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Resumen

La interaccién entre el cine y la pintura ha evolucionado
desde comienzos del siglo XX. Ambos lenguajes se han
retroalimentado durante los tltimos ciento treinta anos,
sirviéndose de los elementos inherentes de cada uno:
mientras el cine ha recurrido a la pintura en busca de
iconografia, de elementos para la ambientacién histérica
de una época o para copiar un esquema de luz, formas y
color que contribuya a crear una atmésfera determinada
—y con ello, la capacidad de lo pictérico para sublimar una
imagen-, las artes pldsticas han copiado nuevas férmulas
expresivas derivadas del “séptimo arte”. Tras analizar la
evolucién de este didlogo, en el presente texto se formula
una categorizacién de las correspondencias cine-pin-
tura, y se recurre al método de andlisis iconogrifico e
iconoldgico del ensayista e historiador Erwin Panofsky
(1892-1968), que toma en consideracién el contexto
sociocultural del autor y de la obra. Asimismo, y como
aplicacion préctica de lo anterior, se analiza el didlogo
entre la obra del pintor Francisco de Goya y el cineasta
Carlos Saura, a través de la pelicula “Goya en Burdeos”
(1999), obteniendo unos resultados que ejemplifiquen
dicha categorizacién y permitan al alumnado diseccionar
y generar nuevos planteamientos artisticos.

Palabras clave: cine, pintura, composicion, iconografia,
semiologfa.

Abstract

The interaction between cinema and painting has evolved
since the beginning of the 20th century. Both languages
have used the inherent elements of each over the last 130
years: while cinema has turned to painting in search of
iconography, characteristics of a historical era or to copy
a light and color scheme that creates an atmosphere to
sublimate an image, painting has copied new expressive
ways derived from “the seventh art”. After analysing the
evolution of this dialogue, this text formulates a classi-
fication of the correspondences between cinema and
painting, and resorts to the iconographic and iconolo-
gical analysis method of Erwin Panofsky (1892-1968),
which takes into consideration the sociocultural context
of the author and his/her work. Likewise, and as a prac-
tical application of the above, the dialogue between the
work of Francisco de Goya and the filmmaker Carlos
Saura is analyzed, through the film "Goya in Bordeaux"
(1999), obtaining results that exemplify this classification
and allow students to dissect and generate new artistic
approaches.

Keywords: cinema, painting, composition, iconography,
semiology.
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Cine y pintura. El caso de Goya en Burdeos, de Carlos Saura

1. Introduccién

El andlisis de las interferencias entre el cine y las
artes pldsticas ha generado un profundo estudio y
debate entre artistas, tedricos y ensayistas a lo largo
de los siglos XX y XXI, desde los primeros avances
tecnoldgicos del cinematégrafo como artefacto
tecnoldgico, hasta su consagracién como ‘séptimo
arte’ en los anos cuarenta, gracias a la defensa de los
montadores y los cineastas alemanes y soviéticos.
Seguin estos ultimos, a partir de la incorporacién
del sonido en el afio 1927, y del color en 1939, el
cine integrd las caracteristicas especificas de todas
las disciplinas artisticas -las espaciales y las tempo-
rales- de la Antigiiedad cldsica y, ademds, desarrollé
una capacidad inherente para generar nuevos signi-
ficados al yuxtaponer dos o mds imdgenes en movi-
miento a través del montaje.

No obstante, el verdadero debate sobre la
idoneidad o el perjuicio de esta interaccién entre
el cine y la pintura se produjo a partir de los afios
cincuenta en Francia e Italia. El francés André
Bazin —creador de la revista Cahiers du Cinéma en
1951-, publicé el estudio “Ontologia de la imagen
Jfotogrifica” (1945) coincidiendo con el auge del
neorrealismo italiano. En él, Bazin consideré a la
perspectiva lineal como el pecado original de la
pintura occidental en su obsesién por representar
la realidad, y reconocié a la fotografia y al cine
como las invenciones que satisfacen esta nece-
sidad del espectador. Para él, lo importante era el
vinculo ontoldgico entre el objeto o modelo y su
representacion: la cdmara fotogréfica, la tnica que
puede registrar la realidad espacial y embalsamarla
en el tiempo, y la cinematogréfica, que va més alld
otorgdndole una duracién y corondndose como el
arte de lo real. Ademds, Bazin afirmé que el cine
traiciona a la pintura desde el instante en que toma
prestados varios de sus recursos para la composi-

cién del encuadre:

La pantalla destruye radicalmente el espacio
pictérico (...). La pintura se opone a la realidad
misma y a la realidad que representa gracias
al marco que la rodea. (...) Los limites de la
pantalla no son el marco de la imagen, sino una
mirilla que sélo deja al descubierto una parte de
la realidad. El marco polariza el espacio hacia
dentro; todo lo que la pantalla nos muestra hay
que considerarlo, por el contrario, como indefi-
nidamente prolongado en el universo. El marco
es centripeto, la pantalla centrifuga. (Bazin,
2023, pp. 212-213).

Posteriormente, el cineasta Eric Rohmer, en su tesis
doctoral “Lorganisation de lespace dans le Faust’ de
Murnau” (1977), defendié que el cine recurriera a la
pintura como referente iconografico para representar
el espiritu de una época determinada. No obstante,
advirti6 también del peligro que corren las obras cine-
matograficas de perder su especificidad y ser absor-
bidas por la pintura en el instante en que deciden
imitarla a través del mbleau- vivant. Este recurso, que
tiene su origen en los cuadros vivientes de los autos
sacramentales en la Edad Media, ha sido analizado por
la investigadora espafiola Africa Garcia Zamora en su
articulo ‘La presencia de tableaux vivants en peliculas
sobre Goya’ (2019), como parte de las actas del semi-
nario internacional ‘Goya en la literatura, en la musica
y en las producciones audiovisuales. Rohmer, por su
parte, condené “la cita pictdrica puramente decora-
tiva que reproduce de forma mds o menos idéntica
una obra pictérica. La pintura puede estar presente, e
incluso citarse si uno quiere, pero a condicién de que
esté dramatizada o integrada en la diégesis” (Aumont,
2019, p. 66). Tomando como referencia Fausto (Faust,
E. W. Murnau, 1926), Rohmer distinguié tres compo-
nentes en cuyo equilibro de abstraccién y realismo se
encontraria la esencia de cualquier pelicula: primero,
considerd que la imagen cinematografica es una repre-
sentacion del mundo exterior, en lo que tiene que ver
con la puesta en escena pictdrica proyectada sobre el
rectangulo de la pantalla. Es el espacio pictérico, en
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el que Rohmer analizé la iluminacién —donde resi-
dirfa la pictoricidad de la pelicula-, la paleta cromdtica
y las formas geométricas en cada una de las escenas.
Sin embargo, el cine no revela el origen eléctrico de
su iluminacién. En segundo lugar, el espacio arqui-
tecténico serfa todo lo que constituye el disefio de
produccién, provisto de una existencia objetiva en
lo “profilmico” (organizado con vistas al rodaje): las
localizaciones naturales, los decorados construidos y
los objetos que organizan y desorganizan el espacio,
y que adquieren mayor o menor poder simbdlico en
funcién de la relacién que establezcan los personajes
con ellos. Por ultimo, el espacio filmico es aquel que
no es pictdrico ni arquitecténico, sino el espacio de
la puesta en escena, un espacio virtual que el espec-
tador se encarga de reconstruir en su mente gracias
a los elementos fragmentarios que obtiene de la peli-
cula. En esta parte juega un papel fundamental la
percepcion del individuo, su experiencia vital y senso-
rial, su capacidad para interrelacionar fragmentos
espaciales —derivados del montaje y de la puesta en
escena- pertenecientes al “campo” y al “fuera de
campo”. Eric Rohmer conjugd con maestria los tres
espacios en gran parte de su filmografia, recurriendo
a fuentes pictéricas en multitud de ocasiones: “Eric
Rohmer y Néstor Almendros, director de fotografia
de muchas de sus obras, cuidaron cada encuadre,
imitando pinturas y obras de arte, en una accién
bafada por una luz didfana que provenia realmente
de ventanales. (...) Por otra parte, hubo influencias
para la puesta en escena y la interpretacién y vestuario
de los personajes de varios pintores” (Martinez-Sala-
nova Sdnchez, 2022, p. 3).

El guionista Pascal Bonitzer publicé su tratado
“Peinture et Cinéma. Décadrages” en 1985, en el que
formul6 una doble hipétesis, considerando al cine

como heredero

de la cientificacién de la representacién instau-
rada en el Quattrocento a través de las teorfas
de la perspectiva artificial, (...) llevando a cabo

mecdnicamente la imitacién de lo fortuito, la
apropiacién de la naturaleza mediante la repre-
sentacién; 2) [Por otro lado] el cine intersecta
necesariamente problemas de la pintura, v,
reciprocamente, la solucién cinematogréfica de
estos problemas ha tenido una influencia deter-
minante en la pintura del siglo XX. (...) Para
establecer puntos de contacto, de comunica-
cién, de cruces diversos entre cine y pintura,
he recurrido a una estructura comtin a ambos:
el trompe-loeil, y a su reverso, la anamorfosis.

(Bonitzer, 2007, pp. 6-7)

Ambos recursos tienen en comdn un mismo orden
de principios en las artes pldsticas: la falsa medida y
la realidad trucada. Bonitzer se refiere al trompe-1 veil
como una trampa construida virtual y subjetiva-
mente en el espacio filmico para que el espectador lo
perciba tal y como nuestro ojo capta el mundo real.
Ademds, es una propiedad que revela al cine como
mdquina ilusionista, vinculdndolo a la pintura. De
hecho, la publicacién de textos y ensayos en torno
al trompe-loeil o trampantojo (‘trampa para el 0jo’)
se ha incrementado en los dltimos afos, debido a su
recuperacién como pintura mural en las medianeras
de edificios y por parte de artistas urbanos. En el
afo 2022 se comisarié la exposicién ‘Hiperreal. El
arte del trampantojo’ en el Museo Thyssen-Borne-
misza, y se edité el catdlogo y el texto andlogo, coor-
dinado por los ensayistas Mar Borobia y Guillermo
Solana, en el mismo ano 2022.

Retomando el debate abierto por Rohmer en
torno al uso del tableau-vivant, Bonitzer partié
de la formulacién que el filésofo francés Gilles
Deleuze hizo del plano como “conciencia”, como
imagen-movimiento; sin embargo, al descomponer
una pelicula en planos, el disefio de éstos acercaria
la labor de los cineastas a la de los pintores:

Puede ocurrir que un cineasta imite deliberada-
mente, en tal o cual plano, un cuadro célebre.
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Se puede instrumentar el prestigio de una
pintura para realzar el valor de la obra audiovi-
sual. Este efecto también puede tomar la forma
de un guino cultural. (...) El enfrentamiento
entre cine y pintura, entre plano y cuadro,
puede ser explicito, violento, dramdtico; o, por
el contrario, el caracter alusivo de la imitacién
puede remitir a un profundo secreto del film.
(Bonitzer, 2007, p. 30)

En ocasiones, el director pretende transgredir el
“cuadro viviente” aportdndole movilidad a través
del manejo de la cdmara o con la celeridad de la
puesta en escena interna del plano. Bonitzer lo
denominé “dialogismo”, una lucha entre cine y
pintura. Tal y como hiciera Rohmer, Bonitzer avis6
de los peligros del zableau-vivant como recurso
cinematografico:

Al constituir una pausa en el movimiento del
film parece no poder integrarse al conjunto, al
ritmo narrativo. Asi, el plano-cuadro es profun-
damente #-narrativo, pudiendo utilizarse por
aquellos cineastas —como Godard o Pasolini-
que privilegian la puesta en escena y la pldstica
en detrimento del guion y de la linea narrativa.
No obstante, existen casos en que se integra a
la ficcién, aunque de un modo muy particular
y secreto. (Bonitzer, 2007, p. 31)

Este secretismo puede concretarse con la elipsis
cinematografica u otro recurso de naturaleza crip-
tica, que busque completar el relato con el signi-
ficado del cuadro viviente como “imagen-clave”
para descifrar la informacién omitida, lo que exige
al espectador un reconocimiento cultural. Sirva
como ejemplo la secuencia de La marquesa de O (La
Marquise d’O, Eric Rohmer, 1976) donde la prota-
gonista es presa de una pesadilla premonitoria en la
narracién. Rohmer construye la imagen basindose
en el esquema pldstico de La pesadilla (The night-
mare, 1781, J. Heinrich Fiissli): las connotaciones
implicitas del cuadro, trasladadas a su reproduc-

cién en la pantalla, ayudan al espectador a deducir
el subtexto de lo que acontece.

El tedrico y redactor Jacques Aumont traté en su
libro “Lveil interminable” la independencia del cine
con respecto a la pintura: “La perspectiva rena-
centista deja de ser el principio que determina la
representacion. (...) Esta revolucién consiste en la
introduccién del momento fugaz, el fenémeno
efimero, y tiene como consecuencia la revaloriza-
cién de la vista como instrumento de conocimiento”

(Cerrato, 2010, p. 37).

El catedrdtico Frangois Jost publicé su articulo
“Le picto-film” como fragmento de la obra colec-
tiva “Cinéma et Peinture” (1990), en el que esta-
bleci6 la primera metodologia para detectar la
presencia de lo pictérico en una obra cinemato-
grafica, mediante tres modalidades: el picro-ci-
nema, donde el cuadro pertenece a la diégesis del
film como parte del decorado; el picto-film I, con la
transposicién de un cuadro a la pantalla; el picto-
film II, donde el encuadre cinematogrifico queda
convertido en cuadro viviente. Las dos tltimas
conciernen al tableau-vivant, tratado previamente
por Rohmer y Bonitzer: “la intrusién de la pintura
en el cine provoca una sensacién de extraneza en el
espectador, debido a la yuxtaposicién del tiempo
y de la eternidad, incongruencia de una actitud
desplazada: la de un cineasta que se toma por otro,
el pintor” (Jost, 1990, p. 121).

El periodista Giorgio Tinazzi explicé en su arti-
culo “La caverna di Platone e la luce di Cézanne”
(1989) la reciprocidad entre cine y pintura a cuatro
niveles: como transformacién de la imagen, adqui-
riendo la cita pictdrica un cardcter deliberadamente
funcional; como construccién de la imagen a través
de la eleccion de los colores, las formas, la luz y el
encuadre por parte del autor, que desea dotarla de
significado tomando como referencia los esquemas
de algln cuadro; como articulacién de la imagen
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cinematografica, que experimenta una transforma-
cién temporal al contactar con el cuadro viviente
insertado; y por tltimo como autorreflexién de los
lenguajes, introduciendo una cita pictérica que,
al interaccionar con lo filmico, motive el didlogo
entre ambas artes.

El ensayista italiano Antonio Costa ha trabajado
en una linea similar a las de Jost y Tinazzi. En su
articulo “Efferto-dipinto”, publicado poco después
en su libro “Cinema e pittura” (1991), desarroll6 el
concepto de “efecto pintado™ un efecto de choque
entre dos realidades distintas producido en el espec-
tador por la inclusién de un cuadro en una pelicula,
y que a su vez puede clasificarse en un efferto pitturato
(efecto pictdrico) o en un effetto quadro (efecto cuadro):

El efecto pintado, sea en el sentido de efecto pictd-
rico o en el de efecto cuadro, tiene una funcién,
mds o menos intencional, de perturbar la total
afirmacién del universo diegético de la historia,
en cuanto la desmiente al menos parcialmente,
con la imperfecta realizacién de la ilusién de
realidad (efecto pictdrico), o la excede con el plus
de presencia de la dimensién subjetiva del autor
o de la caracterizacién figurativa extrafa al
régimen realista instaurado en la pelicula (efecto
cuadro). (Costa, 1991, p. 159)

Un ejemplo de efecto pictdrico son los efectos esceno-
gréficos en las peliculas de Georges Mélies “con sus
telones pintados, y los fondos de ciertas peliculas de
Hitchcock y de Fellini, que parecen estar ahi para
ser percibidos efectivamente como pintados, (...)
considerdndose como un falso trompe [ veil, pues no
enganan al ojo” (Ortiz y Piqueras, 2004, p. 166).
Por otro lado, en el efecto cuadro se confrontan

dos modos de estructurar las coordenadas
espacio-temporales y los valores luminosos y
cromdticos. En otros términos, el efecto cuadro
produce un efecto, mds o menos evidente, de

tiempo suspendido, de espacio definido (o cerrado)

y de seleccion cromdtica, mientras que el plano
cinematogrdfico se caracteriza por ser una
especie de calco icénico de la duracién, de
la movilidad del espacio y de la variabilidad
cromdtica. (Costa, 1991, p. 157)

Costa apelé nuevamente al tableau-vivant, un recurso
comprometido que perturba la narracién y el libre
discurrir de la pelicula desde el punto de vista diegé-
tico; valgan como ejemplos E/ requesén (La ricotta,
P. P. Pasolini, 1962), cortometraje que cita los cuadros
Descendimiento (Rosso Fiorentino, 1521) y Descend;-
miento de la Cruz (Jacopo Pantormo, 1525-1528);
también la secuencia en que los mendigos asaltan
la casa de Viridiana (Viridiana, Luis Bunuel, 1961),
con la representacién de La sltima cena (Leonardo
Da Vinci, 1495-1497) como cuadro viviente. Costa
aporté dos posibles soluciones para evitar la incon-
gruencia del tableau: diegetizarlo al méximo hasta el
punto de reducirlo por completo —con lo que dejaria
de tratarse de un efecto, pues el espectador no lo
percibiria-, o asigndndole una funcién metatextual
en el relato de la pelicula. Sin embargo, en ocasiones
no hace falta recurrir a ninguna de ambas opciones,
pues el valor negativo y la incoherencia del cuadro
viviente son insigniﬁcantes, como ocurre en aquellas
obras de corte histérico que recurren a la iconografia
pictérica para su ambientacion.

Costa establecié una “tipologia de intercambios e
interacciones” entre cine y pintura: en un primer
apartado se encuentran los Documentales sobre
pintores y sobre la pintura, que abarca desde las
obras sobre artistas y corrientes pictéricas hasta
aquéllas que reflexionan acerca del proceso creativo
de un pintor; el segundo apartado estaria dedicado
a los biopic, un género sobre la vida de los pintores
que introduce el “universo figurativo del artista”;
la tercera categoria, bajo el titulo La mirada y el
retrato, recoge aquellas peliculas en las que los
retratos son el objeto del relato cinematografico; el
ultimo apartado, Afinidades electivas (lo pictorico y
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lo filmico), engloba al género histérico, que recurre
a la pintura como referente para su ambientacién o
bien para establecer un vinculo con los principios
estéticos de un estilo determinado.

Este debate se extendié a Espafa, donde el escritor
y critico cataldn José Enrique Monterde publicé
varios tratados sobre el arte cinematogrifico. En
1986, adelantdndose a los dictdmenes planteados
por Jost, Tinazzi o Costa, trasladé sus reflexiones al
fragmento “Cine, pintura e Historia”, estableciendo
una clasificacién en la manera en que el cine puede
servirse de la pintura: como alusién -ocultando la
fuente iconografica-, como imitacién —buscando la
identificacién del cuadro por parte del espectador-y
como interpretacién —redefiniendo el pasado gracias
a la pintura-; esta tltima es la opcién mds intere-
sante, “integrando el referente visual en un trabajo
mds amplio de interpretacién histérica, donde él es
“un elemento més y no simplemente el escenario de
la historia, o bien proponiendo una reflexién sobre
el sentido social del arte que estd sirviendo como
modelo de referencia” (Monterde, 1986).

Monterde definié las cinco bases para la definicién
de lo artistico: la dimensién antropolégica, la natu-
raleza sensorial, la fisicidad del soporte, el cardcter
formalizador y la intencionalidad en dos momentos
claves de la obra, la creacién y la recepcién. Poste-
riormente las aplicé al cine, que en su opinién
cumple con todas ellas: participa en la dimensién
antropoldgica de todas las artes, afecta a la percep-
cién sensorial del espectador, queda impresa en
el soporte fotoquimico y se proyecta sobre una
pantalla, trabaja con las formas y representa inten-
cionalidades narrativas, expresivas, simbdlicas e
ideolégicas por parte del creador y del espectador.

En 1995, coincidiendo con el primer centenario de
la aparicién del cinematdgrafo, se publicé el tratado
“La pintura en el cine. Cuestiones de representacion
visual”, de las espanolas Aurea Ortiz y Marfa Jests

Piqueras, considerado actualmente como una de las
obras capitales sobre el estudio de las interacciones
entre cine y pintura. Ambas establecieron un plan-
teamiento metodoldégico para clasificar la relacién
de lo filmico con lo pictérico a través de cuatro
vias distintas: en el capitulo La pintura al servicio
de la verosimilitud historica explican la utilizacién
de referentes iconogrificos para la ambientacién
de las peliculas de época; en Las vanguardias y el
cine: pintura en movimiento desarrollan las posibili-
dades de la técnica cinematografica para otorgar una
nueva dimensién a la pintura vanguardista de los
afos veinte; en Artistas y modelos: pintores en el cine
exponen la pintura como base para el argumento
de una pelicula, principalmente en aquellas, docu-
mentales o de ficcién, que recogen la vida, la obra
y el proceso creativo de determinados pintores; por
ultimo, en La representacion dentro de la representa-
cion: el cuadro en el cine analizan la via mds compleja
por su significado: la presencia directa de cuadros
como enunciado, apareciendo fisicamente de dos
maneras en el encuadre cinematogrfico: como
parte del atrezzo —con una clara funcién de reen-
cuadre- o como tableau-vivant, lo que invita siempre
a una autorreflexién sobre la representacién visual.

Segtn Ortiz y Piqueras, el tableau-vivant cinemato-
gréfico tiene su origen en la filmacién de representa-
ciones teatrales religiosas que trataban de imitar los
esquemas de formas, luz y color de cuadros célebres
sobre la pasién, la muerte y la resurreccién de Jesu-
cristo. Es el caso de “Christus (Iconografia evangélica
in tre misteri)” (Giulio Antamoro, 1916), cuya estruc-
tura es una sucesiéon de cuadros vivientes. Posterior-
mente, la utilizacién del tableau vivant en el cine
cldsico circuld casi de forma inadvertida, al servicio
de la narracién, pero una vez superada esta época,
los cineastas se apuntaron a una tendencia por

provocar la sorpresa en el espectador, que de
pronto se encuentra ante el tiempo suspendido
y ante un espacio cerrado, fuera del dmbito
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narrativo. No hay mds que pensar en los
tableaux vivants de las peliculas de Pasolini,
Fellini, Greenaway, Godard, Jarman o Kubrick
para darse cuenta. En todos ellos se trata de
poner en evidencia el artificio, la construccidn,
planteando un juego metalingiiistico entre
el cine y la pintura; en definitiva, un juego y
una reflexién sobre la representacién. (Ortiz y
Piqueras, 2004, p. 188)

Sin embargo, en el cine biogrifico (o biopic) de
pintores, el tableau-vivant encuentra una excusa
para diegetizarse de manera natural:

Puesto que el pintor debe aparecer trabajando,
resultan inevitables las escenas que recogen al
artista pintando a sus modelos. (...) El mblean
vivant estd justificado por el relato, hasta tal
punto que, en realidad, no provoca en el espec-
tador la sensacién de cuadro viviente, puesto que
la accién no se interrumpe, es parte necesaria de
la accién. (Ortiz y Piqueras, 2004, p. 182)

Asimismo, para Ortiz y Piqueras existe un género
del cine cldsico donde el artificio del bleau puede
cambiar por sus aspectos: el cine musical.

El cuadro viviente se transforma en cuadro
danzante. El cardcter fantdstico del género
musical, mds préximo al suefio que a la
realidad, liberado de la exigencia del realismo y
vélvula de escape de la tirania de la 16gica narra-
tiva cldsica, permite al cine cldsico todo tipo
de excesos y delirios. Y asi, el encuadre puede
mezclar sin problemas la pintura con la imagen
real, crear espacios imposibles o jugar con los
colores, puesto que estamos en el escenario de la
fantasfa. (Ortiz y Piqueras, 2004, p. 184)

Un ejemplo de ello serian algunos nimeros musi-
cales de los directores Vicente Minelli, Gene Kelly,
Bob Fosse o del espanol Carlos Saura, del que
se analizard una de sus peliculas para aplicar el

método de categorizacién de las interferencias entre
el cine y la pintura, y que se expondrd en el capi-
tulo siguiente.

2. Metodologia

En primer lugar, y tras analizar las formulaciones de
varios investigadores en Francia, Italia y Espana, se
propone un sistema mixto para categorizar las formas
de interaccién entre el cine y la pintura. Dicho sistema
estd basado en la evolucién de estas interferencias, y
responde a las caracteristicas del cine postmoderno
-influenciado por el cine publicitario, el cine experi-
mental y el videoclip- y del cine contemporaneo:

a) La pintura como génesis o punto de partida de
la narracién.

b) La pintura como referente visual para la creacién
de atmdsferas.

) La pintura como enunciado y elemento de la
puesta en escena.

c. 1. La pintura como objeto o elemento de
atrezzo simbdlico

c. 2. La pintura como trampantojo

c. 3. La pintura como tableau-vivant o “efecto
cuadro”

Junto a esta clasificacién, se recurrird al sistema
iconografico —el estudio de las formas de una
imagen- e iconoldgico —el significado profundo
que encierra dicha imagen- de Erwin Panofsky
para analizar la obra cinematografica propuesta y
desentrafnar las intenciones artisticas de su autor,
en didlogo con la obra pictérica de Francisco de
Goya. Al respecto de esta metodologia, una de las
investigaciones mds recientes es el libro "Iconografia
e iconologia. Introduccion al significado de la obra
artistica" (2022), de Fernando Moreno Cuadro.
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Para Panofsky, la forma y el significado estaban
relacionados, eran complementarios e insepara-
bles, y como tales debian analizarse conjuntamente
para comprender el sentido estético de una imagen,
que siempre debe existir: “en una obra de arte la
forma no puede separarse del contenido; la distri-
bucién del color y de la linea, de la luz y de las
sombras, debe entenderse como vehiculo de una
significacién que trasciende a lo meramente visual”
(Panofsky, 2004 p. 46). Para que el historiador de
arte o “humanista” logre desvelar esta significacién
oculta en la obra de arte, debe

atender mds al contenido intelectual que a las
formas. Las obras de arte se convierten en ideas,
en elaboraciones intelectuales puras cuyo conoci-
miento requiere de un andlisis integral. En dicho
planteamiento resulta ineludible rastrear en la
urdimbre que conecta el arte con la filosofia, la
sociologfa, la musica, la religién o incluso con
la ciencia. La tarea primordial del historiador del
arte no es otra que la de intentar reconstruir aque-
llos fundamentos sociolégicos y de progreso en
los que fueron elaboradas las obras o los escritos
referidos a ellas. (Rodriguez Lépez, 2005, p. 4)

Con este objetivo, Panofsky desarroll6 las bases de
un método iconolégico estructurado en tres niveles:
el nivel pre-iconografico, consistente en la identifi-
cacién y en la interpretacién natural o primaria de
los objetos reconocidos a simple vista por el espec-
tador; el nivel iconogrifico, en el que se analiza la
obra recurriendo a las fuentes literarias e icénicas de
su tradicién cultural, extrayendo asi el significado
temdtico de las figuras u objetos representados; por
tltimo, en el nivel iconolégico se profundiza en el
estudio de los escritos y del contexto cultural de la
época en que fue concebida la obra, ahondando en
las ideas implicitas expuestas por el autor, sus pensa-
mientos e ideologia, el simbolismo y el concepto de
los temas representados, asi como su repercusion.
De esta forma, utilizando cautelosamente la intui-

cién y sirviéndose de los fenémenos socioculturales
que marcaban las tendencias y el cardcter artistico
unificador de cada época, se desvelard la estructura
y el significado mds profundo de la obra de arte.
Ademds, Panofsky consideraba “muy util la trans-
posicién de la iconografia pictdrica al cine, lo que
facilita la utilizacién del método iconoldgico en el
andlisis de los elementos figurativos de una peli-
cula” (Cerrato, 2010, p. 17).

3. Resultados
3.1. La pintura como génesis de la narracién

El estudio de la presencia pictérica en “Goya en
Burdeos” (Espafia, 1999), de Carlos Saura, se inicia
con la busqueda como guionista de la idea original
o del punto de partida para el desarrollo de la narra-
cién. La tradicién humanista de Saura, que engloba
desde los cldsicos grecorromanos hasta la literatura
contempordnea, pasando por los clésicos del Siglo
de Oro espafol, resulta decisiva en su implicacién
durante la fase de guion.

En su particular homenaje a la vida y obra del pintor
zaragozano Francisco de Goya, Saura penetra en el
género biogréfico-pictérico, que segtin el ensayista
Antonio Costa, “puede ser insidioso, porque induce
a un uso mimético-decorativo del referente pictd-
rico y comporta un acoplamiento, a veces forzado,
entre la anécdota biogréfica y la figuracién pictérica”
(Costa, 1991, p. 14). En efecto, suelen proliferar los
biopics de pintores que se esfuerzan en destacar la
figura del pintor como un genio solitario, citando
su obra de forma mds o menos explicita, ya sea con
la introduccién de sus cuadros conocidos o utili-
zando su estilo para elaborar la puesta en escena
del film. Sin embargo, escasean aquellas propuestas
que indagan en el proceso creativo del artista, en su
relacién con el objeto representado, en su filosofia,
moralidad y concepto del arte. En el caso de “Goya
en Burdeos”, el director oscense prefiri6 centrarse en
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la vejez del pintor, en su aislamiento fisico y psiquico,
en sus anos de encierro en la Quinta del Sordo, apar-
tado del régimen absolutista de Fernando VII, y su
posterior traslado al sur de Francia. A través de suce-
sivos flashbacks, Saura antepone también el talante
precursor de Goya, como un artista adelantado a
su época —como también lo habia sido Rembrandt,
que crey6 en la ilustracién de la sociedad espafola,
instalada en un estado permanente de analfabe-
tismo. El flashback, como recurso de retrospeccién
narrativa, ha sido diseccionado por la investigadora
Adriana Gordejuela en su tesis doctoral ‘Looking to
the past. A cognitive and multimodal analysis of film
flashbacks’, que publicaria en el libro ‘Flashbacks in
Film: A Cognitive and Multimodal Analysis (Rout-
ledge Advances in Film Studies)’ (2023).

La pintura estd presente en cada capitulo de la peli-
cula como catarsis liberalizadora, identificindose con
las distintas etapas personales que atravesé el pintor.
También se muestran las diversas técnicas utilizadas
a lo largo de su carrera —la pintura mural al fresco y
al dleo, sus grabados y litografias, etc., sin perder de
vista la praxis del relato. Se trata de una estructura
narrativa laberintica, que el propio Francisco Rabal
explicita al mencionar en su delirio la espiral como
forma simbdlica, asimilando su propia vida con la
figura geométrica. En la pelicula aparecen puertas
que se abren al inconsciente del personaje y que
muestran sus miedos, las conspiraciones en que se vio
envuelto, y su amor frustrado por Cayetana de Alba.

El Goya de Saura emprende un viaje de redencién
personal, cuestiondndose en sus Gltimos minutos si
pudo hacer todo lo que estuvo en su mano para
evitar los trdgicos acontecimientos de su vida.

3.2. La pintura como referente para la creacién
de atmdsferas

Gracias a la influencia de su hermano Antonio,
la aproximacién de Saura a la figura de Goya

existia desde antes de ingresar en la Escuela de
Cine. Saura opté por humanizar al personaje de
Goya y a su obra, que siempre fue el resultado
de su incomprensién del marco sociopolitico que le
habia tocado vivir, y de sus propias circunstancias
personales. Por supuesto, los aspectos mds roman-
ticos del pintor se pusieron de relieve en la ficcién,
como su aislamiento y su mente atormentada tras
presenciar la ferocidad de la guerra, y sufrir los
efectos de una grave enfermedad, pero Saura y
Francisco Rabal construyeron un Goya terrenal
y profundamente humano, repleto de contradic-
ciones, hipersensible y apasionado. En cuanto a la
concepcidn artistica de la pelicula, en la linea de la
compleja estructura narrativa “en espiral” que se
ha mencionado, la propuesta formal de “Goya en
Burdeos” resulta atin mds dificil de catalogar. Con
produccién de Andrés Vicente Gémez, la incor-
poracién del director artistico francés Pierre-Louis
Thevenet y la nueva colaboracién del director de
fotografia Vittorio Storaro, con quien ya habia
trabado en tres peliculas anteriores, Saura incor-
pordé una particular puesta en escena que venia
experimentando en sus peliculas musicales, y que
suponia la hibridacién de todas las artes. Saura
adopté el doble papel de demiurgo y escendgrafo,
escapando de la mera y naturalista reconstruccién
histérica y construyendo una obra sublime, con
encuadres que exploran los limites entre lo teatral
y lo filmico, con la introduccién de los dltimos
avances tecnoldgicos. La pelicula fue recibida por
los analistas como la propuesta formal mds arries-
gada del director oscense hasta la fecha, al menos
en el campo de la ficcién. De algtin modo, congre-
gaba explicitamente todas las variantes desarro-
lladas en su carrera: la fotografia, la pintura, el
teatro, la musica y la literatura. Y lo hizo explo-
tando al mdximo su talante precursor, planteando
una escenografia multidisciplinar al servicio del
personaje por el que acusaba una mayor admi-
racién. La escenopldstica, conjuncién de pintura
(color e iluminacién), arquitectura (espacio) y
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escultura (formas), cobra un protagonismo esen-
cial de primer orden, y aunque Saura recurre a
elementos de la técnica teatral para resolver cues-
tiones dramdticas y estructurales —paso del tiempo
presente a los flashbacks del pasado, del plano real
al onirico, del espacio naturalista a una propuesta
escénica con abundancia de tableaux vivants-, su
intencién dltima es convertir el encuadre cinema-
togrdfico en un lienzo en movimiento, por el que
se deslizan diversos pasajes de la vida de Goya y de
su proceso artistico:

Sin duda, pesé el recuerdo del montaje teatral
de la obra de Buero Vallejo, “El suerio de la
razon”, estrenada en 1970 en Madrid. Allj,
los personajes se situaban en un fondo oscuro
e iban ilumindndose a medida que cobraban
vida. Aqui, las obras del creador estén colo-
cadas en un pasillo de telas que a medida que
se va a acercando a ellas se van iluminando.
Los contrastes luminicos acenttian la dramati-
zacion. Las luces destacadas son las verdaderas
protagonistas. (...) [Storaro] utiliza una ilumi-
nacién forzada y barroca pero enormemente
efectista, que matiza la gama cromdtica impe-
rante a base de rojos, blancos y amarillos. (...)
La luz destaca sobre todo lo demds y, como en
la pintura del protagonista, crea el color. Este
cambia en funcién de ella. (Camarero, 2009,

p. 168)

Para concebir este espectdculo de luz y color, Saura
estuvo prepardndose a conciencia durante varios
afos. El cineasta ya habia incorporado la cita expli-
cita en sus peliculas musicales, vinculando el signi-
ficado alegérico de los cuadros a sus bailarines/
cantantes, del mismo modo que las producciones
vanguardistas de los Ballets Rusos de Diaguilev. El
director realizé durante varios meses unos ochenta
dibujos preparatorios para ilustrar el guion original
de la pelicula. Sin embargo, resulta necesario
aclarar que estos “bocetos” no pueden concebirse
como un storyboard convencional que explique el

estilo o el plan visual de la pelicula. Los dibujos
de Saura merecen una consideracién aparte. En
ellos puede vislumbrarse el universo escenoplds-
tico que sobrevolara la pelicula, en términos gene-
rales, y responden a “un ejercicio de reflexién
visual en el cual el inconsciente hace emerger ideas
y conceptos a través de trazos o manchas de color”
(Mensuro, 2009, p. 31). Saura también utiliza
estos “bocetos” para plantear algunas soluciones
técnicas acerca del planteamiento escenogrifico de
sus peliculas, como las dimensiones de los deco-
rados, los elementos pictéricos que confluirdn en
ellos o, como en el caso de “Goya en Burdeos” o “Io,
Don Giovanni” (Carlos Saura, 2009), la adaptacién
del Diorama a su puesta en escena, con la utiliza-
cién de paneles translicidos que, a través de juegos
de iluminacién, permiten pasar de un plano fisico
a otro, identificdndolos con marcos espacio-tem-
porales distintos, segin las necesidades dramdticas
de la historia.

Este experimento escenogrifico, que logra su exitoso
resultado gracias a una combinacién de espacio,
formas, luz y color, resulté completamente nove-
doso en el cine, gracias a la contribucién de Storaro
y Thevenet. Saura orquesté de manera brillante
todos estos elementos para resolver las transiciones
espacio-temporales in situ, recurriendo en escasas
ocasiones a efectos de postproduccion. Saura se ha
mostrado en todo momento receptivo a los adelantos
de las nuevas tecnologias, investigando sobre las
nuevas posibilidades del soporte digital e integrando
sus hallazgos al lenguaje cinematografico.

Saura utilizé la obra de Goya en clave esceno-
grifica, remitiéndose a la pincelada suelta de
sus pinturas negras para establecer un croma-
tismo dramdtico en las secuencias oniricas,
recreando al milimetro algunas composiciones
a modo de ablean vivant, o ampliando sus
bocetos como trampantojo y telén de fondo del
decorado.
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Esta teatralizacién puede apreciarse en la concep-
cién de espacios cada vez mds complejos y abstractos
en sus peliculas. A Saura no le interesaba repre-
sentar el Burdeos de Goya de forma realista, ya que
el punto de vista era el de un pintor que empezaba
a confundir el presente con el pasado, y la realidad
con sus anhelos més profundos. Por ello, la ambien-
tacién de las calles de la ciudad francesa se resolvié
en estudio, con enormes telones fotogrificos que
simulaban las fachadas. Una densa niebla fortalece
el ilusionismo de las imdgenes. De esta forma, se
fue conformando un enorme decorado operistico
que encerraba al protagonista, y donde la artificio-
sidad de la iluminacién quedaba justificada desde
el principio, al desaparecer los limites entre lo real,
los suenos y los recuerdos.

3.3. La pintura como enunciado

Por ultimo, se analizard la participacién de la
pintura como un elemento fisico de la puesta en
escena (el cuadro como objeto o como telén de
fondo para el decorado), o la composicién del
encuadre cinematogrédfico a modo de cuadro
pictérico —el efecto-cuadro de Costa-; es decir,
como tableau vivant o cuadro viviente. Esta
transposicion, que suele crear una sensaciéon de
incongruencia en el espectador, ha sufrido una
evolucién estilistica en el cine de Saura, desde la
cita explicita y meramente esteticista en “Llanto
por un bandido” (1964), en la que recrea la pintura
negra ‘Duelo a garrotazos’ (Francisco de Goya),
hasta su diegetizacién en la imagen filmica de

“Goya en Burdeos” (1999).

a) La pintura como objeto o elemento simbélico de

atrezzo

El primer cuadro-objeto que aparece en “Goya
en Burdeos” estd en la habitacién del Goya joven
—interpretado por José Coronado-, postrado a la
cama durante la enfermedad que le dejaria sordo.

Se trata de “La muerte y el galdn”, atribuido al
pintor manchego Pedro de Camprobin, con una
clara funcién iconoldgica: explicitar el significado
alegérico de la figura vestida de negro que ronda los
pasos del Goya anciano, la muerte. Inducido por
una alucinacién, el protagonista ve cémo la mujer
del cuadro se transfigura en Cayetana de Alba, y
camina hacia él como un fantasma que solicita su
compafia en el otro mundo. Saura apel6 en esta
secuencia al cardcter efimero y transitorio del ser
humano, nutriéndose de una tradicién humanista
que venia reflexionando sobre el paso del tiempo,
desde las “Coplas por la muerte de su padre” (h.
1476), del poeta Jorge Manrique.

Esta obsesién de Saura por el tema de la muerte
lo conecta intimamente al pintor zaragozano, que
satiriz6 su propia experiencia personal al borde
la muerte con la realizacién de una serie de agua-
fuertes de influencia rembrandtiana y precursora del
Romanticismo: los “Caprichos”. De inmediato, el
pintor se desdobla en presente y pasado para presen-
ciar estas obras representadas como amplias diapo-
sitivas semitransparentes en un museo imaginario.
Mids tarde, en mitad de una tormenta, el Goya
anciano y su hija recorren las pinturas negras inaca-
badas en las paredes de la Quinta del Sordo. Entre
los demds cuadros que habitan la pelicula con una
clara funcionalidad, destaca “La lechera de Burdeos”
(Goya, 1827), presente en el dormitorio del pintor
durante las conversaciones que mantiene con su hija,
y que sirve para ubicar temporalmente la secuencia.

Pero quizd la presencia pictérica mds notable es
el lienzo-objeto “Las meninas” (Diego Veldzquez,
1656), oculto en un almacén y que supone una
revelacién para el Goya joven, que después de toda
una vida buscando una explicacién a los miste-
rios de la representacion artistica, encuentra todas
las respuestas en el lienzo de Veldzquez. Mien-
tras reflexiona, el pintor se mueve en distintas
direcciones para contemplarlo y deleitarse con su
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nobleza. Saura establece asi un juego de compo-
sicién y de reencuadre en la escena, con el prota-
gonista retrocediendo de espaldas y enmarcado en
multiples espejos que distorsionan su reflejo, reba-
sando los limites de la ficcién. Surge un didlogo
entre la pantalla y el espectador, entre el espacio real
y el reflejado en el espejo, como en “Las meninas™
en definitiva, la escena conecta con la considera-
cién goyesca del arte como “espejo deformante de
la vida”.

b) La pintura como trampantojo

Carlos Saura ha recurrido en multitud de ocasiones
a la fragmentacién de cuadros célebres para su utili-
zacién como parte de la escenografia, influido por
la pintura mural renacentista y por la utilizacién de
telones pintados en el teatro barroco. También por
el espiritu de Goya, que realizé grandes obras al
dleo sobre los muros de la Quinta del Sordo y para
la Ermita de San Antonio de la Florida, en Madrid.

El primer trampantojo de “Goya en Burdeos” se
encuentra en la visita del protagonista en su etapa
de juventud a la pradera de San Isidro, donde se
festeja la romerfa del santo. La figuracién, organi-
zada en diferentes niveles en profundidad, queda
enmarcada por el boceto que realizé para el tapiz
decorativo “La pradera de San Isidro”, cerrando el
fondo del decorado a modo de tel6n pintado, como
en las escenografias teatrales del Renacimiento
y de las Operas barrocas de los Galli da Bibiena.
Al otro lado de un rio Manzanares, se representa
una escena costumbrista que retine a todos los
estamentos sociales: majos bailando e intentando
mantener el equilibrio sobre los zancos, madrilefios
que meriendan sentados en el suelo, la aristocracia
reunida en amena conversacidn, carrozas y tartanas
que reportan un vaivén de gente vestida con los
trajes regionales. Saura encuadra con la cidmara
estas escenas costumbristas, retrata a los personajes
recortdndolos sobre el paisaje pintado, e inmorta-

lizdndolos en la retina del espectador, que percibe
unas imdgenes proximas al cuadro viviente.

Esta misma férmula se repite en el tramo final
de la pelicula, durante las famosas secuencias que
recrean los “Desastres de la guerra” una puesta en
escena teatral orquestada por la compafia teatral La
Fura dels Baus y enmarcada por fondos pictéricos
ampliados, para los que Saura y Storaro recurrieron
a fragmentos de los cielos romdnticos de Friedrich.
La eleccién de este pintor contempordneo a Goya
es deliberada: el poder sublime de sus lienzos paisa-
jisticos ayuda a fortalecer el pictoricismo de unas
imdgenes en movimiento que buscan un efecto
inquietante.

Para que la combinacién de estos trampantojos con
la puesta en escena surtiera efecto, Saura y Storaro
introdujeron efectos de lluvia y niebla. Estas parti-
culas, ademds de contribuir a la atmdsfera del
conjunto, homogeneizan las distintas partes del
decorado. El resultado es un espacio sublime, de
belleza abrumadora, al servicio de un género de
tintes trdgicos: en el caso de “Goya en Burdeos”, se
trata de los devastadores acontecimientos ligados a
la sinrazén de la guerra, que traspasa los limites del
tiempo y las fronteras geogréficas, alcanzando un
tono universal que puede ser interpretado en cual-
quier contexto sociocultural.

©) La pintura como tableau-vivant o “efecto cuadro”

El biopic del pintor zaragozano comienza con un
plano secuencia a modo de prélogo, acompanado
por la musica de Roque Bafos y con los titulos de
crédito sobreimpresionados en la imagen. La cimara
se desliza por la arena de un granero descubriendo
a un buey descuartizado: primero una cabeza deso-
llada que recuerda, a modo de homenaje, a los
burros de “Un perro andaluz”; los utensilios de la
matanza y, finalmente, el cuerpo del animal, arras-
trado por un torno hasta quedar colgado de una
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estructura de madera. La iluminacién artificial, en
tonos verdes y rojizos, y el poder evocador de la
masica, crean una imagen hipnética cuyo origen
no estd del todo claro. La composicién resultante
es andloga a la de “E/ buey desollado” a modo de
cuadro viviente, que el propio Saura ha reconocido
como cita y que lleva al extremo de la significacion:
las visceras del animal parecen derretirse como los
pigmentos de un 6leo, hasta fundirse con el rostro
de un Goya anciano, postrado a la cama y recién
despierto de una ensonacién. El recurso del rableau
estarfa legitimado debido a su naturaleza surrea-
lista, una férmula que se repetird en las siguientes
ensofiaciones y fantasfas del protagonista en toda
la pelicula. Sin embargo, el investigador Agustin
Sénchez Vidal prefiere reforzar el vinculo de esta
escena con las pesadillas que Bufuel sufria peri6-
dicamente, y que otorgarian al plano-secuencia un
fuerte valor simbdlico a modo de preludio, antici-
pando la praxis de la historia: la rememoracién de
los fantasmas del pasado por parte de un pintor al
borde de la muerte. Esta apertura cumple sobrada-
mente su funcién sintética, y se consuma de forma
ciclica al final de la pelicula, tras el fallecimiento
de Goya en la cama, rescatado por la sombra de la
Muerte/Duquesa de Alba en un bellisimo fundido,
y volviendo a su pueblo natal en una noche fria y
nevada, para asistir al instante de su nacimiento.

El resto de la pelicula, como ya se ha comentado en
otros epigrafes, se desarrolla entre el naturalismo y el
artificio teatral, vinculados a los dias del Goya anciano
en Burdeos y a la confusién que padece, mezclando el
presente con el pasado, la realidad con la ensonacién.
Para resolver esta problemdtica, Saura experimentd
con las innovaciones del soporte digital. Estas técnicas
ayudaron a Saura a fortalecer el cardcter ilusionista de
la cita pictérica, reformulando el caricter expresivo y
metaférico de las obras de Goya.

Por ello, y pese a las criticas vertidas sobre la peli-
cula, debe reconocerse la coherencia formal en

relacién con el relato, justificando, dentro de su
inherente efectismo, la introduccién de los cuadros
vivientes. Uno de los mds significativos es la repre-
sentacién de la pintura mural que Goya realizé
para la cipula de la ermita de San Antonio de la
Florida: el santo resucité al hombre presuntamente
asesinado por su padre, para que se pronunciara
ante el juez y lo declarase inocente del crimen. La
secuencia comienza con el Goya joven leyendo
en voz alta el milagro de San Antonio de Padua,
buscando el motivo de inspiracién para la decora-
cién de la iglesia. Gracias a un paso de luces, se
distingue al otro lado de la pared la reconstruc-
cién de la escena por parte de Saura. Sin embargo,
el disefo de iluminacién es tenebrista, alejado de
los tonos verdes y arenosos del original que Goya
acabaria pintando.

Los tableaux vivants mis significativos para evaluar
el estado de la evolucién sauriana son los que repre-
sentan los fusilamientos del tres de mayo. El cineasta
construyd una puesta en escena teatral, justificada
por su naturaleza onirica en la estructura de la peli-
cula: son imdgenes provenientes de la imaginacién
de Goya, del que ignoramos si presencié6 los acon-
tecimientos de la invasién napolednica y la revo-
lucién del pueblo madrileno en mayo de 1812.
Saura escogié diecisiete grabados de “Los desastres
de la guerra” de Goya, y establecié una linea argu-
mental con ellos, que se inicia con la captura de los
rebeldes, prosigue con su fusilamiento y masacre,
y acaba con un recorrido descriptivo de las fosas
comunes. Junto a la compania teatral La Fura dels
Baus, Saura ide6 un itinerario escenopldstico, casi
operistico, con la reconstruccién de los grabados
como si fueran pasajes de un retablo. La tragedia,
ensalzada por la musica, vuelve a imponerse en una
puesta en escena sublime.

Saura se introdujo con la cdmara en el interior de
estos cuadros vivientes, alrededor de los personajes
y desde diversas perspectivas, fragmentando las
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escenas y componiendo su propia versién de “Los
desastres™

El cine aqui descompone el momento esen-
cial desplegdndolo en momentos cualesquiera.
Este intento de escudrifar en los cuadros, con
planos de detalle y entrando en su interior, deja
de lado precisamente lo esencial de esas obras:
sus valores plasticos. Esto es algo irreductible a
la imagen fotografica o cinematogréfica. La cita
pictérica se agota en la referencia iconografica,
que puede incluir la luz y el color, pero nunca
reproducir la técnica pictérica. (...) Estd el tema
pero no la pincelada, estd la figuracién pero no
la pintura. (Ortiz y Piqueras, 2004, p. 200)

El director de fotografia Vittorio Storaro, sirvién-
dose del dramatismo cromdtico de “Los fusila-
mientos del 3 de mayo”, y de los ya mencionados
dioramas con los cielos ampliados de Turner y Frie-
drich, ide6 un contrapunto de iluminacién artifi-
cial para enfatizar la teatralidad. El movimiento
ralentizado de los personajes fusilados en confron-
tacién con la frenética marcha de los napolednicos,
y el énfasis de la musica, otorgan la sensacién de
tiempo suspendido, invitando a la contemplacién.

4. Conclusion

Como se ha analizado anteriormente, la experimen-
tacién del cineasta Carlos Saura con las interacciones
entre cine y pintura ha sufrido una notable evolu-
cién, desde la cita explicita a una profunda indaga-
cién sobre el significado oculto en varios cuadros que
le han atraido durante anos. Pero lo més resenable es
su continuo esfuerzo por estilizar su puesta en escena,
incorporando los avances tecnoldgicos del cinematd-
grafo: primero, gracias a la sensibilidad del celuloide,
que le permitié iluminar con luz natural los interiores
de sus peliculas durante el tardofranquismo, desde
“La madriguera” (1969) a “Cria cuervos” (1976), conci-
biendo atmésferas suaves y delicadas, donde la luz
precisa espacios y volimenes, armonizando el croma-

tismo del conjunto como en los cuadros de Veldzquez
o Vermeer. Su experiencia como fotégrafo le ha facili-
tado un amplio conocimiento sobre la exposicién del
soporte fotoquimico y de las lentes cinematograficas,
obteniendo resultados meritorios en los claroscuros
tenebristas de “E/ dorado” (1989), cuyas estancias
nocturnas se iluminaron inicamente con velas de
cera; una experimentacién estético- tecnoldgica para
la que, junto al operador Teo Escamilla, recurri6 a
objetivos mds luminosos y a un tipo de celuloide mds
sensible, con una gama de mayor latitud.

La filmografia de Carlos Saura también muestra una
notable evolucién en la interpretacién del zableau
vivant. Desde sus primeras peliculas, el realizador
oscense ha investigado el modo de diegetizar la cita
pictérica para que pasara inadvertida en el espec-
tador, que sélo debia interpretarla en el conjunto
de la pelicula y, preferentemente, a posteriori. Al
principio de su carrera, buscando en el relato una
excusa para justificar su presencia, y mds adelante,
incorpordndola a la propia fisicidad del cine.

En el caso de la pelicula analizada, se podria consi-
derar a “Goya en Burdeos” como una reflexién
sauriana sobre la “imagen-tiempo” planteada por
Gilles Deleuze. En contra de varios analistas, que
fundamentan que sélo a través del montaje el
cineasta puede escapar del relato en presente para
representar capitulos del pasado, Saura compone un
juego de artificios plésticos para dinamitar la narra-
cién convencional. Quiza obsesionado por la inca-
pacidad de la fotografia para ampliar los tiempos y
los espacios, embalsamando la imagen capturada y
convirtiéndola en pasado de manera instantdnea,
el cineasta ideé un mecanismo -las pantallas semi-
transparentes- para organizar los hechos, logrando
que dos acciones separadas entre si por varios afios
pudieran dialogar a la vez en un mismo espacio.

La escenopldstica sauriana adquiere asi unas conno-
taciones que van mésalld de una intencién figurativa.
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Su praxis encierra un apasionante discurso filos6-
fico y semidtico sobre la construccién de la imagen,
que experimentd desde “El jardin de las delicias”
(1970). Aunque intentara justificar estos juegos
lingtiisticos narrativamente, con la inclusién de
un personaje que reflexiona sobre el paso del
tiempo, o que confunde el presente con el pasado,
acabaron convirtiéndose en un elemento més de
su universo creativo. Sin embargo, y a diferencia
de otros cineastas que han experimentado con la
“imagen-tiempo”, como el francés Alain Resnais
(1922-2014), Saura exploté junto a Vittorio Storaro
todas las posibilidades expresivas del cine, sinteti-
zando las artes espaciales y temporales en un vehi-
culo de investigacién sobre la representacién de la
realidad y la naturaleza del ser humano. Esta es
la verdadera finalidad de gran parte del discurso
sauriano: la conciencia de la temporalidad y de la
finitud del hombre a través de la memoria colec-
tiva y, en Gltima instancia, de la memoria indivi-
dual. Saura, buen conocedor de la mitologia griega,
propuso en la pelicula un laberinto fisico con suelo
ajedrezado, para conectar a Goya con los rincones
de su subconsciente, y al espectador con los episo-
dios biogréficos del protagonista. Un itinerario en
espiral que, en el epilogo de la pelicula, encadena
la muerte del pintor con su nacimiento, después
de que la sombra oscura de la Duquesa de Alba se
precipite sobre su cuerpo tendido en la cama, y lo
engulla. Esta alegoria es una de las imdgenes mds
bellas del film, un implacable memento mori repre-
sentado por la sombra de su amor verdadero.

En definitiva, el zableau tiene un fuerte peso icono-
grafico sobre la pelicula, en la que Saura investigd
acerca de las pasiones desenfrenadas, las heridas
que deja el amor y los traumas de las persecuciones
politicas.

Pero su experimentacién también se extendié a la
concepcién del espacio arquitecténico de la peli-
cula, recogiendo los hallazgos de varios escené-

grafos teatrales del siglo XX, como Rudolph Appia
y Gordon Craig. Saura estructurd y organizé el
espacio dentro del encuadre gracias a la ilumi-
nacién, jugando con la opacidad de los forillos,
que en muchas ocasiones muestran obras pict6-
ricas ampliadas. El espacio de representacién que
le prest6 mayor libertad para experimentar los
limites entre el naturalismo y el artificio teatral es
el diorama. Ya sea en el interior de un platé cine-
matografico, adaptando las instalaciones de un
edificio real, o interviniendo en una localizacién
natural al aire libre, Saura lo convirtié en un esce-
nario calderoniano que le permitié fabular entre el
plano de la ficcién y la ensonacién, recurriendo a
la hibridacién y a la totalizacién de todas las disci-
plinas artisticas para lograr la sintesis sublimadora
en el cine.
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