
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Ya en la fila identificamos a algunos de los personajes que encontramos en el lienzo
goyesco, como el protagonista de la camisa blanca o el cura que espera a su lado en la
pintura. Observando atentamente el cuadro, vemos como solo algunos personajes estan
definidos, y en otros sus suaves trazos dejan rienda suelta a la imaginacion del receptor.
Saura, consciente de esta incognita, rellena los huecos con personajes cuya historia no se

queda atras.

Lo que me fascina a mi es lo que no se ve claramente. Todo el mundo que hay ahi escondido,
agazapado un poco... Y luego la luz. Una luz que hay ahi, que se supone que es una linterna, que
se supone que sera de velas o lo que sea. Y que ilumina de una manera extrafia. Es una iluminacion
Yo creo que caprichosa un poquitin. A pesar de que ahi por ejemplo el brazo de este soldado esta
muy marcado la luz que tiene, en cambio desaparece en el traje, no esta tan marcado. Y luego las

caras de los demas soldados pues desaparecen casi.

Entre estos personajes, Saura pone en escena a una anciana gue, como tantos otros, reza
constantemente pidiendo un giro de los acontecimientos: “Dios mio, ayudanos a soportar
este sufrimiento. Ayudanos, por favor, y aleja a estos salvajes de aqui” ([6:47]). Aunque
no de rodillas, sino de pie, la anciana extiende sus manos en actitud suplicante. Su figura,
al igual que el primero de los grabados, Tristes presentimientos de lo que ha de

acontecer*!, se apropia de la forma de Cristo ya que, como este, solicita ayuda al Padre.

Cerca suyo, una mujer avanza con dificultad por culpa de sus muletas. Mé&s adelante,
vemos como le falta una de sus piernas, mientras lamenta su sufrimiento: “No puedo més”
([8:01]). Le acompafian, a cada lado, las que parecen su madre y su hija, las tres
generaciones juntas. Aunque la mujer del centro todavia puede caminar, la estampa
recuerda al grabado 52 No llegan & tiempo “2, al estar las mujeres sujetando a la central.
Sin embargo, las diferencias son obvias, puesto que, en el cortometraje de Saura, aunque

estd enferma, todavia sigue en vida y, por tanto, estan a tiempo.

A lo largo del recorrido de la cuerda de presos empatizamos con la figura de una madre
y su hija pequeiia. Entre sollozos se abrazan, se cubren del frio... Una vez el grupo llega
al lugar de su fin, los soldados empujan hacia la pared al grupo elegido para la primera
tanda de fusilamientos. Entre ellos, el padre de la criatura, al que corre a abrazar ([8:46]).
Los soldados los separan y tiran al hombre al suelo, del mismo modo que recluyen a la
madre, entre gritos y lagrimas. Es aqui donde podemos ver la referencia al grabado 50
Madre infeliz! * Seran este hombre, junto a dos mas, los primeros a los que fusilaran, que

a su vez representan los muertos que yacen en el suelo en el cuadro de Goya. Bajo las
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ordenes del oficial francés de mas relevancia se forman los soldados. Apprétez vos

armes... Feu!

El miedo inunda la escena. Algunos se arrodillan ante los muertos; otros, caen por el
propio peso de los acontecimientos, como ocurre con el hombre de la camisa blanca, que
se deja reposar sobre sus rodillas. Los personajes ya estan en la posicion que demanda el
lienzo. A la izquierda del protagonista, el cura le pide al sefior que les haga participes de
la vida eterna y les incluya en los coros de sus angeles, consciente de lo que le depara
segundos después. Los soldados se preparan para un nuevo disparo. Los tambores del
Bajo Aragon se apoderan cada vez con mas fuerza de la escena. Ahora si, presenciamos
durante apenas cinco segundos una reconstruccion practicamente idéntica del cuadro de
Goya**. Las poses, las expresiones... Feu! Tras un primer plano del general, la escena del
cuadro vuelve a aparecer, ligeramente cambiada. Ahora, los colores tienen mayor
contraste, y los matices de definiciobn recuerdan mas a una pintura, que se ir4

desvaneciendo poco a poco hasta fundirse con la obra original.

Asi, una vez mas, el director aragonés recrea su Vvision sobre las guerras en otra de sus
producciones: “La guerra espafiola me ha marcado en esta y en mucha de mis peliculas.
Ha sido un trauma. Pero ha sido un trauma espantoso que no conviene olvidar. Sobre todo
lo que no conviene olvidar es que se puede repetir, y eso me da muchisimo miedo.” Pese
a que se trata de una distinta a la que él vivid en su juventud, el objetivo es el mismo, y
el sinsentido de la misma también: “No hay nada peor que una guerra civil. Porque es una
guerra entre hermanos, entre primos, entre familiares, entre amigos. Que porque piensan
de una forma distinta se matan entre ellos, es una barbaridad esto. O sea que las guerras

son un disparate”.
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3. REFERENCIAS A GOYA EN LA OBRA DE SAURA
3.1.  ANALISIS DE LLANTO POR UN BANDIDO

Antes de llegar a la realizacién de Goya en Burdeos, la primera de las obras dedicadas
en su plenitud a Goya, la pasion por el pintor zaragozano ya se habia reflejado en
numerosas ocasiones en la trayectoria cinematografica sauriana. Sin ir mas lejos,

encontramos apreciaciones en su segundo largometraje, Llanto por un bandido.

No es de extrafiar que el director incluyera elementos goyescos ya en el inicio de su
carrera, motivado por el reciente estreno de Viridiana, dirigida por su también admirado
Bufiuel, quien plasmo en su trabajo claras referencias al artista de Fuendetodos, tales

como sus Caprichos o sus Disparates.

Llanto por un bandido nos traslada al reinado de Fernando VII, cuando un grupo de
bandoleros opera en las montafias de Sierra Morena bajo el caudillaje de José Maria
Hinojosa, apodado “El Tempranillo”. Veremos a este tltimo hacerse con el mando tras

vencer a garrotazos a su rival “El Lutos”, cabecilla de los bandidos hasta ese momento.

El comienzo del filme sufrid las consecuencias de la censura, cortando esta primera
escena (Sanchez Vidal, 1988). Vemos en pantalla (Saura, 1964: [0:00:16]) los
preparativos (el trasporte en carro de los prisioneros hasta el lugar de su muerte, mientras
se anuncian sus nombres a viva voz para conocimiento del pueblo) en el centro de la plaza
de los garrotes en los que van a ejecutar a garrote vil a siete bandoleros. La evidencia a
las estampas 34 (Por una navaja) y 35 (No se puede saber por qué) de los Desastres de
la Guerra son claras *°. Parad6jicamente, este comienzo si que “no se puede saber”,
dejando en el aire el clima de violencia y el porqué de su ejecucidn, seguramente, sin

sentido como el de la misma guerra.

Todavia mas indiscutible la referencia a Duelo a garrotazos ([0:20:52]) 6, que se da entre
El Tempranillo y El Luto por el liderazgo de la banda. Los dos personajes, enterrados
hasta las rodillas dentro de unos hoyos que previamente han cavado sus comparieros, se
pelean con un garrote con el fin de conseguir la muerte del rival. Inspiracion goyesca que,
a su vez, no deja de ser una representacion de la realidad de la época. En palabras del
propio Saura, citadas por Sanchez Vidal (1988): “Lo de Goya parece que era verdad, es
decir, que lo de los garrotazos se hacia. Cuando dos se llevaban mal en un pueblo, los

enterraban en la tierra y que se mataran. De modo que no es una elucubracion de Goya”.
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3.2.  ANALISIS DE ANAY LOS LOBOS Y MAMA CUMPLE 100 ANOS

Siete afilos mas tarde, Goya seguira presente en el cine sauriano, a través de matices y
pinceladas como las que podemos ver en Ana y los lobos. El arte del pintor sirvio de

precedente para originar el largometraje, tal y como expone Sanchez Vidal (1988).

La idea inicial de la pelicula surgié del Capricho niimero 65 de Goya, titulado ;Dénde va mama?”, y
en el que se ve a una mujer hidrépica llevada en volandas por otros personajes, con la ayuda de un gato
y un buho. Pero esta imagen —que seria evocada en el titulo y en una secuencia de Mama cumple cien
afios— fue corregida, por lo desmesurada, en Ana y los lobos, huyendo del posible toque felliniano
para perfilar ese arquetipo de la madre espafiola que a todos regafia o besuquea y que Rafaela Aparicio

encarnaba a la perfeccién.

No obstante, podemos ver en este primer filme escenas que se asemejan al grabado, donde
la madre es aupada por sus criadas para poder trasladarse (Saura, 1973: [0:42:25]) 4" o
por sus tres hijos, Juan, Joseé y Fernando, al borde del desmayo por un ataque de angustia
([1:31:56]).

Asimismo, el paralelismo con el titulo nos lleva a establecer una relacion entre la pelicula
y el Desastre numero 78 Se defiende bien. La obra presenta a una manada de lobos que
atacan a un caballo blanco en el centro del plano, que “se defiende bien” ante este
conflicto, mientras permanece frente a una jauria de mastines sosegados. Cada uno de los
animales tiene un significado simbdlico. Los perros pueden representar los ideales
revolucionarios, mientras que los lobos han sido asociados con frecuencia a la
Inquisicion. Por otro lado, el caballo podria simbolizar la Espafia liberal (Fundacién Goya
en Aragon, s.f.). De esta manera, Carlos Saura basa su historia en la construccion del
Desastre, representando, por una parte, lo que se le ocultaba en su infancia y, por otra,
los que todavia persisten como males del pais y que le gustaria que cambiaran. Por tanto,
convierte “a los personajes en prototipos inspirados en los tres temas de conversacion
tabues cuando yo era nifio, la religion, la politica y el sexo, y que resultan ser aun las tres
grandes prohibiciones de la censura espafiola que continlia tratdindonos como a nifos”

(Saura en Sanchez Vidal, 1988).

La pelicula presenta a Ana, una institutriz extranjera, que llega a una aislada mansion para
cuidar a las tres nifias de una familia compuesta por una madre hidropica dominante y sus
tres hijos. El espiritu renovador de la joven —que encarna el caballo— se topa con los
tres hermanos muy particulares: José, con debilidad por el mundo militar y que controla

todo lo que ocurre en la casa; Juan, poseido por unos deseos sexuales enfermizos,
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persiguiendo a las criadas y a Ana, a la que envia cartas obscenas; y un tercer hermano,
Fernando, cuyo camino es el misticismo y la oracion, que se encierra en una cueva como
un ermitafio donde le corta el pelo a las mufiecas de las nifias. Ellos son los lobos. Al final
del filme, como una manada, se abalanzaran sobre la joven para satisfacer con ella cada
uno sus obsesiones, hasta matarla. Por tanto, politica, sexo y religion encarnan a los tres
personajes masculinos, que acabaran con el caballo, con Ana, disipando cualquier

esperanza de renovacion.

La continuacion del largometraje, Mama cumple 100 afos, ird igualmente
acompariada de sutiles referencias al pintor, como pudo apreciarse en la primera parte. En
ella, Ana vuelve a la mansion con su marido, Antonio. Al igual que la protagonista, los
personajes han evolucionado. Pese a que el cristianismo sigue siendo una obsesion para
Fernando, una nueva pasion se apodera de su tiempo: aprender a volar. Aunque en vano,
porque se estrella continuamente en el suelo, el hombre lo intenta a lo largo de la pelicula
a través de un ala delta (Saura, 1979: [0:09:18]). Esta composicién recuerda al Disparate
numero 13 de Goya, Modo de volar *. El aguafuerte plasma a cinco hombres que surcan
el aire ayudados de unas alas artificiales. Con esta escena, Fernando es objeto de burla

por sus ilusorias esperanzas de cambio, de progresar.

En la escena final, durante la celebracion del centenario de la madre, muere durante unos
segundos ([1:28:24]) rodeada de toda su familia, para después resucitar ([1:31:35). Goya
dibujé en sus Desastres una situacion similar: en el nimero 79, Murié la Verdad *°, se
representa, como bien anuncia el titulo, a la Verdad personificada en una figura femenina
que ensefia los pechos, yaciendo muerta en el suelo y rodeada de varias personas que
asisten a su entierro, como la Justicia, que con una mano sujeta la balanza y con la otra,
se cubre el rostro; y el nimero 82, Si resucitara? *°, donde la misma mujer despierta de

su suefio y vuelve a la vida.

3.3.  ANALISIS DE TANGO, NO ME DEJES NUNCA

Como se ha evidenciado a lo largo de estas paginas, la critica politica —y, por tanto,
la violencia de la guerra, asi como la corrupcion que pueden traer consigo la
incompetencia de los gobernantes de su tiempo— fue uno de los principales ejes sobre
los que se basé la obra goyesca. Sin embargo, Saura no se queda atras, y tomara como

referente al artista para criticar la realidad de su época, no necesariamente en Espafia.
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Tango, no me dejes nunca es un ejemplo de ello. La cinta supone una oda a la belleza del

baile argentino, donde tiene cabida el rechazo a la dictadura del pais.

La mencion directa a goya tomara presencia en una escena en la que vemos sobre la mesa
distintos bocetos de una coreografia mezclados con grabados y pinturas del artista (Saura,
1998: [1:18:06]), entre ellas, La carga de los mamelucos en la Puerta de Sol o El 3 de
mayo en Madrid %*. A continuacion, mientras los personajes hablan de Goya como
inspiracion para su proximo trabajo, se presentan frente a ellos mediante un juego de
transparencias distintos grabados de Los Desastres de la Guerra: el 30: Estragos de la
guerra ®%; el 41: Escapan entre las llamas; el 21: Sera lo mismo; el 26: No se puede mirar
y el 50: Madre infeliz!

Mientras tanto, Mario, el protagonista, comenta los dibujos goyescos comparandolos con
su realidad: “Desgraciadamente la historia se repite, ;no? Y esta forma parte de nuestra

vida. La parte cruel, la parte atroz. Prefeririamos no haber padecido, pero... ocurrio™.

La coreografias a la que dara resultado posteriormente podria aludir a los grabados 27:
Caridad °3, en el momento en que los soldados tiran a los muertos, sin pudor alguno, a
una fosa ([1:24:43]), y al 22: Tanto y mas o0 63: Muertos recogidos, con la representacion
de dicha fosa repleta de cadaveres ([1:25:04])%*. Segundos mas tarde, al fondo de la
escena se aprecia una recreacion inspirada por el grabado 39: Grande hazafia! Con
muertos! ([1:25:42]) .

4. CONCLUSIONES

Como se ha podido evidenciar a lo largo de las peliculas analizadas, Goya ha
tenido un impacto directo en el cine sauriano. Las referencias al pintor inundan 6 de sus
mas de 50 audiovisuales, 2 de ellas de manera integra y las 4 restantes a través de
referencias mas o menos sutiles. La nocion del artista de Fuendetodos va de la mano
principalmente de dos representaciones: recreaciones de los distintos cuadros por los
actores de la historia (en el sentido literal a través de tableaux vivants, 0 como inspiracién
a la hora de recrear una escena incluyendo detalles que nos evocan a una de sus obras) o
la exposicion de los cuadros originales de Goya (mediante la aparicion de lienzos,

estampas, fotos o proyecciones de las pinturas).
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El largometraje que mas referencias alberga es, sin duda, Goya en Burdeos. EIl filme
cuenta con un total de 23 recreaciones goyescas y otras 23 muestras de cuadros originales,
aungue a esta segunda categoria habria que sumarle las obras que aparecen en el minuto
1:13:34 de la pelicula, donde vemos al protagonista recorrer un pasillo repleto de retratos
de la corte que ha ejecutado durante su carrera. La dimension del plano en escena no
permite cuantificar con precision la cantidad de cuadros que aparecen, pero se intuyen
alrededor de 30. Por tanto, aunque no de manera exacta, podriamos decir que aparecen
alrededor de 53 representaciones de cuadros en su formato original. En total, estariamos
hablando de 46 guifios al zaragozano (76 incluyendo la aproximacion de la escena citada)
en este primer audiovisual. Cabe destacar que Milagro de San Antonio de Padua y La
romeria de San Isidro aparecen escenificados en ambos formatos, tanto como cuadros
vivos como a través de la imagen de la cipula y de la pintura negra en la propia pared de
la Quinta del Sordo.

Goya 3 de mayo recoge toda una serie de citas al pintor durante la reconstruccion de una
de sus pinturas mas emblematicas. En esta ocasion, la aparicion en escena de los grabados
goyescos constituye la muestra mas grande, ya que las imagenes con las que abre la obra
(entre las que se incluyen Desastres de la Guerra y un fotosaurio de Goya en su lecho de
muerte caracterizado como uno de sus Disparates) y el propio El 3 de mayo en Madrid
con el que concluye el cortometraje, son un total de 25. En cuanto a las recreaciones vivas
en escena, aparecen 5, habiendo 3 de ellas sido representadas igualmente en las fotos con
un caracter previo. Asi, se han encontrado un total de 30 referencias en esta pieza

audiovisual.

Por su parte, Llanto por un bandido cuenta con 3 recreaciones; Ana y los lobos con una
(aunque el titulo podria dirigirse a otra); Mama cumple 100 afios 3 reconstrucciones, y
Tango, no me dejes nunca 4 reconstrucciones y 7 imagenes de las obras goyescas (5

proyecciones y 2 fotos), un total de 11.

Por tanto, las peliculas analizadas comprenden un total de 94 (unas 124 contando con la
escena de los cuadros de la corte) referencias a la obra goyesca, independientemente de

su forma de presentacion. En cualquier caso, alrededor de 100.

Pese a que Goya siempre ha formado parte del imaginario creativo del director,
habiéndolo tenido en mente desde sus inicios —recordemos que como primer proyecto

profesional, Saura tratd de realizar un documental sobre la pradera de San Isidro, tomando
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como punto referente el cuadro goyesco—, conforme avanza en sus producciones la
presencia del pintor incrementa. Sus primeras peliculas, Llanto por un bandido (1964),
Ana y los lobos (1973) y Mama cumple 100 afios (1979) retnen apenas dos o tres
referencias al artista por pelicula, que exigen de su conocimiento previo para poder
detectarlas. En Tango, no me dejes nunca (1998), el aumento de alusiones a sus grabados
es considerablemente notable: por primera vez, vemos la proyeccion directa de los dibujos
del artista en pantalla, y no Unicamente a través de una representacion viva. Sera por fin
en Goya en Burdeos (1999) cuando Saura consiga abrazar al pintor en su mayor
resplandor. Cada fotograma transpira “Goya” por los cinco sentidos. Al final de su
carrera, volverd a recurrir al zaragozano en Goya 3 de mayo (2021) para calar todavia
mas en la sociedad con su alegato al sinsentido de la guerra, con un cortometraje que,

como la obra anterior, sera un completo homenaje al artista de principio a fin.

Asimismo, Saura demuestra que el cine, ademas de cumplir una labor de entretenimiento,
es un agente educativo de gran importancia. Con sus peliculas de inspiracion goyesca,
Ileva las pinturas del artista desde el Museo del Prado a nuestra propia casa, acercando el
arte a la ciudadania de manera didactica, casi sin hacer al espectador consciente de ello.
No solo las producciones pictdricas tienen mas visibilidad, sino que también lo hace la
vida del propio Francisco de Goya, un emblema que todos conocemos, pero muy pocos
lo hacen en profundidad. El cine sauriano ayuda a mantener viva a esta figura histérica
con cada una de sus referencias, ofreciendo una vision cercana a su vida, legado artistico

y critica social, que muy poco distara de la del director.

Siguiendo por esta linea, la accidén de educar va fuertemente ligada a la de comunicar.
Aunque las diferencias entre los medios de comunicacion tradicionales —refiriendonos
en esta categoria a la prensa, la radio y la television— y el cine son obvias, el séptimo
arte comparte con los canales citados el poder de la comunicacion, pudiendo llegar a una
audiencia y transmitir mensajes de manera efectiva. Gracias al poder visual de la gran
pantalla, la narrativa de las historias y la capacidad de emocién y empatia que pueden
generar los personajes, el cine actia como un elemento méas de ayuda a la preservacion y
difusion de la memoria historica a traves del tiempo. Asi, permite que la historia se
mantenga viva y sea accesible para las nuevas audiencias. Ademas, el cine puede ser
distribuido y exhibido a nivel nacional e internacional, lo que amplia su alcance y permite
que el mensaje que se quiere comunicar trascienda las fronteras y llegue a diferentes

comunidades.
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En las obras analizadas, la pantalla se traduce en testigo del mundo, un espejo donde se
refleja la realidad social, mostrando la cara mas dura de la Guerra de la Independencia sin
tapujos, con los Desastres de la Guerra como protagonistas en representacion de los
conflictos bélicos que, a fin de cuentas, son todos iguales. De esta forma, aunque el
espectador haya tenido la suerte de no vivir ninguno, puede hacerse una idea del horror
que suponen. Esto remite de nuevo a la idea primitiva del cine como medio educativo y
de comunicacidn, haciendo gala del proverbio de Cicerdn, que el oscense tratard de seguir
para fotografiar el sinsentido bélico: “Los pueblos que olvidan su historia estan

condenados a repetirla”.

Para ello, Saura se apoya en Goya como precursor de esta lucha en el arte. El pintor se
preocupé por transformar Espafia denunciando en sus pinturas los desmanes del
absolutismo, la violencia y la inutilidad de la guerra. Goya se basara en la Guerra de la
Independencia, al tratarse de la que vivo en sus propias carnes, y Saura utiliza su critica
para reforzar la suya propia, motivado por la Guerra Civil que marco su infancia, pero
aplicable a cualquier otra guerra que pueda producirse. Pinturay cine convergen en obras
cinematogréaficas magistrales donde el director, inspirado por la crudeza y el simbolismo
de las imégenes goyescas, nos invita a cuestionar la validez de la guerra, recordandonos
que el sufrimiento humano y la destruccién masiva son el resultado inevitable de un acto
irracional y devastador. Sin duda, los Desastres de la Guerra son los grabados que mas
influyeron en Saura para la creacion de sus cintas, estando presentes a través de sus
recreaciones o la simple exposicion de los aguafuertes en 5 de las 6 peliculas analizadas,
aungue el titulo de esta restante, Ana y los lobos, guarda un paralelismo con el Desastre
namero 78 Se defiende bien, por lo que podriamos decir que han influido en las 6

peliculas.

Estos dos emblemas aragoneses demuestran asi que, mas de 200 afios después de que
Goya realizara sus pinturas, siguen igual de vigentes. Lamentablemente, imagenes como
las que nos arroja el pintor en sus Desastres podrian ser reconstrucciones de la tragedia
que tantos paises estan viviendo en la actualidad. Ucrania, Yemen, Afganistan o Iran, solo
por nombrar algunos, podrian estar viviendo escenas como Muertos recogidos, con
cientos de cadaveres hacinados sobre las calles; Madre infeliz!, con madres e hijos
separados, quien sabe si una de las partes muertas; o el propio El 3 de mayo en Madrid,

con miles de victimas a golpe de fusil y demés armas.
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Ante esta situacion, al mundo del arte solo le queda gritar, a través de cada una de sus

facetas, para dar a conocer, no olvidar, e instar a actuar a aquellos que tienen el poder.
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6. ANEXOS

1. BODEGON MUERTO

Fotograma 1 Fotograma 2
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Rembrandt, El buey desollado,
1655. Fuente: Collections

Goya, Trozos de carnero, 1808-
1812. Fuente: Fundacion Goya

2. RETRATO DE LA DUQUESA DE ALBA VESTIDA DE NEGRO

Fotograma 3

Goya, Retrato de la duquesa de Fotograma 4
Alba de negro, 1797. Fuente:
Hispanic Society
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3. LA MAJA DESNUDA

Goya, La maja desnuda, 1795-1880. Fotograma 5
Fuente: Fundacion Goya en Aragon

4. LA MAJA VESTIDA

Goya, La maja vestida, 1800-1807. Fotograma 6
Fuente: Fundacion Goya en Aragon
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5. LOS DUQUES DE OSUNA'Y SUS HIJOS

Fotograma 7
Goya, Los duques de Osuna y

sus hijos, 1788. Fuente: Museo
del Prado

6. GOYA A SU MEDICO ARRIETA

Fotograma 8

Goya, Goya a su médico
Aurrieta, 1820. Fuente:
Fundacion Goya en Aragon
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7. LOS CAPRICHOS

Fotograma 9

P
« Ter orrret " izimreles

Goya, Ya tienen asiento, 1799.
Fuente: Museo del Prado

- o Fotograma 10

S

Goya, Volaverunt, 1799.
Fuente: Museo del Prado
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8. MILAGRO DE SAN ANTONIO DE PADUA

Fotograma 11 Fotograma 12

9. LA PRADERA DE SAN ISIDRO

XS TN

Goya, La pradera de San Isidro, 1788. Fuente: Goya, Milagro de San Antonio
Museo del Prado de Padua, 1798. Fuente:

Fundacion Goya en Aragon

Fotograma 14
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10. BAILE A ORILLAS DEL MANZANARES

Fotograma 15

Goya, Baile a orillas del
Manzanares, 1776. Fuente: Museo
del Prado

11. DIVERSION DE ESPANA

Fotograma 16

© Bibloteca Nacional do Espafia

Goya, Dibersion de Espafia, 1825. Fuente:
Fundacion Goya en Aragon

Fotograma 17
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12. PERRO SEMIHUNDIDO

Fotograma 18

Goya, Perro
semihundido, 1820-1823.
Fuente: Museo del Prado

13. ASMODEA

Goya, Asmodea, 1820-1823. Fuente: Fotograma 19
Fundacion Goya en Aragon
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14. EL AQUELARRE

Fotograma 20

Goya, El aquelarre, 1797-
1798. Fuente: Fundacion
Goya en Aragon

15. DUELO A GARROTAZQOS

Goya, Duelo a garrotazos, 1820-1823. Fotograma 21
Fuente: Fundacién Goya en Aragon
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16. EL COLOSO

Fotograma 22

Atribuido a Goya, El coloso, 1808-1812.
Fuente: Museo del Prado

17. SATURNO DEVORANDO A UN HIJO

Fotograma 23

Goya, Saturno
devorando a un hijo,
1820-1823. Fuente:
Fundacion Goya en

Aragon
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18. LA ROMERIA DE SAN ISIDRO

Goya, La romeria de San Isidro, 1820-1823. Fuente: Museo del Prado

Fotograma 24 Fotograma 25

19. LA REINA MARIA LUISA CON MANTILLA

Fotograma 26

Goya, La reina Maria Luisa
con mantilla, 1799-1800.
Fuente: Museo del Prado
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20. MARIA LUISA EN TRAJE DE CORTE

Fotograma 27

Goya, Maria Luisa en traje
de corte, 1799-1800. Fuente:
Fundacion Goya Aragon

21. MARIA LUISA DE PARMA, REINA DE ESPANA

Fotograma 28

Goya, Maria Luisa de
Parma, Reina de Espafia,
1790. Fuente: Museo del

Prado
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22. LA REINA MARIA LUISA CON TONTILLO

Fotograma 29

Goya, La reina Maria Luisa
con tontillo, 1789. Fuente:
Museo del Prado

23. MANUEL GODOY

Fotograma 30

Goya, Manuel Godoy, 1801. Fuente:
Fundacion Goya Aragon
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24. LA LECHERA DE BURDEOS

Fotograma 31

Goya, La lechera de Burdeos,
Hacia 1827. Fuente: Museo del
Prado

25. LA FAMILIA DE CARLOS IV

Fotograma 32

Goya, La familia de Carlos IV, 1800.
Fuente: Museo del Prado

Fotograma 33
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26. EL PELELE

Fotograma 34

Goya, El pelele, 1791 -
1792. Fuente: Museo del
Prado

27. RETRATO DE LA DUQUESA DE ALBA DE BLANCO

Goya, Retrato de la
duquesa de Alba de blanco,
1795. Fuente: Fundacion

Goya en Aragén Fotograma 36
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28. CARRETADAS AL CEMENTERIO

Fotograma 37

Goya, Carretadas al cementerio, 1812-
1815. Fuente: Fundacién Goya en
Aragon

29. NO LLEGAN A TIEMPO

Fotograma 38

Goya, No llegan a tiempo, 1812-1815.
Fuente: Fundacion Goya en Aragon
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30. NO SABEN EL CAMINO

Fotograma 39

Goya, No saben el camino, 1814-1815.
Fuente: Museo del Prado

31. TANTO Y MAS

Goya, Tanto y mas, 1810. Fuente: Fotograma 40
Fundacion Goya en Aragon
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32. EL 3 DE MAYO EN MADRID (GOYA EN BURDEOS)

Fotograma 41

Goya, El 3 de mayo en
Madrid, 1814. Fuente: Museo
del Prado

33. Y NO HAI REMEDIO

Fotograma 42

Goya, Y no hai remedio, 1810-
1815. Fuente: Fundacion Goya
en Aragén
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34. POPULACHO

Fotograma 43

Goya, Populacho, 1810-1812.
Fuente: Fundacion Goya en
Aragon

35. TRISTES PRESENTIMIENTOS DE LO QUE HA DE ACONTECER

Fotograma 44

Goya, Tristes presentimientos de lo
que ha de acontecer, 1812-1820.
Fuente: Fundacion Goya en Aragén
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36. MADRE INFELIZ!

Fotograma 45

Goya, Madre infeliz!, 1812-1815.
Fuente: Fundacion Goya en
Aragon

37. GRANDE HAZANA! CON MUERTOS!

Fotograma 46

Goya, Grande hazafia! Con
muertos!, 1812-1815. Fuente:
Fundacion Goya en Aragon

55



38. LA NEVADA

Goya, La nevada, 1786-1787. Fotograma 47
Fuente: Fundacion Goya en
Aragon

39. FOTOSAURIO DE GOYA EN SU LECHO DE MUERTE

Fotograma 48. Fuente: CARTV
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40. NO SABEN EL CAMINO

Goya, No saben el camino, 1814-1815. Fotograma 49
Fuente: Museo del Prado

41. TRISTES PRESENTIMIENTOS DE LO QUE HA DE ACONTECER

Goya, Tristes presentimientos de lo Fotograma 50
que ha de acontecer, 1812-1820.
Fuente: Fundacién Goya en Aragon
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42. NO LLEGAN A TIEMPO

Goya, No llegan & tiempo, 1812-1815. Fotograma 51
Fuente: Fundacion Goya en Aragon

43. MADRE INFELIZ!

Goya, Madre infeliz!, 1812-1815.
Fuente: Fundaciéon Goya en
Aragon

Fotograma 52
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44. 3 DE MAYO EN MADRID (GOYA 3 DE MAYO)

Fotograma 53. Fuente: CaixaForum+

45. POR UNA NAVAJA Y NO SE PUEDE SABER POR QUE

Goya, Por una navaja, 1812- Goya, No se puede saber por
1815. Fuente: Fundacion que, 1812-1815. Fuente:
Goya en Aragén Fundacion Goya en Aragon

Fotograma 54
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46. DUELO A GARROTAZOS

Goya, Duelo a garrotazos, 1820-
1823. Fuente: Museo del Prado Fotograma 55

47. ;DONDE VA MAMA?

Fotograma 56

=

wtle ont wursne !

Goya, ¢Dbnde va mama?,
1797-1799. Fuente: Museo
del Prado
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48. MODO DE VOLAR

Goya, Modo de volar, 1815-1816. Fotograma 57
Fuente: Museo del Prado

49. MURIO LA VERDAD

Goya, Murié la verdad, 1814-1815.
Fuente: Museo del Prado

Fotograma 58
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50. SI RESUCITARA?

Goya, Si resucitara, 1814-1815.

Fuente: Museo del Prado Fotograma 59

51. EL 2 DE MAYO DE 1808 EN MADRID Y EL 3 DE MAYO DE 1808 EN
MADRID

Fotograma 60
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52. ESTRAGOS DE LA GUERRA

Fotograma 61
Goya, Estragos de la guerra, 1810-

1814. Fuente: Museo del Prado

53. CARIDAD

Goya, Caridad, 1810. Fuente: Fotograma 62
Museo del Prado
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54. TANTO Y MAS / MUERTOS RECOGIDOS

Goya, Tanto y Mas, 1810. Fuente: Goya, Muertos Recogidos, 1812-
Museo del Prado 1815. Fuente: Fundacion Goya en
Aragon

Fotograma 63

55. GRANDE HAZANA! CON MUERTOS!

Fotograma 64

Goya, Grande hazafia! Con
muertos!, 1812-1815. Fuente:
Fundacion Goya en Aragon
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