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Resumen

La necesidad de plantear un modelo que nos permita analizar el film como un documento
de Historia es una tarea complicada. Son numerosos autores los que han intentado
establecer una base solida que nos aporte una herramienta de utilidad a la Historia, si bien
la gran cantidad de informacion al respecto hace que se haya convertido en un campo
difuso. Desde este trabajo se ha pretendido dar forma a un modelo versatil de analisis de
film que permita analizar la pelicula como un documento historico. EI mejor ejemplo para
nosotros ha sido el cine sobre Francisco de Goya, un cronista de su época que plasmé la
Historia en sus lienzos y del cual se han hecho multitud de largometrajes. A través de las
peliculas de Milos Forman, Los fantasmas de Goya, y Carlos Saura, Goya en Burdeos, se
ha establecido una linea de trabajo clara que nos permita utilizar el cine sobre el artista
como una herramienta de aprendizaje para la Historia, con la posibilidad de trabajar de

manera trasversal la Educacién en Valores.

Palabras clave: Francisco de Goya; cine formativo; cine de historia; Historia; Educacion

en Valores.

Abstract

The challenge of developing a model that enables the analysis of film as a historical
document is a complex task. A number of authors have attempted to establish a robust
foundation (solid basis) that would provide a useful tool for the study of history. However,
the vast amount of information on the subject has led to the field becoming somewhat
diffuse. The aim of this study is to propose a model of film analysis that is adaptable to
the analysis of films as historical documents. The most illustrative example is the
filmography of Francisco de Goya, a chronicler of his era who immortalised historical
events in his paintings. Many feature films have been made about him. The films Goya's
Ghosts by Milos Forman and Goya in Bordeaux by Carlos Saura, has been chosen to
provide a clear example of how cinema about an artist can be used as a teaching tool for
history. They also demonstrate the potential of the proposed model for cross-curricular

work on education in values.

Keywords: Francisco de Goya; formative cinema; history cinema; history; education in

values.



Sumario

Resumen / Abstract
I. Introduccion
1.1. Justificacion
1.2. Objetivos
1.3. Estado de la cuestion
1.4. Metodologia y fuentes
I1. Marco teorico
2.1. El andlisis del film
2.2. Contexto historico: 1792-1828
2.3. Francisco de Goya y Lucientes: cronista de su tiempo
I11. Estudio del material cinematografico
3.1. Los fantasmas de Goya de Milos Forman
3.2. Goya en Burdeos de Carlos Saura
3.3. El cine como cronista de Goya
IV. Aplicacion de la Historia a la didactica del cine
4.1. Didéctica del cine
4.1.1. Los procesos cognitivos de la mente en relacion con la
Historia o las Ciencias Sociales
4.2. Educacion en Valores
4.2.1. Cine historico, igualdad e inclusion social
4.2.2. Diversidad cultural y paz en el cine de historia
V. Conclusiones
VI. Bibliografia
Anexos
Anexo A

Anexo B

Pag.3
Pag.5
Pag.6
Péag.15

Pag.17
Péag.24
Pag.28

Péag.32
Pag.55
P&g.80

Pé&g.82

P4g.83
P4g.84
P4g.86
P4g.86
P4g.88
P4g.90

P&g.97
P4g.98



l. Introduccién

1.1. Justificacion

Este Trabajo Fin de Master, titulado Goya, un método de estudio para la Historia, esta
adscrito al programa de Master Universitario en Historia: de Europa a Ameérica.
Sociedades, Poderes, Culturas de la Universidad de Granada. Nuestra propuesta tiene un
caracter de investigacion para la aplicacion del cine al aprendizaje de la Historia y, en
concreto, del cine dedicado a la figura del pintor Francisco de Goya y Lucientes, que fue
cronista de uno de los periodos mas relevantes para Espafa.

Son muchos los trabajos dedicados al cine y a la Historia que han mostrado un
gran interés por encontrar, en el séptimo arte, recursos que permitan ahondar en la materia
a tratar de manera fidedigna. No obstante, la dificultad de la aplicacion de este al estudio
o0 al aprendizaje es singular a la vez que complejo. Estos proyectos de largometrajes con
frecuencia cuentan con el asesoramiento de expertos para establecer nexos de unién con
la historia que se quiere representar. Si bien, en ocasiones, como medio de masas, prima
el caracter publicitario o la demagogia con el fin de ampliar los beneficios de la taquilla.

No obstante, aunque en ocasiones el cine de Historia se vea afectado por las
licencias de directores y guionistas, es un medio que, bajo una guia adecuada o un
conocimiento previo, puede utilizarse como recurso para el estudio y aprendizaje de la
Historia. Para justificar esto, recurrimos a Esther Gispert (2009), ya que la autora hace
referencia a dos tipos de escuelas o aprendizajes que la sociedad tiene como base de su
formacion; por un lado, la escuela propiamente dicha, y por otro, los aprendizajes que
resultan de los medios de comunicacidn y, en nuestro caso, del cine.

El cine, desde sus inicios a finales del siglo XIX, ha sido siempre un medio muy
atractivo para la sociedad, antes incluso de convertirse estéticamente en el séptimo arte,
tal cual lo denomind, a inicios del pasado siglo, el italiano Riccioto Canudo. Asimismo,
ha pasado a ser un referente de expresion cultural y artistica a lo largo de generaciones;
y, en la actualidad, resulta todavia de gran interés, pese al surgimiento de otras tecnologias
y medios de audiovisuales. Por ello, el cine ha sido, es, y sera una herramienta de estudio
y aprendizaje interesante e innovadora. Ademas, como apunta la historiografia sobre
educacion, el cine no solo es una fuente de conocimiento, sino que permite crear nuevas
perspectivas antes no intuidas, como la necesidad de buscar en él la manera de educar en

valores (Bonilla Borrego, 2005).



Actualmente, en el cine podemos descubrir un amplio bagaje histérico, artistico o
cultural, el cual, con los métodos adecuados, puede ser orientado hacia el estudio y el
aprendizaje de la Historia. Para utilizar el cine como medio de aprendizaje hay que tener
presente que se ha de tener un conocimiento previo de la materia, ademas de una guia
para entender el uso del cine como elemento de aprendizaje. Por tanto, como vemos, es
necesario conocer bien el &mbito de estudio y las posibilidades del cine en su aprendizaje;
y con ello, comprender que el film es un soporte de ayuda visual para el alumno en
cuestion. Es un aliciente al estudio, un punto de vista diferente al habitual, que supone un
estimulo al interés con el fin de desarrollar las capacidades de la persona.

Hay que ser consciente de la dificultad de aplicar el cine como medio eficaz para
el estudio de la Historia. Esperamos, a través de estas lineas, dejar claro el beneficio que
constituye la utilizacion de un soporte visual como el film, puesto que supondria un nuevo
enfoque para entender y comprender la materia; una manera distinta y original en cuanto
al aprendizaje y visualizacion del conocimiento histérico, acorde al avance de la sociedad
actual. Por lo tanto, se pretende cambiar el concepto clasico que tenemos de empleo del
cine como recurso para aprender Historia e intentar una nueva metodologia que afiance
al film como un modelo fiable y de interés general para el estudio de nuestro campo.

En ello radica la importancia de la investigacion, la utilizacion del cine como un
recurso de aprendizaje en una sociedad cambiante, donde las nuevas tecnologias
conforman un universo visual y transforman la capacidad de aprender. Los métodos de
ensefianza y aprendizaje se han visto expuestos a ese cambio, adaptandose a las nuevas
situaciones. Y es aqui, donde se puede configurar el cine como una herramienta de
relevancia que permita un nuevo modelo de desarrollo del proceso de ensefianza-
aprendizaje en nuestra disciplina.

Se entiende que, ante la gran variedad de trabajos en este campo de estudio, se
obliga a plantear en esta monografia nuevos datos, teorias o enfoques, que aclaren de
manera significativa el uso del cine para aprender Historia. A partir de esta investigacion
se pretende aunar estudios precedentes y construir una base historica, tedrica y
metodoldgica para realizar, posteriormente, el anélisis especifico de dos films, Los
fantasmas de Goya de Milos Forman (2006) y Goya en Burdeos de Carlos Saura (1999).
De esta manera, se persigue paliar las posibles lagunas anteriores y constituir una guia
que permitira aprovechar el cine como método de aprendizaje préctico para la materia.

El presente Trabajo Fin de Master se propone como catalizador en la evolucién

sobre el uso potencial del cine como herramienta fiable para el estudio y la comprensién
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historica. Se persigue generar nuevos datos que contribuyan significativamente a nuestra
comprension sobre como el cine puede ser integrado de manera efectiva en el estudio de
la Historia. Del mismo modo, se aspira a proporcionar una guia practica de aplicacion del
cine como herramienta educativa, que fomente a su vez el desarrollo critico y cognitivo.
Dicha guia podra ser usada como modelo por aquellos que se interesen en la integracion
del cine en la préctica pedagogica, sentando las bases para una posterior adecuacion o
fundamentacion para otros estudios.

1.2. Objetivos

El objetivo principal de nuestro trabajo es estudiar la utilizacion del cine como medio de

analisis y estudio del contexto de finales del siglo XV 11l 'y XIX através de la perspectiva

historica y social plasmada por Francisco de Goya en sus obras. Para alcanzar este
proposito debemos secuenciar nuestro trabajo en una serie de objetivos especificos que
nos lleven a la consecucion del mismo.

- Es necesario tener claro que trabajar con una herramienta como el cine, aunque ha
sido muy normalizada como recurso para el aprendizaje, pocas veces se ha hecho con
la meticulosidad que requiere un medio tan complejo como este. El estudio del cine
como herramienta para la ensefianza de la Historia debe hacerse desde la pregunta:
¢queé nos puede ofrecer el cine sobre el conocimiento de la Historia? Por ello, uno de
los objetivos que se plantean es comprender la utilizacién del lenguaje
cinematogréfico, y como a través del conjunto de elementos que forman el
largometraje se expresa el contenido, su precision historica y la capacidad de
transmitir un mensaje verosimil capaz de atraer al espectador.

- Asimismo, es necesario que en este breve estudio sobre el cine, la Historia y
Francisco de Goya, se haga un barrido histérico del contexto en el que se desenvolvid
el maestro zaragozano, con la finalidad de conocer algunos parametros que marcaran
nuestra investigacion. Es decir, esta labor ayudara a entender el contexto histérico
del periodo, el papel de Goya, asi como los acontecimientos que condicionaron su
vida y obra, la cual fue una cronica critica del periodo que le toco vivir. Ademas, el
estudio permitird juzgar con mayor acierto los largometrajes basados en esta época
Yy, en concreto, los que se van a analizar en este trabajo.

- A través de los conocimientos adquiridos, con el cumplimiento de los preceptos

anteriores, se deben analizar dos obras cinematograficas, que en este caso seran Los
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Fantasmas de Goya de Milos Forman y Goya en Burdeos de Carlos Saura. El
objetivo es estudiar la realidad representada, su contexto histérico y lo concerniente
a Francisco de Goya. Es necesario, con ello, hacer una contraposicion entre el analisis
de los largometrajes y la Historia, para comprobar la fiabilidad del cine como recurso
para el estudio de nuestro campo Y, en concreto, del contexto histérico que abarcan
los films, de 1792 a 1828. Es decir, desde la enfermedad del pintor hasta su muerte
en Burdeos, utilizando su obra como una crénica de los hechos que acaecieron en la
Espafia de este periodo.

Otro propdsito particularmente destacable es la necesidad de recoger en estas lineas
la importancia que tuvo Francisco de Goya como cronista de su tiempo. Sin embargo,
nuestra labor es plantear también la relevancia del cine como “cronista” de Francisco
de Goya, como herramienta biografica de su contexto, vida y obra. A través de
nuestra investigacion, y con el reconocimiento de la subjetividad, la necesidad de
analisis o la parcialidad de un &mbito de estudio perteneciente al siglo XVII1 y XI1X,
se pretende estudiar la importancia del maestro como personaje que reflejo en su obra
la historia, el arte y la cultura espafiolas.

Explorar el paralelismo entre vida, obra y contexto del maestro zaragozano nos ayuda
a discernir como el cine puede distorsionar la Historia, lo que resalta la necesidad de
una guia. Trabajar el cine desde una perspectiva holistica y efectiva en la educacion
puede fomentar la reflexién y promover un juicio critico sobre la Historia y sobre la
figura de Goya. Por ello, es necesario proponer un método que explore la relacion
entre el cine, la educacion y la Historia de manera que se enriquezca el aprendizaje.
Por altimo, se pretende desarrollar como el cine sirve para el estudio de la Educacion
en Valores. En una sociedad cambiante es necesario establecer una base de valores
gue nos permitan crecer como personas, y la Historia nos da el marco perfecto para
ello. Por lo tanto, se pretende utilizar el cine como una herramienta para la Educacion

en Valores.

1.3. Estado de la cuestion

Es legitimo afirmar que desde la aparicion de la fotografia y el posterior surgimiento del

cine, laimagen ha contribuido inconscientemente al aprendizaje. La capacidad de plasmar

el movimiento tan perseguido en el X1X permiti¢ ilustrar avances cientificos e, incluso,

reflejar hechos y eventos sociales e histdricos, proporcionando una representacion visual
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que permitia utilizarse en el campo educativo. Desde sus inicios, el cine dejo constancia
de su capacidad de entretenimiento, de inventiva y, sobre todo, de dejar una variedad de
impresiones y emociones que contenian mensajes poderosos capaces de provocar la
reflexion de las personas. Nacia una manera innovadora de contar el relato y una nueva
herramienta de aprendizaje basada en la imagen, la observacion y la experiencia. El cine
se erigia, por tanto, como un documento visual significativo que exponia la sociedad de
determinada época (Gubern, 2016).

Sin embargo, la conjuncion entre cine e historia ha estado condicionada hasta los
afios sesenta por una vision tradicional del estudio de la misma. En 1953, una carta de
Louis Gottschalk, de la Universidad de Chicago, expresaba este descontento al presidente

de la Metro Goldwyn Mayer:

Le debe a sus mecenas y sus propios ideales mas elevados el lograr una mayor precision.
No deberia ofrecerse al publico ninguna pelicula de naturaleza histérica hasta que un
respetado historiador haya tenido la oportunidad de criticarla y revisarla. (Rosenstone,
2014, p. 60)

Asi también lo atestigua Robert Rosenstone (2014), en referencia a su etapa

universitaria, en torno a 1960-70:

Hace treinta y cinco afios (...), nuestros directores de tesis nos hubiesen expulsado de los
programas de doctorado y enviado directamente al manicomio de haber sugerido una tesis

sobre cine o afirmado que se podia exponer adecuadamente la historia en las peliculas.
(p. 78)

Si bien la situacion ha cambiado desde entonces, ain es un &mbito de estudio con
muchas posibilidades de desarrollo. Pocos son los historiadores que se han dedicado a
investigar el cine como recurso para el aprendizaje de la historia; aungue en la actualidad,
la evolucion tecnoldgica ha puesto de manifiesto la necesidad imperante de atender al
aprendizaje de una sociedad cambiante, a la que los medios tradicionales de estudio se le
estan quedando obsoletos.

La identificacion de los medios audiovisuales como medios de entretenimiento
para las masas llevaron a los historiadores a descartar la utilizacion del soporte

audiovisual como recurso fidedigno de representacion del pasado. Sin embargo,



Rosenstone afirma que el surgimiento de las nuevas ideologias en los afios sesenta dejé
patente la obligacion de plantear un punto de vista més asequible para la sociedad,
cuestionando la ensefianza de la historia tradicional y su marco eurocentrista. Estos
planteamientos hicieron posible la relacion entre el cine y la historia y, a finales de la
década, surgieron conferencias y congresos en universidades como las de Londres,
Utrecht, etc. Probablemente, este fue el momento en el que se uni6 la necesidad de la
expresion de la historia con una sociedad cambiante que hallaba en el cine un medio de
distraccion e, involuntariamente, un modo de aprendizaje. Ejemplo de ello fue el uso del
cine como reflejo de un pasado reciente y convulso, que exponia la cara menos conocida
de la guerra, la posguerra y el fascismo.

Estas primeras investigaciones dieron lugar a dos ideas clave que guian nuestro
trabajo: como utilizar el film como un documento para la investigacion de la Historia, y
como aplicar un recurso de estas caracteristicas al aprendizaje de la materia. Pero, en
nuestro caso, no nos queremos centrar en el cémo, sino en cudl es el alcance del cine
como instrumento para estudiar Historia. En su obra, Rosenstone hizo un breve barrido
bibliografico por las investigaciones de finales de los sesenta, The Historian and Film
(1978), History and the Audio-Visual Media (1979) y Feature Films as History (1981).
Consideradas obras paradigmaticas donde el film, como evidencia histérica y didactica,
sirve para el aprendizaje y la concienciacion de nuestro campo. En El acorazado
Potemkin (1925), de Serguéi Eisenstein —recogido en Feature Films as History—, se
planteaba la genialidad del cineasta para plasmar, mediante el uso recurrente del
simbolismo, la Revolucion Rusa a través del motin del barco. A pesar del exceso de
dramatismo, considerado recurso filmico, su fuerza y empatia hacen que el discurso
historico llegue al espectador impulsando un proceso de aprehension. (Rosenstone, 2014).

Para Rosenstone (2014) y Narvaez Torregrosa (2008), otro precursor en el
desarrollo del lenguaje cinematografico fue D. W. Griffith, quien consideraba que el cine
daba la posibilidad de mostrar el pasado, una posibilidad exética que convertia a este en
un medio Unico. Aunque en un principio se utilizo el pasado como contexto, pronto se
empezaron a hacer peliculas donde se desarrollaba un episodio histérico concreto. Es el
caso de El nacimiento de una nacion (Griffith, 1915), que representa lo anquilosado de la
sociedad —somos conscientes de lo turbadores que pueden ser estos films, pero
precisamente son esos matices los que permiten erradicar las conductas del pasado para

plantear un mejor presente—. Otro ejemplo de cineasta comprometido con la Historia fue



Eisenstein, que utilizo el cine para hablar de Historia, con una perspectiva subjetiva,
donde se expresaba la representacion generalista de los hechos.

Ambos cineastas, junto a Esfir Shub, desarrollaron el cine histérico en varias
tipologias: el cine dramatico; el “cine de historia innovador” (Rosenstone, 2014, p. 51);
y el documental. En ellos intervienen ficcion, realismo y simbolismo de un modo Unico
y subjetivado completamente por el cineasta. Sin embargo, a pesar del surgimiento —a
inicios del XX- de esta vision de presentar el pasado, y de los adelantos tecnol6gicos
actuales, la manera de plantear la realidad historica en el cine no ha variado. Sus ideas
crearon escuela, unas normas no escritas que sentaron las bases de representacion de la
historia en el cine.

De estas tipologias expuestas nos centraremos en la que mas se asemeja a los films
escogidos para nuestro estudio, el largometraje dramético, con una mencion a la biografia.
Con respecto al primero, difundido por Griffith, se destaca como la forma por excelencia
de narrar la historia en el cine, en cuanto a impacto en el publico e influencia. Es cierto
que se abren debates acerca de la exactitud de determinados aspectos, si bien el film
fascina al espectador mediante los sentidos, las emociones y la empatia, matices que se
consiguen con la aplicacién de personajes a la trama. Mediante este tipo de cine se busca
esa aproximacion a la historia, transmitir una sensacion de realidad, y ello solo se logra a
través de la creacion de personajes, escenarios, guiones... que se asemejen al contexto
historico referido. En esta linea se sittan los argumentos de Roland Barthes (1968), que
desarroll6 en su teoria lo que denomind como "efecto de realidad”, configurando una
ficcion —en su caso, literaria— verosimil y enriquecedora para el lector. Otro autor que
apoyo este punto de vista fue Marc Ferro (1980), quien afirmé que el cine de historia
mantiene un contexto historico real, aunque la trama que se relata sea inventada, siendo
una mezcla entre el discurso novelesco y el histérico. Dentro de esta sensacién de realidad
0 “realidad visible” destacan las ideas de Roman Gubern (2016), quien sefala el
surgimiento del cine como el medio que buscaba la plasmacion de la realidad. Esta
busqueda de realismo condicionaria posteriormente el film histérico, mientras que la
historia tradicional no ha sido capaz de renovarse, alejandose asi de la accesibilidad y el
atractivo del cine.

En cuanto a la biografia, la plasmacion de la vida de un individuo en concreto
supone el reconocimiento de sus acciones, valores u obras. Rosenstone especifica que la
biografia no tiene normas preestablecidas, esta sujeta a la subjetividad y la ficcion, es

decir, al uso creativo de los hechos. Segun el autor, Paula Backscheider esta
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especialmente orientada a mujeres, desafios y sesgos, y afirma que la construccién de la
biografia se hace seleccionando y presentando datos, y destacando a su vez los aspectos
mas relevantes que van a dar forma a la interpretacion, insertdndola en su contexto
histdrico. Esta idea se presenta a través del “biofilm serio”! (Rosenstone, 2014, p. 167),
que depende de los conocimientos previos del tema. Por otro lado esta Natalie Davis
(2022), quien contempla la biografia como el devenir politico y sociocultural de un
pueblo. Sin entrar en la microhistoria, menciona singularidades y modos de vida que han
sido recuperados de documentos historicos. Davis matiza que, con el asesoramiento
historico, la interpretacion de los documentos es subjetiva y, por lo cual, la representacion
seria aproximada. Ademas, menciona diversos aspectos —vestuario, sonido, actores,
montaje, disefio...— que hacen del cine ese medio atractivo para las masas. A través de
estos elementos se desarrolla la personalidad del film, sus caracteristicas (historicas o
ficticias) que conforman la trama, el estilo personal del director, de los actores y
guionistas,...; parametros que hacen que la profundidad del largometraje seduzca al
espectador y a la buena critica. Plantea, por tanto, que el film es la dualidad intrinseca
entre verdad y fantasia, desconociendo a su vez el grado de participacion de ambas.

Se deben mencionar los motivos por los que descartamos el documental y la
pelicula histdrica innovadora. En cuanto al primero presenta una imagen melancélica del
pasado a través del discurso académico. Por otro lado, la pelicula histérica innovadora es
la exposicion de un enfoque diferente de la Historia. Sin embargo, dentro de esta
innovacion destaca la presentacion del pasado desde una variedad de puntos de vista,
elemento de gran interés en nuestro trabajo, puesto que Los fantasmas de Goya utiliza
este recurso. Con ello, se expone en el film la diferencia entre la representacion de la
historia ficticia y la aproximacion a la Historia.

Siguiendo la linea historiografica presentada por Rosenstone, otro investigador de
este campo fue Ferro, quien en su obra Cine e Historia (1980) situd al film, en sus inicios,
como agente histérico subordinado a la autoridad y la ideologia. Se configura a partir de
ciertos aspectos que dependen de la intencion del cineasta y la capacidad de la sociedad
en la que se engendra. El film de los Gltimos afios ha desvelado las particularidades que
antes vetaban los gobiernos, explotando los aspectos menos conocidos —como
Oppenheimer (2023), de Christopher Nolan—y exponiendo un pasado reciente que suscita

gran interés. Sin embargo, cuando el film representa un pasado mas lejano, este muestra

1 Tipo de film donde el director hace una simbiosis entre la Historia tal y como es, y un minimo de invencién
aplicada a personajes y algunos acontecimientos.
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una esencia diferente, manifiesta autorregulacion o lapsus intencionados. El cine actual
ha cambiado el método tradicional indagando en él como medio de experimentacion,
donde hay que rebasar la fascinacion y la inquietud, y aprender a analizar e interpretar
una imagen aproximada o manipulada.

Sin embargo, Ferro atestigua que, de cualquier manera, el cine es historia, ya que
muestra una “aproximacion socio-historica” (1980, p. 27) del contexto en el que emerge.
Si bien, el espectador asume esta veracidad de la que estd impregnada el cine histdrico;
cree en su realidad documentada sin cuestionarse el alcance de los hechos —por ejemplo,
Napoleon (2023) de Ridley Scott—. Para el autor es importante recalcar que se trata de
una historia reconstruida por el cineasta con el asesoramiento de un historiador. Es decir,
la cinta est4 condicionada a una orientacion determinada y elementos inevitables.

Otro historiador destacado es Pierre Sorlin, estudiado por Rosenstone (2014) y
Roberto Morales Estévez (2017) en sus obras The Film in History (1980) y Sociologia
del cine (1985), respectivamente. Para Rosenstone, Sorlin expresa un cambio de opinién
claro en cuanto al uso del cine como recurso historico y lo hace a través de la pelicula de
Eisenstein, Octubre (1927). Afirma que los films de historia son una representacion
ficticia del pasado, si bien existirian una serie de films que expondrian la Historia desde
una perspectiva generalizada. Su planteamiento es que las peliculas han de contemplarse
desde el conocimiento que las generaron, no desde la actualidad; por lo tanto, debemos
verlas con un cariz historico, sin perder de vista el fin ludico. Para Morales Estévez, Sorlin
entiende el film como la representacion ideoldgica, la cual puede ser Gtil para imitar y
reforzar modelos de comportamiento, 0 para mostrar conductas y procesos del pasado.
Aunque el cine tiene un componente ficticio permite a las generaciones comprender el
devenir temporal, proceso que debe ser complementado con conocimiento historico.

A finales de los ochenta, Rosenstone presentd un ensayo en el forum de la
American Historical Review Ilamado Historia en imagenes/Historia en palabras (1988).
Su atencidn se centro en la posibilidad de llegar a la Historia a través del cine, solo era
necesario entenderlo como otra forma de reflexién del pasado. Para ello se apoyo en el
término acufiado por Hayden White (1988), “historiofotia”, como la representacion de la
Historia a través de la imagen estatica 0 en movimiento. Este concepto es parte de la base
del estudio realizado por el autor, la imagen como soporte, donde el cine mediante su
holistica es capaz de devolvernos un pasado a partir de vestigios. Para White, las peliculas
de historia proporcionan una perspectiva Unica, siempre que se tenga en cuenta los

procesos filmograficos y se utilice como un complemento a la historia escrita. A través
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de su ideario entiende el film sobre historia como un modo de ofrecer los
convencionalismos del pasado para poder estudiarlos, pero también como campo de
pruebas que permita mejorarlo.

Natalie Davis (2022) nos deja un concepto esencial dentro de nuestro estudio, lo
que Rosenstone llama: cine como “ejercicio mental”. Un proceso de expresion del pasado
que se ve modificado, de manera desinteresada o interesada, por la falta de evidencia
historica que es necesario cubrir. Por otro lado, se afiaden pardmetros como la musica o
el lenguaje, que no corresponden con la realidad historica; una realidad borrosa que
conocemos mediante la Historia fragmentada y que es complementada de manera
subjetiva por el cineasta acorde a los criterios actuales.

Dentro de la produccion cinematografica, uno de los aspectos mas inexactos es la
personalidad de los mismos personajes histéricos. Rosenstone se pregunta: ““¢ Quién sabe
realmente como era la Juana [de Arco] real, como sonaba y como gesticulaba?” (2014,
p. 82). Con ello, tenemos otro aspecto de la subjetividad, pero no solo del cine, sino de la
Historia. Por lo tanto, hay que aprender a analizar cémo los cineastas construyeron sus
visiones cinematograficas. Rosenstone menciona en esta linea a Ankersmit refiriendo
cuéles son los aspectos conseguidos y hasta donde es posible llegar en la actualidad.
Hemos de tener en cuenta que, el cine historico, es practicamente un género emergente
que solo necesita tiempo para buscar su metodologia.

Dentro de su sistematizacion, se ha obligado al cine dramaético a ajustarse a la
historia tradicional, quizas de ahi su degradacion y la critica hacia la vision artistica. Esta
problematica en la adaptacion se basa en la simultaneidad de las caracteristicas empleadas
en cada medio. Existen otros elementos que participan de manera recurrente en los
largometrajes, el hecho de sintetizar varios personajes 0 momentos, el desplazamiento del
acontecimiento, alteracion o invencion de personajes, dialogos, etc. Por tanto, la ficcion
histérica permite empatizar y experimentar con la trama. Ademas, utiliza personajes
como distintivos de ciertas ideologias o posturas que, en ocasiones, generan una tensién
buscada. Tanto la pelicula de historia como la de época proporcionan una vision cultural
del pasado; por lo que es necesario analizar el film desde el lenguaje historico
cinematografico, descartando la invencién y quedandonos con la Historia.

En esta linea, Rosenstone refiere que la representacion general de la Historia en el
film tiene que aportar a nuestro conocimiento, siendo un medio innovador de
aproximacion. El cineasta proyecta: qué, por qué y el significado, invitando al espectador

a sumergirse y cuestionar la Historia. Su reflexion se basa en que la historia tradicional
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no es firme, es una reconstruccion, “un producto ideologico y cultural” de los
historiadores del momento. Podriamos decir que, en cierta medida, se parece al cine, no
reside en comprobar cada uno de los hechos, sino en presentar una vision global
(Rosenstone, 2014, p. 227). La Historia y el cine muestran un punto de vista genérico; sin
embargo, al entrar en especificidades y dialogos, la materia no tiene nada que hacer, los
documentos sobre sentimientos, didlogos, acciones, rara vez existen. Por tanto, manifiesta
que el cine si es historia, pero una historia muy diferente a la tradicional, asistida por la
creacion. Admitir al cineasta como historiador, requiere aceptar que se hace un nuevo
tipo de historia que no tiene que ver con los modelos tradicionales de construccion del
pasado. Si bien, para muchos historiadores, el empirismo les impide considerar al cine
como fuente de estudio.

Los nuevos estudios sobre cine siguen las lineas expuestas, lo sittan como un
agente socializador que permite conocer el contexto sociocultural pasado, ademas de los
procesos historicos (Ferro, 1980). Sin embargo, las metodologias de trabajo estan ain en
desarrollo. Existe una falta de formacion importante de docentes en alfabetizacion
audiovisual, lo que les lleva al autodidactismo. Asimismo, y aungue organismos como la
Comision Europea y la UNESCO han fomentado programas educativos, la legislacion
espafiola de educacion estd por detras de otros paises europeos. Fuentes Moreno y
Ambrds Pallarés (2020) mencionan iniciativas espafiolas como las de Aragon, Catalufia,
Madrid o Galicia. Estas investigaciones establecen una linea de trabajo acorde con
Rosenstone, Davis o Sorlin, es decir, el trabajo autbnomo y critico bajo una guia que
permita el analisis histérico y la comprension del lenguaje cinematografico. El trabajo
sobre secuencias, vinculadas a objetivos y su reflexion reforzada con documentacion
historica, permite el desarrollo de un aprendizaje significativo. Coronado Ruiz (2021)
sefiala el cine como recurso indefectible, ya que admite el trabajo de las emociones, la
reflexion o la critica, desgranando estereotipos, conductas y procesos sociohistéricos.

En cuanto al aprendizaje desde el film, el cerebro inhibe la capacidad de expresion
ante el analisis complejo del largometraje. Corresponde al profesor transformar esa
confusa nube de ideas surgidas en un “conocimiento activo y duradero” (Ferro, 1980, p.
155). La expresion de las cuestiones surgidas corresponden a la necesidad que siente la
persona de entender qué, como o cual es el significado. Se desarrolla, por tanto, un modo
de aprendizaje grupal fuera de la explicacion que se apoya en la construccion cognitiva
creada a partir de la experiencia. Dentro de esta construccién del aprendizaje es de gran

relevancia la interdisciplinariedad, ya que permite establecer estos nexos de aprendizaje
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con mayor facilidad (Romea, 2005; Ferro, 1980). En la misma linea, Silvia Romano
(1996) destaca el valor del cine como herramienta didactica para la Historia, ya que puede
ser usado no solo como transmisor de conocimiento, sino también como complemento
que permita generar un juicio critico. No obstante, es necesario conocer sus caracteristicas
asi como sus limitaciones, permitiéndonos construir un proyecto eficiente.

Son numerosos los articulos que hablan de la vida y obra de Goya llevada a los
medios audiovisuales, a través del biopic serio, la biografia o tipologias de cine en las que
se utiliza a Goya como un personaje mas e, inclusive, donde se trabaja a través de sus
obras (Otero, 2011). Asimismo, son innumerables las peliculas y series sobre los aspectos
biogréficos del pintor; sin embargo, muy pocas revelan a un Francisco de Goya cronista
de su época. Autores como Ruiz Vega (1999), Otero (2011; 2017), o Lazaro y Sanz (2019)
hacen repaso y analisis a la filmografia que muestra la trayectoria del pintor, escogiendo
los films que han representado sus diferentes etapas desde sus inicios en Fuendetodos
hasta su muerte en Burdeos. En este trabajo se pretende entender coémo la obra del maestro
es fiel reflejo de su época y como el cine es capaz de extraer su vision de esos afios. Este
es el objetivo de Ruth Barranco (2019) en su articulo sobre la Guerra de la Independencia
(1808-1814) y Los desastres de la guerra (F. de Goya, 1810-1815). Aqui, establece un
vinculo entre la percepcion del pintor, la realidad representada con un tenebrismo
simbdlico que personifica el ambiente social y la impresién subjetiva trasladada a la
pantalla por los cineastas. La autora afirma que sus obras suponen el fiel reflejo de la
sociedad de principios del XIX, la acertada “trasmision” de la realidad; ya que, como
genio, supo imprimir la emocion caracteristica de la barbarie (Barranco, 2019, p. 389).

Aunque se ha avanzado, es necesario remover los conceptos del pasado y aceptar
que el cine puede ser el préximo paso para el aprendizaje historico, a pesar de su vision
propagandistica. La fundamentacion teodrica presentada permite entender algo que con la
historia tradicional tenemos olvidado, no se puede reproducir el pasado, solo a través del
cine se puede realizar una aproximacion mas completa a la Historia, aunque
indudablemente subjetiva. Por todo ello, nuestro trabajo se basa en desentrafiar la realidad
cinematogréafica en la que se expresa la Historia para obtener un medio de aprendizaje y

ensefianza de nuestro campo.
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1.4. Metodologia y fuentes

En este apartado se pretende exponer la metodologia y las fuentes principales de estudio
que nos han permitido llevar a cabo el trabajo. Somos conscientes que un trabajo tan
plural debe de contemplar un enfoque multidisciplinar que abogue por un estudio atento
y el dialogo de las diferentes disciplinas que se integran, intentando paliar lagunas y
buscando una mejora de la situacion de partida.

Por ello, en cuanto a la metodologia, se ha llevado a cabo el estudio comparativo
de diferentes obras consideradas de gran calado con respecto al cine, la Historia y la
didactica, como Cine e historia (1980) de Marc Ferro, La historia en el cine (2014) de
Robert Rosenstone, Esclavos en la pantalla (2022), de Natalie Davis, o Historia del cine
(2016) de Roméan Gubern; entre otros autores que han complementado nuestra vision.
Con ello, se ha pretendido establecer un punto de partida que nos permita configurar
nuestro trabajo y orientar nuestros objetivos. Asimismo, se ha recurrido a la historiografia
orientada hacia el cine goyesco, para conocer los trabajos y novedades que puedan tener
puntos en comUn con nuestra investigacion, para tratar de trabajar sobre ellos en pos de
un buen resultado.

Por otro lado, gracias a los autores ya mencionados y a Francesco Casetti y
Federico di Chio con su obra Como analizar un film (2009), se ha podido estudiar la
evolucion del proceso de analisis del largometraje desde un punto de vista no solo
historico, sino también técnico, a lo largo de los Gltimos sesenta afios. Y como esta vision
ha ido adaptandose, buscando la mejora de la aplicacion al estudio histérico. En este caso,
se ha recopilado el conocimiento de los diferentes estudios analiticos, que ha permitido
desarrollar una estructura de analisis de film a partir del solapamiento de las ideas
extraidas, la aportacién de nuevas y un ordenamiento coherente con el analisis del film
como documento historico. Esta propuesta se hace a modo de prototipo con el cual poder
trabajar los films propuestos —Los fantasmas de Goya y Goya en Burdeos—.

Como se puede apreciar, no solo se ha tenido que acudir a la historiografia para
construir la base teorica y técnica de nuestra investigacion, sino que ademas se ha tenido
que recurrir a la Historia para plantear un contexto que sea la base de nuestro estudio
sobre el cine de Francisco de Goya. Se ha realizado un recorrido por la historia que
contemplan ambos films de manera que podamos analizar con mejor acierto las

perspectivas desarrolladas por dos cineastas como Forman y Saura. Asimismo, este
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estudio historico se complementa con un estudio biografico méas concreto sobre la figura
de Francisco de Goya y Lucientes.

Por nuestros objetivos en esta investigacion se han implementado obras de
didactica del cine, recurriendo a Esther Gispert con su obra Cine, Ficcion y Educacién
(2009); Celia Romea, con EIl cine como elemento educativo y formativo (2005); Concha
Fuentes Moreno y Alba Ambrés Pallarés con Panoramica de la trilogia cine, historia y
educacion en Espafia (1995-2020) de 2020; o Carlota Coronado Ruiz con Aprender con
el cine: el cortometraje como herramienta educativa (2021); entre otros autores. Con ello,
se abre un panorama enriquecedor que muestra las posibilidades del cine como
herramienta para el estudio de la Historia, dentro y fuera del aula. Esto ha permitido
entender la did&ctica del cine, y orientar nuestro trabajo hacia el analisis que planteamos.

Ademas, se ha decidido complementar este trabajo con un enfoque muy de moda
en la didactica actual, la Educacion en Valores. Autores como Saturnino De la Torre, M.
Antonia Pujol, Nuria Rajadell coordinadores de El cine, un entorno educativo (2005),
José Bonilla con El cine y los valores educativos (2005) o mi trabajo sobre Los valores
del cine como herramienta educativa en Ciencias Sociales (2019), atestiguan el uso y la
practicidad de incorporar a la educacion y el aprendizaje una herramienta tan poderosa
como puede resultar el cine.

Como resultado, se pretende establecer una investigacion interdisciplinar y
actualizada que permita comprobar la utilidad del cine como recurso de aprendizaje para
la Historia. Estableciendo para ello, los nexos de unién pertinentes entre las diferentes
materias y perspectivas teodricoanaliticas, que permitan progresar en este marco de
estudio, obteniendo como resultado un modelo eficaz de trabajo para el analisis y el

trabajo del film como documento historico.
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I1. Marco teérico

2.1. El andlisis del film

Desde que se ha contemplado el cine como un posible medio de aprendizaje o formacion
en Historia, numerosos tedricos han planteado sus propios modelos de anélisis de las
cintas con la intencion de extraer de las mismas los pardmetros elementales que permitan
utilizar el cine como una fuente fiable para el aprendizaje historico. Asimismo, son
innumerables los articulos de analisis sobre films —no solo histdricos, sino también de
ciencia ficcion, aventuras,..— llevados a cabo bajo la propia perspectiva de los
historiadores, quienes han planteado también sus particularismos analiticos.

Dada la cantidad de informacion existente y siendo conscientes de que la sociedad
ha aprendido inconscientemente de la evolucion del cine a lo largo del siglo XX, es
necesario plantearse una reeducacion filmica. Nuestra sociedad lleva desde principios del
siglo pasado concibiendo el film como un medio de entretenimiento, en el que no hay
mas que fijarse en la trama para poder entender grosso modo el argumento y su contexto.
Sin embargo, existen otras miradas que han percibido el film como algo mas que el tipico
pasatiempo; otras miradas que han entendido el cine como una fuente de analisis para
conocer el contexto sociocultural de épocas pasadas.

Marc Ferro establecia el cine como “imagen-objeto” (1980, p. 27) donde es
necesario el analisis de cada parte que lo conforma —planos, relato, decorado,
escritura,...—; pero también, es ineludible entender aspectos que no estan vinculados
directamente a la cinta como el puablico, critica, régimen, autor... La conjuncion entre
unos y otros puede asegurar la comprensién del film como objeto, y su estudio nos llevara
a entender el contexto historico en el que se ha querido insertar y cuéles han sido los
pardmetros que han ayudado a ello. Asimismo, se pueden contemplar esos lapsus y
elementos intrinsecos a la sociedad del momento que se filtran a través de las camaras.

El autor, a lo largo de Cine e Historia (1980), plantea el analisis de los films a
través de diferentes ejemplos. En ellos establece que es fundamental seguir una serie de
criterios como su presentacion, la critica de la época y el guion; el analisis de
caracteristicas como la puesta en escena mediante los modos de representacion de
personajes, sociedades o trama; la representacion de “fenomenos historicos cerrados” (p.
161) como movimientos sociales y politicos, economias...; 0 la comparacion de films —

buscando puntos en comun, objetivos, lapsus, estética, censura...—.

17



Por otro lado, para Ferro es indispensable una sinopsis; ademas, establece un
estudio de los largometrajes por secuencias, puesto que manifiesta que es mas plausible
afrontar cada seccion por separado, ya que permite dar la profundidad y relevancia
pertinente a cada una de ellas. Otro punto que menciona es la importancia de justificar
los momentos historicos que se eliminan de la trama.

El autor no posee un método que desarrolle de manera estable, sino que la
interiorizacion de este le hace conjugar su técnica de maneras diferentes, proponiendo
aspectos segun las caracteristicas de cada pelicula. Dentro de estos analisis, también pone
atencion sobre los personajes; es decir, la construccion de las personalidades, el juego con
los primeros planos o planos generales... Ademas, realiza con Chapaiev (1934), de
Georgi y Sergei Vasilyev, un estudio sobre las secuencias donde coinciden los actores.
Asimismo, hace mencién a la importancia de la banda sonora —melodia, ruidos o
silencios— la cual aporta un significado Gnico. Al igual que en educacion, sabemos que la
aplicacion de la multidisciplinariedad conlleva un aprendizaje significativo; Ferro plantea
esto para la conjuncion de campos que forman el film y la aplicacion de otras
metodologias propias que conlleva como literatura, historia, rodaje, psicoanalisis, etc. Por
ultimo, hace una breve alusion al modelo positivista para corroborar la veracidad de
didlogos, decorados, indumentaria, reconstrucciones, ideologias, etc.

Otro tedrico que no expone su método pero que se advierte en sus analisis
filmograficos es Robert Rosenstone (2014). Sus observaciones se centran en la manera
de contar el pasado y en aguellos aspectos que proporcionan profundidad al relato. No
obstante, no desdefia los factores mas superficiales, pues considera que tanto los modos
de representacion como vestuario u objetos son fundamentales para concebir la escena.
También refiere los aspectos mas esenciales que hacen de la creacion artistica una
aproximacion historica, menciona la importancia del tiempo de la trama y el simbolismo.

De igual forma, habla de la relevancia de los paralelismos con la Historia, que se
pueden extrapolar a la vision subjetiva del historiador que ha interpretado la
documentacién, o de los cineastas que la han llevado a la imagen; con ello, admite la
importancia de la interpretacion de la sociedad. Ademas, atiende a la inclusion de
personajes reales, ficticios o, incluso, personalidades creadas a partir de una miscelanea.
Finalmente, hace una breve mencion a la importancia de entender durante el analisis las
escenas inventadas o la banda sonora, ya que son aspectos que contribuyen a la creacion
historico-artistica. La suma de todos estos factores permite al director imprimir al

argumento la suficiente fuerza como para traer la Historia al presente.
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Una autora que establece un esquema de analisis filmografico estructurado que
permite analizar y reflexionar sobre la creacion historico-artistica es Natalie Davis (2022).
Su distribucion en tres apartados se centra en los aspectos que dan origen al film —cémo
surgid la idea principal y como se llevo a la pantalla; cual fue la intencién principal; o las
fuentes en las que se basé—. Sin embargo, en multitud de ocasiones, estas preguntas
quedan sin contestar ante la falta de documentacion generada y publicada. Se trata de
cuestiones eclipsadas por la magnificencia del medio. En segundo lugar, desarrolla la
sinopsis, hablando de los personajes que conforman la trama; y de los hechos acontecidos
y las posibles diferencias que pueda tener con respecto a la Historia. Por ultimo, establece
una opiniodn critica concebida a través de su andlisis, donde el estudio deberia haber
podido generar la informacion suficiente como para contemplar su relevancia; si invita a
la reflexidn de ciertas etapas histdricas; o, inclusive, si se pueden contemplar aspectos a
modificar, para convertirlo en un objeto significativo para el estudio de la Historia.

Otros autores que sistematizan el sistema de manera global son Francesco Casetti
y Federico di Chio que, en su obra Cémo analizar un film (2009), plantean un sistema
analitico de gran complejidad. Sin embargo, en nuestro caso, entraremos a analizar los
criterios menos técnicos del lenguaje cinematografico, con el fin de proceder a una
aplicacion didactica plausible. Estos autores atribuyen al film un valor documental, y
afirman que la extensién del analisis y la ausencia de una metodologia constituyen un
problema de fondo, al que lamentablemente no se ha hecho frente. Como se ha
mencionado, la complejidad de su método de estudio radica en el sincretismo y la
multidisciplinariedad; no obstante, se ve inclinado hacia el esquematismo y la amplitud.

Las maltiples propuestas presentadas en su trabajo constituyen un ideal analitico
que debe ser adaptado al objeto de estudio. En nuestro caso, presentaremos los parametros
mas convenientes para trabajar los films propuestos —Los fantasmas de Goya y Goya en
Burdeos—. Es conveniente recalcar que estas variables son fruto de la experimentacion en
“cursos universitarios y postuniversitarios, asi como en varios cursos de reciclaje para
profesores y profesionales de la cultura” (Casetti y Di Chio, 2009, Introduccion?).

El recorrido que presentamos viene dado por el libro en cuestion; se ha intentado
atajar su amplitud a riesgo de resultar esquematico y sistematico, poniendo el foco en los
aspectos mas relevantes. En primer lugar, mencionar que el anélisis permite identificar

componentes, estructura y funcionamiento del objeto, de manera que sea entendible por

2 Como el formato que ofrece la Universidad de Granada no incluye nimero de paginas para citar libros
electronicos, hemos introducido en la cita, en el paréntesis, el epigrafe en que se incluye lo citado.
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el individuo. Por ello, hay que saber “reconocer y comprender” (1.3.) lo que se ve en la
pantalla, para poder realizar un estudio fidedigno. Este procedimiento conlleva
comprender la conexion existente entre las partes.

Asimismo, el objeto desde el que partimos es el texto filmico, centro del estudio,
que requiere de cierta “distancia” (1.2.) para una investigacion objetiva. Como en
cualquier andlisis, es necesario describir y descifrar el objeto que tenemos delante,
ahondando en su significado y planteando hipotesis. Ademas, hay que definir los
parametros de estudio: linglistica, comunicacion, representacion, narrativa,... Por otro
lado, es necesario delimitar hasta donde queremos llegar con nuestra investigacion.
También es fundamental seguir un orden riguroso que permita construir procesos
cognitivos para comprenderlo; si bien este itinerario serd construido “a la libertad del
analista” (1.6.). Casetti y Di Chio mencionan que, a pesar de la objetividad, no hay que
perder de vista la aproximacion subjetiva que nace del visionado el film.

En cuanto a los procedimientos para el analisis se mencionan:

- Segmentacion del objeto: desmembrar el film en unidades méas asequibles para el
trabajo. A saber: episodios 0 secuencias (0 subsecuencias), encuadres e imagenes.

- Estratificacion: complementaria a la anterior. “Consiste en quebrar la compacticidad
del film” (2.2.3.). Considerar la relacién, cambios y funciones de los elementos que
conforman cada apartado. Para ello, es necesario encontrar criterios comunes que
actlen durante la pelicula, pueden ser narrativos, estilisticos, de espacio o tiempo,
personajes, acciones, movimientos de camara. ..

- Clasificar los elementos de cada secuencia. Es necesario describir cada segmento al
completo buscando similitudes, tendencias, significancias...

- Comprension del todo: el descubrimiento, conocimiento y comprension de la
vinculacion entre los parametros que conforman el film permite explicar su realidad;
es decir, posibilita su comprehensibilidad.

El resultado de este andlisis configura lo que los autores llaman “modelos
figurativos o abstractos” y “estaticos o dindmicos” (2.3.5.) que estan en linea con una
profundidad técnica a la que no pretendemos llegar. Asimismo, es necesario reconocer
que se ha obviado la profundidad técnica de la que esta impregnado el libro para extraer
unicamente lo que a nuestro juicio es practico para el estudio.

Vasto es el desglose de los componentes que los autores contemplan; si bien, se
han seleccionado los considerados pertinentes para nuestro estudio: codigos

iconograficos, composicion, movimientos de camara, sonoridad, escena... Sin embargo,
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basarnos unicamente en estos analisis es un error. Es cierto que se trata de un formato
diferente al que estamos acostumbrados como historiadores; sin embargo, no es mas
cierto que se debe hacer un anélisis histérico, complementado con el filmico si, pero
dandole prioridad al primero sobre el segundo dado que nuestro objetivo es alcanzar el
conocimiento historico a través de un formato de estudio diferente. ES necesario
reflexionar sobre cualquier nuevo documento, y plantear un anélisis fiable que permita
extraer lo que nos interesa: la perspectiva historica.

Para este estudio, a partir de los modelos presentados, se pretende elaborar un
nuevo prototipo que integre las diferentes visiones y supla las carencias de unos y otros,
aportando lo que estimamos como una perspectiva diferente. Nuestro objetivo es plantear
al igual que un analisis de texto, imagen o mapa —instrumentos—, un analisis de un nuevo
documento, la pelicula de historia.

Todo documento filmico que represente una época anterior a 1888 es un montaje,
en ellos se puede ver como se entendia la Historia y la sociedad del momento. Como
vemos, el andlisis se puede llevar a cabo desde dos puntos de vista diferentes, como
documento de la época en la que se rodo o bien, como documento en el que se representa
la Historia. Ambos componentes deben formar parte del analisis, puesto que afiaden
profundidad a nuestro estudio. Asimismo, es necesario recordar que todo estudio de
documento lleva aparejado una clasificacion del mismo, un contexto, analisis, comentario
Yy, por supuesto, unas conclusiones. A continuacion, desarrollaremos dichas partes con el
fin de poder aplicarlas posteriormente a las peliculas propuestas para este estudio.

Antes de iniciar nuestro modelo debemos sefialar que, en nuestro caso
realizaremos el analisis completo de los films; no obstante, dependiendo de las
necesidades y la funcion del estudio, se puede circunscribir a una o varias secuencias.

- Clasificacién: para este apartado se proyecta una presentacion del film,
contemplando items mas relevantes como el titulo o titulo original; director;
naturaleza y género; pais y localizacién del rodaje; musica; fotografia; duracién; o
idioma. No obstante, siempre se pueden afadir los campos que se consideren
oportunos, asi como alterar el orden de los mismos.

En cuanto a la ficha técnica de los films que trabajamos, donde se reflejan aspectos
como fecha de rodaje; guion; productoras; reparto; presupuesto; mezcla de sonido;
web; etc., se ha preferido contemplarlos en los Anexos.

- Anadlisis: en esta seccion es necesario mantener un ordenamiento logico de las

secuencias y sus ideas primarias y secundarias. Ademas, hay que hacer referencias
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continuas al film para justificar con ello nuestro discurso. Y, por supuesto, sin perder
de vista los indicadores contextuales que nos permiten desarrollar nuestro trabajo.
Esta parte estaria dividida en dos subapartados: sinopsis y analisis formal. En cuanto
al primero, se realizard una sintesis de la pelicula donde se inserten personajes y
hechos principales y relevantes. Posteriormente, el analisis contendrd una serie de
items que desarrollen el film de manera formal, permitiendo su modificacion y
adaptacion segun el gusto o las necesidades. Se incluye:

Tiempo: en el que se desarrolla la obra y el esquema en que se proyectan los
acontecimientos.

Personajes: tanto reales como ficticios. En cuanto a estos Gltimos es necesario
justificarlos, qué aportan al film. También hay que tener en cuenta los cddigos
iconograficos a partir de los que estan construidos.

Escena: contemplar las secuencias a nivel de ambiente, escenarios, vestuario,
objetos... Resefiando las inventadas y su posible justificacion.

Acciones y transiciones: exponer los sucesos de la trama. Asimismo, estudiar la
sociedad representada y sus modos de comportamiento.

Composicion: este es el primero de los cuatro items que desarrollan el aspecto
técnico del film, potenciando su significado y espectacularidad. En concreto, la
composicion atiende a los encuadres —o tipos de planos— destacando: campo
larguisimo (C.L.L.), que abarca un ambiente muy amplio; campo largo (C.L.) con
una vision completa donde los personajes son reconocibles; campo medio (C.M.) con
la accidn centrada y el ambiente de fondo; figura entera (F.E.) encuadre completo del
actor; primer plano (P.P.), rostro entero, hasta los hombros. Mencionamos los
angulos, puesto que también aportan informacion, encuadre frontal, al mismo nivel
que el objeto o personaje; picado, minimiza la situacién, muestra la debilidad,;
contrapicado, que puede contribuir a la relevancia de un personaje o a su altivez. En
iluminacién hay diferentes grados, desde neutra, subrayada, contrastada, etc.
pudiendo asemejarlas a los estilos artisticos como surrealismo, expresionismo... Por
otro lado, el color o blanco y negro con una funcionalidad propia, aportando
significado a la escena; en ocasiones los contrastes de blanco y negro nos hablan de
la dicotomia entre realidades. (3.4.5.)

Movimientos de camara: en el sentido de planos panoramicos, travelling, zoom...

recursos ayudan a la construccién de la trama y a imprimir sensaciones.
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Textos: refiriéndonos a los signos de grafia utilizados para marcar cronologia,
rétulos, traducciones, etc.

Sonoridad: se tendra en cuenta las voces, ruidos, silencios, masica y banda sonora,
los cuales configuran la atmosfera, aportando sentido y significado a la escena.

Simbologia: participa de la conjuncion entre los aspectos historicos y los mas
artisticos. Es el significado subyacente que aparece en el largometraje, que aporta
significado a través de la obra y del cine. Este aspecto se puede contemplar de modo
general 0 en cada una de las secuencias.
Contexto: para este apartado es necesario configurar dos tipos de contextos, el del
film propiamente dicho; y el histérico, que enmarca la cronologia en la que se
fundamenta la obra cinematografica. Para el primero, hay que contemplar aspectos
que nos permitan entender el film y su surgimiento, se puede indagar en el origen del
largometraje, de donde surgio la idea que llevd a proyectar una pelicula de este tipo;
las fuentes que han permitido su construccion historica; cémo se llevé la idea a la
pantalla; las intenciones de los cineastas; el contexto de la época en la que surgio y
su critica... No obstante, hemos de ser realistas, aunque son criterios que aportan
informacidn al estudio, no siempre se van a poder cubrir. Y, por otro lado, el contexto
historico, que no varia del contexto convencional al que el historiador esta
acostumbrado.
Comentario: con este apartado se pretende crear un juicio critico que permita la
reflexion, la interpretacion o la contribucién a un debate ya iniciado. Es necesario
entender la importancia de la pelicula y la reflexién que genera. Si sus aportaciones
son correctas o por el contrario se han adulterado el sentido histérico.
Hay que sumar la necesidad de establecer un paralelismo con la historia escrita que
tradicionalmente ha sido la base del aprendizaje de nuestro campo. Tener en cuenta
la Historia y la invencion, de manera que se pueda juzgar cual es la participacion de
cada una, si se ha sabido separar la trama ficticia de la histérica sin menoscabarla.
Esto nos llevaria a establecer una comparacion entre los dos films analizados, y con
ello sefialar los puntos en comun, censuras, aspectos estéticos, etc. Sin embargo,
hemos de tener en cuenta que en nuestro caso se trata de dos peliculas con fragmentos
diferentes de la vida de Francisco de Goya. Llegados a este punto, hay que plantear
aspectos como la intensidad, grandilocuencia o excesos dentro de la pelicula.
También es importante la interpretacion del largometraje como documento que nos

permite extraer la representacién histérica sin perder de vista la época en la que se
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rodo. Finalmente, en este apartado debemos comentar los puntos de vista de la
comunicacion: el literal, el figurado y el metaférico (6.3.2.).

- Conclusiones: en este apartado se pretende cerrar el discurso expuesto de forma méas
informal. Es necesario dejar claro que a través del analisis realizado y el visionado,
la pelicula deja una sensacion en el espectador que se puede responder a través de las
siguientes cuestiones: ¢Es posible plantear la Historia de manera diferente? ¢(Es un
buen resultado como documento? ;Permite el estudio de la Historia a través de su
trama?

Existen dos maneras de trabajar este modelo que planteamos, por un lado en el
aula de Historia, y por otro de manera individual. Para el primer caso, somos conscientes
de gue no se puede llevar a cabo un modelo tan extenso de anélisis; sin embargo, es cierto
que este trabajo se puede y se debe circunscribir a una explicacion anterior al visionado
del film y a la exposicion de las secuencias mas relevantes. Con ello, se pretende que el
alumnado tome la palabra, lo que le permitird asimilar lo que ha entendido y
complementar su vision con las perspectivas de sus pares. A través de esta puesta en
comdn y la reflexion que ello conlleva, se pretenden corregir posibles errores de
comprension. Es una confrontacion entre la exposicidn docente, las secuencias del filmy
el trabajo en grupo. Esta tarea permitiria al estudiantado formarse un pensamiento critico
durante las preguntas, lo que entroncaria con las teorias del aprendizaje cooperativo, pero
en este caso, con el gran grupo. Este prototipo de estudio del largometraje permite trabajar
también de manera individual a traves del comentario critico. Este sistema de analisis de
film permite comprender el proceso completo, para extraer de €l lo mas conveniente a

cada circunstancia, sentando las bases del trabajo en el aula de Historia.

2.2. Contexto histoérico: 1792-1828

Francisco de Goya nacio en el Siglo de las Luces, época donde la razon humana tuvo
predominio sobre cualquier otra fuente de conocimiento. Asimismo, la fe queda relegada,
y la Iglesia y la teologia son sometidas a la critica. El pintor vive entre dos siglos, el
S.XVIII, que ve nacer las optimistas ideas de la Revolucion Francesa, y el XIX, donde se
desarrolla el horror de las invasiones que sacudieron Espafia, acompafiadas por la
restauracion del Antiguo Régimen y una dura represion. Algunos de los planteamientos
ilustrados viven con fuerza en la mentalidad del mismo Goya, quien criticé abiertamente

a la Inquisicion y los valores de la sociedad del momento.
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Segun Vallejo Garcia-Hevia (2018), Carlos 111 subi6 al trono en 1759, fecha un
tanto lejana para el inicio del contexto, pero necesaria para tener una aproximacion del
ambiente politico y cultural en el que el pintor nace. EI monarca, durante sus afios de
gobierno en Napoles, ya habia estado en contacto con las ideas ilustradas; y por tanto, al
acceder al trono espafiol tras la muerte de su hermanastro Fernando VI decide, al igual
que otros soberanos europeos, seguir algunos de los ideales de progreso, siempre y cuando
no vulneraran la monarquia absoluta.

El programa de reformas presentado por Carlos Il tuvo fuertes detractores en el
sector privilegiado, desencadenando conflictos como el Motin de Esquilache (1766).
Mencionar en este punto la pelicula dirigida por Josefina Molina, Esquilache (1989), que
recoge el malestar del pueblo y los hechos acontecidos durante y tras el motin. Para llevar
a buen puerto su programa de reformas, Carlos Il contd con la contribucion de
importantes ministros y colaboradores, que fueron los responsables de los esfuerzos
reformistas. Entre ellos, destacamos a Jovellanos, Floridablanca o Francisco Cobarrus.
Durante su reinado, Goya desarroll6 sus primeros afios como pintor, dedicando su obra a
representar el esperanzador ambiente ilustrado, retratando a algunos de los ministros
anteriormente mencionados.

A la muerte de Carlos Ill, en 1788, y con el Antiguo Régimen intacto, subi6 al
trono su hijo Carlos IV (1788-1808). Sin embargo, un afio después, la Revolucion
Francesa tambaled los anquilosados cimientos de Europa, provocando una expansion de
las ideas de la llustracion. El rey, ante la preocupante situacion, paralizé las reformas y
encargd a Floridablanca un cordon sanitario de proteccion ideoldgica, que aislara a
Espafia de las revolucionarias ideas del pais vecino. Sin embargo, tras pasar a Luis XVI
por la guillotina en 1793, se produjo la declaracion de guerra a Francia; la derrota de
Espafia en el Rosellon y la consecuente Paz de Basilea (1795), dejando al pais como un
mero satélite de Francia, manejado por su valido Manuel Godoy (La Parra Lopez, 1994).

La sumision politica de Godoy se hacia cada vez mas evidente, siendo Espafia
arrastrada a través de diferentes tratados a contiendas francesas, como ocurrié con la
Batalla de Trafalgar (1805), donde los ingleses al mando del General Nelson derrotaron
a la flota espafiola. Si bien, para Bahamonde y Martinez (2005), Napole6n que no estaba
dispuesto a cesar ante sus intentos expansionistas, firmo con Godoy el Tratado de
Fontainebleau (1807). Sobre el papel, se trataba de la invasion de Portugal, aliada inglesa,
por un ejército hispano-francés, y cuya victoria conllevaria el reparto del reino, quedando

Godoy como rey del Algarve. En la préactica, se estaba produciendo la invasién del pais,
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ocupando puntos estratégicos dentro de la Peninsula. A esto, hay que sumar el profundo
descontento popular que se produjo por la pasividad del ejército y los principales actores
politicos, desencadenando el Motin de Aranjuez (1808), y provocando, con ello, la caida
de Godoy y la abdicacion de Carlos 1V en su hijo Fernando VII.

Tras una serie de cartas de Carlos IV a Napoledn, este pudo comprobar la
debilidad de la monarquia hispéanica, e hizo Ilamar a padre e hijo a Bayona. Se produjeron
entonces las famosas abdicaciones sobre la persona de Napoledn, quien pasé el poder a
su hermano José I. De esta manera, la invasion y la anexion fueron efectivas. A su vez,
las Cortes y el Estatuto de Bayona establecieron un programa de reformas del pais,
auspiciado por las ideas ilustradas del nuevo monarca francés. Debido a la marcha del
monarca y su padre a Bayona, la responsabilidad politica habia quedado en manos de la
Junta Central Suprema; que, tras los hechos acontecidos, fue sustituida por la Regencia
del Reino, asumiendo el poder hasta el retorno del rey (Tufion de Lara, 1973). La tensién
que se habia generado con estos acontecimientos se trasladé a las calles provocando dos
sucesos reflejados por Goya posteriormente: La carga de los mamelucos (1814), el 2 de
mayo, y Los fusilamientos de la Moncloa (1814), del dia siguiente.

No obstante, hay que tener en cuenta, que existia una division tangible dentro del
propio pueblo espafiol. Por un lado, una pequefia parte de los esparioles, eran conocidos
como los afrancesados, y se mostraban a favor del nuevo programa de reformas, puesto
que entendian que esa era la unica via posible de modernizacién del pais. Por otro lado,
la gran mayoria de la poblacion formaba el bando patriético que, a pesar de estar en contra
de lainvasion y del deseo de vuelta del rey, se podian dividir en dos tendencias claramente
diferenciadas. Por un lado, los liberales querian aprovechar esta ocasion para quebrantar
la rigidez del Antiguo Régimen y establecer un sistema liberal, parlamentario y
constitucional. Sin embargo, a ellos se oponian el grupo tradicionalista, que abogaban por
una vuelta total al viejo orden absolutista.

Es necesario, aunque no se desarrolla en los films de estudio, saber que durante
Los Fantasmas de Goya (Milos Forman, 2006) tiene lugar la Guerra de la Independencia,
y que se estructura en diferentes fases desde 1808 hasta 1813. Presentamos aqui, una
sintesis esquematizada de la misma, a partir de la obra de Tufion de Lara (1973):

- 1808/1809: avance francés sobre Andalucia, dura derrota en Bailen. Francia se
repliega mas alla del Ebro. Presencia inglesa al mando del Duque de Wellington, lo

gue compromete la situacion de las tropas napolednicas.
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- 1809/1812: Napoledn coordin6 personalmente la toma de Madrid. Se produce la
invasion de Andalucia. Nucleo de resistencia, Cadiz.

- 1812/1813: derrota en Rusia, lo que conllevo la movilizacion y retirada de efectivos
en el territorio espafiol. Consecuencia: varias derrotas francesas; y Tratado de
Valencgay.

Durante la guerra, y concretamente en 1812, se da en Espafia un proceso
ideoldgico donde se constituyen, por primera vez, los principios del liberalismo espafiol.
Tras el paso del poder central a la Regencia del Reino, esta convoco las Cortes de Cadiz
en 1810. En ellas, se establecid la necesidad de llevar a cabo cambios en la organizacion
del Estado y, a través de las corrientes ideologicas alli representadas, se elaboro la
Constitucion de 1812, con el objetivo de desmantelar el Antiguo Régimen.

Con el Tratado de Valencay (1813), se firma la paz y el reconocimiento por parte
de Napoledn a Fernando VII como rey de Espafia. Los Fantasmas de Goya (2006) termina
en este punto, con la represion de los afrancesados. Esto seria, no obstante, una muestra
de esa dura represion con la que el monarca espafiol persiguio las ideas de la llustracion,
obviando el proceso liberal que se habia iniciado en Cadiz. Realmente, las Cortes eran
conscientes de la dificultad de integrar al monarca absolutista dentro de un nuevo marco
politico; por ello, surgi6 la duda entre los liberales acerca de la firme voluntad del rey de
acatar la constitucién. Cierto es, que en un primer momento, Fernando aceptd las
condiciones dictadas desde Espafia, pero pronto se destaparon sus intenciones al viajar a
Valencia, y reunirse con los diputados absolutistas quienes presentaron el famoso
Manifiesto de los Persas en 1814, convencidos de la fragilidad de un sistema que habia
Ilegado para quedarse. (Carr, 2009).

El final de la vida de Francisco de Goya coincide con el reinado en Espafia de
Fernando VII (1814-1833). Las ideas ilustradas y la Constitucion de 1812 introdujeron
en Espafia la ideologia liberal. Sin embargo, tras la vuelta del monarca, estos cambios
quedaron derogados en favor de las viejas estructuras del Antiguo Régimen. La
desaparicion de libertades y derechos, la vuelta a los privilegios, al régimen sefiorial, el
predominio de la Iglesiay la Inquisicidn, las terribles persecuciones contra los partidarios
del cambio, los exilios... fueron componentes del nuevo mundo creado por Fernando VII
con el fin de expulsar las ideas revolucionarias y mantener las riendas del pais.

Para De La Guardia y Salvetti (2017), la resistencia al Antiguo Régimen no tardo
en llegar en forma de levantamientos, siendo notable el liderado por el coronel Rafael

Riego en Cabezas de San Juan, Sevilla, en 1820. La insurreccion de este destacamento,
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destinado a Ameérica bajo el mando de Riego, propicio la retractacion de Fernando VIl y
la restauracion de gran parte de las reformas de Cédiz. Sin embargo, los constantes
obstaculos a las reformas, junto con la intervencion en 1823 de la Quintuple Alianza
respaldada por los Cien Mil Hijos de San Luis y el Duque de Angulema, llevaron al
restablecimiento del absolutismo, suprimiendo las ideas liberales. Desde entonces hasta
la muerte del monarca en 1833, se desatd una era de represion y persecucion hacia la
doctrina liberal. Fue durante este periodo, precisamente en 1828, cuando fallecio el pintor
Francisco de Goya y Lucientes, quien, defensor de las ideas de la llustracion, habia

decidido exiliarse en Burdeos.

2.3. Francisco de Goya y Lucientes: cronista de su tiempo

Seria un error plantear este estudio sin una breve resefia de Francisco de Goya y Lucientes
(1746-1828), puesto que la comprension integral de los films pasa por entender la figura
del pintor, y como los acontecimientos historicos y sociales moldearon su carécter y su
obra. Con ello, también se pretende poner en valor la vision historica del cine sobre Goya,
y como no solo este es cronista de su tiempo, sino que ademas, el cine puede ser y es
cronista de Goya.

Tal es su prodigiosa técnica, y tal su trascendencia y la de sus obras, que ha sido
representado no solo en multitud de escritos y publicaciones, sino también en una gran
variedad de peliculas que reflejan su vida y obra, algunas con total detalle y otras méas
inclinadas a la imaginacion. Valeriano Bozal, en Goya y el gusto moderno (1994), aclara
la dificultad que conlleva el discurso de la obra del autor, por la variedad de vertientes
condicionadas en todo momento por su inconfundible innovacién y una vision critica y
social de la realidad de su época.

Su evolucion manifiesta una tendencia inconformista y con gran versatilidad,
capaz de renovarse constantemente. Asimismo, presenta una clara conciencia de su
realidad, y actia como narrador de un periodo historico de gran relevancia. Es cierto que,
como pintor desarroll6 una paleta realmente innovadora, pero que se encuentra
condicionada por su salud y su devenir histérico, dando origen a series como Los
Caprichos (1776-1779) o Las Pinturas Negras (1819-1823). Fue capaz de retratar la crisis
del Antiguo Régimen, las barbaries de la guerra o la Inquisicion; y desde la reflexion y el

simbolismo, atender a las miserias del pueblo y la critica social.
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La viday obra de Goya se estructuran en diferentes etapas, y aungue son anteriores
a la cronologia que estudiamos, es conveniente hacer un breve barrido para conocer el
devenir y los condicionantes que forjaron su personalidad. En este caso, se ha decidido
establecer la primera época desde 1771 hasta 1807, que comenzo mas tarde de lo habitual,
aunando su etapa de juventud, madurez y triunfos profesionales, en la que su vision
optimista se refleja en los lienzos, sin estar exentos de sombras. Fue, entonces, aprendiz
de Francisco Bayeu y se casé con su hermana Josefa, lo que le valio, probablemente, para
acceder a la Academia, a la Real Fabrica de tapices, y finalmente a la Corte y la
monarguia. Segun Jeannine Baticle en su obra Francisco de Goya (2004), con el tiempo
se convirtié en el pintor de moda en Madrid y uno de los retratistas mas valorados,
aungue, como refleja, no siempre fue asi.

Segun las cartas escritas por el mismo Goya, enfermo a finales de 1792 —afio de
inicio de Los fantasmas de Goya— en un viaje a Sevilla; si bien, posteriormente, se
trasladaria a Cadiz durante varios meses; de hecho, no es hasta verano de 1793 cuando se
vuelve a tener noticias de €él, en Madrid. Con respecto a la causa, autores como Baticle
apuntan a un accidente durante el trayecto o un choque emocional fuerte, aunque también
mencionan una posible apoplejia sufrida por causas desconocidas. Tzvetan Todorov
(2019) refiere que en los escritos que se conservan no hay indicios exactos que nos
permitan saber cudl fue la enfermedad; Unicamente, se tiene constancia de que se produjo
en su viaje a Sevilla, del cual se desconoce el motivo, si bien se piensa que en un principio
seria de corta duracion por la ausencia de avisos a la familia o a la Corte. No se conservan
notas de este lapso de tiempo, pero si se sabe que Goya se recuperd, aunque acabd
Ilevando consigo una secuela que acarrearia toda su vida, la sordera. Esto provoco, con
el tiempo, que el pintor se aislara en su mundo interior, expresando cada vez mas una
vision sarcastica, atormentada y escéptica, reflejada en sus escenas y gamas de grises.
Finalmente, su enfermedad condiciond el surgimiento de una pintura nueva, llena de
matices simbdlicos y criticos que lo acompafiarian el resto de sus dias.

De esta etapa, Todorov menciona sus diferentes logros materializados en cargos
en la Corte como pintor del rey en 1786; de camara en 1789; y, su gran éxito, primer
pintor de camara en 1799. Su posicidn de cortesano y académico le permitid influirse de
politicos con claros ideales ilustrados como Cobarrus, Jovellanos, Cean Bermudez o los
Duques de Osuna, algunos de los cuales fueron retratados por el mismo pintor.

Algunas de sus obras mas destacadas de este primer periodo son obras religiosas

como El suefio de San José (1772); cartones para tapices como El cacharrero (1778-
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1779) o El pelele (1791-1792); Autorretrato ante caballete (1785); Retrato de Carlos IV
(1789); El aquelarre (1797-1798); la serie de Los Caprichos (1797-1799); La familia de
Carlos IV (1800); Godoy como general (1801); o retratos como el de Juan de Villanueva
(1805) o del Conde de Floridablanca (1783), asi como otras representaciones de la
incipiente burguesia, otros ilustrados y de la sociedad de la época. Como se puede ver, la
variedad tematica es amplia, en los ultimos afios de esta etapa conjuga su papel oficial de
pintor de la Corte y su gusto por las representaciones menos convencionales.

La segunda etapa la hemos delimitado entre los afios 1808 y 1824, marcados por
una sordera ya avanzada, por la guerra y la restauracion en el trono de Fernando VII. Este
lapso temporal fue el momento en el que se origind su serie Los Desastres de la Guerra
(1810-1815), entre numerosisimos grabados; y sus ideas para realizar La carga de los
mamelucos (1814) y Los fusilamientos de la Moncloa (1814), ejecutados tras la guerra
por encargo del rey Fernando VII. No obstante, también se sucedieron otras obras como
Incendio en un hospital (1808-1812); Corrida de toros en un pueblo (1808-1812); Los
disciplinantes (1808-1812); Retrato de Fernando VII (1815); Autorretrato con el doctor
Arrieta (1820); o Retrato de una dama con mantilla (1824-1825).

Francisco de Goya era un liberal, partidario de los ideales de la Revolucion, que
observaba como aquellos a los que habia admirado se conducian a través de la barbarie.
Sus vivencias durante la Guerra de la Independencia le Ilevan a un choque de realidad, la
pugna entre las sociedades francesa y espafiola suponen un duro golpe para el pintor, una
conmocidn que hace que se derrumben las normas morales, y que arrastra su pintura a un
nuevo camino de innovacion, que se ve reflejado en un cambio en su percepcion del
mundo y de la sociedad.

Tras la vuelta de Fernando VI, se perpetlia una curiosa singularidad, el pintor que
criticaba la sociedad, la Iglesia y el modelo de Estado, con unas ideas liberales
consolidadas, es el pintor que los reyes mantienen como oficial. Ademéas de la
inestabilidad emocional que debi6 acarrearle la guerra, se produjo la muerte de su esposa
Josefa (1812); la complicada relacién con Leocadia Weiss —la Gltima mujer con la que
parece tener una relacion—, o su obligacion tras la guerra de mantenerse en Madrid (1814).
Ante estas vicisitudes, el pintor se aislé de la ciudad en la que vivié tantos afios,
posiblemente por su relacion con Leocadia y su miedo ante la Inquisicion, quedando
relegado por la sociedad. La Quinta del Sordo vio nacer varias de las obras mas
importantes de su carrera, Las Pinturas Negras (1819-1823) —con mencion a la

representacion extraordinaria de Paco Rabal como Francisco de Goya, en Goya en
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Burdeos, en cuyos desvarios se puede entender la génesis artistica—, realizadas en 0leo
sobre pared y, posteriormente, pasadas a lienzo. En ellas, el pesimismo, la paleta oscura,
el simbolismo, y un dibujo muy evolucionado, crean escenas de un profundo sentimiento.
(Todorov, 2019).

Su ultima época se desarrolldé en Burdeos (1824-1828), donde se exilid
voluntariamente y donde termino falleciendo. Tras su salida de Espafia, Goya intentd por
todos los medios no perder el favor y la remuneracién econémica que percibia de la
corona; por ello, afirmamos que se tratd de un exilio voluntario, puesto que tuvo que
volver en algunas ocasiones a Espafia. Su estancia en Burdeos supuso una época de
revitalizacion para el pintor, quien encontré la “voluntad” (Todorov, 2019, El dltimo
viajed) y el ansia de creacion y experimentacion. Se sabe por su correspondencia de esta
época que guardaba un gran carifio tanto a su familia legitima, que residia en Espafia,
como a la ilegitima, que le acompafiaba en Burdeos. Ademas, en dicha correspondencia
nos habla de amigos cercanos, por los cuales es posible que se instalara en esta localidad,
como Leandro Fernandez de Moratin (Baticle, 2004).

En Burdeos recuperd la pincelada de colores vivos de sus inicios, con una tematica
trivial y alegre, ejemplo claro de ello es su obra mas destacada de la época, La lechera de
Burdeos (1827), en el que autores como Todorov ven cierta inspiracion en Leocadia. No
obstante, también destacan su serie de Los toros de Burdeos (1824-1825); algln retrato
como el de su amigo Don Juan Bautista de Muguiro (1827); o la continuacién de sus
albumes de bocetos donde recupero esa vision onirica de pesadillas y violencia -G y H,
donde destacan El gran disparate o EI mal marido—. Estos bocetos y dibujos son muy
propios de esta etapa, de sus paseos y salidas por Burdeos, asi como de algun viaje a Paris.

3 Como el formato que ofrece la Universidad de Granada no incluye nlmero de paginas para citar libros
electronicos, hemos introducido en la cita, en el paréntesis, el epigrafe en que se incluye lo citado.
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I11. Estudio del material cinematografico

A continuacién, se desarrolla el esquema propuesto en el apartado 2.1. El andlisis del film
para con los largometrajes sefialados con anterioridad: Los fantasmas de Goya de Milos
Forman y Goya en Burdeos de Carlos Saura.

Es necesario mencionar que los items se han aplicado en funcién de las
necesidades de cada film. En algunos casos se puede proceder al desglose de los
parametros, con el fin de individualizar o generalizar aspectos que requieran de mayor o
menor profundidad. Por lo tanto, como ya mencionamos anteriormente, se trata de un
modelo versétil, capaz de adaptarse a las necesidades de cada persona y largometraje.

El dltimo epigrafe de este apartado esté destinado a sopesar como se han utilizado
estas peliculas para hablar de Francisco de Goya y cémo plantear el estudio del film para
la Historia. En cierto modo, es la comprobacion del método de analisis presentado, que

permitira corroborar el cine como recurso factible de estudio para la Historia.

3.1. Los fantasmas de Goya de Milos Forman

Como aclaracion, se debe mencionar que se trata de una trama ficticia, de personajes
inventados por el director para incrementar el interés en el film. Ambientada en el
contexto biografico de Francisco de Goya, donde solo los reyes, Napole6n y José | y el
Duque de Wellington serian reales. Los escenarios descritos, asi como los personajes
historicos son una aproximacion, teniendo en cuenta que en imposible definir claramente
la realidad pasada. Durante este trabajo, se mencionaba la subjetividad de la
interpretacion histérica que en este film es patente y se circunscribe Unicamente a los

aspectos historicos del contexto y la biografia del pintor.

Clasificacion:
Nos encontramos ante el film de Milos Forman, Goya's Ghosts (Los fantasmas de Goya),
del afio 2006. Se trata de una obra cinematogréafica de naturaleza histérica-artistica y de
género biografico e histdrico, con tintes dramaticos, donde se presenta la etapa de
principios del XIX. En este largometraje rodado y ambientado en Espafia, destacan
actores como Javier Bardem, Natalie Portman o Stellan Skarsgard en los papeles

principales, entre otros actores notables de nuestro cine.
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Forman realiz6 un proyecto en inglés con una duraciéon de 118 minutos, donde
personas de la talla de Varhan Bauer o Javier Aguirresarobe, se encargan de
departamentos como mdusica o fotografia. Para ampliar esta informacién y consultar la
ficha técnica se puede acudir al Anexo A.

En cuanto a la importancia del film, es necesario catalogarlo como una gran
pelicula de ambientacion en la Guerra de Independencia espafiola, que sienta las bases
para ampliar los conceptos o para entender la implicacién del pueblo espafiol y la

decadencia de la Santa Inquisicion.

Analisis:

Sinopsis:
1792, en una Espafia sumida en el Antiguo Régimen se encumbra Francisco de Goya y
Lucientes (1746-1828) (Stellan Skarsgard), prospero pintor de la Corte de Carlos IV
(1788-1808). Cuestionado por el Santo Oficio en Los Caprichos, se ve involucrado en
una complicada situacién, su musa, la hija de su amigo Tomas Bilbatla, Inés (Natalie
Portman), ha sido requerida por la Inquisicion y acusada de herejia. EI film se
desenvuelve entre los ultimos afios del monarca, la Revolucion Francesa y el retorno de
“El deseado”, condicionando la vida de Goya, la de Inés y la basqueda de su hija.
Analisis formal:
Antes de hacer el analisis de las secuencias debemos hacer referencia al tiempo que se
desarrolla en el largometraje. Este film evoluciona de una manera “completamente
anacronica” (Casetti y Di Chio, 2009, 4.2.2.), no existe un orden de los acontecimientos
que se desarrollan con respecto a la vida de Goya. Por lo tanto, se puede considerar que
la linea temporal esta alterada, probablemente en la basqueda de un hilo argumentativo
concreto.

A continuacién, se desarrolla la secuenciacion del film y el analisis los items
correspondientes.

- Secuencia 1: presentacion de los créditos con P.P. (Primer plano) de los Caprichos de
Goya. A continuacion, se amplia la escena, una serie de clérigos examinan los
grabados. Suena una marcha solemne de tambores, junto a instrumentos de viento y
cuerda, acompafado por un coro, que aporta sensacion de inquietud a la escena. Se
amplia la secuencia, C.M. (Campo medio), los religiosos parecen estar en una iglesia,
con luz tenue, donde los vanos son de medio punto, altos y abocinados. En la cabecera,

parece haber un altar con un crucificado de tamafio medio. Hay poco mobiliario, la
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mesa central donde todos estan reunidos, unas sillas y candelabros. Aparece el texto
“1792 — Madrid / Santo Oficio de la Inquisicion” (Forman, Los fantasmas de Goya,
min.1). P.P., algunos de los clérigos discuten acerca de la imagen que se da de la Iglesia
a partir de los grabados.

Aparece el primero de los personajes ficticios a destacar, en P.P., Lorenzo, que
defiende al pintor con la premisa de ser “pintor de la Corte” (Forman, Los fantasmas
de Goya, min.3). Otro monje hace referencia a la decoracion “de capillas”;
probablemente en alusién a la Basilica del Pilar o a la Cartuja del Aula Dei (Baticle,
2004). Asimismo, se le acusa de usar como modelo a “rameras” para las iglesias, de lo
cual no tenemos informacion. Lorenzo defiende a Goya, habla del “mal que ha
reflejado” (Forman, Los fantasmas de Goya, min.4), y pone el foco sobre las personas
que obvian los preceptos de la Iglesia y, en concreto, sobre las mujeres y los herejes.
La contextualizacion la encontramos en la aparicion de los grabados de Los Caprichos.
Ademas, la mencion a Francisco de Goya y su designacién como pintor de la Corte.
Secuencia 2: se inicia con Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828) e Inés Bilbatta
—segundo personaje ficticio a destacar, asi como su familia—, ambos protagonistas del
film. Se encuentran en una habitacion con luminosidad, probablemente, en el taller del
pintor en Madrid. En C.M., Goya pinta a la muchacha mientras conversan
animadamente; la sordera aun no ha hecho mella en el maestro. EI mobiliario consta
de varias consolas de madera, una tarima para la modelo y algunas estanterias y atriles.
Se produce un corte de escena, Goya trabaja en el retrato de Lorenzo (C.M.); el clérigo
hace referencia a San Antonio de la Florida (Forman, Los fantasmas de Goya, min.7),
cuyos frescos datan de 1798. Indaga sobre las musas del pintor. En esta escena se
puede apreciar el mercadeo que suponia el arte en esta época. Por Gltimo, Lorenzo
alude a la critica a la Iglesia en su obra, y los enemigos que se puede ganar; Goya
responde que tiene “amigos poderosos” (Forman, Los fantasmas de Goya, min.8).

La ficcidn de esta secuencia nos lleva a no tener mas que un indicador contextual, el
nombre del pintor.

Secuencia 3: Palacio de La Granja, en un gran salén con luminosidad, Goya pinta el
cuadro La reina Maria Luisa a caballo (1799). Se puede ver el caballo que se utiliza
como modelo, algunos bocetos, lienzos colgados de las paredes, y una gran tela en
mitad de la sala, apoyada en dos caballetes. Entra la reina Maria Luisa de Parma junto

a varias damas (C.M.); este momento es acompafiado por una melodia alegre,
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compuesta por instrumentos de cuerda. EI maestro se inclina ante una mujer menuda
y enérgica que representa fielmente el caracter de la reina.

Se produce un corte, Carlos IV caza en los terrenos. Acomparia la misma musica que
hemos escuchado con la reina; sin embargo, mientras la que se ha oido con ella era
mas fina, quizas representando la gracilidad, la del rey tiene més entidad, atendiendo
probablemente al poder de representacion de una escena de caza, donde acompafian
instrumentos de viento. Otro corte sitla al monarca en la sala donde Goya y la reina
trabajan. Se representa al monarca como alguien que cede ante los designios de la
reina. Tras marcharse, Goya vuelve al trabajo, P.P.; les acompafian unos instrumentos
de cuerda que amenizan la escena y muestran la desesperacion de la reina.

Como indicadores contextuales tenemos el nombre de Goya, asi como la misma
representacion pictorica.

Secuencia 4: una sala pequefia con bdvedas de arista y columnas robustas, luminosa,
es probable que sea una sacristia; con escaso mobiliario. En ella, el hermano Lorenzo
(P.P.) da una charla a un grupo que no pertenece a la Iglesia; sin embargo, por su tono
y argumentos, se trata de personas que buscan comportamientos indecorosos de la
cristiandad para exponerlos ante el Santo Oficio. Lorenzo alude a Voltaire y los
atomos, a judios y protestantes, y a la necesidad de reportarlos por herejes.

Tras un corte en la escena, nos trasladamos a una taberna. Es una sala de gran
dimensién, con una luz tenue. Hay varios P.P. y C.M. donde se pueden ver varias
personas de la charla, ademas de trabajadoras de la taberna y la gente alli reunida. Una
muchacha con traje de maja interpreta una danza, de acompafiamiento un instrumento
de cuerda. Inés se sienta con sus hermanos en una mesa a cenar; no prueba el cerdo,
algo que llama la atencidon de los enviados de la Iglesia.

Se vuelve a producir un corte en la secuencia. C.M., en la calle, un clérigo montado a
caballo lleva una citacion a la casa de los Bilbat(a. Vuelve a avanzar la escena, el padre
de Inés, Tomas le muestra la notificacion a la muchacha, y junto a su familia discurren
acerca de ello. Se muestra un salon ricamente decorado. Otro corte sitda a padre e hija
ante la puerta del Santo Oficio, la escena sucede en una calle con albero, aparece una
iglesia, edificios toscos... A continuacion, conducen a Inés a una sala oscura con poco
mobiliario. Tras el interrogatorio se produce la tortura para demostrar que dice la
verdad. La escena se traslada a una mazmorra donde se ata a la muchacha con las
manos a la espalda y se la cuelga, hasta que confiese. Al sufrimiento acompafa una

melodia compuesta por instrumentos de cuerda, que intensifica la desesperacion.
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Esta escena ficticia es dificil de contextualizar, quizas el discurso de Lorenzo nos
puede llevar a las persecuciones del Santo Oficio, que se centraban a finales del XVl
y en el XIX en los propios cristianos.

Secuencia 5: La musica de la secuencia anterior se transforma, la acompafian ahora
otros instrumentos que nos transportan a la concentracion de Goya en P.P., que pinta
en su taller su famoso Autorretrato ante el caballete (1785), donde se aprecia el
sombrero con velas que le permitia pintar de noche (Forman, Los fantasmas de Goya,
min.21). Se mira en un espejo y pinta. La muasica desaparece en el momento que Goya
vuelve a la realidad cuando llaman a la puerta (C.M.); Tomas Bilbatta le explica el
caso de Inés. El pintor duda de su posible intervencion debido a sus circunstancias.
Se produce un corte en la secuencia, de nuevo en el taller del pintor, representacion de
la realizacion del proceso de grabado (P.P.); de fondo una melodia de cuerda con notas
con mayor dinamismo Yy altura, que ponen el acento sobre un momento relevante, la
realizacion de los grabados —recordando el inicio de la pelicula—. Parece que es él
mismo quien los elabora en las planchas, la maquina que se representa es diferente al
film de Goya en Burdeos, parece mas antigua. Acto seguido, llega el padre Lorenzo —
finalizando la melodia— para admirar su cuadro; BilbatGa ha pagado el marco con la
intencidn de que interceda por su hija (C.M.).

El indicador contextual de esta secuencia es sin duda la realizacion del lienzo de 1785.
Secuencia 6: min.27, mazmorras del Santo Oficio. Una melodia grave acompafia la
escena, ocultada por el ruido de fondo; se percibe la gravedad de la situacion y la
tension; y acaba pocos segundos después. Lorenzo busca a Inés. Es una galeria oscura;
si bien podemos ver los personajes que habitan en ella. En P.P., con el sonido agudo
de lo que parece una flauta —lo que puede representar la esperanza o la juventud-, el
religioso encuentra a la joven, ambos personajes hablan, el clérigo reza con la
muchacha en latin, y termina sucumbiendo ante los pecados terrenales.

Min.31, casa de los Bilbatla, donde se produce la reunién y la cena con la familia de
Inés. Se trata de un palacio lujoso, con tapices y alfombras ricamente decoradas;
ademas de una iluminacién con numerosos candelabros y lamparas. Se habla de la
restauracion del convento de Santo Tomas y de ciertos aspectos como el vino o la
comida que indican un alto poder adquisitivo —hay que recordar que Bilbatia es un
comerciante prospero—. La conversacion durante la cena lleva al clérigo a mencionar
las précticas judias de Inés, el padre niega el conocimiento de la hija sobre el tema. El

asunto se trunca cuando Lorenzo afirma la “puesta a cuestion” de la muchacha
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(Forman, Los fantasmas de Goya, min.34); Tomés obliga a Lorenzo a firmar una
declaracion que lo pone en aprieto; tras su negativa, se produce su tortura, acompafiada
de una melodia de instrumentos de cuerda que representan la desesperacion y el dolor
—tanto del religioso, como de la familia Bilbatla— y, finalmente, la firma.

Un nuevo corte nos traslada a la sacristia del Santo Oficio, C.M. Los clérigos han
contado la donacion de la familia, Lorenzo expone la peticion de recuperar a su hija.
Se acepta la ofrenda para el Convento, pero se rechaza la propuesta de liberacion.
Lorenzo se desplaza a las mazmorras para ver a Inés, conversan y le pregunta si quiere
rezar, con el significado implicito que ello conlleva.

En esta escena ficticia destaca sobre todo, el nombre de Goya; sin embargo, no hay
nada mas que nos permita circunscribir la cronologia.

Secuencia 7: Carlos IV aparece riéndose, con la declaracion jurada de Lorenzo y la
familia Bilbatua presente. Se trata de un salon del trono, de pequefias dimensiones,
gustosamente decorado con dos tronos estilo imperio; un tapiz cubre toda la pared, una
gran alfombra y algunas consolas. En escena se encuentran algunos representantes
politicos y religiosos, sin embargo, no podemos especificar nombres.

Se producen varios cortes mas, aparecen las consecuencias de haber salido la
declaracion a la luz. El Santo Oficio, revisa la declaracion, P.P., lo que muestra la
severidad de la situacion. Otra escena, en la casa de Goya donde llegan para requisar
su lienzo (P.P.). Finalmente, una procesion del Santo Oficio, en la calle, tras la fuga
de Lorenzo, su cuadro es el protagonista. La procesion se acompafia del canto monacal.
Una muchedumbre que escucha atentamente las palabras de los clérigos. Se produce
la quema del cuadro. Es en este momento, min.48, con un P.P. de Goya, se producen
las primeras sefias de la enfermedad del pintor.

En esta secuencia ficticia se menciona el nombre de Goya; sin embargo, ni las practicas
inquisitoriales ni los primeros indicios de su sordera ayudarian a fijar la fecha.
Secuencia 8: lienzo de Maria Luisa de Parma a caballo (1799). Salon de palacio
(C.M.), donde el pintor presenta su obra a los reyes. Es un salén amplio, con grandes
ventanales, varios tapices colgados, y dos tronos en oro y terciopelo rojo que recuerdan
al estilo imperio, junto a una alfombra de las mismas caracteristicas. Vuelve a sonar la
melodia que representaba a los reyes; sin embargo, ahora va acompafiada de un
clavicordio, que aporta mayor solemnidad. Goya desvela el cuadro, la reina se levanta
y se va —esta actitud estuvo lejos de la realidad—; acompafiar a su salida la melodia

anterior; todo ello en C.M.
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Corte en la escena, despacho del rey. Es una sala ricamente decorada, las cupulas estan
pintadas con frescos que bien podrian ser de Giordano o Tiziano; el mobiliario sigue
siendo de estilo imperio, otros en madera con detalles en oro, y destaca un fino
escritorio de época. La decoracion consiste en tapices, jarrones y candelabros. La
iluminacidn es tenue, la luz se filtra por dos ventanales. El rey toca una pieza de musica
con el violin, C.M., afirma que es suya —no la hemos podido encontrar—. Goya se
dirige al rey para preguntarle por el lienzo, entra un enviado de Francia, su rey ha
muerto. Tras esto, melodia que representa la gravedad de la situacion, el monarca se
retira. La transicion se realiza con el primer y unico fundido en negro.

Los indicadores textuales de esta secuencia son el retrato de Maria Luisa de Parma de
1799 y la muerte del rey francés en 1793.

Secuencia 9: rotulo, “15 anos después” (Forman, Los fantasmas de Goya, min.53). En
escena, un P.P. de espalda, Napoleon pronuncia un discurso ante sus oficiales y tropas;
primero en un salén de un palacio, y posteriormente en el campo de batalla. Se
desarrollan, a continuacion, escenas que el espectador puede entender como los
sucesos de Guerra. Acompafian a estas una melodia que expresa al mismo tiempo la
vehemencia del ejército francés y la desesperacion del pueblo espafiol; es posible que
sean instrumentos de cuerda y viento junto a las voces de un coro.

Es noche, una explosion ilumina el rostro de Goya en P.P., afectado ya por la sordera.
Se produce el sonido de disparos y de cafiones, la guerra esta en las calles. Se abre un
solilogquio de Goya en el min.55, habla como cronista de la guerra, acompafiado de la
representacion pictérica de sus Desastres, cuyos bocetos fueron concebidos en este
momento, aunque las obras son de ejecucion posterior. Algunas notas de lo que parece
ser un unico violin, acompafian el discurso, se puede interpretar como la soledad de
Goya y su interior atormentado por su enfermedad. En este momento, se puede
vislumbrar La carga de los mamelucos, en casa del pintor.

Nuevo corte de escena, iglesia donde se da misa en C.L. (Campo largo). Los franceses
interrumpen, ante la negativa de los religiosos, el francés a cargo mata a quien da misa.
Se menciona la Declaracion de los derechos del hombre y del ciudadano, C.M., —
promulgada en 1789—, la abolicion de la Santa Inquisicidn, asi como la incautacion de
propiedades y liberacion de presos.

El indicador contextual mas claro aqui es el discurso de Napoleon.

Secuencia 10: se inicia con la liberacion, en P.P. y C. M., de los presos de la Santa

Inquisicion (Forman, Los fantasmas de Goya, min.58), la oscuridad da paso a la luz de
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la libertad. Se escucha una melodia conformada, de nuevo, por instrumentos de cuerda
acompariados de un coro de voces; la altura de las notas puede llevarnos a su
significado, la esperanza. Inés, muy deteriorada y vestida con harapos, sale al exterior,
pero no encuentra a su familia, vuelve a su casa. Las calles estan repletas de soldados
franceses armados —sabemos que Napoledn coordiné la toma de Madrid entre 1809 y
1812, de personas que siguen enfrentando las tropas, vejaciones y muertos. La musica
sigue acompaiiando a la joven, asombrada ante el mundo que se abre ante ella, su
libertad. Es probable que se pueda notar en estas notas ciertos tonos triunfalistas,
quizas del triunfo de la Revolucion sobre Espafia.

La melodia desaparece tras la llegada a su casa (C.M.), lo que antes habia sido un gran
palacete, ahora esta abandonado. Se encuentra en sombras y sin mobiliario. Mientras
tanto sigue el ruido de la lucha en el exterior. La muchacha sonrie al ver su casa,
inconsciente de la realidad, hasta que se topa con los cadaveres de su familia.

Un nuevo corte en la escena nos lleva a la casa de Goya. Inés en la puerta en P.P., en
principio la confunde con una necesitada, tras entender lo que le dice, consigue
identificarla. La casa del pintor ha cambiado poco, incluso siendo noche, esta muy
oscura, quizas en referencia a las turbaciones que tenia el maestro por esta época. Es
destacable que los Unicos ruidos que se reproducen aqui son los que él mismo realiza;
asi como alguna nota que escenifica la tristeza del pintor ante la situacion de Inés. La
muchacha le cuenta lo sucedido y que tuvo una hija. El pintor decide ayudar a Inés.
Las imagenes de la guerra pueden sugerir algin contexto determinado, unido a los
ropajes de los soldados; sin embargo, es una imagen complicada de contextualizar si
no se conoce la biografia de Goya.

Secuencia 11: la turba sigue en las calle. Goya se dirige a un edificio donde en la
entrada se encuentran dos banderas de Francia. Lo acompafia una persona que le
traduce a lengua de signos. Es una estancia similar a la decoracién del despacho de
Carlos IV —secuencia ocho—. Goya pregunta por el Santo Oficio, lo mandan a ver a un
“fiscal especial” (Forman, Los fantasmas de Goya, min. 63).

Corte en la escena, el maestro llega en carruaje a otro edificio, se encuentra lleno de
gente, es un juicio contra la Santa Inquisicién, cuyo fiscal es Lorenzo. Entre el ruido
de la muchedumbre se pueden escuchar algunas notas musicales que representan la
ansiedad o la desesperacion de los monjes alli presentes. Lorenzo ahora defiende las
ideas de la llustracion, posicionada contra la Iglesia. Se trata de una gran sala, con una

mesa grande donde se extienden la bandera de Francia y por ende de la Revolucién,
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sentados a ella los jueces. Multitud de personas escuchan el discurso y la condena,
vuelve a sonar una melodia triunfalista similar a la de la secuencia diez. Se ve a Goya
esta contrariado, Lorenzo lo reconoce y va a saludarlo.

Otro corte, despacho de Lorenzo. Estancia abarrotada de objetos y muebles. Tapices
colgados con tema nautico, hay un cuadro a final de la sala, también encontramos
candelabros y un busto de medio cuerpo de Napoledn o su hermano José, por ser el
rey en ese momento; destaca el escritorio en madera con detalles en dorado. Goya y
Lorenzo conversan, mientras su ayudante trae a Inés consigo. Esta le pregunta ““;qué
ha pasado con nuestra hija?” (Forman, Los fantasmas de Goya, min.69), Lorenzo
sorprendido, intenta obtener informacion de Inés, y tras dejarla con un soldado —se
escuchan notas que muestran la ternura de una Inés indefensa e inocente—, desmiente
las palabras de la muchacha y miente a Goya.

Cambio de escena, Lorenzo habla con el Padre Gregorio, la autoridad del Santo Oficio,
en la oscuridad de las mazmorras. Lorenzo sigue su bisqueda en un convento de
religiosas donde acogen nifias huérfanas; su hija no esta.

Los indicadores contextuales de esta secuencia son la mencion a la desaparicion del
Santo Oficio, la referencia a Napoledn y a Goya, y las banderas francesas.

Secuencia 12: la revelacion del nombre de Alicia, inicia esta nueva escena. Una
melodia de instrumentos de cuerda acompafia la escena. En C.M., una mujer mayor y
una joven, la primera vestida de negro entero con el pelo recogido como las majas, al
igual que la joven, que viste como tal; ambas estan sentadas en los jardines del Pardo.
Goya se encuentra aqui dibujando (P.P.). Se hace una panoramica de los jardines
mientras Goya se fija en la muchacha, quien es idéntica a su madre. El pintor pregunta
a la mujer, ya que la muchacha se ha marchado en el carruaje de un tercero, ella le
insinda que el préximo dia puede pagar por ella.

Es imposible contextualizar esta secuencia por su naturaleza ficticia.

Secuencia 13: en P.P. el Jardin de las Delicias del Bosco, zoom sobre algunos de sus
detalles. José | selecciona cuadros de la coleccién real para llevarlos a Paris. Se
muestra también la Familia de Carlos IV de Goya y Las Meninas de Velazquez, quien
al rey le parecen obras maestras.

El film avanza a la escena en casa de Lorenzo, donde come con su familia, mientras
conversan sobre el expolio a la coleccion real. El pintor llega a su casa, y lo atiende en
su despacho. P.P., Goya le menciona a Lorenzo que vio a Alicia en los jardines del

Pardo y que quiere reunirlas; parece ser que la ubicacion llevaba implicito la
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prostitucion de la joven. Un nuevo corte sitia a Lorenzo con un carruaje en dichos
jardines, Alicia sube y le ofrece marchar de Espafia, la joven sale corriendo (P.P.).

El ilustrado visita a Goya en su casa (C.M.); la iluminacién es tenue. Lorenzo le dice
que no puede reunir a madre e hija, una por demente y la otra por prostituta. Lo acusa
de estar obsesionado con Inés y el pintor arguye que no abandonara a la mujer otra
vez. El maestro termina amenazéandolo para conocer su paradero.

El indicador contextual mas potente en esta secuencia es el nombre de Napoledn, y la
referencia del personaje, a que es su hermano; asi como la lucha por la libertad.
Secuencia 14: Goya viaja al hospital donde esta Inés, se ve un gran edificio de fondo
en C.L.L. El pintor acuerda un precio para liberar a la mujer. Aunque las celdas son
luminosas y espaciosas, una multitud de personas se hacinan en ellas, con ropas
harapientas. Goya se encuentra a Inés que ha terminado de perder la cabeza, se pelea
con sus compafieras, reaccionando solo al grito del pintor, que le dice que ha
encontrado a su hija.

Corte de escena, en un carruaje Inés y Goya, hay multitud de soldados, C.M. Goya lo
abandona y se interna en la taberna donde esta Alicia. Se trata de una estancia grande,
con muchas de mesas, y ambiente oscuro. Un majo baila al compas de una guitarra, la
musica ambienta la escena. Goya localiza a la muchacha en una mesa e intenta
conversar con ella explicandole la situacion. Sin embargo, no muestra interés; un golpe
fuerte anticipa una redada, que tiene como objetivo deportar a las mujeres. Se inicia
una mdasica con instrumentos de cuerda y percusion que traslada la tension de la
escena. El caos y la violencia se aduefian de la situacion, el pintor sale herido, la
muchacha capturada, e Inés que esperaba en el carruaje, ya no esta. A la vuelta de
Goya a este, intenta buscarla sin resultado; Inés ha ido a la taberna y ha encontrado a
un bebé, el cual entiende que es su hija.

Esta secuencia es de gran complejidad por ser ficticia; no obstante, conocer la biografia
del pintor podria ayudar a enmarcar un contexto aproximado. Para nuestra ayuda se
menciona el nombre del pintor y se pueden reconocer los uniformes de los soldados.
Secuencia 15: el pintor vuelve a casa de Lorenzo, le recrimina la redada en la taberna
para deshacerse de Alicia. El antiguo religioso afirma que es mejor ir a América que
“vivir en este prostibulo llamado Espafia” (Forman, Los fantasmas de Goya, min.89),
estas frases se hacen en P.P.P. (primerisimo plano), recalcando la intensidad del
significado y lo que supone para Goya defraudar a Inés. Lorenzo afirma que Espafia

no esta interesada en los ideales de la llustracion, que es un “gran prostibulo”; el pintor
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sufre una crisis por su enfermedad y Lorenzo arremete contra él, se marcha tras recibir
la noticia del avance britanico. En ese momento, una melodia de instrumentos de
cuerda incrementan la tension en la escena, produciéndose la huida de Lorenzo. El
maestro se recupera y saliendo del edificio se encuentra con Inés que lleva al bebé
entre sus brazos (C.M.), habla con él; este, entristecido, la sigue.

Al ser una escena ficticia es dificil contextualizarla, la mencidn al rey de Espafia, los
franceses y Wellington nos puede aclarar un poco més el contexto. La union entre
britanicos y espafioles nos lleva directamente a la Guerra de la Independencia.
Secuencia 16: en los montes, probablemente saliendo de la capital, la caravana que
lleva a Alicia y a otras de las mujeres (P.P. y C.M.) se encuentra con los ingleses. Estos
provocan la huida de los franceses y su liberacion.

La escena cambia a otro punto geografico, también en campo abierto. Lorenzo huye
de Madrid —acompariado de la melodia de la secuencia anterior—, C.M., cuando son
atacados por las guerrillas espafiolas; mientras su familia huye, €l es capturado.

Los uniformes militares franceses unidos a un grupo de campesinos atacantes, nos
pueden llevar a la Guerra de la Independencia, siempre y cuando se conozca bien el
contexto, debido a lo que se representa es ficticio.

Secuencia 17: en P.P. el Padre Gregorio es liberado, el Santo Oficio restaurado. Se
muestra, también, el juicio a Lorenzo con el capirote (P.P.) —esta imagen nos recuerda
al grabado de Goya, Aquellos polbos—y el Sambenito. Refieren sobre que Lorenzo se
ha convertido en “la encarnacion de ideas diabolicas” (Forman, Los fantasmas de
Goya, min.96). Se trata probablemente, de la misma sala donde se realizé el juicio de
la secuencia once; en C.M. se presenta una estancia grande con buena iluminacion; la
habitacion esta llena de gente. La actitud del preso es firme y, por ello, derrotista. La
oferta de la Inquisicion es que Lorenzo vuelva a sus filas, de esta manera desacreditaria
las ideas ilustradas que tan fervientemente defendio con anterioridad; sin embargo, el
reo se niega.

La escena se traslada a las calles de Madrid, una gran plaza acoge a una muchedumbre
que espera la muerte de un condenado, Lorenzo. Alicia, ve la escena desde el balcon,
del brazo de un soldado inglés. P.P. de la procesion de monjes, que se acerca al
escenario con el condenado subido en un burro, recordando al grabado Nohubo
remedio. Inés se encuentra entre una multitud que abuchea al preso (P.P.); ella espera
para presentarle al bebé. Algunos clérigos aun le dicen que se arrepienta para salvar su

vida. Una marcha de tambores acomparia el canto de los monjes, incrementando la
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tension en el ambiente. Goya sentado en las gradas es testigo de la ejecucion,
reflejdndola en su libro de bocetos (P.P.). Es resefiable que, una vez el preso esta
sentado en el garrote vil, un monje le pone una cruz entre las manos, Lorenzo la tira
en sefial de firmeza ante su decision de abrazar finalmente las ideas ilustradas.
Fernando VII sale al balcdn, se escuchan gritos de “viva las cadenas” (Forman, Los
fantasmas de Goya, min.99), un muchacho también saluda desde el balcon, pudiera
ser Carlos Maria Isidro, hermano del rey —la conjugacion aqui de P.P. y C.M. es muy
significativa, la relevancia del lema lleva a plasmar un C.M. que abarca parte de la
multitud y la aceptacion del absolutismo, la F.E. (figura entera) y el P.P. ofrece la linea
dinastica legitima—. Se hace el silencio, Inés le grita y le ensefia al bebé. Se produce la
muerte, y lo bajan del estrado para ponerlo en una carreta. La gente enseguida sube
para bailar en él. Toca una banda y el gentio se dispersa. En C.M., Inés sigue la carreta
que paseara por las calles, agarrando la mano del muerto, mientras los nifios cantan
una cancion sobre el pelele. La secuencia termina con Goya Ilamando a Inés para que
vuelva; no la quiere dejar sola, la sigue.

La vestimenta puede indicar un contexto aproximado, que se confirma con la presencia
del monarca y el lema “vivan las cadenas”.

Uno de los matices que tenemos que destacar es la transicion entre escenas, la cual
siempre se hace mediante cortes; salvo el fundido que se produce para avanzar quince
afios en la trama.

Aparte de los parametros estudiados anteriormente, se han de analizar otros de
manera mas general. Primeramente nos centraremos en el vestuario, disefiado por Yvonne
Blake, con un departamento de casi cincuenta personas. En cuanto a la vestimenta de los
monjes, sabemos que esta depende de la orden monastica; no obstante, aqui todos visten
habito negro y blanco con capucha y sin cinto. Este lo encontramos en obras de Goya —
Peregrinacion a la fuente de San Isidro o Auto de fe de la Inquisicion; también en artistas
como Cristiano Banti, Galileo ante la Inquisicion—. Tanto en el padre Gregorio, como en
el padre Lorenzo, el habito cambia; el primero en burdeos, analogo al de los cardenales,
lo que indicaria un rango superior; en Lorenzo, es negro completo, que junto con su
designacion de “padre” y el encargo de llevar a cabo las investigaciones, nos hace pensar
que también estaria por encima del resto. Para la realeza, podemos encontrar semejanzas
de las ropas de los reyes con sus propios retratos hechos por Goya, como La familia de
Carlos IV, Carlos IV en traje de caza o el retrato de Maria Luisa de Parma a caballo. El

vestuario de otras clases sociales puede parecerse a lienzos de Federico Madrazo, Mariano
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Fortuny, Vicente Lopez, Gisbert o el propio Goya con sus cartones para tapices. Breve
resefia a la peluqueria, en la secuencia cuatro, Inés Bilbatta acude al Santo Oficio, lleva
el pelo suelto, algo que no es muy comun dentro de la clase social acomodada. Sin
embargo, cuando aparece de nuevo Natalie Portman, esta vez representando a Alicia, si
vemos que lleva el pelo suelto, al igual que casi todas las mujeres de clase social baja.

Con respecto a los cddigos iconogréficos, podemos encontrar claramente
identificables a los personajes historicos a través de la obra del mismo Goya. En cuanto
al pintor, muestra dos aspectos facilmente distinguibles, el primero de ellos antes de su
enfermedad; posteriormente, se presenta a un Goya ensimismado, tormentoso, afectado
por la misma, e irascible. Si bien, en este film no se representa esa dualidad entre sus
ideales ilustrados y su pais, esto se debe principalmente a que el pintor es el contexto de
la trama, no el protagonista principal. Se ha de mencionar que los ambientes cortesanos
son representados antes de su sordera, son escenarios luminosos que representan la
vitalidad de los personajes. Con la enfermedad se remarca la guerra y su caracter mas
cerrado. En cuanto a otros personajes de la trama, como Inés, Lorenzo o Alicia siguen los
codigos iconogréaficos propios de la época y de la clase social representada —al ser ficticios
no nos adentraremos en ellos—; sin embargo, Forman consigue representar en su film los
personajes de la pintura goyesca.

En la sonoridad, aparte de lo ya mencionado en la secuenciacion, tenemos que
destacar la importancia del sonido ambiente, asi como de los ruidos y silencios, que han
contribuido a dar cierta significacion a la escena y a crear un ambiente singular y realista,
en algunas ocasiones, permitiendo al espectador acercarse al pasado.

Finalmente, mencionar algunos aspectos de la composicién técnica. Los
encuadres durante todo el film se han basado en la frontalidad o lateralidad, enfatizando
la importancia de los personajes y su vision con respecto al contexto que les rodeaba.
Asimismo, resalta el uso continuado de los primeros planos, puesto que Forman

practicamente configura el largometraje entre este y el campo medio.

Contexto:

- Del film:
Son muchos los datos que Milos Forman obvia en su largometraje, no por el
desconocimiento de los mismos, sino por establecer una linea temporal filmica coherente

con la limitacién del tiempo que establece la puesta en escena. De esta manera, el director
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deja entrever al espectador que hay mucho mas de lo que se muestra en la pantalla, y de
esta manera le invita a indagar sobre en la Historia y Goya.

Milos Forman naci6 en 1932, en Checoslovaquia, con una infancia marcada por
la posguerra y los fascismos, sus padres judios fueron internados en el campo de
concentracion de Auschwitz, donde murieron, dejandolo huérfano, muy tempranamente.
Inicia sus estudios sobre direccion cinematografica en la Escuela de Praga e incluso,
realiza largometrajes en checo como Konkurs o Cerny Petr (1963). Sin embargo, la
invasion del pais por el Pacto de Varsovia en 1968, obliga a Forman a exiliarse a EEUU,
donde tendra unos comienzos dificiles. Su momento llegd con Alguien vol6 sobre el nido
del cuco (1975), basado en la novela de Ken Kasey. Otra de sus grandes peliculas fue
Amadeus en 1984, un film biografico sobre la vida de Mozart contado desde la perspectiva
de un gran genio, Salieri. Forman hace otras incursiones en el cine biografico como El
escandalo de Larry Flynt (1996) o, la pelicula que nos ocupa, Los fantasmas de Goya
(2006) que hace alusion a los demonios que perturbaban al pintor y que se encuentran
plasmados en su obra.

El germen de este largometraje lo encontramos en la imaginacion de un Milos
Forman que asistia a la escuela y en un libro de la Inquisicion espafiola donde se relataba
una falsa acusacion. El director, en un principio, nunca quiso hacer una pelicula basada
en el gran Francisco de Goya, esto fue elegido de manera posterior para enmarcar la
trama, con lo que se puede apreciar ese papel que le da el director a Goya de cronista de
los hechos. El interés de Forman por rodar una pelicula sobre la Inquisicion espafiola,
llevé a este y a Jean-Claude Carriére, uno de los maximos exponentes del surrealismo
francés y colaborador de Luis Bufiuel, a pasar varias semanas viajando por la Peninsula
Ibérica. Se internaron en el pais, descubriendo el &mbito rural, para comprender mejor el
caracter genuino de esta tierra.

En cuanto a las fuentes, no hemos sido capaces de encontrar las que se utilizaron
especificamente para realizar este largometraje. Sin embargo, podemos suponer que
aparte de utilizar la obra del pintor como fuente histérica, también se manejé
documentacién biogréafica e histdrica sobre Francisco de Goya y su contexto. Tenemos
constancia de que los aspectos historicos-artisticos estuvieron bajo la realizacion de
departamentos como el de vestuario o arte, e inclusive se contdé con la presencia de
asesores y consultores histéricos, de Francisco de Goya Yy religiosos como José del Rio,

Carmen Ruiloba y José Manjan, respectivamente.
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Con respecto a como se llevd a la pantalla, a pesar de que Francisco de Goyay la
Santa Inquisicion eran espafiolas, y que gran parte del equipo también lo era; esta
posibilidad no fue contemplada por el director ya que el mismo no hablaba espariol. Por
otro lado, en el guion se incluyeron, como se ha podido ver, algunos guifios historicos y
a la misma contemporaneidad como se podra apreciar en el Comentario. Asimismo,
mencionar la eleccion de actores, la cual sin duda fue minuciosa. Para el papel del pintor,
Forman no queria a nadie conocido, necesitaba a alguien al que no se le pudiera asociar
con otros papeles anteriores, queria un actor que encarnara de forma genuina al
indiscutible artista. En cuanto al personaje de Inés, le ofrecio el papel a Natalie Portman
principalmente porque en una publicacion, al director, la actriz le recordaba al dltimo
cuadro del pintor. Curiosamente, aparte de infinidad de actores espafioles como Javier
Bardem, Blanca Portillo o Manuel de Blas, actuaron Cayetano Martinez de Irujo, XIII
conde de Salvatierra, e hijo de la Duquesa de Alba, asi como Genoveva Casanova, su
pareja (IMDb, 2024b).

La critica sobre la pelicula fue bastante tibia, autores como Mick LaSalle de
Cronica de San Francisco o Peter Bradshaw de The Guardian orientan sus comentarios
hacia la ambicion del director de querer centrarse en una época de gran complejidad,
dando como resultado inconexiones temporales y pérdida de importancia del mismo
Goya. Son muchas las voces que comparan esta pelicula con su anterior film de Amadeus,
no obstante el problema radica, como menciona Laura Bushell de la BBC, en la indefinida
trama que construye la totalidad del relato®. En cuanto a la critica nacional es mas tajante,
para Javier Ocafia del Diario El Pais es “deshilvanada”; Oti Rodriguez Marchante del
Diario ABC, “melodramatico”; M. Torreiro de Fotogramas, “maniqueismo”; y Pablo
Amor de Cinemania, “irregularidad”.®

Este film surgié en un periodo marcado por desafios politicos, sociales y
econdmicos a escala global. En Europa la adhesion de Rumania y Bulgaria conllevo
debates de la integracién de terceros paises al marco europeo. El crecimiento econémico,
aunque moderado, puso sobre la mesa la fragil estructura de los mercados financieros y
el incremento de la deuda, que provocaria poco después los afios de la crisis. En este
panorama econdémico, EEUU se hallaba inmerso en la Guerra de Irak —que junto a
Afganistan, suponian una preocupacion internacional por la escalada de la violencia—y

el segundo mandato de G.W. Bush con debates como el cambio climético y la migracion.

4 Los fantasmas de Goya - Criticas de peliculas | Tomates podridos (rottentomatoes.com)
5 Criticas profesionales de Los fantasmas de Goya - FilmAffinity
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- Historico:
Para ello se ha desarrollado un apartado especifico del trabajo donde se desarrolla tanto
el contexto histérico de la época como el contexto especifico de Francisco de Goya y
Lucientes; asi como, algunos pardmetros biograficos y artisticos que nos permiten

completar esta perspectiva.

Comentario:

Se debe reflexionar acerca del contenido del film para poder valorar sus aportaciones
historicas, e incluso, artisticas. Los fantasmas de Goya (2006) de Milos Forman es una
pelicula que, a pesar de tener al pintor como protagonista, narra una historia principal
ficticia donde la biografia del pintor hace de marco histérico. El largometraje inicia en
1792, afio en el que Goya cae enfermo gravemente; sin embargo, no expone los cambios
que sufrid el pintor en su vida, su aislamiento y sus pesares. Tampoco se ve reflejada su
vida familiar, Forman extrae a Francisco de Goya de su contexto natural para exponer la
historia entre Inés y Lorenzo, dando algunas pinceladas de su vida. Es evidente que la
pelicula sigue una linea cronoldgica, mostrada por estos eventos, pero sin profundizar
demasiado en la Historia. Como venimos afirmando desde el principio de este trabajo, se
trata de una reconstruccion subjetiva del director y los asesores historicos para traer a
colacion ciertos episodios de interés del contexto historico en el que Goya vivid. Por
consiguiente, las conversaciones son inventadas, al igual que las recreaciones de los
espacios. En funcién de esto, hay que saber seleccionar lo conveniente e interpretar las
adiciones a la trama, buscando su significado si se considera pertinente.

En cuanto a los paralelismos entre la Historia y el film, debemos de establecer una
linea para el comentario. Puesto que nos encontramos ante un film, donde la mayor parte
de la trama es ficticia, nos centramos en examinar cada una de las secuencias, para un
comentario mas certero y significativo. En cuanto a la secuencia uno, aparece el Santo
Oficio analizando los grabados de los Caprichos. La cronologia de dichos grabados
abarca desde 1796 al 1798, siendo publicada en 1799. Por lo cual, su fecha no concuerda
con la real de publicacién. Forman utiliza los grabados como indicador y excusa de inicio
de la trama. Del mismo modo, es posible que Goya en algin momento estuviera bajo la
atenta mirada de la Iglesia, si bien su cercania a la Corte descartaria cualquier ataque. Se
produce la referencia de Lorenzo a “pintor de la Corte” (Forman, Los fantasmas de Goya,
min.3). Se sabe que Goya fue nombrado pintor de la Corte en 1786, con Carlos IllI;

posteriormente, en 1789, seria nombrado pintor de cdmara por Carlos IV, pasado a primer
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pintor de camara en 1799. Con respecto a la referencia de pintor de capillas, podemos
referir que hasta entonces el pintor habia realizado diversos encargos como algunos
frescos en la Basilica del Pilar (1772) y en la Cartuja del Aula Dei (1774), ambas en
Zaragoza. No obstante, los mas conocidos que se conservan son los frescos de la ermita
de San Antonio de la Florida, encargo que se realiz6 en 1798. (Baticle, 2004). Debemos
aclarar la referencia que hace el monje en esta secuencia a la utilizacion de rameras como
modelos para las pinturas de las iglesias. Realmente no hemos encontrado informacion
que atestigie esta afirmacion; no obstante, es bien sabido que para sus grabados se influyo
de todo tipo de personajes, censurando de esta manera a la sociedad del momento. La
invencion de los personajes alude a la necesidad de Forman de dar un inicio a la trama,
donde la Iglesia supone uno de los bandos de la contienda. Esto lo corrobora el desvio de
la mirada desde Goya al fiel, el Santo Oficio encuentra el pretexto para observar su
comportamiento, pues lo que transmite el pintor en su obra es reflejo de la conducta
inadecuada de la sociedad. De hecho, el padre Lorenzo hace una referencia muy clara a
ello: “estos grabados nos muestran el verdadero rostro de nuestro mundo” (Forman, Los
fantasmas de Goya, min.3); con ello sitia a Goya como un mero observador de lo
pecaminoso. Realmente, Los Caprichos fueron una satira de la sociedad espafiola de
finales del S.XVIII, sobre todo contra la nobleza y el clero. Al igual, la comercializacion
y expansion de los mismos, puso de relieve la vision internacional del resto de paises
sobre la Espafia catolica, donde aun la Inquisicion formaba parte esencial del Estado. Es
destacable, como se sefiala a la mujer, como el mal de la sociedad, y achacan los
comportamientos sociales al posible descuido moral por parte de la institucion. Hoy
sabemos que no estamos ante una etapa de relajacion o decadencia de la Inquisicién; esta
idea ha sido desechada en los Gltimos afios, debido a relevantes estudios que avalan, que
estamos ante una evolucion con diversas épocas de crisis (Torres Puga, 2017). Por tanto,
ese planteamiento del padre Lorenzo de “volver a las préacticas antiguas” o “al temor de
Dios” (Forman, Los fantasmas de Goya, min.5), pudiera indicar que se quiere salir del
aletargamiento en que la institucién se encontraba sumida.

La secuencia dos se desarrolla en el taller del pintor, se hace referencia a la
“Capilla de la Florida” (Forman, Los fantasmas de Goya, min.7), 0 mas concretamente a
San Antonio de la Florida. Entendemos que el director utiliza este recurso para avanzar
en el tiempo, pues la capilla fue construida por Felipe Fontana entre 1792 y 1798, y fue
en este Ultimo afo cuando se le encargd a Goya la ejecucion de sus frescos. Si bien, hay

que puntualizar que en esta época Goya ya esta sordo, no podria haber conversado con
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esa fluidez. Ademas, en el mismo minuto, el religioso pregunta directamente al artista, si
“los pintores suelen intimar con sus modelos” sefalando el retrato de Inés; es posible que
el director utilice esta insinuacion para referirse a la relacion que pudo tener Goya con la
Duquesa de Alba —la cual, estudiaremos mejor en el siguiente film—, si bien no esta
atestiguada. Con referencia también a esta escena, cabe destacar la comercializacion del
arte, y como se gestionaban las obras desde el punto de vista econémico, dependiendo de
lo que se quisiera representar. Como vemos, la secuencia es ficticia, los personajes salvo
Goya son inventados, con esto queda claro que Goya solo es el medio en el que se inserta
la trama protagonista.

En la secuencia tres, volvemos a destacar hechos veridicos, la escena se centra en
la realizacién del retrato ecuestre de Maria Luisa de Parma (1799). Aqui, el director nos
muestra la vida de Goya, y en concreto uno de los hitos de su carrera, al contrario de lo
que se muestra en la secuencia ocho, la reina qued6 complacida con el retrato realizado
por Goya, y como muestra de ello, se produjo su ascenso a primer pintor de Camara el 31
de octubre de 1799. Por las cartas que ella misma escribié a Godoy —personaje que
también se obvia en el film—, se sabe que el cuadro se inicié en septiembre de 1799. Los
primeros pasos de la obra tienen lugar en La Granja, donde pertenece el paisaje
representado; y seria terminado en el Escorial, aunque realmente su destino seria el
Palacio Real de Madrid (Museo Nacional del Prado, 2023a). Es un retrato con una
simbologia muy amplia, no obstante, destacaremos el caracter de mando de la reina
representado con el uniforme de coronel de la Guardia de Corps, ademas de otros
complementos como la placa de la Orden de las Damas, o la banda de la Orden de las
Damas Nobles.

Fuera de contexto encontramos la referencia a los &tomos de la secuencia cuatro,
no sera hasta 1808 cuando John Dalton descubriria estas pequefias particulas. Asimismo,
es destacable la persecucion a ilustrados, judios y protestantes; el descubrimiento de
nuevas fuentes, muestra la adaptacién de la Inquisicién a un nuevo marco monarquico e
internacional, donde pierden importancia las persecuciones propias del XV1 y se centran
en los cristianos, el cumplimiento de los preceptos y la salvaguarda de la conducta del
clero (Torres Puga, 2017). También es de mencidn la cuestion de las acusaciones, que
segun el film mantienen el método medieval, se podia acusar a cualquiera sin tener que
presentar pruebas y guardando el anonimato. Los métodos de tortura representados son
fidedignos; estas practicas se llevaban a cabo con el fin de buscar la confesion de la

persona “puesta a cuestion”.
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Durante la secuencia cinco se puede ver la confeccion del Autorretrato de 1785,
el director vuelve a dar un giro cronoldgico para mostrar este famoso lienzo. Goya
utilizaba este sombrero para pintar por la noche, si bien algunos autores como Baticle
(2004) o Todorov (2019) mencionan que esta costumbre se volvié méas habitual tras su
sordera y su aislamiento en la Quinta del Sordo entre 1819 y 1823. Mencionar también
aqui el proceso de grabado, Goya realizaba sus propias litografias de joven, por ello no
es de extrafiar que tuviera su propia maquina en el taller puesto que su caracter innovador
le llevaron a experimentar con ello desde muy tempranamente. En cuanto al coste de lo
que esto suponia, segin Lozano Lépez (2022), los niveles de renta de la familia eran altos,
su posicion desde hacia afios como pintor del rey, asi como otros encargos cortesanos y
de la Iglesia le habia garantizado una estabilidad financiera. El resto de la secuencia
complementa la trama ficticia creada por Forman.

La secuencia seis continua la trama principal, por lo tanto no encontramos rasgos
historicos. Si bien hay ciertos momentos que debemos mencionar, en concreto, en la cena
que tiene lugar en casa de la familia Bilbattia (Forman, Los fantasmas de Goya, min.30),
hay que sefialar la mencién al Convento de Santo Tomas. De lo cual no se ha podido
encontrar referencia, tampoco al edificio, su restauracion en época de Goya, o a que el
pintor participara en €él. Durante la cena, Lorenzo menciona las practicas judias de Inés,
y afirma que en los archivos eclesiasticos —los documentos de limpieza de sangre eran
propiedad de la Iglesia—, la familia de Tomas tiene ascendencia lejana judia. Destaca aqui,
la fecha de 1624, que marcaria la llegada a Espafia desde Amsterdam de la familia judia
del padre de Inés. Se sabe que en esta época, Espafia estuvo en guerra con los Paises
Bajos, no solo por las guerras de religion, sino también por su independencia. Es posible,
que su familia huyera a la Espafia catolica; sin embargo, es poco convincente su
naturaleza judia y no protestante, instalandose en la Espafia que habia decretado desde
hacia tiempo su expulsion. Esto, quizas pudiera ser una licencia del director, en alusion a
su propia religion, la judia. Es necesario mencionar, la actitud de la Santa Inquisicién ante
la donacién de la familia Bilbatua, al igual que ocurre en la secuencia diecisiete, la Iglesia
se mantiene firme en sus juicios y prerrogativas, esto nos lleva al paralelismo con el
absolutismo y la cantidad de exiliados que hubo, puesto que era esto o la muerte.

El impase cronoldgico que realiza Forman se pueden ver claramente en la
secuencia siete, la ultima fecha conocida en el film es 1799 —cuando realiza el retrato
ecuestre de la reina, secuencia tres—; no obstante, alude ahora a la enfermedad del pintor,

la cual se produjo entre 1792/93 en un viaje a Andalucia (Baticle, 2004). De las otras
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escenas sucedidas en esta secuencia, llama la atencion la quema del lienzo. Esta
atestiguada la quema de obras de arte y de literatura, sin embargo no fue tan comdn la
quema de retratos (Garcia Carcel, 1980).

Otro paralelismo con la Historia lo tenemos en la secuencia ocho. Tanto en la
presentacion del retrato ecuestre de 1799, como en la muerte del rey de Francia. En cuanto
al primero ya ha sido comentado anteriormente, la complacencia de la reina ante el retrato
le llevo al ascenso a primer pintor de cAmara en 1799. Para el segundo, se produjo primero
la llamada al despacho del rey, donde la escena del violin es indemostrable, o mas
probable es que Forman la haya introducido para mostrar el gusto del rey por las artes y
en concreto por la musica. En este momento, y a pesar de no concordar con la presentacion
del retrato, se produce el anuncio de la muerte de Luis XVI, “el Frente Revolucionario
ha decapitado al rey de Francia” (Forman, Los fantasmas de Goya, min.53), refiriendo
que hace seis dias de este acontecimiento; por lo tanto, hablamos de una fecha exacta, el
27 de enero de 1793. No obstante, se sabe que en esta época Goya se encontraba
gravemente enfermo en Andalucia (Baticle, 2004).

En cuanto a la secuencia nueve, hay algunos aspectos a destacar, incluyendo
guifios a la contemporaneidad del film. El rotulo nos muestra el avance hasta 1808. En la
arenga de Napoleon, destacamos la referencia a “sus cadenas” (Forman, Los fantasmas
de Goya, min.54), donde podriamos encontrar paralelismos con el lema que surgio con la
llegada de Fernando VII: “vivan las cadenas”. Dentro de esta escena, Forman y Carriere
dejaron recogidas las palabras del entonces vicepresidente de los EEUU, Dick Cheney en
el contexto de la Guerra de Irak, adaptandolas para Napoleon: “el vulgo nos recibira con
flores y besos (...) el espafiol estd ansioso por romper sus cadenas” (Forman, Los
fantasmas de Goya, min. 54). En esta secuencia aparece La carga de los mamelucos,
totalmente fuera de contexto, pues fue encargada tras la guerra por Fernando VII. Es aqui
donde se ve el papel de Goya como cronista de su época, con la representacion de Los
Desastres de la Guerra y como observador del tiempo y de los acontecimientos
historicos; la cual, acompafiada de la voz en off del pintor, manifiesta el tormento que
presencid, ahora si escenifica la dualidad interior entre sus ideales y su patria.

En la secuencia diez continua la trama ficticia entorno a Inés. Sin embargo, hemos
de mencionar la veracidad de ciertos hechos, tras los Decretos de Chamartin (Monterde
Garcia, 2014) se produce la abolicion de la inquisicion y con ello su caida, la liberacion
de presos y la desamortizacion de sus bienes. En estas escenas, Goya tiene 62 afios y por

su enfermedad se mantiene al margen de los acontecimientos. Aunque parece dar la

51



sensacion de que cae en desgracia, en octubre de 1808 estd en Zaragoza y, a su vuelta a
Madrid en diciembre, debe jurar fidelidad al nuevo rey, realizando incluso un retrato suyo.
El pintor sigue retratando a los miembros de la sociedad espafiola y francesa, aunque su
tema principal seria la guerra y Los Desastres; no trabaja por encargo, no esta
condicionado a glorificar la victoria, solo le interesa reflejar el caos y la lucha. No se
puede olvidar la representacion que hace Forman de la lucha del pueblo espafiol contra el
invasor frances. Las escenas configuradas en las calles de Madrid, traen a colacion la
desesperacion de los habitantes ante una situacion tan cruenta.

Un hecho que no se ha logrado constatar es el juicio a la Santa Inquisicion de la

secuencia once. Es de suponer que, como se refleja en el largometraje, los revolucionarios
someterian a la institucion a sentencia por los crimenes cometidos, basandose en la
Declaracion de los Derechos del Hombre y del Ciudadano de 1789. El resto de la
secuencia participa de la trama ficticia, como hemos podido apreciar.
Otro hecho que no es veridico, y por tanto es parte de la invencién de Forman, es la
aparicion de Alicia en los Jardines del Pardo —secuencia doce—. Con ello, el director
quiere darle continuidad a la trama y a los personajes, puesto que mientras Lorenzo lucha
por deportar a su hija, Inés lo hace por encontrarse con ella. No hemos encontrado ninguna
vinculacion entre la actividad de la prostitucién y los jardines de EIl Pardo, es cierto los
cambios sociales del XIX pudieron afectar a la actividad, si bien es mas plausible que
esto ocurriera en los parques publicos de la ciudad.

Otro de los paralelismos con la Historia lo encontramos en el expolio cultural y
artistico que hizo José | y que se refleja en la secuencia trece. Se habla en esta secuencia
de mandar en agradecimiento a Napoledn, obras de la coleccién real. Segun Moreno
Lopez (2023) se decidid desmantelar las colecciones reales espafiolas para contribuir a
los museos napolednicos, en concreto a dos de creacion contemporanea, el Museo
Napoledn —conocido hoy como el Museo del Louvre— y otro en Espafia, el Museo
Josefino. Dentro de esta secuencia, hay una oracion que nos Ilama la atencidn: ““vi su cara
cuando senti la muerte en Cadiz” (Forman, Los fantasmas de Goya, min.81); es la primera
alusién clara a la grave enfermedad que sufrié entre 1792 y 1793 en Cadiz y que lo llevo
a estar meses en cama en Sevilla. Forman continua con la trama ficticia, que envuelve la
totalidad de las secuencias como se puede apreciar, con el objetivo de incluir a los
personajes inventados dentro del contexto historico y biografico de Goya, dando a su vez

pinceladas de la historia veridica del maestro aragonés.
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Como muestra de ello, en el min.81 se sigue apreciando la dicotomia de una trama
inventada inserta en el contexto biografico de Francisco de Goya. El director del hospital
—secuencia catorce— hace referencia al desembargo de los ingleses en Portugal. Como
bien sabemos, la amistad entre ambos paises propicio el paso de las tropas del Duque de
Wellington. Si bien, no seria hasta mayo de 1813 cuando este cruce la frontera con
Espafia, lo que ya se puede ver en la secuencia quince. En esta, la afirmacion de Lorenzo
es significativa, min.89: ir a América “es mejor que vivir en este prostibulo llamado
Espana”. La relacion entre Francia y América del Norte se consolida con Guerra de la
Independencia americana (1775), donde Espafia por uno de los pactos de familia con los
Borbones, ayuda al pais vecino. Por lo tanto, es posible considerar veridico el vinculo
entre ambas potencias. No obstante, surge la duda sobre las duras palabras de Lorenzo;
esto nos lleva a pensar en la transformacion del personaje, el cual ha cambiado las ideas
de la Iglesia por las ideas de la Revolucion, sigue pensando en el mal de la sociedad.
Antes era Dios quien podia ayudar al hombre, ahora es el mismo hombre.

Tras la captura de Lorenzo —secuencia dieciséis— donde se expresa de manera
evidente la lucha del pueblo espafiol, el film se precipita. Durante la Ultima secuencia
tiene lugar el juicio a Lorenzo por la Santa Inquisicion. Aqui se le viste con el sambenito
y el capirote. Este acontecimiento marca la restauracion del Antiguo Régimen,
confirmado en el min.99, con la aparicion de Fernando VII y el grito de “vivan las
cadenas”. En esta secuencia, hay un personaje que debemos mencionar, un nifio, sabemos
que no es hijo del rey puesto que Isabel 11 fue su primogénita, sin embargo, podria ser el
principe Don Carlos Maria Isidro, aunque por esta época contaria con veintiséis afios.
Finalmente, mencionar que se ha pasado por alto algunas escenas inventadas, el motivo
se debe a la escasa relevancia de las mismas para nuestro objeto de estudio.

En este largometraje no existe un equilibrio entre las secuencias veridicas y falsas.
Como ya hemos estudiado, Forman realiza una trama de ficcion dentro de la vida de Goya.
Es evidente que ademés hace una reconstruccion de los hitos historicos que marcaron la
carrera y la vida del maestro, mostrando las vicisitudes que condicionaron su obra y su
caracter. Si bien, el aislamiento de la figura de Goya de su contexto familiar y social
condiciona la obra, puesto que fueron estas relaciones las que lo influenciaron y
construyeron su personalidad. El objetivo de establecer la trama ficticia como
protagonista puede deberse al interés de Forman por la Santa Inquisicion, recordemos que

no era su prioridad una pelicula sobre el pintor, pero dado su lugar preeminente y su
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narracion de los acontecimientos es una figura nada desdefiable para reconstruir el pasado
historico del XVIIIy XIX.

En comparacion con Goya en Burdeos de Carlos Saura, es necesario establecer
una linea temporal que nos permita contemplar que cada una de ellas refiere una
cronologia de su vida diferente. En contraste con la pelicula de Saura que es mas historica,
Forman establece una trama ficticia protagonista enmarcada en la vida de Francisco de
Goya. En ella podemos ver algunas pinceladas de su biografia donde los pardmetros
historicos representados corresponden a un marco sutil, sin ahondar en la Historia. Esto
nos lleva a la necesidad de conocer més a fondo la figura del pintor, para poder desechar
los aspectos inventados con los que el director trae al presente la decadencia del Santo
Oficio y la Guerra de la Independencia.

Interpretar esta pelicula como un documento historico es una tarea compleja. Es
crucial tener un profundo conocimiento del contexto histérico y biografico del pintor para
evitar interpretaciones erroneas. Son muchos los aspectos analizados, y que se pueden
analizar, que nos lleva a suponer de Los fantasmas de Goya un film apropiado para
nuestro estudio de la Historia, debido a la cantidad de aspectos historicos reflejados dentro
de una trama inventada que hay que saber analizar. Este film es un buen planteamiento
para entender la invasion napolednica y la Guerra, la accion del Santo Oficio o inclusive
la figura de Francisco de Goya. Contenidos que, dado su complejidad, su visionado
supone una ventana abierta a comprender la complejidad de la época, explorando la
diversidad de aspectos que intervienen en ella como la historia, el arte, las relaciones
sociales, vestimenta 0 comportamientos.

Para cerrar este apartado, debemos mencionar que consideramos analizados los
tres puntos de vista que plantean Casetti y Di Chio (2009). El literal o perceptivo, a través
del analisis de las secuencias; el figurado o conceptual, y el metaforico o “de interés” a

través de este comentario.

Conclusiones:
Como se ha podido comprobar, el estudio de Los fantasmas de Goya de Milos Forman es
un buen comienzo para tratar aspectos de las etapas histdricas concernientes al contexto
en el que vivid Francisco de Goya. Si bien, la interrelacion con la trama ficticia nos obliga
a prestar especial atencion y a conocer mas en profundidad la Historia, para poder apreciar

la subjetividad de la representacion histérica y sus afiadidos.
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Para estudiar la Historia a través del cine, y en concreto de este largometraje, es
necesario tener en cuenta la veracidad de los hechos. Forman trae a colacion de manera
magistral la intervencion de la Inquisicion en Espafia, asi como de la invasion que
conllevo la lucha del pueblo espafiol y la guerra. Cierto es que la manera de dar
protagonismo a la trama de Inés, Lorenzo y Alicia desplaza en cierto modo la Historia,
pero ello no quiere decir que no sea un film valido, sino al contrario, supone un mayor
reto en el anélisis.

Como se ha venido defendiendo, se trata de un documento totalmente aplicable al
estudio y la ensefianza de la Historia, sin olvidar que su mayor complejidad nos lleva a
ser més exhaustivos en una adecuada guia, que nos permita considerar los afadidos
insustanciales como entretenimientos. Dada la dificultad, y como venimos sosteniendo,
resulta fundamental contextualizar esta pelicula con un conocimiento mas profundo del
marco historico y biografico de Goya. Esto permitira analizar las secuencias o la pelicula
completa como un documento historico visual, que proporcione una interpretacion

subjetiva e integral de la Historia de este periodo.

3.2. Goya en Burdeos de Carlos Saura

Como nota aclaratoria, hemos de referir que entendemos que los escenarios descritos se
han hecho como una aproximacion a la Historia, teniendo en cuenta que es imposible
definir claramente la realidad del pasado. En apartados anteriores, ya analizabamos la
imposibilidad de recrear la Historia en su totalidad y la parte subjetiva que se afiadia con
la interpretacion de los hechos.

Clasificacion:

Nos encontramos ante el film de Carlos Saura, Goya en Burdeos, del afio 1999. Se trata
de una obra cinematografica de naturaleza historica-artistica y de género biografico e
historico. Este film, con tintes artisticos y dramaticos representa la Ultima etapa del pintor,
si bien tiene incursiones a lo largo de su vida (f. XVIII — p. XIX). Con escenarios como
La Granja o Aranjuez, parece ser que fue rodado en Espafia. Asimismo, destacan actores
como Paco Rabal, José Coronado, Maribel Verdd o Eulalia Ramén entre otros grandes
del cine espafiol.

Esta obra en castellano tiene una duracion de 104 minutos, en los que

departamentos como el de fotografia dirigido por Vittorio Storaro con la colaboracién de

55



Saura, tienen gran relevancia. Otro a mencionar es el departamento de musica, donde se
han rescatado obras del XVII. Toda la informacion pertinente se puede consultar en la
ficha técnica del Anexo B.

En cuanto a la relevancia del film, hay que tener en cuenta que se trata de una
cinta representativa de los ultimos afios de la vida del pintor, donde los flashback llevan
a los episodios mas importantes de su carrera. La representacion tan cercana de Saura
muestra al genio tras los tormentos, una vision subjetiva de lo que pudieron ser los ultimos

afios del maestro aragones.

Analisis:

Sinopsis:
Goya (1746-1828) (Francisco Rabal y José Coronado), a las puertas de la muerte, analiza
su vida con la que probablemente fue su hija, Rosarito (Dafne Fernandez). Exiliado en
Burdeos junto a su Gltima pareja Leocadia Weiss (Eulalia Ramon), mantiene un dialogo
interno consigo mismo y con la joven que le llevan a recorrer sus afios de éxito, amorios,
las intrigas politicas y palaciegas.
Analisis formal:
Antes de hacer el anélisis de las secuencias debemos referenciar el tiempo en el que se
desarrolla el largometraje. Este film evoluciona de una manera significativa, se trata de
un tiempo lineal vectorial que avanza de manera continua hacia delante, hacia la muerte
de Goya. Sin embargo, es un tiempo homogéneo que esta lleno de flashback, pudiendo
aludir con ello a la utilizacion del tiempo no lineal, ya que rescata la vida pasada del pintor
para contarsela a su hija Rosario. Debemos hacer mencién, dentro del flashback de la
secuencia en la Quinta del Sordo, a la utilizaciéon del flashforward que permite dar la
sensacion de anticipar las pinturas a su creacion.

A continuacion, y con la ayuda del propio director, Carlos Saura (1995), se
desarrolla la secuenciacion del film y el analisis los items, presentados anteriormente, con
mayor especificidad.

- Secuencia 1: Presentacion de los créditos con el acompafiamiento de El fandango de
Boccherini. En escena se muestra un granero bafiado por una luz roja o “almacén o
pajar por la noche” (Saura, 1995, p.12). Se recorre su suelo conformado por tierra,
donde se encuentran las partes de un buey que ha sido descuartizado para la matanza,
asi como los Utiles pertinentes. Posteriormente, se produce el arrastre de la res hasta

que queda suspendida en el aire, evocando el cuadro Buey desollado (1655) de
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Rembrandt, quien fue una de las principales influencias del pintor zaragozano. La
transicion a la siguiente secuencia se hace a través de la imagen del interior del buey
que da lugar al rostro de un Goya anciano que yace en la cama.
Se utiliza mayormente el primer plano (P.P.) en travelling con una iluminacion oblicua
que lleva al contraste. Al igual que la obra de Rembrandt y de Goya, presenta un
claroscuro muy marcado que, en este caso, juega con el rojo y el negro. Finalmente, se
abre un campo medio (C.M.) que nos lleva directamente al lienzo del Buey desollado.
- Secuencia 2: Se abre un P.P., 1827, el protagonista Francisco de Goya y Lucientes
(1746-1828) despierta en la cama, desorientado, en una habitacion roja, de cortinas
rojas y cristales empafiados —se trata de un color rojo que recuerda a la decoracion de
estilo imperio—. C.M., se levanta, lleva puesto el pijama y las zapatillas, se desplaza
hasta la ventana y en el cristal dibuja una espiral (P.P.). EI mobiliario de la estancia es
escaso Y de estilo imperio. Se produce una panoramica de la habitacion, un juego de
luces azules y sombras —que pueden significar una ensofiaciéon o alucinacion—, donde
Unicamente la luz amarillenta de la vela se mantiene estable —pudiendo aludir a la luz
de la razon—. La silueta de la XIIl Duquesa de Alba, Maria del Pilar Teresa Cayetana
de Silva Alvarez de Toledo (1762-1802) aparece en la sala, y sale por la puerta; tras
ella, Goya; se produce la transparencia de las paredes, que nos permiten ver el
recorrido del pintor. Ambos caminan por un pasillo blanco, el cual, momentos antes,
habia sido de paredes rojas —otra sefial del surrealismo de la escena y el estado del
maestro—. El pintor se detiene en la puerta de lo que parece ser la cocina, una mujer
friega el suelo, mientras se desangran dos aves sobre la mesa; al fondo vemos la
espetera —escena que recuerda a la composicion de un bodegdén—. Goya sigue su
camino y de repente se encuentra en una calle de albero, con edificios sobrios, en
pijama y desorientado. Se producen aqui varios planos, P.P., C.M., y una panoramica
desde el punto de vista del pintor que recorre todo el escenario; con ello se muestra la
desorientacion, el choque con la realidad. Suena de fondo una jacara® del S. XVII, de
autor anénimo, No hay que decirle el primor, musica que anticipa la aparicién de la
Duquesa. Esta termina con el choque contra los viandantes ficticios (C.M.), su
desorientacion le lleva a enfrentarse a ellos y, con ello, el director presenta el

temperamento del pintor. Estos forman parte de la trama inventada que configura

® Para nuestro contexto, la RAE recoge varias definiciones apropiadas. En primer lugar, “romance alegre
en que por lo regular se contaban hechos de la vida airada”. También, “cierta musica para cantar o bailar”
y “especie de danza, formada al tafiido o son propio de la jacara”. https://dle.rae.es/j%C3%Alcara
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Saura, aportan significado al contexto historico, por el lugar, el lenguaje y la
vestimenta. Finalmente, con las campanadas, aparece Rosarito (1814-1843), su
supuesta hija, y juntos vuelven a casa.

En primer lugar podemos encontrar un contexto aproximado a partir de las figuras de
Goya y la Duquesa de Alba, al que le sumamos el lenguaje de los viandantes, esto nos
llevaria directamente a la etapa final del artista, a Burdeos.

Secuencia 3: C.M., ambiente teatral, claroscuro, panoramica del bafio de la casa de
Goya en Burdeos, en escena encontramos a Leocadia Weiss (1788-1856) y Leandro
Fernandez de Moratin (1760-1828); en ultimo término, Rosarito escondida tras unas
sébanas —puede simbolizar las ideas ilustradas que ya tenia Rosarito, y el interés sobre
el contexto espafiol-. Hay poco mobiliario, algunas mesas y sillas, una estanteria, una
jofaina y una cuerda para tender. Llama la atencion el recibimiento de Goya a Moratin,
dandose un bafio, pero autores como Hughes (2003) mencionan la relacion tan cercana
que habia entre ambos y el carécter excéntrico del pintor. Leocadia regafia a Goya por
su escapada, y este responde con carécter. Posteriormente, hay un zoom y la
conversacion se desarrolla entre Moratin y Goya, se ilumina la escena —dandole
importancia—, con la oposicion a Fernando VII, los liberales y el exilio. Moratin se
interesa por las Gltimas litografias. Combinacion entre C.M. y P.P. para escenificar el
resto de hechos. Leocadia se percata de que su hija esta alli y la echa, ésta espera
escuchando tras la puerta. Ambos personajes zanjan la conversacion, y el poeta se
despide del pintor y de Leocadia, y referencia que volvera antes de marchar a Paris.
Como indicadores, debemos fijarnos en la conversacion entre Goya y Moratin, con
ello podemos ver que nos encontramos durante la monarquia de Fernando VII. La
cronologia se circunscribe con la mencion de las litografias de Los toros de Burdeos.
Secuencia 4: campo largo (C.L.), secuencia en penumbra, se inicia con El fandango
de Boccherini, un grupo de muasicos tocan mientras un bailarin lo interpreta, parece
Ilevar un traje de torero (Saura, 1995, p.67). Este flashback tiene un leve picado con el
objetivo de centrase en el joven Goya —quizas en referencia a la inferioridad que pudo
sentir rodeado de ilustres y por su cometido, debia alagarles (Saura, Goya en Burdeos,
min. 17)—. Se encuentra en el salén de la casa de los Duques de Osuna —Pedro de
Alcantara Téllez-Giron y Pacheco y Josefa Pimentel—-. Se produce un travelling con
C.M. para seguir a Goya; posteriormente, diferentes planos y P.P. para enmarcar a la
Duquesa de Alba y a Goya —resefiando la relevancia de ambos en la trama-.

Encontramos personajes que podemos identificar como veridicos, entre los que
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destacan los propios duques, la Duquesa de Alba, Pepita Tudé y Manuel Godoy.
También hay otros de los que desconocemos el nombre y que, inclusive, podrian ser
ficticios, actuando como complemento o adorno de la trama. Es indudable el ambiente
aristocratico, por los modos de comportamiento y las vestimentas. EI mobiliario es rico
y lujoso: muebles de asiento y mesas de estilo francés, cortinajes, paneles pintados y
tapices. Segun el film, en esta reunion conocid a la Duguesa de Alba —aunque sabemos
que no seria hasta 1795, ya sordo, por una carta a su amigo Martin Zapater donde
afirma “se me meti6 en el estudio a que le pintase la cara, y se salié con ello” (Todorov,
2019, Recuperacion y recaida)— sentada con Pepita Tudé y Godoy. El dialogo interno
del pintor, en P.P. con zoom, muestra un Goya liberal, “la posibilidad de cambiar
Espana dio sentido a mi vida” (Saura, Goya en Burdeos, min. 17).

Se produce en este momento un juego de luces azules y un corte en la escena. El film
vuelve al presente, C.M. con un movimiento de la cAmara desde el espejo a la realidad,
Goya en la cama contaba a Rosarito su historia. Es posible que el juego de planos,
luces y cdmara muestren una dualidad entre el pasado, que podria estar adulterado, y
la realidad de lo que fue. La iluminacion oblicua mantiene entre luces y sombras la
escena, probablemente presentando el mismo sentimiento interno del pintor. Se
produce una pequefia discusion con la nifia, nueva muestra de su caracter, y tras esto
el pintor le narra el origen de su enfermedad. Se sucede la oscuridad de la escena —
algo muy recurrente, que representa su sentimiento— y un nuevo flashback, donde se
ve a Goya anciano contemplando al joven —en dos P.P. sefializando la relevancia del
momento—, enfermo en la cama, acompafiado por un doctor y una mujer —por los
créditos sabemos que estan en Andalucia, no hay ningin otro matiz aparte de la
ventana que nos lo indigque—, ambos dialogan sobre el precario estado del pintor. Se
trata de la casa de su amigo Sebastian Martinez en Cadiz (Todorov, 2019, La
enfermedad y sus consecuencias) lo que corresponderia a 1792-93. El mobiliario esta
Vez es escaso, una cama, una silla y una mesita sencillas, con un balcén donde se ve el
mar. En esta escena, C.M., se producen las primeras alucinaciones con matices
surrealistas donde aparece la Duquesa de Alba. También se da la referencia “fue
entonces cuando empece a trabajar en mis Caprichos” pudiendo ubicar este lapso entre
1797 y 1799. Es en este momento cuando, en oscuridad, se proyectan en pantalla
algunos grabados como Tal para cual, Que sacrificio!, Bellos consejos, Bien tirada
estd, Que viene el coco, Volaverunt, El suefio de la razon produce monstruos, ...;

mientras el joven Goya habla (C.M.), el Goya anciano observa la escena (P.P.). Hay
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un dialogo de ambos centrandose en la critica social y en el supuesto final de Cayetana.
Se cierra la secuencia con un travelling del joven Goya andando, tras la pared
transparente de la casa de Goya; acompafiado por el sonido de un clavicordio.

En cuanto a los indicadores contextuales, El fandango de Boccherini y la vestimenta
nos pueden ubicar en avanzada la Edad Moderna. Sin embargo, los indicadores mas
claros son “Godoy”, “la Duquesa de Alba”, “pintor de la corte” y la mencién a los
Duques de Osuna (Saura, Goya en Burdeos, min. 15-17).

Secuencia 5: La superposicion de escenas y la transparencia del pasillo da lugar a una
escena donde se encuentran Goya y Leocadia, en P.P. en juego con el espejo que lo
amplia, esta ayuda al pintor a vestirse para ver a Rosarito tocar el instrumento que
escuchamos. La luz incide sobre sus espaldas, reflejandose sobre el espejo. Es probable
que Leocadia ayudara a terminarse de vestir a Goya, aunque también es posible que
tuvieran algun criado que lo asistiera ya que el nivel econémico de la familia era alto
(Lozano Lopez, 2022). El atuendo que presenta recuerda a El pintor Francisco de
Goya (1826), de Vicente Lopez; con gran acierto el film se acerca hasta el mas minimo
detalle con una gran caracterizacion de Francisco Rabal. Vuelve a haber un juego de
transparencias y travelling con los pasillos de la casa donde ambos personajes se
desplazan hasta la habitacién —también roja y que estd en penumbra para darle
prioridad al camino del pintor— donde estan la nifia y su profesora, que se levantan al
entrar los sefiores de la casa (C.M.). EI mobiliario es variado, sillas, mesas, comoda,
elementos de iluminacion y decoracion como candelabros o cuadros. Con respecto a
Rosarito, no se ha encontrado documentacién que afirme que tocara algun instrumento;
sin embargo, se sabe que la mujer del XVI1I tenia una educacion centrada en la lectura,
poesia, musica, pintura... (Hernandez Casado, 2017). Goya se acerca al clavicordio,
hay un zoom, se abre un soliloquio en la oscuridad (P.P.) —que vuelve a representar
sus sentimientos atormentados—, la sordera le impide apreciar la musica, siente la
vibracion, pero no identifica las notas. La pieza que interpreta Rosarito es también de
Boccherini, Minuetto. Se produce la transicién con la oscuridad de la escena.

En cuanto a los indicadores contextuales, esta secuencia es mas complicada de
reconocer si no se tiene unos conocimientos basicos de la vida del pintor. En el min.
29, Leocadia lo llama “Francisco”; unido a la evidente sordera manifiesta; y al nombre
de Rosarito (Saura, Goya en Burdeos, min. 30), podria intuirse que estamos ante Goya.
Secuencia 6: C.M., encontramos al joven Goya, Moratin y un clérigo, en una

habitacion que podria ser el estudio del pintor en Madrid por los instrumentos que
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encontramos. Luminoso y con mobiliario basico, una silla, alguna mesa y los
elementos propios del trabajo del pintor, asi como algunos cuadros apilados. Moratin
se encuentra recitando las virtudes de San Antonio de Padua —originario de Portugal y
cuyo nombre de nacimiento fue Fernando de Bulhoes—, a su vez Goya lo sigue leyendo,
hay un travelling que permite conocer el taller en el que sucede la escena. Se produce,
por parte del pintor, la narracion del juicio a Martin de Bulhoes, el padre del santo; y
la representacion del milagro evocando un estilo expresionista. Se trata de una
referencia al encargo para realizar las pinturas de la cipula de la ermita de San Antonio
de la Florida; histéricamente hablando, fue un encargo real, propiciado probablemente
por su amistad con Moratin y Jovellanos (Baticle, 2004). Por tanto, la figura del
religioso seria ficticia respondiendo probablemente a la naturaleza del encargo.
Posteriormente, se produce un corte y cambia el escenario, Goya se encuentra en la
Pradera de San Isidro, buscando inspiracion para el encargo. Encontramos personajes
ficticios, que simulan el ambiente festivo que se debid vivir en dichas fiestas. Es una
escena teatral con un fondo pictérico —La pradera de San Isidro (1788), de Goya—y
una vision en P.P. y C.M. de Goya y varios encuadres panoramicos que completan la
vista. Se trata de una representacion de las fiestas tradicionales, con baile (C.M.) y
musica —donde volvemos a encontrar la jacara de No hay que decirle el primor—y la
destacada aparicion de la Duquesa de Alba (C.M.y P.P.).

Para cerrar la secuencia, se vuelve a producir otro corte, se muestra en P.P. y C.M. a
Goya en su estudio, configurando los bocetos de la ermita, que posteriormente se
convierten en las pinturas ejecutadas sobre la clpula.

En este caso, encontramos un evidente indicador en el min. 31, “San Antonio de
Padua” y “Goya” (Saura, Goya en Burdeos).

Secuencia 7: Goya y Rosarito en el estudio del pintor en Burdeos. EI mobiliario es
abundante, de madera y sencillo, adecuado a un taller. El esta dibujando en P.P., utiliza
una lupa por su pérdida visual a causa de la edad. Habla con la nifia de sus aguafuertes
y de la publicacion de Los Desastres por las circunstancias politicas; se sabe que la
publicacion de estos no llegaria hasta 1863, por la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando en Madrid. Detras de ellos estd La lechera de Burdeos de 1827, uno de
sus ultimos lienzos donde, segun autores como Todorov (2019) o Baticle (2004) tiene
rasgos de Leocadia Weiss. Rosarito le muestra sus avances en dibujo y Goya le
propone aceptar las influencias y evolucionar. Otro detalle es que el pintor le vuelve a

referir que "desde los 45 vivo de milagro”, esto lleva a pensar en la inestabilidad mental
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que podia tener en esta época a causa de la edad y sus dolencias. Sin embargo, autores

como los mencionados no refieren dicho desequilibrio:

Los testimonios de los que disponemos sobre sus Ultimos afios en Burdeos, lejos de su
pais, lo muestran apasionado por su oficio y carifioso con sus seres queridos, incluso con

una especie de serenidad gue no habia tenido antes. (Todorov, 2019, El dltimo viaje)

A continuacion, el pintor ensefia a la nifia a imaginar con sus "oidos interiores" (Saura,
Goya en Burdeos, min. 40). Se produce un zoom que se centra en sus rostros, Goya
imagina, y arrastra a la nifia a sus ensofaciones, se produce un juego de luces rojas y
sombras, y un relampago que los lleva a una etapa pasada. La imaginacion les lleva a
la Quinta del Sordo, flashback donde el maestro realiza las Pinturas Negras (1819-
1823). La transicion entre una y otra escena se hace mediante la oscuridad de la misma
y un corte, avanzando hacia la siguiente. La iluminacion es tenue, multitud de velas
sobre la mesa, es noche y el artista pinta. EI mobiliario parece ser sobrio, al menos en
lo mostrado. C.M., Rosarito nifia esta asustada por una pesadilla, dialoga con el pintor
acerca de la significacion de las pinturas como Perro semi-hundido o Asmodea.
Después vuelve a la cama. Aparece en escena Leocadia, critica las pinturas, se produce
un zoom a P.P., debido a la relevancia de la conversacion y manifiesta "estas pinturas
nos van a traer problemas", en referencia al Santo Oficio, del que también realiza una
pintura en la Quinta que no es mostrada (Saura, Goya en Burdeos, min. 47).

Posteriormente, es Goya el Unico en escena, P.P., se le muestra pintando; aparece su
famoso sombrero con velas que le permitia pintar de noche (Saura, Goya en Burdeos,
min. 48) y que fue reproducido en Autorretrato ante el caballete (1785) —como ya
hemos mencionado en Los fantasmas de Goya, de Forman—. Se muestra en ese
momento una consecuencia de su sordera, un terrible dolor de cabeza; movimiento
rapido de la camara junto al actor que distorsiona la escena, mostrando el dolor que
siente, que le lleva a un flashforward, donde se reproducen como visiones las pinturas
que, parece ser, aun no ha realizado. Volvemos a escuchar Minuetto, y una melodia de
instrumentos de cuerda de cambios bruscos que simulan el descenso a la locura,
complementada con la visidn expresionista de los personajes de La romeria de San
Isidro, que cobran vida en P.P. para intensificar la sensacion de angustia. Se produce
una panoramica, un cambio en la musica, de nuevo la jacara No hay que decirle el

primor y la aparicion de la Duquesa; se busca plasmar las alucinaciones del pintor que
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estd en primera persona, desde el punto de vista de la cdmara; un juego expresionista
de luces y sombras azules, la multitud de personas, el manto y la oscuridad, se podria
interpretar como la evocacién del pasado en la Corte por la frivolidad; un tiempo que
atormentd a Goya. La transicion se hace mediante un corte radical de la escena.

Los indicadores contextuales los encontramos en la mencion a “los toros”, “los
Caprichos” y “mis Desastres de la Guerra” (Saura, Goya en Burdeos, min.38.).
Ademas, La lechera de Burdeos puede concretar con mas exactitud la cronologia.
Secuencia 8: se inicia con el dibujo de una espiral, P.P. de Goya, en lo que parece ser
una taberna, poco iluminada; sin embargo, segun Saura (1995) es una chocolateria,
algo que queda fundamentado por algunos carteles que aparecen. En esta, en C.M.,
encontramos varias mesas juntas donde estan sentados algunos ilustrados. El interior
y el mobiliario recuerda al de un tipico café francés de las obras de Gauguin o Van
Gogh; mesas de madera y marmol, sillas de estructura curvada, zocalos de madera a
media altura, una barra del mismo material, y tras ella botellas y utensilios propios del
negocio; destaca la inclusion de las bombillas incandescentes, invento de 1879.
Moratin recita un poema que habla del exilio (Saura, Goya en Burdeos, min. 52); sin
embargo, este verso pertenece a Modesto Lafuente, autor de Viages de Fr. Gerundio
(1842). Asimismo, vemos que hasta el fin de sus dias Goya mantiene su espiritu liberal,
en P.P.: “Por una Espaia libre de la tirania; por una Espafia ilustrada sin guerras ni
crueldades” (Saura, Goya en Burdeos, min. 53); en referencia evidente a la guerra
fratricida y al absolutismo. ElI ambiente de la chocolateria es festivo, el regente —
Braulio Poc— canta y baila una jota aragonesa acompariada de masica (C.M.).

Tras esta escena, se vuelve a producir un juego de sombras, con un Unico foco de luz
que deja en oscuridad el rostro del pintor; en P.P. un soliloquio donde Goya no habla,
expresa mediante el baile acompafiado de la jacara. Su atuendo recuerda al lienzo de
Vicente Lopez, donde la vestimenta es similar en sus elementos. Se produce un
fundido de la imagen, un nuevo flashback, la realizacion del lienzo de La Duquesa de
Alba de 1797. En el taller del pintor, con luz tenue, de nuevo es noche, sin embargo
sabemos que esta conducta la adquirié sobre todo en la Quinta (Hughes, 2003). Se
mantiene la musica con el dialogo en P.P. de ambos, hay cierto galanteo. Aparece por
primera vez la que fue esposa del pintor, Josefa Bayeu.

Los indicadores en esta escena son escasos, se menciona el “exilio” obligado,

“Francia” y “Burdeos” —durante el poema— en el min. 52; también las palabras
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“libertad” o “Espana ilustrada” en el min. 53 nos permitirian acercarnos al contexto.
La clave, en este caso nos la da Poc, cuando menciona “Goya, Moratin y Salcedo”.
Secuencia 9: a su inicio se acaba la jacara. Nos encontramos en el estudio de un
grabador, en C.M., probablemente, Cyprien Gaulon. Luz artificial neutral que inunda
toda la escena. En ella, se lleva a cabo la impresion de un nuevo grabado (P.P.). Aparte
del grabador y su ayudante, de quien desconocemos su nombre, encontramos a
Rosarito. En cuanto a la sala, se trata de un taller de impresion donde destaca la
maquina, similar a la de tipos moviles. El dibujo es realizado en una plancha de metal
y pasaba al papel mediante la presion que se ejercia en el proceso. Esta técnica, que se
invento a finales del XVI11, Goya la supo aplicar a su obra desde el principio.

El primer indicador se la secuencia y el mas potente es la litografia, nos da la
cronologia exacta, 1825. Posteriormente, se menciona el nombre de Goya, si se
desconoce la obra, se puede recurrir a buscar los grabados del artista mas tardios.
Secuencia 10: un nuevo corte de la escena nos lleva a esta secuencia que se abre con
otro flashback. Se trata de una habitacion de ambiente andaluz, luminosa, con dos
grandes ventanales de madera enrejados donde se puede apreciar al exterior vegetacion
tropical propia del sur. Es una estancia con un zécalo a media altura de azulejo andaluz.
El mobiliario cuenta con unas mesitas altas con jarrones y una tetera a modo de
decoracion, ademas de varios muebles de asiento junto a un divan. En esta escena de
C.M. solo encontramos a Goya y a Cayetana, ella desnuda, mientras Goya va vestido.
Se ve el caracter particular de ambos personajes, narrado por ellos mismos (Saura,
Goya en Burdeos, min. 61); Goya se le representa como una persona temperamental
con una fuerte personalidad; mientras que la Duquesa parece ser que era excéntrica,
aunque algunos autores mencionan que cuidaba de las personas que trabajaban para
ella (Baticle, 2004; Sampedro Escolar, 2018). En su dialogo se producen P.P. para
recalcar la intensidad de la discusion.

En la siguiente escena Goya dibuja a su musa; de nuevo la jacara que nos transporta al
presente, donde un Goya anciano pinta su recuerdo de Cayetana. Rosarito observa,
Goya sigue enamorado. Se sincera con ella, la conversacién se da en P.P., tras su
interés en el temay le muestra el retrato de la Duquesa, que adn lo guarda (La Duquesa
de Alba, 2018). Esta escena, en C.M., se sucede en el taller, en una mesa donde
conversan. Le cuenta a Rosarito las intrigas de la Corte contra Cayetana y la posible
implicacion de Maria Luisa de Parma y Godoy en su muerte, la iluminacion se

oscurece para recalcar la trama. Mientras ambos conversan se muestran diversos
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lienzos como La reina Maria Luisa de Parma con mantilla (1799), diversos retratos
de La reina Maria Luisa de Parma (1800; 1789; 1789;), y Godoy como general (1801).
Se producen varios flashback, la vision de la muerte de Cayetana y la aparicion de los
lienzos de las majas y la Venus de Velazquez en el gabinete de Godoy.
Posteriormente, Goya camina en un pasillo en oscuridad, con un efecto de travelling,
donde estan representadas sus obras, iluminadas —las luces y las sombras de su época
en la Corte—. Hay un juego de voces entre ambos Goyas, el relato de sus éxitos, el
analisis de su vida. Muestra el retrato de Espafia a través de sus palabras y su pintura.
Como indicadores contextuales encontramos “Cayetana” en el min. 64, un nombre
poco comun; a lo que debemos afiadir la aparicion de La lechera de Burdeos; y el
mismo retrato de la Duquesa. Por los términos en los que Goya se dirige a ella,
podemos apuntar al pintor facilmente. Posteriormente, también se hace mencion a “la
Duquesa” y a la “reina Margarita de Parma”.

Secuencia 11: se ve una panordmica de los jardines del palacio de Aranjuez, con
encuadre de campo larguisimo (C.L.L.), luz natural. Una reunion cortesana, donde al
parecer salvo Goya, en P.P. en la oscuridad y como punto de vista de camara, el resto
son mujeres que van vestidas de color claro. Se realizan juegos como el pelele, también
hay un columpio. En plano de campo largo (C.L.), se pueden identificar entre los
personajes ficticios, a Leocadia y Cayetana. Mientras esta Ultima conversa
alegremente, la otra parece desesperada, ambas en C.M. con zoom a P.P.,
circunscribiendo a su &mbito sus actuaciones. Se escucha un ruido sordo desde los
bosques cercanos; las mujeres corren —la cdmara fija las ve pasar, puede ser el punto
de vista del pintor—. Aparece en escena un rio o lago y un templete (C.L.), dos hombres
acercan un cadaver a este, es Rosarito. Se produce un corte de la escena, y se abre una
puerta en la oscuridad, Goya visita la alcoba de la nifia para cerciorarse que esta bien.
El artista se dirige ahora en P.P., entre la oscuridad y acompafiado de una vela, a la
habitacion de Leocadia, que duerme; se acuesta, parece que de nuevo el maestro esta
enfermo. Para la transicion se desvanece la secuencia.

En cuanto a indicadores, se trata de una secuencia muy compleja. Unicamente se
pueden reconocer los jardines y las vestimentas, en concreto la de la Duquesa, por su
representacion pictorica. El juego del pelele, también podria dar una clave. Y por
ualtimo, el nombre de Francisco y Leocadia, en el min. 79. Sin embargo, es necesario

conocer los entresijos de la vida del pintor, para poder encuadrar esta escena.
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- Secuencia 12: en la oscuridad se abre una puerta, hay un angulo en picado —Goya se
siente pequerio frente al gran maestro— es el Palacio Real de Madrid (Saura, 1995, p.
71), dos personas entran en la sala, Goya y Bayeu, padre de Josefina. Este abre una
ventana por la que entra la luz que se refleja en La familia de Felipe IV de Velazquez.
Se trata de una sala grande que guarda armarios, marcos, etc. En un P.P. desde la
espalda, Goya maravillado se acerca al cuadro —de menor tamafio que el original-y
analiza la técnica. Estamos en un tiempo anterior a su sordera, antes de trabajar para
el rey, donde Goya estudia a los maestros como Veldzquez o Rembrandt y se influye
de ellos. Esto nos lo confirma el director que fecha esta escena en 1770 (Saura, 1995,
p. 71). Se abre ahora un nuevo soliloquio y la oscuridad se cierne sobre el pintor para
reflejar su interior, donde analiza la pintura como una “realidad magica donde todo es
posible” (Saura, Goya en Burdeos, min. 83).

Se produce una transicion desde la oscuridad de aquella estancia hacia la transparencia
del pasillo de la casa de Burdeos con un efecto de travelling que acompaiia al pintor,
quedando el anciano recostado en la cama en primer plano y en oscuridad, con la luz
de una vela, mientras el joven Goya se dirige a la estancia hablando de sus maestros
“Velazquez, Rembrandt y la naturaleza” (Saura, Goya en Burdeos, min. 83). El joven
Goya entra en la habitacidn, se sienta y Goya, desde sus ochenta y dos afios le contesta
“Rembrandt, Velazquez y la imaginacion”. El maestro mira al joven: “;y la
imaginacion?” (Saura, Goya en Burdeos, min. 84). Se produce un juego de P.P. donde
se turnan en un dialogo trascendental que analiza la situacion de Espafia previa a la
Guerra de la Independencia.

Otro corte da paso a un nuevo flashback sobre las visiones de la guerra. Algunas de
ellas se pueden parecer a los Desastres (1810-1814) y a los Fusilamientos del 3 de
mayo (1814), con la indudable intencién de traerlos a la memoria. Se escenifica un
ambiente teatral, tormentoso, con un travelling lleno de C.M., y P.P. sobre detalles.
Llama la atencidn que estas escenas tienen similitudes con las Pinturas Negras, en
cuanto a luz y color. Ademas, hay un momento que aparece Goya superpuesto a la
escena, con ello se le quiere sefialar como cronista de los horrores de la guerra. Durante
esta representacion, se muestran las actuaciones del ejército francés y del pueblo
espafol, la violencia y la barbarie. Se abre una panoramica de la desolacion, los
cadaveres se amontonan; una nifia que buscaba a su madre, la encuentra muerta, siendo

trasladada en una carreta, la muchacha agarra la mano de su madre. Esto nos puede
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recordar a la Gltima escena de Los fantasmas de Goya, donde Inés agarra la mano de
Lorenzo, ya muerto, y acompafia la carreta.

Para esta secuencia se pueden reconocer ciertos indicadores contextuales. EI primero
de ellos, en el min. 82 el nombre de “Josefa” y “el bambino”; otro indicador, aunque
es preciso conocer bien su pintura, son sus influencias. En el min. 84, se pueden
encontrar otras claves como “liberales”, “Ilustracion”, “la invasion de Espafia” por el
ejército francés, “la imposicion de un nuevo monarca” o “Napoledn”. A continuacion,
las representaciones de la guerra terminan por concretar el contexto.

Secuencia 13: en esta Ultima secuencia, P.P. Francisco de Goya analiza su vida, esta
en el lecho de muerte. Se pregunta a si mismo “;Quién soy ahora?”’ (Saura, Goya en
Burdeos, min. 92). La camara se gira a una posicién lateral, con ello, se produce un
gesto con la mano que inevitablemente nos lleva al retrato de la Duquesa de Alba, de
1797, donde esta escrito “Solo Goya”; y también con su movimiento, recuerda a la
espiral que “es como la vida” (Saura, Goya en Burdeos, min.4). Un contraste entre la
luz de la cama y la oscuridad de la escena busca el dramatismo, el instante antes de la
muerte. La luz de la vela sigue encendida, como dijimos anteriormente, es posible que
esta tenga una significacion concreta, como la luz de la razon. Se integra El fandango
de Boccherini, asi como una visién del pueblo de Goya, Fuendetodos. Menciona a
Rosarito, que sube por las escaleras del portal corriendo —de nuevo vemos la espiral—,
la angustia de la nifia se refleja en su rostro, se sienta junto a su padre, quien esta vez
menciona a Cayetana. Posteriormente, hay una elevacion del angulo de la camara,
junto a un picado y un zoom, que contribuyen a plantear la debilidad en el momento
de la muerte y a resaltar la importancia del pintor en la Historia; la sombra se cierne
sobre Francisco de Goya y Lucientes, mostrandonos segundos después la cama vacia
e inundada de luz. (Saura, Goya en Burdeos, min. 95). Finalmente, la cama se
desvanece. En blanco y negro se inicia una escena que nos indica que es del pasado,
aparece la fachada de una casa de pueblo, de piedra rustica, que podemos suponer que
fue la casa de Goya. La camara entra por la ventana, C.M., una criatura esta naciendo.
En cuanto a indicadores contextuales, es una secuencia complicada de fechar. Sin
conocer el contexto, podriamos decir que se trata del lecho de muerte de alguien. La
representacion del pueblo seria complicado de ubicar. La mencion a Rosarito en el
min. 94 y a Cayetana en el 95, podria acotar el personaje y la fecha, siempre y cuando

seamos conocedores de aspectos tan concretos.
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Aparte de lo anteriormente mencionado, debemos comentar algunos parametros
que por ser mas generalistas se han preferido estudiar tras el andlisis de las secuencias.
El primero de ellos es el vestuario, cuyo encargado de disefio fue Pedro Moreno, con un
departamento de ocho personas. Aunque ya hemos mencionado algunos aspectos
destacados, se ha preferido hacer una vision general por su naturaleza. El vestuario es
variado, desde el pijama del XVIII que lleva Goya y que lo podemos conocer por
escritores de la época como Samuel Pepys, a los ricos trajes de la Corte o los trajes
tradicionales. En general la vestimenta se ve influenciada por los cuadros del pintor,
ropajes como los de Moratin, Leocadia o Rosarito, se pueden encontrar en sus lienzos,
por ejemplo en sus Cartones para tapices, o en retratos como Leandro Moratin (1799).

Para los trajes de la nobleza resulta mucho més evidente, Goya retratd a multitud
de personas de la Corte, entre ellos a los dugues de Osuna —secuencia cuatro—, cuyas
ropas tiene un gran parecido con el vestuario utilizado en algunos de sus lienzos.
Podemos encontrar también influencia en cuadros como La familia del infante don Luis
(1784), La marquesa de Pontejos (1786), La tirana (1792) o La condesa de Altamira con
su hija. Destacamos también el traje que Manuel Godoy lleva en la misma secuencia,
idéntico a la representacion de Godoy como general. Otra prenda digna de mencion en
esta escena es el traje de torero que lleva el bailarin; aqui podemos recurrir a las obras de
Dominguez Bécquer, Maja y torero (1838) y Cortellini Hernandez, Francisco Montes
"Paquiro™ antes de una corrida. La despedida del torero (1847).

Es destacable también el traje de los majos y las majas —secuencia seis—, que Goya
recoge en obras como la Duquesa de Alba vestida de negro, El parasol o Maja y dos
majos (1777). Por otro lado, mencionar que Braulio Poc —secuencia ocho—, natural de
Zaragoza, lleva un traje tipico de Aragon, mas tarde recogido por Baltasar Gonzélez, en
La jota (1894); De todo ello, y en cuanto a la joyeria, también encontramos numerosos
ejemplos de la época en las colecciones del Museo del Traje de Madrid’.

Se deben mencionar los cédigos iconogréaficos, ya que en esta obra de Saura, se
realiza un estudio de los personajes de manera que cada uno pueda ser facilmente
distinguible a través de la comparacion con la obra del pintor. En cuanto a Goya, aparece
por lo general envuelto en sombras y mostrando un aire turbado lo que simbolizaria la
lucha interna que padecié toda su vida sobre su enfermedad, sus ideales y su patria.

Ocurre algo similar con los ilustrados, representados por colores oscuros dentro de la

7 (Home - Museo del Traje (museodeltrajevirtual.com)
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chocolateria. Los ambientes cortesanos tienden mas a los colores claros, expresando la
vitalidad que recuperd la monarquia. Leocadia y Rosarito tienden a ser personajes
esperanzadores, ayuda animica y fisica, que traen el pintor a la realidad. La Duquesa de
Alba también seria reconocible por su parecido con la representacion pictorica;
mencionar ademas, cdmo, a pesar de los codigos sociales lleva el pelo sin recoger, lo que
no es comun para la gente de su clase, esto nos habla también de la excentricidad y el
caracter de la Duquesa. De esta manera, Saura consigue traer a los personajes desde la
pintura goyesca a la representacion filmica.

Con respecto a la sonoridad, aparte de los aspectos ya mencionados en la
secuenciacion, es necesario destacar por un lado la utilizacion de silencios y sonidos
acordes a la representacion, mas habituales como la calle de Burdeos, los jardines de
Aranjuez, las reuniones de aristdcratas, o el silencio propio de una habitacion, han
contribuido a generar un ambiente propio y realista que permiten sumir al espectador en
el pasado, acercandolo a la verdad representada. Asimismo, la sonoridad manifestada en
la representacion de la Guerra de la Independencia, la realizacion de las Pinturas Negras
o las alucinaciones, han permitido guiar el discurso filmico estableciendo contrastes que
aportaban gran significacion a las escenas.

Por ultimo, se debe resaltar algunos matices en cuanto a composicién técnica,
debido a su generalidad en el largometraje. Durante todo el film se han utilizado
encuadres frontales o planos a la espalda, que enfatizan la importancia del personaje y
su punto de vista, respectivamente. Asimismo, como hemos podido comprobar a lo largo
de todas las secuencias, un elemento indispensable ha sido el juego con las luces y las
sombras, creando efectos de claroscuro. Ello, simboliza la dualidad interna que tenia el
maestro con respecto a su patria y a sus ideas liberales, que durante toda su vida suponen

una lucha interna y que afortunadamente se puede ver aqui con total precision.

Contexto:

- Del film:
En esta ocasion, también se puede ver como se sintetiza la vida de Francisco de Goya en
sus aspectos mas relevantes, de manera que se pueda establecer una linea temporal filmica
coherente a la limitacion del tiempo de la puesta en escena. El director con ello, deja
entrever los aspectos mas importantes para que el espectador pueda ahondar en la

biografia del pintor, invitdndolo a indagar sobre en la Historia.
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Carlos Saura nacio en Huesca en 1932, siendo una figura relevante del cine
espafol. Su madre fue pianista y su hermano Antonio un reconocido pintor. En sus inicios
Saura estudio ingenieria, sin embargo, finalmente se gradué en la Escuela de
Cinematografia donde ademas fue profesor. EI despegue de su carrera se dio con Cuenca
(1958) y Los Golfos (1959) donde se ve una clara influencia del cine de Bufiuel, asi como
del Neorrealismo. Otra pelicula destacada de su filmografia fue Peppermint Frappé
(1967). Posteriormente, destacarian en los afios 80 una trilogia de gran relevancia dentro
del cine esparfiol, Bodas de sangre (1981), Carmen (1983) y ElI amor brujo (1986), las
cuales provienen de la literatura y el folclore de Federico Garcia Lorca y Manuel de Falla.
En esta linea podemos insertar la obra que analizamos, Saura en Goya en Burdeos hace
un homenaje biogréfico a la vida del pintor zaragozano, uno de los méximos exponentes
de la pintura espafiola y universal. El cineasta también hizo incursiones en el cine
documental con Las paredes hablan (2022), donde se puede valorar la relevancia y la
evolucion del arte. Como se puede apreciar el cine del aragonés estuvo muy ligado a la
influencia del arte, no solo de manera técnica sino también narrativa, siendo uno de los
maximos exponentes de su tiempo.

Hay diversos autores que opinan que Goya dejé una impronta muy fuerte en el
cine de Carlos Saura, uno de ellos es Francisco A. Ruiz Vega (1999). Para el autor, tras
el andlisis de las entrevistas realizadas al cineasta tras el lanzamiento del film, se trata de
una “creacion personal” (Ruiz Vega, 1999, p.73) no es un homenaje al uso. Inclusive,

recoge unas palabras del propio Saura:

Goya, en concreto, me ha perseguido durante toda mi vida. Siempre he sentido una
poderosa atraccion hacia su pintura y su personalidad, que para mi sigue siendo un

enigma. Es un personaje fantastico, al que, durante afios, le he dado vueltas y vueltas.

Finalmente, se entiende que esa fascinacion por la figura de Francisco de Goya,
le ha influido en cierta manera en su obra cinematografica. Y que, en cierto modo, Goya
en Burdeos supone “la culminacion de la faena” (Saura, Goya en Burdeos, min.60), una
obra donde el cineasta no solo aplica la estética goyesca sino que narra la trama de uno
de sus personajes mas estimados.

En cuanto a las fuentes, no se ha podido encontrar con especificidad las que se
utilizaron; sin embargo, como todo proyecto de esta envergadura, es de suponer que

aparte de utilizar las obras pictéricas del maestro como parte de la base historica para el
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largometraje, se utilizaron fuentes biograficas y documentacion historica sobre Francisco
de Goya y Lucientes y el periodo en el que se enmarca. Tenemos constancia de que los
aspectos histdricos-artisticos estuvieron bajo la realizacion de departamentos como el de
vestuario o arte, e inclusive se conto con la presencia de asesores y consultores historicos
como Alexandre Fernandez (Instituto Cervantes, 2013).

Con respecto a como se llevo a la pantalla, hay que destacar la participacion de
Vittorio Storaro, encargado del departamento de la fotografia y con quien Saura ya habia
trabajado en otros films como Tango (1998). Gracias a la combinacion entre ambos
genios y a su creatividad surgieron escenas que no participan del realismo con numerosos
influjos artisticos como el Surrealismo o Expresionismo, o del cine del mismisimo Luis
Bufiuel (Ocafia, 2016), donde trasciende, gracias a la puesta en escena, los sentimientos
contradictorios de los ultimos afios del pintor.

También es necesario mencionar la participacion de la compafia de teatro
espafiola La fura dels baus, quienes llevaron a cabo la magistral representacion de la
Guerra de la Independencia (Saura, Goya en Burdeos, min. 84-92), donde se produce la
lucha entre los espafioles y franceses. Y donde gracias, a la conjuncion y a la genialidad
del cineasta y de Storaro no solo se representaron los grabados de Los Desastres de la
Guerra sino que también se insertaron iméagenes como Los fusilamientos del 3 de mayo,
exponiendo el dramatismo y la desolacién de una guerra contra el invasor, y fratricida.

Es necesario hacer una breve mencion al reparto, si bien nos centramos en la figura
principal, hay que destacar que fue magistral la interpretacion del elenco. Actores de la
talla de Maribel Verdu, José Coronado, Joaquin Climent o Eulalia Ramon con una larga
trayectoria en el cine espafiol, dejaron su huella en esta pelicula. En cuanto al papel del
pintor, fue Francisco Rabal quien le dio vida en este largometraje. Hay criticos de cine,
como Javier Ocafa (2016), que piensan que Saura escribio el guion pensando en este para
la interpretacion del maestro, por su gran parecido y por su trabajo.

Anunciado ya por el critico J. Ocafia (2016), se trata de una pelicula que esta muy
estudiada desde todos los puntos de vista posibles, lo que nos deja entrever que estamos
ante una produccién singular. La critica sobre este largometraje fue bastante buena,
autores como Michael Thomson de la BBC o Peter Stack de San Francisco Chronicle
especifican que se trata de un film muy trabajado, una “exquisite technique " que se atina

con el entusiasmo de Saura por el pintor. La conjugacion entre cine y arte es otro de los

8 Goya in Bordeaux - Movie Reviews | Rotten Tomatoes
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puntos relevantes que destacan criticos como Angel Fernandez Santos del Diario El Pais,
resaltando ademés, como punto negativo, que se trata de una “pelicula quebrada” por los
errores con respecto al guion.

Este film surgi6 en un periodo marcado por la expansion econdémica y el alza de
los mercados bursatiles a nivel europeo y estadounidense. En 1999, en Espafia se
implementaron politicas econdmicas liberales con el fin de aumentar exponencialmente
el nivel de vida. Por otro lado, se adopt6 el euro como moneda comunitaria, lo que
propicié una mayor estabilidad econdémica, solidez y crecimiento, mejoras laborales y un
perfil internacional mas activo. Sin embargo, las tensiones internas sociales y politicas a
causa de los atentados perpetrados por la organizacion terrorista ETA, cuya tregua
finalizaba ese afio, conllevaban la herida, el miedo y el hartazgo de una sociedad exhausta.
En cuanto a la deriva demografica, el cambio de siglo trajo pocos cambios, el descenso
demogréfico solo se alterd con la entrada de emigrantes que palié los bajos niveles en el
sector secundario.

- Histdrico:
Para ello se ha desarrollado un apartado especifico del trabajo donde se desarrolla tanto
el contexto historico de la época como el contexto especifico de Francisco de Goya y
Lucientes; asi como, algunos pardmetros biogréficos y artisticos que nos permiten

completar esta perspectiva.

Comentario:

Es necesario reflexionar acerca del contenido del largometraje para poder valorar sus
aportaciones a la Historia, o incluso, a la Historia del arte. Goya en Burdeos (1999) de
Carlos Saura es un film que contempla los Ultimos afios de la vida del pintor desde la
perspectiva personal de su hogar y la relacion con sus familiares mas proximos;
exponiendo, de esta manera, lo que ya mencionamos con anterioridad, el cambio que
sufrid en su caracter, siendo mas cercano y carifioso. Se sabe que tuvo una relacion muy
cercana con su hijo Javier y su nieto Mariano, que lo visitaron estando instalado en
Burdeos.

Es evidente que la pelicula sigue una linea cronoldgica, que aunque pueda parecer
confusa, analiza claramente la vida del pintor. Desde los flashback, se presentan los
acontecimientos pasado, que aungue bien estructurados, se puede echar de menos cierta
referencia cronoldgica para los nedfitos. En cuanto a la Historia que se trata en el film,

como venimos afirmando desde el principio de este trabajo, se trata de una reconstruccién
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subjetiva del director y los asesores historicos para traer a colacion las amistades y la
relacion familiar que tenia Francisco de Goya en sus Ultimos afios. Por consiguiente, las
conversaciones son inventadas, haciendo alusion a estos vinculos y al contexto histérico
artistico que se vivia en su época. En funcion de esto, debemos saber extraer lo
conveniente e interpretar las adiciones a la trama, buscando su significado.

Entre la Historia y el film existen ciertos paralelismos que vamos a destacar en
este apartado. Ya que hablamos de un film donde gran parte de la trama est4 basada en
hechos veridicos, aunque no estén representados fielmente por la subjetividad que ello
conlleva, nos centraremos en separar los acontecimientos fehacientes, los desconocidos
y los afiadidos para un mejor comentario del film. Para empezar, el contexto en el que se
desarrolla la trama, Burdeos, es harto conocido que los Gltimos afios del pintor, desde
1824 hasta 1828, el pintor reside en Francia, y que finalmente se establece en esta capital.
Por otro lado, hay que mencionar la utilizacion de numerosas obras del pintor con el
objetivo de dar un contexto historico artistico a la trama. A pesar de que pueda parecer lo
contrario, es un exilio autoimpuesto, es Goya quien pide al monarca Fernando VII
abandonar la Corte por cuestiones de salud (Baticle, 2004; Todorov, 2019; Bozal, 1994),
cuestion que no se aclara en el film de manera contundente y que creemos que hubiera
sido necesario mencionar, asi como algunos de sus viajes de vuelta a la capital espafiola.
Asimismo, mencionar que durante el largometraje se hacen numerosas alusiones verbales
y pictoricas al contexto politico anterior, posterior y de la misma Guerra de la
Independencia, siendo una fuente documental rica para el objetivo que nos ocupa.

La relacién familiar de Goya es reflejada durante el largometraje con el personaje
de Rosarito. Aungue sabemos que el primer contacto de Goya con Francia en esta etapa,
se inicié solo, posteriormente Leocadia Weiss Zorrilla y sus dos hijos Guillermo y
Rosarito, se mudarian a Burdeos con el pintor. Hay que destacar que el hijo varén no
aparece en el film, es posible que Saura le dé mayor importancia a la nifia por ser la
supuesta hija de Goya, aunque como ocurre con estos datos, tampoco esta atestiguado.
También es posible que aparezca la nifia en alusién al interés que tuvo Goya en su
formacion, ya que si se involucré de manera activa en ello (Todorov, 2019). Es posible
gue ya que Rosarito tenia esa relacion paternal con Goya, fuera el objetivo de sus
narraciones. La informacion que nos ha llegado sobre Leocadia varia, abarca desde su
trabajo como ama de llaves de la Quinta a la posibilidad de que fuera su ultima amante,
con la cual hubiera tenido una hija, Rosarito. Sin embargo, realmente parece que las

relaciones se desgastaron tras trasladarse la familia a Burdeos, pero es algo en lo que solo
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parece estar de acuerdo J. Baticle (2004). En relacion a los vinculos familiares, Saura
ignora las relaciones con su hijo y su nieto, quienes si estuvieron presentes en los Gltimos
dias del pintor, como asi lo demuestra Baticle. Dias antes de la muerte del pintor, su nieto
Mariano lo visité en su casa de Burdeos. Goya escribe a su hijo Javier: “no te puedo decir
mas que de tanta alegria me he puesto un poco indispuesto y estoy en cama”. Esto ocurrid
los primeros dias de abril, la noche del 15 al 16, el maestro fallecia a las dos de la
madrugada. (Baticle, 2004, pp. 377-378).

Algunos de los vinculos méas importantes del pintor fueron con su amigo Martin
Zapater o Leandro Moratin. En el primer caso, también es obviado de la cinta
cinematogréfica; sin embargo, fue un personaje relevante dentro de la vida del pintor. Su
muerte, un afio después de la Duquesa de Alba, en 1803, probablemente, afect6 de manera
contundente al pintor. Muchos de los datos que hoy se conocen de la primera época del
pintor se deben, en gran parte, a la habitual correspondencia que mantenia con este. Se
sabe que la relacion entre ambos amigos era muy estrecha; asimismo, Goya solia pedirle
consejo econdmico al entrar a trabajar a la Corte. Destaca el retrato de Martin Zapater
que el pintor le hizo en 1797. En cuanto a Moratin, ya tuvo relacion con €l en la Corte,
muestra de ello es el encargo de San Antonio de la Florida en el cual pudo influir (Baticle,
2004); debemos mencionar que para realizar la composicion se inspir6 en el pueblo de
Madrid. Ademas, autores como Hughes (2003) mencionan la relacién tan cercana que
habia entre ambos, y que se escenifica en secuencia tres. Como se puede ver también en
esta secuencia, se menciona Paris, el poeta paso sus Ultimos dias en la capital, marché
probablemente antes de la muerte del pintor, falleciendo él unos meses después.

En cuanto a otras relaciones, destacamos sin duda la que tuvo con los Duques de
Osuna representada en la secuencia cuatro. Las ideas ilustradas de los Duques, entre otros
personajes, avivaron en Goya el sentimiento de una Espafia liberal. Otros personajes de
su circulo, que no se representan son Jovellanos o Cobarrus. Segin la Fundacion Goya
en Aragon (2023b), su casa “era habitualmente lugar de reunién de intelectuales y
artistas”, donde entre otros, también acudia Goya. Otras presencias mas dificiles de
demostrar son las de la Duquesa de Alba, aunque ya sabemos que se movia en estos
circulos; o la de Manuel Godoy y Pepita Tudo.

La enfermedad que narra en la secuencia cuatro, la escena recuerda al Autorretrato
con el doctor Arrieta (1820), aunque el director la escenifica como el origen de su sordera
en el viaje que realizd a Sevilla en 1792-1793; mientras que el lienzo de 1820 seria, segun

reza la propia tela, en agradecimiento a su amigo Arrieta por salvar su vida en 1819. Las
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alucinaciones que sufre aqui tienen tintes surrealistas, donde se integra ademas a la
Duguesa, algo que, como sabemos, no seria plausible pues segun la carta a Zapater, la
conocid en 1795. En cuanto a la referencia al trabajo en Los Caprichos, es posible que
los grabara entre finales de 1797 y principios del 1798, publicandolos en 1799. El director
comprime en esta secuencia varios hechos relevantes de la vida del artista, que los sume
en la negrura por la naturaleza de los mismos, ya que tienen que ver con su primera
enfermedad, siendo consecuencia directa.

Otro paralelismo con la Historia son las reuniones en la chocolateria de Braulio
Poc. En cuanto a los personajes hay una mezcla de reales y otros que podrian ser ficticios.
Los histéricos, pudieron o no coincidir en Burdeos, y, a su vez, pudieron o no reunirse en
dicha chocolateria. Afirmar o desmentir esta informacion requiere de una labor
investigativa profunda; por nuestra parte, nos hemos centrado en si coincidieron en el
tiempo y el espacio con Goya. En cuanto al poeta Leandro Fernandez de Moratin (1760-
1828), fue uno de los amigos mas cercanos de Goya y con quien este tuvo mas contacto.
Hay constancia que desde 1820, aproximadamente, estuvo residiendo en Francia —
primero en Burdeos y, finalmente en Paris—y que no volveria a Espafia. A partir de 1822,
residié con su amigo Manuel Silvela por razones econdmicas; inclusive, cuando Goya se
mudé a Francia, residié con estos como invitado. Es probable incluso que fuera él quien
le mostrara a Goya la chocolateria de Braulio Poc (Andioc, 2018). Este es otro personaje
a destacar, fue un liberal exiliado en Burdeos reconvertido en comerciante. Lucho por su
tierra, Zaragoza, durante los Sitios de la guerra. En Burdeos regent6 la chocolateria donde
se reunian los liberales exiliados (Lozano L6pez, 2022). Mencionar también a Salcedo —
“vicealmirante” (Saura, 1995, p. 40)—; por las busquedas documentales es posible que
Saura se refiera a José Justo Salcedo y Arauco (1753-1825), establecido en Burdeos desde
1814. Sin embargo, en 1819 marcho6 a Cadiz y al afio siguiente consta su traslado a San
Fernando donde vivié hasta su muerte. Por tanto, no es posible que este personaje
coincidiera con Goya en Burdeos (LOpez Tabar, 2018). Juan Valdés —“Capitan del
Ejército espanol” (Saura, 1995, p.40)—, con él surge una incongruencia, podria ser un
personaje inventado por el director. No obstante, de esta época fue Juan Meléndez Valdés,
magistrado y catedratico, quien, aunque tuvo relacion con el pintor y su circulo de
ilustrados, muri6 en 1817, por tanto tampoco corresponderia con la cronologia en Burdeos
(Palacios Fernandez, 2022). Por otro lado, encontramos a José de la Cruz Fernandez
(1773-1852) —“lugarteniente general” y aristocrata (Saura, 1995, p.41)— su caso es similar

al de Juan Valdés. Fue militar y luch6 a favor de la monarquia de Fernando VII. En 1810
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estuvo destinado a Nueva Espafia, regresando en 1823 cuando fue nombrado Ministro de
la Guerra. En 1837 se trasladaria a Francia, donde terminé falleciendo; por lo tanto,
tampoco coincidiria con el pintor (Isabel Sanchez, 2018). Hay algunos personajes de los
que no hemos podido encontrar informacion, es el caso de Jacinto Asensio —militar
(Saura, 1995, p. 41)—; y Novales —“un viejo encorvado, vestido de militar” (Saura, 1995,
p.40)—. Se podria decir que los personajes ficticios pretenden complementar la trama y
escenificar como la mayoria de estos individuos exiliados eran militares o intelectuales
declarados traidores tras la vuelta del absolutismo —aunque en escena, no lleven los
uniformes militares que Saura (1995), anteriormente, si les habia atribuido—; también, es
posible que el director haya construido personajes a partir de nombres reales,
modificAndolos y evitando asi su cariz historico.

Baticle (2004) menciona las reuniones en Burdeos; no obstante, no especifica sus

miembros. Lozano Lépez (2022, pp. 16-17) si hace una relacion de amistades:

Al circulo de Leandro Fernandez de Moratin y de Manuel Silvela pertenecian, entre otros,
ricos comerciantes como Fermin Remoén o Juan Ramon Ruiz de Pazuengos, cultos
afrancesados como Estanislao de Lugo y José Lira, Pedro Sainz de Baranda (primer
«alcalde» de Madrid en 1808) José Pio de Molina (primer alcalde constitucional de
Madrid durante el Trienio Liberal), el banquero Jacques Galos y el joven artista Antonio
Brugada. (...) Amigos de Goya en Burdeos fueron también el sacerdote Bernardino
Amati, diputado a Cortes por México e intimo de Moratin y Silvela, y Braulio Poc, (...),
guien regentaba una chocolateria en cuya trastienda, que él denominaba «cuarto de los
leonesy, (...), se reunian ilustres emigrados y encontraron cobijo algunos refugiados. Y

por supuesto su familia politica, formada por los Goicoechea y los Muguiro (...).

Hemos de referenciar también la secuencia diez, en lo tocante al lienzo que se
encuentra en la casa del pintor, la Duquesa de Alba de negro de 1797. Parece ser que fue
un cuadro que guardd Goya hasta afios después de la muerte de la propia Duquesa. No
obstante, hay autores que refieren que la tela estuvo durante afios en el taller del pintor
(La Duquesa de Alba, 2018); Todorov (2019) piensa que es posible que el cuadro lo
pintara para si mismo, quedandose la tela hasta 1812. Ademas, es necesario aclarar que
las intrigas que Saura pone de manifiesto a través de Goya no son veridicas,
probablemente el director lo hace con la intencion de plasmar las intrigas palaciegas que

se sucedian o con el fin de dar suspense a la trama. Ya en la época se conocia el motivo
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del fallecimiento de la Duquesa, en las cartas de la condesa de Montijo a Meléndez Valdés
se explica que sufri6 un sincope del que no recobr6 el conocimiento, muriendo varios dias
después (Baticle, 2004, p.228). Sin embargo, si podemos establecer como fidedigna la
ubicacion de La Venus de Velazquez y la Maja desnuda y vestida, en el gabinete de
Godoy. En este ultimo caso, parece ser que fue un juego pictdrico que encargo, segun
Javier Goya, Manuel Godoy, y que permaneceria junto a otras obras de dudosa moral en
un gabinete interior dada la influencia del Santo Oficio. A partir del X1X se extendio el
rumor de que podria ser la Duguesa de Alba; algunos autores, como Pedro de Madrazo,
argumentan que nos encontramos ante la que primero fue su amante y luego su esposa,
Pepita Tudd (Museo Nacional del Prado, 2024b). No obstante, la Venus del espejo, fue
adquirida por Godoy tras la muerte de la Duquesa (Larousse, s.f.).

Por otro lado, hay aspectos que se desconocen, puesto que a pesar de existir
multitud de biografias sobre el pintor, la cuestion de la demencia y las alucinaciones, no
esta contrastada (Todorov, 2019). La regular correspondencia con Javier, asi lo atestigua,
las Gltimas cuatro cartas escritas por el pintor y dirigidas a su hijo (Baticle, 2004), no
muestra atisbo de inestabilidad mental o sefia de que el pintor no estuviera en sus cabales.
También tenemos que resefiar la importancia que atribuye Saura a la espiral, hay autores
como Robert Hughes en Goya (2003) que hablan del uso de este simbolo en su obra, si
bien no esta documentado. Un aspecto de gran controversia es la relacion con la Duquesa
de Alba, a pesar de que el film muestra una relacion cercana e incluso intima entre ellos,
no hay documentacion que lo afirme. Esta hipotética historia romantica entre ambos
personajes histéricos, es dificil de argumentar, hay indicios que “invita[n] a pensar que la
relacion adoptd un giro erdtico, aunque ningun documento lo atestigua formalmente”
(Todorov, 2019, Recuperacién y recaida). Por lo cual, y dado que no se ha considerado
un apartado relevante, se ha decidido recurrir a ello solo en lo tocante a nuestro estudio.
Sin, embargo, es cierto que Saura lo plantea como una obsesion del pintor, un amor que
todavia le afectaba.

Otro suceso gue se puede considerar una representacion de lo que probablemente
fue real es la secuencia nueve, el taller del impresor Cyprien Gaulon, este fue el impresor
de las litografias que realizd6 Goya en Burdeos. El grabado que se muestra es el que
conocemos como Diversion de Esparia, realizado en 1825, y perteneciente a la serie Los
toros de Burdeos.

La importancia de Goya como pintor y sus influjos son conocidos, siendo la

pelicula un trampolin para ello. La mencion en la secuencia doce a Velazquez, Rembrandt
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y la naturaleza o la imaginacion, son procesos de aprehension que el pintor hace de joven.
Su pintura bebe de la de estos maestros y el cineasta no solo lo plasma muy bien
escogiendo su obra, sino que ademaés se lo lleva a la representacion de la cinta. Lo mismo
ocurre con la Guerra de la Independencia espafiola, Goya establece un nexo de union
entre sus grabados y los horrores de la guerra. Su actitud ilustrada y su interés en la
prosperidad de su pueblo, hacen que se conjuguen sentimientos en su interior que los
plasma a través de sus pinturas y grabados; muestra de ello son Los Desastres donde el
pintor es un cronista de su época.

Debemos referenciar también la secuencia trece, la muerte del pintor. Sabemos
que el pintor estaba en cama en los primeros dias de abril, la alegria de ver a su nieto
Mariano parece que indispuso al maestro con la necesidad de meterse en la cama. En su
ultima carta a Javier, ya mencionada lo refiere asi; muriendo pocos dias después.

Otras escenas de las que tenemos que hablar son las inventadas por el director. En
concreto mencionamos la secuencia siete. Las escenas en el taller del pintor con Rosarito
y las de la Quinta del Sordo se han realizado con el objetivo de escenificar la familiaridad
y la relacion paternal que tenia el pintor con la nifia, aunque no fuera hija suya; puesto
que se involucré personalmente incluso en su formacién (Todorov, 2019). Dentro de esta,
debemos referenciar la disposicion que da Saura para las Pinturas Negras, la cual no es
fidedigna, comparando con el modelo que Foradada (2019) aporta, vemos como el
director ha sintetizado las dos habitaciones donde se encontraban las pinturas en una sola.
En el comedor de la planta baja tendriamos Saturno, El aquelarre y La romeria de San
Isidro. En el saldon de la primera planta se habrian pintado Perro semi-hundido y
Asmodea. Con respecto a las ensofiaciones que tiene con Duelo a garrotazos, El coloso o
la sangre que mana del cuerpo destrozado de uno de los hijos de Saturno, desconocemos
si se hicieron con posterioridad. Lo que si podemos afirmar son las recientes
investigaciones que se han llevado a cabo acerca de la autoria de El coloso. Algunos
investigadores, como Manuela Mena del Museo del Prado, han corroborado que a pesar
de las similitudes con la obra del artista aragonés, fue probablemente Asensio Julia,
colaborador del maestro, el autor, por las iniciales encontradas en la pintura “AJ”. (Museo
del Prado, 2011).

Tambien inventada, parece haber sido parte de la secuencia ocho, donde aparece
la realizacion del lienzo la Duquesa de Alba de negro de 1797; que estaria vinculada a la
secuencia diez. Es posible que el lienzo se originara en Cadiz, algo que la secuencia ocho

no afirma; sin embargo en la diez, aparece el pintor y la Duquesa en lo que parece un
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palacete cerca del mar. Algunos autores hablan del viaje que realizé Goya a Andalucia en
1796, en un principio relacionado con la imagineria. Con la muerte del Duque de Alba,
se traslada a la residencia de Sanlicar con la Duquesa (Todorov, 2019). Sin embargo,
otros autores manifiestan que el pintor tenia casa en Cadiz donde se quedd por su salud y
donde pinto el Retrato de la Duquesa de Alba de negro (Museo del Prado, 2024a).

También parte de las escenas inventadas es la secuencia once, en los jardines de
Aranjuez. En esta secuencia onirica, se encuentran Leocadia Weiss y la Duquesa de Alba,
algo que nunca sucedié puesto que aunque coincidieron en el tiempo, no fue asi en el
espacio. Weiss aparecio por primera vez en la boda de Javier Goya, en 1805; la muchacha
era un familiar de la mujer de este. Mientras que la Duquesa habia fallecido dos afios
antes (Baticle, 2004). Desconocemos la intencion del cineasta al incorporar esta escena,
puede entrar dentro de las alucinaciones y suefios del pintor.

Debemos también mencionar en este apartado el equilibrio existente entre las
secuencias veridicas y falsas. Partiendo de que se trata de una reconstruccion de los
hechos histdricos, Saura reconstruye las relaciones que tuvo el pintor con sus mas
allegados. No obstante, obvia a personajes importantes como su hijo y nieto. Si bien se
puede ver una vision aproximada y subjetiva a lo que pudieron ser los ultimos momentos
del pintor. Los flashback y las ensofiaciones son, sin embargo, momentos construidos
para atraer la atencion del espectador; algunos con un significado explicito y otros
subyacentes, que manifiestan los tormentos internos que tenia Goya.

En comparacién con el film de Los fantasmas de Goya, hemos de referenciar que
se trata de dos puntos diferentes en la vida del autor. Desde el punto de vista de Goya en
Burdeos de Saura, se trata de un largometraje mas histérico, puesto que es mucho lo que
se traslada desde la vida de Goya a la cinta. Sin embargo, el otro film estad mas centrado
en una trama ficticia, donde se exponen los pardmetros historicos subjetivos de la época
sin ahondar en el contexto propiamente dicho.

La interpretacion de esta pelicula como documento histérico cae por su propio
peso. Son muchos los aspectos analizados que nos llevan a plantear Goya en Burdeos
como un film apropiado para analizar el contexto que plantea, ya que no recurre en
demasia a la invencidn y plantea las posibles relaciones del pintor durante su vida. Esto
nos resulta un buen comienzo para analizar ciertos temas como la Guerra de la
Independencia, la relacion con los ilustrados, el exilio... Temas que requieren de una
cierta profundidad de estudio, pero que a través del visionado de la pelicula nos puede

ayudar a comprender la complejidad de la época, desde la miscelanea de todos sus
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aspectos a tratar, es decir, desde la historia, el arte, la musica, las relaciones sociales, la
vestimenta o los modos de comportamiento.

Para cerrar este apartado, debemos mencionar que consideramos analizados los
tres puntos de vista que plantean Casetti y Di Chio (2009). El literal o perceptivo, a través
del analisis de las secuencias; el figurado o conceptual, y el metaforico o “de interés” a

través de este comentario.

Conclusiones:
Como ya se ha planteado, el estudio de Goya en Burdeos de Carlos Saura supone un
excelente comienzo para analizar las etapas histdricas que Goya vivié tanto dentro de
Esparfia, como fuera de ella, en su exilio.

Para plantear el estudio de la Historia a través del film, es necesario que se tenga
en cuenta los hechos veridicos de la vida del maestro. Saura los trae a colacion mediante
las diferentes secuencias, siendo un punto interesante de inicio a la profundizacion de los
diferentes episodios. Por ello, y como venimos argumentando a lo largo de nuestro
trabajo, es un documento aplicable al estudio y la ensefianza de la Historia, siempre bajo
un punto de vista historico y con la guia oportuna, sin malinterpretar los afiadidos que se
consideran simples entretenimientos de la trama. Por tanto, es necesario tener ciertas
nociones de la vida de Francisco de Goya antes de iniciar el visionado de este film, y a
través de estos estudiar la secuencia o el largometraje como un mero documento histérico
visual que nos aporta una interpretacién subjetiva de los hechos para acercarnos de una

manera mas integral a la Historia del periodo.

3.3. El cine como cronista de Goya

Durante todo este trabajo se ha defendido que cualquier documento histérico es
susceptible de interpretacion por parte de los estudiosos de la Historia. A partir de estos
analisis se ha pretendido demostrar que el film, y en concreto Los fantasmas de Goya de
Milos Forman y Goya en Burdeos de Carlos Saura, puede ser al igual que otro documento
interpretado desde el punto de vista del documento historico.

Ambos largometrajes deben de ser estudiados desde una primera puesta en valor
del contexto historico y biografico del pintor. Como se ha podido apreciar, la profundidad
histérica en cada uno de ellos es diferente, lo que lleva a establecer una primera

explicacion o indagacién sobre la historia del periodo, en mayor o menor profundidad,
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que permita sentar la base de estudio sobre la cual poder visualizar el film de manera
significativa. Por lo tanto, a partir del conocimiento adquirido en las sesiones previas a la
pelicula, sumado a la visualizacion bien de secuencias o del largometraje completo, el
individuo pueda crear un juicio critico propio que le permita expresar opiniones y dudas.
Con ello, se pretende el aprendizaje y comparacion de conceptos, fechas,
acontecimientos... Contrastar la Historia estudiada con un nuevo documento histérico
visual, la pelicula.

El planteamiento de trabajar por secuencias o mediante la totalidad del film, queda
a eleccidn del docente o del propio estudiante de Historia. El trabajo sobre cine en el aula
de Historia conlleva la puesta en comdn de los aspectos aprendidos para corregir y
afianzar conocimientos. Es decir, tras el visionado, el alumnado trabajaria de manera
individual analizando los diferentes parametros que hemos expuesto en 2.1. El analisis
del film, ahondando en los conocimientos que nos ofrece el film y conjugandolos con los
propios. Tras ello, el Gran Grupo estudiaria el caso concreto, exponiendo ideas,
debatiendo, construyendo un juicio critico y fidedigno que les permita crear una serie de
estructuras cognitivas para un aprendizaje significativo del periodo historico concreto. En
cuanto al trabajo individual, la diferencia radica en la aplicacion del proceso; es decir,
tras el visionado y analisis, es necesario la construccién del modelo que planteamos en el
punto 2.1., que permita crear una disertacion donde el estudiante busque las referencias
historicas, afadidos creativos... en definitiva, desgranar la historia expuesta, de la misma
manera que lo hacemos cuando se trata de un texto, mapa o cuadro, que le permita crear
un juicio critico y personal, aprendiendo del contexto a estudiar.

El ejemplo lo encontramos en cada una de las secuencias de los films analizados
y comentados, donde la clasificacién, el analisis de una 0 mas secuencias o, inclusive, de
la pelicula completa, acompafiado del estudio del contexto, su comentario y conclusion,
permitiran estudiar el film como un documento histérico; extrayendo la realidad del

pasado y permitiéndoles aprender sobre la misma.
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IV. Aplicacién de la Historia a la didactica del cine

4.1. Didactica del cine

Frecuentemente, el cine se ha utilizado como herramienta de formacion para
complementar los diferentes contenidos de Historia. Pero realmente, hemos de tener en
cuenta que mas alla de transmitir conocimientos, el film es un potente instrumento de
pensamiento y reflexion, donde el estudiante puede adquirir ciertas capacidades criticas
que favorezcan su desarrollo personal y académico. Sin embargo, y con el objetivo de
apoyar el cine como un recurso para el aprendizaje de la Historia, podemos encontrar
propuestas didacticas que se adapten a nuestros prop0sitos. Son practicas que promueven
el Aprendizaje Integrado (Al), fomentan la imaginacion, la aplicabilidad, el impacto

emocional, la colaboracion, etc. Segln Saturnino De La Torre, el Al es:

El proceso mediante el cual vamos construyendo nuevos significados de las cosas que
nos rodean y del mundo, al tiempo que mejoramos estructuras y habilidades cognitivas,
desarrollamos nuevas competencias, modificamos nuestras actitudes y wvalores,
proyectando dichos cambios en la vida, las relaciones con los demas o el trabajo. Y esto
en base a estimulos multisensoriales o procesos intuitivos que nos impactan y nos hacen

pensar, sentir y actuar. (De La Torre, 2005, pp. 19-20).

Actividades como las que proponemos con nuestro estudio de films —analisis de
cine formativo, didlogos o debates—, ya sea de manera colectiva, en el aula de Historia
con una guia por parte del docente, o individual, a partir de la propuesta de andlisis, son
metodologias de elevado valor pedagdgico. A pesar de que el cine se puede considerar
una herramienta clara de complemento a la formacion y multidisciplinar, ciertamente ain
no se ha sabido interrelacionar eficazmente con el aprendizaje. Para el estudiante —y el
docente— de Historia, o inclusive de Ciencias Sociales, es especialmente interesante tratar
el film desde el punto de vista de cierto personaje o época; pero, ademas, desde los
aspectos técnicos cOmo luces, sombras, técnicas, volumenes... € incluso, estilisticos
como escenarios o arquitecturas. De esta manera, se puede conseguir observar la pelicula
como un todo, como la representacion de un documento historico que enriquece el

conocimiento de esa tematica.
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En el momento de proyectar el film se ha de considerar cuales son los
conocimientos previos, y cémo la pelicula va a favorecer este aprendizaje, ya sea
asentando o profundizando saberes, y/o realizando un aprendizaje en valores, enfoque
que desarrollaremos en el proximo apartado. No obstante, como se ha venido refiriendo
desde el inicio de este trabajo, se ha de tener muy presente que las peliculas que hemos
utilizado representan hechos historicos o artisticos, no es un testimonio fidedigno; en
ellas, se entrelazan mdaltiples tramas que distorsionan la Historia. Con ello, finalmente,
los contenidos que queremos exponer quedan relegados a simples matices que son
necesarios destacar, a partir de nuestras propuestas, para tomar cuenta de ello.

Para utilizar el largometraje en nuestro beneficio, como recurso didactico, es
imprescindible reformar las estrategias de ensefianza y aprendizaje, de manera que el cine
no esté subordinado a las materias impartidas, sino que fomente la transformacién de los
procesos de aprehensidn. Es decir, alterar la ensefianza de la materia teniendo en cuenta
los procesos psicopedagdgicos y cognitivos, para incorporar el cine como un elemento de
ensefianza de la Historia y también de las Ciencias Sociales (Gispert, 2009).

4.1.1. Los procesos cognitivos de la mente en relacién con la Historia o las

Ciencias Sociales

La influencia de los medios de comunicacion, y en este caso del cine, sobre el receptor
crea en él una estructura de relaciones sociales nueva influyendo, ademaés, e
indudablemente, en su forma de actuar con respecto a ellas. Dicha influencia fomenta el
cambio sobre pardmetros éticos, sociales, culturales,... previamente establecidos. Segln
Débora Madrid (2015, p. 23), este tipo de medios modifican “[...] la forma en que
construimos nuestro pensamiento”, asi como nuestra forma de aprender.

La finalidad de estos films puede ser diversa, pero el objetivo en que se quiere
centrar esta propuesta es meramente didactico. Es cierto, que el aprendizaje a partir de
cada pelicula, influye en la medida en que lo permitan las circunstancias personales y
sociales del sujeto. Aunque el grado de implicacién con el largometraje solo dependera
del estudiante en cuestion, son numerosos los agentes que pueden influir en el resultado
de la practica —nivel intelectual, capacidad de integracion social, experiencias anteriores,
normas sociales,...— El fin tltimo radica en la utilizacion de lo aprendido de manera que

permita construir procesos de comprension en cuanto a la Historia, ya que lo obtenido del
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cine esta limitado por las facultades de conocimiento y las capacidades sociales del propio
individuo.

Por otro lado, el estudiante de Historia, que puede abarcar desde la adolescencia
hasta una edad ya avanzada, segun Romea (2005) percibe los aspectos positivos y
negativos que le permiten enjuiciar comportamientos y motivaciones representadas. En
ocasiones la mente confia en los modelos propuestos por los medios audiovisuales, y lo
enfrenta a situaciones reales que tengan algun parecido circunstancial. Es por ello, que el
recurso cinematografico se convierte en una herramienta de utilidad para poder
interactuar con el individuo, empatizar y comprender su forma de interaccion con respecto
a otras personas.

En este sentido, el cine proporciona una serie de valores y conocimientos que los
estudiantes pueden aprender y valuar; sin embargo, es preciso que el lenguaje que se
emplee en ellos sea comprensible e inteligible. Si estos mensajes, contenidos, y
argumentos no se adaptan a la poblacion especifica no son validos, no se identifica el
mensaje Yy este se pierde. Por tanto, en lugar de favorecer una mejora en el aprendizaje y

la actitud, puede perjudicar e ir a favor de lo que se pretendia prevenir (Romea, 2005).

4.2. Educacion en Valores

Como bien sabemos, el cine y los medios de comunicacion en general, poseen una gran
influencia sobre la sociedad actual. El influjo de estos puede condicionar, en ocasiones,
las acciones y comportamientos de las personas; por ello, se ha de seleccionar de manera
minuciosa los films a proyectar para el aprendizaje individual o en el aula de Historia,
donde los contenidos especificos queden claros y la transmision de los valores se
produzca de manera impecable. No olvidemos que un mal uso de la palabra, o bien la
adopcion de un lenguaje incomprensible, puede no ser favorecedor en cuanto a
transmision no solo de valores, sino también de conceptos histéricos.

Sin duda alguna, el cine es un vehiculo eficaz para la transmision de
conocimientos y valores; pues tiene dos vertientes, la primera se basa en la reproduccién
de los estereotipos que tenemos actualmente sobre determinados periodos historicos,
roles culturales y sociales, etc. Por otro lado, el cine ademas, es generador de nuevos
modelos actitudinales y de nuevos valores e ideologias que permiten educar en ciudadania
y en diversidad (Romea, 2005).
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La gran pantalla se ha convertido en un medio de entretenimiento del cual se puede
conseguir una correcta Educacion en Valores, asi como la comprension de la materia de
Historia. Este ha sido uno de los hechos por los que la actuacion pedagodgica se ha
encaminado hacia la didactica del cine. Por ello, se ha incrementado su uso en las
instituciones educativas, hasta que actualmente, podemos considerarlo de uso comun en
las aulas.

La Educacion en Valores se ha vuelto indispensable para formar ciudadanos de
pleno derecho, que ostenten un juicio critico y se inserten dentro de las normas morales
y sociales. Sin embargo, esta formacion depende de multiples factores, entre ellos de la
presencia y buen hacer docente; sin embargo, no es imprescindible, puesto que, en mayor
medida, esta condicionado a la eleccion del film y a la disponibilidad del estudiante, su
interés y su bagaje cultural, social, emocional y afectivo.

La historiografia reciente sobre estas tematicas no ha incidido normalmente en
cuestiones formales sobre cuéles son los valores especificos susceptibles de insertar en
educacién. Resultan esclarecedores algunos trabajos como el de Joan Mallart y Consuelo
Solaz (2005), quienes contemplan un conjunto de valores —mediante la recopilacién de
algunos autores como Rickert, Scheler, Ortega o Lavelle—, que son factibles para insertar
en nuestro estudio:

- Valores personales: capacidad de critica, voluntad, esfuerzo, iniciativa, libertad,
autenticidad, audacia, constancia, dignidad, etc.

- Valores sociales: respeto, inclusion social, tolerancia, comprension,
responsabilidad, solidaridad, igualdad, equidad, justicia, respeto a los derechos
humanos, a las minorias, a la diversidad, a los pueblos y a las identidades
personales o colectivas, compromiso, actitud de dialogo, de escuchar, paz, etc.

- Valores politicos: civismo, democracia, justicia, libertad, responsabilidad,
compromiso en la mejora de la vida colectiva, iniciativa, etc.

- Valores vitales y sensibles: respeto y defensa del derecho a la vida, salud, valor,
nobleza, optimismo, sentido del humor, serenidad, paciencia, superacion, etc.

- Valores intelectuales: conocimiento, curiosidad o afan de saber, ciencia, verdad,
sinceridad, reflexidn, sentido critico, tolerancia frente a opiniones distintas, etc.

- Valores esteticos: belleza, creatividad, sensibilidad estética, orden, etc.

- Valores morales: bondad, prudencia, humildad, honradez, justicia, honestidad,
veracidad, etc.

- Valores religiosos: conducta coherente con la fe procesada, esperanza, etc.
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- Valores familiares: conflicto de pareja, de familia, educacion familiar, lealtad,
colaboracién, compromiso, respeto, tolerancia, comprension, responsabilidad,
solidaridad, igualdad, equidad, justicia, etc.

- Otros valores: anticolonialismo, totalitarismo, genocidios, educacién para el

respeto a los derechos de los pueblos, proteccion patrimonial, etc.

4.2.1. Cine historico, igualdad e inclusion social

Como es sabido, la convivencia implica sinergias que permiten el dialogo y la
interculturalidad. A menudo las interacciones en cualquier &mbito, ya sea académico,
laboral o personal, pueden provocar situaciones complejas que derivan inconscientemente
hacia un conflicto. Hemos de ser conscientes que, en gran medida, se generan por falta
de respeto, desigualdades, intereses,...

Los conceptos de igualdad e inclusién social son términos muy contemporaneos,
pero con respecto a su empleo, no es un tema de aplicacion actual. Desde hace afios se
lucha por la igualdad, tanto a nivel académico y legal, como a niveles éticos. Sin embargo,
en la mayoria de ocasiones, apenas se lleva a las generaciones mas actuales pese a los
numerosos estudios pedagodgicos y materiales que se realizan. EI compromiso con la
igualdad y la inclusion, en algunas ocasiones, brilla por su ausencia tanto en los centros
educativos, como en parte de la sociedad. Por tanto, y como ya hemos visto, el cine tiene
aqui una enorme trascendencia, ya que llega a ser una herramienta fiable para trabajar
estos temas desde el aprendizaje y la Historia, sin perder de vista el entretenimiento,
puesto que es cuando el estudiante esta receptivo a niveles cognitivos y psicopedagogicos.

De esta manera, tenemos la oportunidad de trabajar con el estudiante de Historia
valores socio-culturales e inclusivos que permitan limar asperezas en su contexto familiar
y social. Analizando aquellos aspectos que han sesgado profundamente la sociedad
actual, podremos inculcarles una mentalidad abierta, diferente y tolerante con respecto a

esas raices que subyugan nuestra sociedad.

4.2.2. Diversidad cultural y paz en el cine de historia

La gran pantalla ha hecho posible la mirada, ya sea mediante peliculas o documentales, a

un mundo de diversidad cultural y social, que genera maneras de comprensién e
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interaccion con la diferencia, con la otredad... En esta linea se articulan las palabras de

Maria De Borja y Gabriel Sanz en referencia a la diversidad cultural:

Es evidente que la complejidad humana no puede ser expresada por una sola cultura y,
por lo tanto, es crucial aceptar que no hay una sola vision del mundo sino muchas y que
todas forman parte del patrimonio cultural de la humanidad. (De Borja y Sanz, 2005, p.
156).

Con ello, entendemos que la diversidad cultural es necesaria, los pueblos se
complementan unos a otros a través de los siglos, y gracias a ello se ha generado nuestra
cultura global. Se debe entender y comprender que la sociedad actual es fruto de una
diversidad cultural anterior, y que esta multiplicidad ha enriquecido y enriquecera nuestra
historia y nuestra cultura pasada, actual y futura. Como se ha podido apreciar, el film
como documento histérico permite rescatar la cultura y sociedad del pasado, no solo con
el analisis de la época representada, sino también desde su manera de percibir la Historia.

Toda esta diversidad cultural, en ocasiones ha sido producto de diferentes
conflictos, pero también de periodos de paz. Sin embargo, qué es la paz y el por qué
debemos inculcar sus valores, es una tarea complicada. Para estudiar la paz, a menudo
debemos recurrir al conflicto, a la vision del otro o a la empatia; entramos, por tanto, en
la relativizacion del bien y del mal. La educacién para la paz tiene que ser un proceso que
promueva valores como la tolerancia, la justicia o la libertad. No obstante, la situacion
mundial actual no favorece esta situacion, pues las desigualdades sociales y econdmicas
entre los diferentes paises mas que favorecer una paz prolongada, estimulan el conflicto.

Por ello, con las peliculas programadas se puede trabajar la diversidad cultural y
la paz a través del conflicto —ya sea bélico, social o cultural-, de manera que se pueda
crear una consciencia analitica, critica y constructiva, para enjuiciar y condenar la
violencia y las desigualdades en los films. Manifestando, a su vez, una consciencia clara

sobre los valores de paz, respeto y tolerancia (Zaplana, 2003).
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V. Conclusiones

El estudio de la Historia siempre se ha circunscrito a textos y mapas, es en los Gltimos
afios cuando se ha conseguido estimar la imagen como un documento histérico que nos
permite desgranar el pasado al igual que otro documento. Nuestra premisa era demostrar
que no tenemos que quedarnos en la imagen estatica para aprender sobre Historia, sino
que se puede ir mas alla analizando y estudiando, adecuadamente y bajo unos parametros
especificos, la Historia a través del cine.

El analisis del punto de partida, de otros modelos de estudio para el film, del
funcionamiento de la mente para el aprendizaje de la materia o de la capacidad de la
Historia de situarse en los lugares méas insospechados nos ha llevado a plantear la
posibilidad de estudiar el film como un documento histérico. Como se ha comprobado,
realmente se puede aprender de determinados largometrajes aspectos como
acontecimientos, biografias, la aproximacion a la realidad social, el conflicto armado, asi
como de instituciones como la monarquia del Antiguo Régimen o el Santo Oficio. El cine
pone encima de la mesa la posibilidad de llevar a la practica la Historia, que si bien se
trata de una representacion subjetiva y aproximada, en muchas ocasiones sera un buen
comienzo para adentrarse en el conocimiento sobre la misma e, inclusive, para afianzar
conceptos. Con Goya en Burdeos y Los fantasmas de Goya se abre una perspectiva de
estudio de la época de finales del XVIII y principios del XIX, que puede ser interesante
para contemplar hechos expuestos, ahondar en la realidad del periodo y en los posibles
puntos de vista que nos dan aspectos como la Santa Inquisicion o la figura de Francisco
de Goya y su vision de la Guerra de la Independencia.

La aplicacion del cine al estudio de la Historia ha abierto desde siempre un campo
confuso dado la multitud de estudios que se han realizado sobre el tema. Uno de nuestros
objetivos planteados fue aunar parte de estas propuestas y establecer una linea de trabajo
flexible que permitiera al estudioso de la Historia, mediante la aplicacion de diferentes
parametros, separar el pasado historico de la invencion y extraer la informacion con la
cual poder trabajar e investigar. Asimismo, se pretendia sentar las bases de un modelo de
comentario de film, que se adapte a los diferentes casos de estudio y ponga al instrumento
filmico a la altura de cualquier otro documento historico.

Es esencial continuar el camino que han marcado autores como Roman Gubern,
Natalie Davis o Robert Rosenstone, con el fin de constituir el cine como una herramienta

mas de estudio, que no solo nos puede aportar representaciones sobre el pasado, sino que
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también puede hablar de la realidad social en la que se genero el documento filmico. La
ensefianza de la Historia a través del cine supone un paso mas en la evolucion de nuestros
métodos e instrumentos de aprendizaje. El cine documental ya supuso un paso mas para
nuestro campo, ahora falta establecer una linea solida de trabajo e investigacion en el cine
histérico y biografico para utilizar de manera fidedigna un medio con grandes

posibilidades.

89



V1. Bibliografia

Bahamonde, A.; Martinez, J.A. (2005). Historia de Espafia. Siglo XIX. Ediciones Céatedra.
Barranco, R. (2019). Goya como arquetipo de la puesta en escena cinematografica de la
Guerra de la Independencia. En José Ignacio Calvo Ruata (coord.) Goya en la

literatura, en la masica y en las creaciones audiovisuales: actas del seminario

internacional. Pp. 387-400. URL: Goya como arquetipo de la puesta en escena

cinematografica de la Guerra de la Independencia: "Bruc: El desafio"” (Daniel

Benmayor, 2010) - Dialnet (unirioja.es)
Barthes, R. (1968) Efecto de realidad. Communications (11) Pp. 84-89. URL.: El-efecto-

de-realidad.pdf (gescsemiotica.com)

Baticle, J. (2004). Francisco de Goya. Ediciones Folio.

Bolufer, M., Gomis, J., Hernandez, T. M. (eds.). (2015) Historia y cine: La construccion
del pasado a través de la ficcion. Institucion Fernando el Catélico. URL.: Historia
y cine. La construccién del pasado a través de la ficcion (dpz.es)

Bonilla Borrego, J. (2005, Julio) El cine y los valores educativos. A la busqueda de una
herramienta eficaz de formacion. Pixel - Bit. Revista de Medios y Educacion, (26).
Pp. 39-54. Recuperado de:
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1227427

Bozal, V. (1994). Goya y el gusto moderno. Alianza Editorial.

Breu, R. (2015) 99 peliculas que las nuevas generaciones deben conocer. Barcelona:
Ediciones Octaedro S.L.

Calvo Albero, J.L. (2014). 1809: La campafia del Tajo. Lecciones todavia vigentes.
Biblioteca GESI. Recuperado el 20 de diciembre de 2023: 1809.pdf (ugr.es)

Carr, R. (2009). Espafia: 1808-2008. Ariel.

Casetti, F. y Di Chio, F. (2009). Como analizar un film. Minicaja. [Epub]

Coronado Ruiz, C. (2021). Aprender con el cine: el cortometraje como herramienta
educativa. En M. Marcos Ramos, M. (Coord.). Mucho méas que cine: historia,
literatura y arte en el cine en espafiol y en portugués. (Pp. 134-148). Dykinson.

Recuperado de: Aprender con el cine: el cortometraje como herramienta educativa

- Dialnet (unirioja.es)
Davis, N. (2022) Esclavos en la pantalla. Ediciones ICAIC. [Epub]

90


https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7455520
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7455520
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7455520
https://gescsemiotica.com/wp-content/uploads/2019/08/El-efecto-de-realidad.pdf
https://gescsemiotica.com/wp-content/uploads/2019/08/El-efecto-de-realidad.pdf
https://ifc.dpz.es/recursos/publicaciones/35/23/_ebook.pdf
https://ifc.dpz.es/recursos/publicaciones/35/23/_ebook.pdf
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1227427
https://www.ugr.es/~gesi/1809.pdf
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=8326042
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=8326042

De Borja, M., Sanz, G. (2005). Interculturalidad y cine formativo. En S. De la Torre, M.
A. Pujol, N. Rajadell. (coords.) El cine, un entorno educativo. (Pp. 153- 166).
Madrid: Narcea Ediciones S.A.

De La Guardia y Salvetti, J.L. (2017). El absolutismo de Fernando VII y los
levantamientos liberales en el Levante espafiol. Hidalgos: la revista de la Real
Asociacion de Hidalgos de Espafa, (549). Pp. 59-64. URL.: El absolutismo de
Fernando VII y los levantamientos liberales en el Levante espafiol - Dialnet
(unirioja.es)

De la Torre, S. (2005) Aprendizaje integrado y cine formativo. En S. De la Torre, M. A.

Pujol, N. Rajadell. (coords.) El cine, un entorno educativo. (Pp. 13 - 36).Narcea
Ediciones S.A.

De la Torre, S., Pujol M. A., Rajadell, N. (coords.) (2005) El cine, un entorno educativo.
Madrid: Narcea Ediciones S.A.

Estefania, J. (dir.) (1990). La historia del cine. Diario El Pais.

Ferro, M. (1980) Cine e historia. Editorial Gustavo Gili S. A.

Fuentes Moreno, C. y Ambros Pallarés, A. (2020). Panoramica de la trilogia cine, historia
y educacién en Espafia (1995-2020). Panta Rei: revista digital de Historia y
didactica de la Historia, (2). Pp. 197-223. DOI:
https://doi.org/10.6018/pantarei.445841

Garcia Carcel, R. (1980). Herejia y sociedad en el siglo XVI: La Inquisicién en Valencia,
1530-1609. Ediciones Peninsula.

Gispert, E. (2009) Cine, Ficcion y Educacion. Laertes Ediciones S. A.

Gubern, R. (2016). Historia del cine. Anagrama. [Epub]

Hernandez Casado, C. (2017). Educacion femenina en el siglo XVII11. [Trabajo de Fin de
Master publicado]. Universidad Complutense de Madrid. URL: Microsoft Word -
D T 2017 1.docx (ucm.es)

Hughes, R. (2003). Goya. Alfred a Knopf Inc [Epub]

Lafuente, M. (1842). Viages de Fr. Gerundio, por Francia, Belgica, Holanda y orillas

del Rhin. Tomo 1. Establecimiento tipografico. Recuperado el 1 de junio de 2024:
71511656.pdf (core.ac.uk)

La Parra Lopez, E. (1994). La inestabilidad de la Monarquia de Carlos IV. Studia
historica. Historia moderna, (12). Pp. 23-34. URL: La inestabilidad de la

Monarguia de Carlos IV - Dialnet (unirioja.es)

91


https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6013249
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6013249
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6013249
https://doi.org/10.6018/pantarei.445841
https://docta.ucm.es/rest/api/core/bitstreams/a1078c90-ff6a-4b4f-8bd5-be2c437adfd0/content
https://docta.ucm.es/rest/api/core/bitstreams/a1078c90-ff6a-4b4f-8bd5-be2c437adfd0/content
https://core.ac.uk/download/pdf/71511656.pdf
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=106659
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=106659

Larousse. (s.f.). La venus del espejo. Recuperado el 2 de junio de 2024: 004 _La Venus

del espejo.indd (larousse.es)

Lazaro Sebastian, F.J.; Sanz Ferreruela, F. (2019). De Fuendetodos a Burdeos: Vida y
obra de Goya a través del audiovisual. En Calvo Ruata, J.1. (coord.) Goya en la
literatura, en la madsica y en las creaciones audiovisuales: actas del seminario

internacional. Pp. 85-120. URL: De Fuendetodos a Burdeos: vida y obra de Goya

a través del audiovisua - Dialnet (unirioja.es)

Lopez Linde, C. M. (2019). Los valores del cine como herramienta educativa en Ciencias
Sociales. [Trabajo de Fin de Master sin publicar]. Universidad de Granada.
Lozano Ldépez, J.C. (2022). Goya, Burdeos y los otros «exilios». En Real Lopez, I.

(Coord.) Goya. Valor y simbolo del exilio republicano espafiol. Editorial Trea.

Recuperado de: (PDF) Goya, Burdeos y los otros «exilios» (researchgate.net)

Madrid Brito, D. (2015). El cine como recurso privilegiado para la ensefianza y su
aplicacion en la historia del arte. Revista Latente: Revista de Historia y Estética
del Audiovisual, (13). Pp. 21-38. URL.: EI cine como recurso privilegiado para la

ensefianza y su aplicacion en la Historia Del Arte - Dialnet (unirioja.es)

Mallart, J., Solaz C. (2005) Cine y educacién en valores. En S. De la Torre, M. A. Pujol,
N. Rajadell. (coords.) El cine, un entorno educativo. (pp. 75 - 92). Madrid: Narcea
Ediciones S.A.

Marzébal, 1., Arocena, C. (eds.) (2016). Peliculas para la Educacion. Aprender viendo

cine, aprender a ver cine. Madrid: Catedra.

Monterde Garcia, J.C. (2014). Disposiciones abolicionistas del tribunal del Santo Oficio
(1808-1834). En Lorenzana de la Puente, F. y Mateos Ascacibar, F.J. (coords.).
Inquisicion. Sociedad Extremefia de Historia. URL: Disposiciones abolicionistas
del tribunal del Santo Oficio (1808-1834) - Dialnet (unirioja.es)

Morales Estévez, R. (2017). La bruja filmica. Conversaciones entre cine e historia. [Tesis

de doctorado, Universidad Auténoma de Madrid]. URL: La bruja filmica:

conversaciones entre cine e historia - Dialnet (unirioja.es)

Moreno Lopez, M. (2023). Expolio napolednico en Espafia (Parte Il). ArqueoTimes, 6

(Julio-Septiembre), 12-15. URL: Revistas - ArqueoTimes.es

Narvéez Torregrosa, D. C. (2008). La vision cinematografica de D.W. Griffith. Frame:
revista de cine de la Biblioteca de la Facultad de Comunicacion, (3). Pp. 44-57.
URL: Griffith-libre.pdf (d1wqgtxtsixzle7.cloudfront.net)

92


https://www.larousse.es/primer_capitulo/robos-expolios-y-otras-anecdotas-del-arte-viajero.pdf
https://www.larousse.es/primer_capitulo/robos-expolios-y-otras-anecdotas-del-arte-viajero.pdf
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7455515
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7455515
https://www.researchgate.net/publication/360019059_Goya_Burdeos_y_los_otros_exilios/references
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5344155
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5344155
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5121820
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5121820
https://dialnet.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=181780
https://dialnet.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=181780
https://arqueotimes.es/revistas/
https://d1wqtxts1xzle7.cloudfront.net/95063150/Griffith-libre.pdf?1669804978=&response-content-disposition=inline%3B+filename%3DLa_vision_cinematografica_de_D_W_Griffit.pdf&Expires=1715767879&Signature=dC2vYCnQJ3uuu3l3B6vSW8ePXfnpdFg6QZxA4BNZsihN8XcRCJN71OPvcGAHW1LfZmf8MJevvsil5u6r2AEm4f6hUIOasmk5eP-ogPr7ny-4TWe699mTPdpCS0FQfSGXpoOLJdPFAqpYEm5wbW4BsXvFWg9QBwGTeDn3Ay4OnaGY3twnuJnM-kbHgXfe1ZqTT8kTtf1nhjNBukvuYy-eW5iC~5LGhztyrW5KlsTcliGQnzO1SxhvAaYKZgvBtuZNyo7GNWw5xfj5xATbxoYTnCGK-vQ3g4zRpC3tDAM7VHre-x-5M9AKzY-YEW7gtyOmRtyuMK5EV~uKg4zqfDAjbA__&Key-Pair-Id=APKAJLOHF5GGSLRBV4ZA

Ortega Chinchilla, M.J. (2012). Representaciones de lo ausente. El cine y la historia como
formas de representacion del pasado. En El Estado Absoluto y la Monarquia,
vol.1, pp. 481-497. DOI: 10.20350/digital CSIC/14386

Otero Vazquez, E. (2011). Un pintor de pelicula: Francisco de Goya en el cine. En

Camarero Gomez, M.G. La biografia filmica: actas del Segundo Congreso

Internacional de Historia y Cine. Pp. 755-767. URL: Un pintor de pelicula:
Francisco de Goya en el cine - Dialnet (unirioja.es)

Otero Vazquez, E. (2017). Filmando la historia. La pintura de Goya como referente visual
en el cine historico espafiol. En Camarero Gémez, M.G. y Sanchez Barba, F.
(aut.), V Congreso Internacional de Historiay Cine: escenarios del cine historico.
Pp. 423-443. URL: Filmando la Historia. La pintura de Goya como referente

visual en el cine histdrico espafiol - Dialnet (unirioja.es)

Romano, S. (1996). Cine e Historia. Notas sobre la aplicacion del cine en la didactica de
la historia. Estudios: Centro de Estudios Avanzados, (6). Pp. 131-141. URL: Cine
e Historia. Notas sobre la aplicacion del cine en la didactica de la historia - Dialnet
(unirioja.es)

Romea, C. (2005) EI cine como elemento educativo y formativo. En S. De la Torre, M.

A. Pujol, N. Rajadell. (coords.) El cine, un entorno educativo. (Pp. 37 - 54).Narcea
Ediciones S.A.

Rosenstone, R. (2014). La Historia en el cine. El cine sobre la Historia. RIALP.

Ruiz Vega, F.A. (1999). Goya en el cine de Carlos Saura. Alazet: Revista de filologia, 11.
Pp. 73-98. URL: Goya en el cine de Carlos Saura - Dialnet (unirioja.es)

Saura, C. (1995). Goya (Goya en Burdeos). Apuntes para una pelicula sobre Goya.
Artigrama: Revista del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de
Zaragoza, 11 (Centenario del cine). Pp. 9-78. DOL:
https://doi.org/10.26754/0js_artigrama/artigrama.1995117836

Soto Calzado, 1. (2018). Una historia espafiola del aguatinta. Espacio, tiempo y forma.
Serie VI, Historia  del  arte, (6). Pp. 367-388. DOI:
https://doi.org/10.5944/etfvii.6.2018

Todorov, T. (2019). Goya. A la sombra de las luces. Titivillus. [Epub]

Torres Puga, G. (2017). Introduccion. El final de la Inquisicion en el mundo hispanico.
Ayer. Revista De Historia Contemporanea, 108 (4). Pp. 21-23. DOI:
https://doi.org/10.55509/ayer/108-2017-01

Tufién de Lara, M. (1973). La Espafia del siglo XIX. Editorial Laia.

93


https://doi.org/10.20350%2FdigitalCSIC%2F14386
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6400418
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6400418
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6378774
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6378774
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5391681
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5391681
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5391681
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=127541
https://doi.org/10.26754/ojs_artigrama/artigrama.1995117836
https://doi.org/10.5944/etfvii.6.2018
https://doi.org/10.55509/ayer/108-2017-01

White, H. (1988) Historiofotia e historiografia. The American Historical Review 93, (5).
Pp. 1193-1199. Consultado el 15 de mayo de 2024 en HISTORIOFOTIA
Zaplana, A. (2003). Educar para la paz a través del cine de guerra. Pedagogia social:

revista interuniversitaria, (10). Pp. 299-319. Recuperado de: Educar para la paz a

través del cine de guerra - Dialnet (unirioja.es)

Webgrafia
Andioc, R. (2018). Leandro Fernandez de Moratin. Real Academia de la Historia.

Recuperado el 28 de mayo de 2024: Leandro Ferndndez de Moratin | Real

Academia de la Historia (rah.es)

Circulo de Bellas Artes de Madrid. (2024). Carlos Saura. Recuperado el 4 de junio de

2024: Carlos Saura - Circulo de Bellas Artes (circulobellasartes.com)

Foradada, C. (2019). El interior de la Quinta del Sordo. Las Pinturas negras de Goya y
la maqueta de Ledn Gil de Palacio. Asociacion Aragonesa de Criticos de Avrte.
Recuperado el 27 de marzo de 2024: Asociacion Aragonesa de Criticos de Arte

(aacadigital.com)

Fundacién Goya en Aragon. (2023a). Milagro de San Antonio de Padua. Recuperado el

14 de mayo de 2024: Milagro de San Antonio de Padua - Fundacién Goya en

Aragon (fundaciongoyaenaragon.es)

Fundacién Goya en Aragén. (2023b). La familia del dugue de Osuna. Recuperado el 9 de

junio de 2024: La familia del duque de Osuna - Fundacién Goya en Aragon

(fundaciongoyaenaragon.es)

Fundacion Ibercaja. Museo Goya. (s.f.) Caprichos. Recuperado el 19 de diciembre de

2023: Caprichos | Museo Goya - Coleccion Ibercaja (fundacionibercaja.es)

IMDDb. (2024a) Goya en Burdeos. Recuperado el 22 de diciembre de 2023: Goya en
Burdeos (1999) - IMDb

IMDb. (2024b) Los fantasmas de Goya. Recuperado el 22 de diciembre de 2023: Los
fantasmas de Goya (2006) - IMDb

Instituto Cervantes. (2013). Goya en Burdeos. Recuperado el 4 de junio de 2024:

Proyeccidn de cine ::Goya en Burdeos ::Instituto Cervantes de Burdeos

Isabel Sanchez, J.L. (2018). Jose de la Cruz Fernandez. Real Academia de la Historia.

Recuperado el 28 de mayo de 2024: José de la Cruz Fernandez | Real Academia

de la Historia (rah.es)

94


https://historiofotia.blogspot.com/
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1079243
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1079243
https://dbe.rah.es/biografias/9408/leandro-fernandez-de-moratin
https://dbe.rah.es/biografias/9408/leandro-fernandez-de-moratin
https://www.circulobellasartes.com/biografia/carlos-saura-2/
https://www.aacadigital.com/contenido.php?idarticulo=1508
https://www.aacadigital.com/contenido.php?idarticulo=1508
https://fundaciongoyaenaragon.es/obra/milagro-de-san-antonio-de-padua/634
https://fundaciongoyaenaragon.es/obra/milagro-de-san-antonio-de-padua/634
https://fundaciongoyaenaragon.es/obra/la-familia-del-duque-de-osuna/231#bibliografia
https://fundaciongoyaenaragon.es/obra/la-familia-del-duque-de-osuna/231#bibliografia
https://museogoya.fundacionibercaja.es/los-caprichos.php
https://www.imdb.com/title/tt0210717/?ref_=ttloc_ov_i
https://www.imdb.com/title/tt0210717/?ref_=ttloc_ov_i
https://www.imdb.com/title/tt0455957/?ref_=tttrv_rvi_tt_i_1
https://www.imdb.com/title/tt0455957/?ref_=tttrv_rvi_tt_i_1
https://burdeos.cervantes.es/FichasCultura/Ficha86375_11_1.htm
https://dbe.rah.es/biografias/26657/jose-de-la-cruz-fernandez
https://dbe.rah.es/biografias/26657/jose-de-la-cruz-fernandez

La Duquesa de Alba. (2018) The Hispanic Society of America. Recuperado el 2 de junio
de 2024: Duquesa De Alba | Hispanic Society of America

Lépez Tabar, J. (2018). José Justo Salcedo y Arauco. Real Academia de la Historia.

Recuperado el 28 de mayo de 2024: José Justo Salcedo y Arauco | Real Academia

de la Historia (rah.es)

Mena Marqués, M.B. (s.f.). Francisco de Goya y Lucientes. Real Academia de la Historia.
Recuperado el 19 de diciembre de 2023: Francisco de Goya y Lucientes | Real

Academia de la Historia (rah.es)

Ministerio de asuntos exteriores, Union Europea y cooperacion. (2023). Retrospectiva de
Carlos Saura en Filmarchiv Austria. Recuperado el 4 de junio de 2024: Carlos
Saura en Filmarchiv Austria (exteriores.gob.es)

Museo Nacional del Prado. (2011). Investigacion. El coloso y su atribucion a Goya.

Recuperado el 27 de marzo de 2024: El coloso y su atribucion a Goya - Museo

Nacional del Prado (museodelprado.es)

Museo Nacional del Prado (2023a). La reina Maria Luisa a caballo. Recuperado el 19 de

diciembre de 2023: La reina Maria Luisa a caballo - Coleccién - Museo Nacional

del Prado (museodelprado.es)
Museo Nacional del Prado (2023b). La familia de Carlos IV. Recuperado el 19 de

diciembre de 2023: La familia de Carlos IV - Coleccién - Museo Nacional del

Prado (museodelprado.es)

Museo Nacional del Prado. (2024a). Francisco de Goya y Lucientes. Recuperado el 2 de

junio de 2024: Goya y Lucientes, Francisco de - Coleccién - Museo Nacional del

Prado (museodelprado.es)

Museo Nacional del Prado. (2024b). La maja deshuda. Recuperado el 2 de junio de 2024:

La maja desnuda - Coleccidon - Museo Nacional del Prado (museodelprado.es)

Palacios Fernandez, E. (2022). Juan Meléndez Valdés. Real Academia de la Historia.
Recuperado el 28 de mayo de 2024: Juan Meléndez Valdés - Historia Hispanica

(rah.es)

Radka Production. (s.f.). Los fantasmas de Goya. Milos Forman. Recuperado el 22 de

diciembre de 2023: Los fantasmas de Gova :: Milo§ Forman (milosforman.com)

Sampedro Escolar, J.L. (2018). Maria del Pilar Teresa Cayetana Silva y Alvarez de
Toledo. Real Academia de la Historia. Recuperado el 29 de mayo de 2024: Maria

del Pilar Teresa Cayetana Silva y Alvarez de Toledo | Real Academia de la

Historia (rah.es)

95


https://hispanicsociety.org/es/exhibition/exposiciones-y-obras-en-prestamo-actuales/tesoros-en-la-terraza_obras-maestras-de-la-hispanic-society-museum-and-library/duquesa-de-alba/
https://dbe.rah.es/biografias/6128/jose-justo-salcedo-y-arauco
https://dbe.rah.es/biografias/6128/jose-justo-salcedo-y-arauco
https://dbe.rah.es/biografias/11203/francisco-de-goya-y-lucientes
https://dbe.rah.es/biografias/11203/francisco-de-goya-y-lucientes
https://www.exteriores.gob.es/Embajadas/viena/es/Comunicacion/Noticias/Paginas/Articulos/20231117_NOT1.aspx
https://www.exteriores.gob.es/Embajadas/viena/es/Comunicacion/Noticias/Paginas/Articulos/20231117_NOT1.aspx
https://www.museodelprado.es/aprende/investigacion/estudios-y-restauraciones/recurso/el-coloso-y-su-atribucion-a-goya/661a409d-72c2-48dd-9247-34a241f81f43
https://www.museodelprado.es/aprende/investigacion/estudios-y-restauraciones/recurso/el-coloso-y-su-atribucion-a-goya/661a409d-72c2-48dd-9247-34a241f81f43
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-reina-maria-luisa-a-caballo/9bd956e0-d660-4a70-bf36-bf5ad69df7cf
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-reina-maria-luisa-a-caballo/9bd956e0-d660-4a70-bf36-bf5ad69df7cf
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-familia-de-carlos-iv/f47898fc-aa1c-48f6-a779-71759e417e74#:~:text=Del%20primer%20retrato%2C%20La%20reina%20Mar%C3%ADa%20Luisa%20con,siglo%20XVIII%2C%20Goya%20fue%20requerido%20tambi%C3%A9n%20por%20Godoy.
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-familia-de-carlos-iv/f47898fc-aa1c-48f6-a779-71759e417e74#:~:text=Del%20primer%20retrato%2C%20La%20reina%20Mar%C3%ADa%20Luisa%20con,siglo%20XVIII%2C%20Goya%20fue%20requerido%20tambi%C3%A9n%20por%20Godoy.
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/goya-y-lucientes-francisco-de/39568a17-81b5-4d6f-84fa-12db60780812
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/goya-y-lucientes-francisco-de/39568a17-81b5-4d6f-84fa-12db60780812
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-maja-desnuda/65953b93-323e-48fe-98cb-9d4b15852b18
https://historia-hispanica.rah.es/biografias/30506-juan-melendez-valdes
https://historia-hispanica.rah.es/biografias/30506-juan-melendez-valdes
https://milosforman.com/es/movies/goyas-ghosts
https://dbe.rah.es/biografias/8257/maria-del-pilar-teresa-cayetana-silva-y-alvarez-de-toledo
https://dbe.rah.es/biografias/8257/maria-del-pilar-teresa-cayetana-silva-y-alvarez-de-toledo
https://dbe.rah.es/biografias/8257/maria-del-pilar-teresa-cayetana-silva-y-alvarez-de-toledo

Vallejo Garcia-Hevia, J.M. (2018). Carlos I1l. Real Academia de la Historia. Recuperado
el 28 de mayo de 2024: Carlos 111 | Real Academia de la Historia (rah.es)

Filmografia

Forman, M. (director). (2006). Los Fantasmas de Goya [Cinta cinematogréafica]. Estados
Unidos: Coproduccion USA-Espafia; The Saul Zaentz Company.

Ocafia, J. (01/04/2016). Goya en Burdeos (Presentacion). [Episodio de serie de
television]. En Sanchez, E.S., Sanchez Ferri, S. (directoras), Historia de nuestro
cine. RTVE. URL: Historia de nuestro cine: Goya en Burdeos (Presentacion) |

RTVE Play
Samano, J. (productor) y Molina, J. (directora). (1988). Esquilache [Cinta

cinematografica]. Espafia: Sabre Films y Television Espafiola.
Saura, C. (director). (1999). Goya en Burdeos [Cinta cinematografica]. Espafa:

Coproduccién Espafia-Italia; Lolafilms, Italian International Film.

96


https://dbe.rah.es/biografias/10734/carlos-iii
https://www.rtve.es/play/videos/historia-de-nuestro-cine/historia-nuestro-cine-goya-burdeos-presentacion/3550228/
https://www.rtve.es/play/videos/historia-de-nuestro-cine/historia-nuestro-cine-goya-burdeos-presentacion/3550228/

Anexos

Anexo A

Ficha técnica de Los fantasmas de Goya de Milos Forman

Titulo original: Goya's Ghosts (Los fantasmas de Goya)

Fecha de lanzamiento: 10 de noviembre de 2006

Fecha de rodaje: 5 de septiembre de 2005 — 9 de diciembre de 2005

Direccién: Milos Forman

Género: drama; biogréfico: Historia: Siglo XIX. Pintura

Naturaleza: historico - artistica

Pais: Espafia; Estados Unidos

Localizaciones del rodaje: Segovia, Salamanca, Zaragoza, Toledo y Madrid, Espafia.
Guion: Milos Forman y Jean-Claude Carriere

Empresas productoras: The Saul Zaentz Company; Xuxa Producciones S.L.
Reparto: Javier Bardem, Natalie Portman, Stellan Skarsgard, Randy Quaid, Blanca
Portillo, Michael Lonsdale, Carlos Bardem, Unax Ugalde, Simon Andreu, José Luis
Gomez, Fernando Tielve, Julian Wadham.

Mdsica: Varhan Bauer

Fotografia: Javier Aguirresarobe

Duracion: 118 min.

Idioma: inglés

Presupuesto: 50.000.000 US$ (estimacion)

Color: color

Mezcla de sonido: Dolby Digital; DTS

Relacion de aspecto: 1.85:1

Pagina web: Los fantasmas de Goya :: Milo§ Forman (milosforman.com)
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https://milosforman.com/es/movies/goyas-ghosts

Anexo B

Ficha técnica de Goya en Burdeos de Carlos Saura

Titulo original: Goya en Burdeos

Fecha de lanzamiento: 1999

Fecha de rodaje: -

Direccion: Carlos Saura

Geénero: Drama; Biografico. Siglo XVIII - X1X. Drama de época. Pintura.

Naturaleza: histdrico - artistica

Pais: Espafia

Localizaciones del rodaje: Espafia

Guion: Carlos Saura

Empresas productoras: Lolafilms, Italian International Film

Reparto: Francisco Rabal, José Coronado, Maribel Verdd, Eulalia Ramoén, Dafne
Fernandez, Emilio Gutiérrez Caba, Joaquin Climent, Manuel de Blas, Carlos Hipdlito,
Pedro Azorin, Joan Valles, Cristina Espinosa, Paco Catala, Saturnino Garcia, Jose Maria
Pou, Franco di Francescantonio, Jose Antonio Ruiz de la Cruz, Mario De Candia.
Mdsica: Roque Bafios

Fotografia: Vittorio Storaro

Duracion: 104 min

Idioma: castellano

Presupuesto: -

Color: color

Mezcla de sonido: Dolby SR

Relacion de aspecto: 2.00:1

Pagina web: Goya en Burdeos (1999) - IMDb
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https://www.imdb.com/title/tt0210717/?ref_=ttloc_ov_i

