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RESUMEN

Este trabajo se acerca al andlisis de los referentes pictéricos que se pueden rastrear en el filme
Esquilache, dirigido por Josefina Molina en 1988 y en el que aborda una reflexién sobre el
poder y la soledad. Se trata de una aportacién de la autora cordobesa al cine histérico espa-
fiol, al que contribuye a renovar, a partir de la adaptacién que realiza de la obra teatral de
Antonio Buero Vallejo Un soriador para un pueblo. Se pretende mostrar asi las relaciones de
intertextualidad existentes entre el original literario, la pelicula y las imdgenes pictéricas que
la cineasta utiliza como referencias iconogréficas para la construccién de su universo filmico.

PaLaBRrAs cLAVE: Cine, Josefina Molina, adaptacién, intertextualidad, Buero Vallejo, motin
de Esquilache.

ABSTRACT

«A reading in pictorial key of the film Esguilache (Josefina Molina, 1988)». This paper
approaches the analysis of pictorial references that can be traced in the Esquilache film,
directed by Josefina Molina (1988), a reflection about power and loneliness. The film is a
contribution of the Cordovan filmmaker to the historical Spanish Cinema, which helps
to renew with the adaptation of the play performed by Antonio Buero Vallejo A dreamer
Jor the people. It is intended to show the intertextual relations between the original literary,
film and pictorial images. Josefina Molina’s film uses the iconographic references to build
her filmic universe.

Key worps: Cinema, Josefina Molina, adaptation, intertextuality, Buero Vallejo, Es-
quilache’s riot.
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El objeto de este trabajo es el andlisis del filme Esquilache desde una pers-
pectiva iconogréfica, aunque sin olvidar algunos otros aspectos. Esta pelicula fue
realizada en 1988 por Josefina Molina —cineasta necesitada de una revisiéon— y
supuso la adaptacién a la pantalla del drama teatral Un sosiador para un pueblo de
Antonio Buero Vallejo, asi como su aportacién a la renovacién de un género cine-
matografico, el cine histérico.

Toda adaptacién cinematografica remite a la eterna discusién en torno a su
fidelidad a la obra literaria de partida. En este caso, como en otros muchos ejem-
plos, puede decirse que la autora realiza una obra respetuosa con el contenido del
original, la reflexién sobre el poder y la soledad, pero utilizando un lenguaje visual,
por definicién distinto del literario.

Pretendemos acercarnos a ese lenguaje desde la reflexién de que «las peliculas,
todas sin excepcion, son susceptibles de ser estudiadas como objetos de significacién
en los que se manifiestan las compatibilidades y las restricciones a través de las que
toma forma una cultura dada»'. Para conseguir este objetivo es necesario encuadrar
y contextualizar la pelicula en el momento y circunstancias en que fue filmada por
cuanto «las obras de arte en general comparten, al mismo tiempo, el ser fruto de
contextos socioculturales especificos y el poseer una dimensién formal notoria»*.

Por lo que hace referencia al filme Esquilache, destaca sobremanera un
aspecto que nos parece de sumo interés: la intertextualidad pictérica que se puede
rastrear en sus imdgenes. A ese respecto puede apuntarse que la pintura es «la
principal fuente visual de informacién para cualquier cineasta que intenta poner
en imdgenes el pasado»’, y como también ha sefialado S. Zunzunegui Diez, «el
cine se mira de una u otra forma en el espejo de la pintura»*. Un simple recorrido
por alguna de las peliculas mds conocidas del cine histérico (Barry Lindon, La
marquesa de O, La Kermesse heroica, El Gatopardo, Los Nibelungos, Excalibur, El
contrato del dibujante, Locura de amor, Alba de América o El Dorado) —y no sélo de
este género (Los paraguas de Cherburgo, West Side Story, El sol del membrillo)— nos
permite constatar cémo los distintos cineastas han recurrido a la pléstica pictérica
para elaborar sus imdgenes.

El andlisis de esa intertextualidad pictérica va a ser el ¢je articulador de
nuestras siguientes reflexiones sobre Esquilache, una de las producciones mds suge-
rentes de su autora en cuanto que en ella confluyen literatura, historia y pintura.

! ZuNzuNEGUI DiEz, Santos (1994): Paisajes de la forma. Ejercicios de andlisis de la imagen,
Madrid, Cdtedra, p. 15.

2 TALENS, Jenaro y ZUNZUNEGUI DiEz, Santos (coords.) (1998): Historia general del cine,
vol. 1, Madrid, Cétedra, pp. 21-23.

3 ORIz, Aurea y PIQUERAS, Maria Jests (2006): La pintura en el cine. Cuestiones de repre-
sentacion visual, Barcelona, Paidés, p. 49.

# Zunzungcul Diez, Santos: «Metamorfosis de la pintura», en GéMEZ GOMEZ, Agustin
(coord.) (2008): Cine, arte y artistas, Mdlaga, Fundacién Picasso-Ayuntamiento de Mdlaga, pp. 19-
28, p. 24.



1. UNA CINEASTA CON
UNA LARGA TRAYECTORIA

En momentos como los actuales, en los que por fin la cineasta Josefina
Molina Reig (Cérdoba, 1936) comienza a ocupar en nuestra cinematografia el lugar
que le corresponde, el de una creadora con una larga trayectoria y no solamente el
de «la primera mujer titulada como directora de cine en Espafa», es la ocasién de
profundizar en el conjunto de su prolifica obra.

Efectivamente su labor se ha dilatado en el tiempo a lo largo de varias
décadas, desde los afos sesenta, en los que realiza sus estudios y sus précticas en la
Escuela Oficial de Cinematografia y comienza a colaborar en Televisién Espanola,
hasta, al menos, la década de los noventa, en la que filma su tltima pelicula, La Lola
se va a los puertos (1993) y uno de sus tltimos trabajos televisivos mds reconocidos,
la serie Entre naranjos (1997).

Con posterioridad a estas fechas, su creatividad se ha manifestado en otros
campos como la literatura —ha publicado tres novelas, Cuestion de azar, En el um-
bral de la hoguera'y Los papeles de Becquer—, la radio, como colaboradora y critica
y, sobre todo, la direccién teatral, con la puesta en escena de obras tales como La
lozana andaluza (2002), segtin la adaptacién teatral de Rafael Alberti, inspirada en
el personaje de Francisco Delicado, o la nueva representacién de Cinco horas con
Mario, de Miguel Delibes, con la que ya habia triunfado durante varias tempora-
das, desde 1979. El éxito alcanzado por esta ultima ha llevado a algunos criticos a
calificarla como uno de los espectdculos teatrales cldsicos de nuestro tiempo y a su
personaje protagonista, Carmen Sotillo, como uno de los arquetipos femeninos en
nuestro teatro reciente.

Por otra parte sigue ligada al cine como presidenta de honor del CIMA,
Asociacién de Mujeres Cineastas y de Medios Audiovisuales, desde el afio 2007.

Todo ello justifica, por tanto, y hace necesario un acercamiento a su trabajo,
poco estudiado hasta ahora, para la puesta al dia de su significacién en el panorama
del cine espanol y para su justa valoracién.

2. JOSEFINA MOLINA
Y LAS ADAPTACIONES LITERARIAS

En esa linea, nos queremos aproximar aqui a uno de sus filmes mds signi-
ficativos, Esquilache (1988), una adaptacién de un texto literario de Antonio Buero
Vallejo, aspecto este, el de las adaptaciones, muy presente en la labor cinematogréfica
y televisiva de la autora cordobesa.

Asi, para la gran pantalla, ademds de la pelicula que nos ocupa, ha dirigido
Vera, un cuento cruel (1973) —su primer largometraje, sobre un texto de Auguste de
Villiers de I'Isle-Adam—, La Lola se va a los puertos (1993) —sobre el drama homéni-
mo de los hermanos Machado—, y, aunque no se trate de una adaptacion en el sentido
literal de la palabra, debe mencionarse Funcién de noche (1981), que en su génesis
entronca con la anécdota argumental de Cinco horas con Mario, de Miguel Delibes.

61

077

2011, PP,

o
£

=2

VISTA LATENTE, 9

C

Sy
2F\



62

oY

TALATENTE, 9; 2011, PP. 69-77

Q
O

VI

Por su parte, para Televisién Espafola, acomete multiples y excelentes
adaptaciones de grandes autores como Kafka, Dostoievski y Poe o, en el campo de
la literatura espafola, Ana Maria Matute, para espacios como «Estudio 1», «Hora
11» o «Cuentos y leyendas». Muy celebradas también fueron sus series televisivas
El camino (1977) y Entre naranjos (1997), a partir de textos de Miguel Delibes y
Vicente Blasco Ibdfiez, respectivamente.

Mucho se ha escrito sobre las adaptaciones literarias y sobre los logros de
los productos cinematograficos elaborados a partir de ellas. No es esta la ocasién
de entrar en esa discusién pero si queremos traer a colacién una reflexién que
puede ser compartida: adaptar una obra de teatro, o de cualquier género literario,
significa llevar el texto escrito (hipotexto) a la pantalla y construir con él un texto
filmico (hipertexto). Y para ello el creador cinematogrifico lo hace, como afirma
N. Minguez Arranz:

utilizando un lenguaje icénico bien distinto al escrito o al hablado y que podemos
resumir diciendo que es aquel que se expresa por la imagen en movimiento; por
tanto distinto también del lenguaje pldstico a base de la imagen estdtica (pintura
o escultura). Es justamente el montaje lo que hace realidad a este lenguaje’.

Es el montaje, efectivamente, el que da al cine unos recursos expresivos
propios que posibilitan la narracién cinematogréfica.

Esto es asi porque ni siquiera los propios fotogramas en movimiento por si
solos terminan de construir un lenguaje nuevo.

La fotografia consigue descongelar el tiempo en el que estd detenida, esto es, devie-
ne en fotograffa animada, viva, como es el caso del cine, puede tener a veces una
semdntica auténoma, pero Gnicamente cuando se trata de fotografias animadas
temporalmente y convenientemente montadas, esto es, unidas por montaje externo,
puede producirse un efecto de significacién®.

Es la mano del montador, del cineasta, la que termina por confeccionar el
relato filmico.

Con su dilatada labor como adaptadora creemos que es evidente que Jose-
fina Molina ha logrado dominar la técnica cinematogréfica con la que narrar textos
novelisticos o teatrales, como pone de manifiesto su trabajo en Esquilache, que,
aunque con algo mds de dos décadas, permanece plenamente vigente en muchos
de sus valores, destacando la calidad de su lenguaje, fundamentalmente en lo que a
sus elementos icénicos se refiere, con los que la directora compone unas imdgenes
de valiosisimos referentes intertextuales.

> MiNnGUEz ARRANZ, Norberto (1998): La novela y el cine. Andlisis comparado de dos discursos
narrativos, Valencia, Ediciones de la Mirada, pp. 9-10.

¢ PoyaTo SANCHEZ, Pedro (20006): Introduccién a la teoria y andlisis de la imagen fo-cinema-
togrdfica, Granada, Grupo Editorial Universitario, p. 64.



3. ESQUILACHE VISTO COMO
UN SONADOR PARA UN PUEBLO

En este filme, que como hemos adelantado es una adaptacién a la pantalla
del drama teatral de Antonio Buero Vallejo Un soriador para un pueblo (1958), se
elabora una reflexién sobre el poder, en unas circunstancias, las de la Transicién
Espafola, en las que se podria establecer alguna similitud entre los temas que se
abordan y los acontecimientos que estdén marcando la vida de este pais en la época
en que se filma, como reconoce la misma Molina al comentar la génesis de su obra:

Tiempo atrds, en 1958, habia visto representada en Cérdoba la obra de Buero Va-
llejo «Un sofiador para un pueblo». En el 86 tropecé entre mis libros con el texto
impreso y lo lei con detenimiento y sorpresa: la obra de Buero tenia ahora otra
lectura, al hilo de la experiencia politica que viviamos. Terminé la tltima pdgina
convencida de que podia convertirse en una pelicula’.

Hay que sefialar que aunque la transposicion del texto teatral al celuloide se
lleva a cabo con mucha libertad, con lo que se consigue una obra original, no obstante
la cineasta se muestra fiel y respetuosa al relato de partida, coincidiendo con su autor
en la pretensién de lograr un producto que, aunque de creacién, ofrezca una visién
objetiva de los acontecimientos que retrata. Pueden citarse aqui las propias palabras
de la autora sintetizando el punto de vista con el que aborda la cinta:

Empezamos a trabajar partiendo de una idea: contar las cuarenta y ocho horas
en las que un poderoso ministro pierde su poder sin darse cuenta, por algo quizd
accesorio, cuando por fin, después de un pasado algo turbio, se entrega en cuerpo
y alma —y en un pais que no es el suyo— a la realizacién de una utopia en la que
cree. Esta era la lectura que hacfamos de «Un sonador para un pueblo»®.

Precisamente Buero Vallejo, con el rigor que se habia acercado a sus dramas
histéricos, habia participado en la renovacién del género en tanto que para ¢l de
alguna manera el pasado era una posibilidad de entender el presente, idea que enlaza
con el tratamiento que dard Josefina Molina a su obra Esquilache.

Debemos subrayar también que entre ambas obras, la teatral y la cinema-
togréfica, hay una comunidad de intereses. Tanto Buero como Molina ponen su
empefio en ilustrar, a través de la figura del ministro italiano, unos acontecimientos
muy importantes en la historia de Espafia, por lo que significan como un intento
de modernizacién del pais, deseo que caracteriza a su vez a los momentos en los que
ambos artistas realizan sus creaciones.

7 MoLINA REIG, Josefina (2000): Sentada en un rincén, Valladolid, 45 Semana Internacional
de Cine, p. }29.
8 Idem, pp. 129-130.
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4. UNA APORTACION
AL CINE HISTORICO ESPANOL

La rigurosidad con que son tratados los hechos histéricos es la que hace que
Josefina Molina contribuya a releer con otra mirada un género, el cine histérico, de
caracteristicas muy distintas hasta ahora en la cinematografia espafola.

A propésito de esto hay que destacar también su valentia al acercarse a este
género, poco abordado y, por lo que se refiere sobre todo al realizado en las décadas de
los afios cuarenta y cincuenta, muy infravalorado e incluso undnimemente calificado
de cartén-piedra. Se trataba de un cine que pretendia exaltar, hasta la exageracion,
las virtudes y la gloria de la patria para lo que se reproducian escenas de gran singu-
laridad y dramatismo. Ello era fruto del sentimiento de defensa fomentado por el
régimen frente a las criticas sobre su politica procedentes del extranjero en cuanto
que, como sefiala P.I. Taibo, se sostenia:

un clima internacional de repudio parecia amenazar al general Franco [...] El apa-
rato propagandistico del Estado buscaba elementos, ejemplos, razones para que los
espafioles se sientan agredidos y se defiendan. La historia bien podia suministrar los
materiales [...] La tesis a defender es la de la vieja y repetida agresién desde el exterior
hacia los sacrosantos principios espafioles, ante la cual el buen pueblo hispano se
une como un solo hombre, se defiende y termina victorioso’.

Son estos los principios que definen producciones tales como E/ abanderado
(Eusebio Ferndndez Ardavin, 1943), Reina Santa (Rafael Gil, 1947), o las de Juan
de Orduna Locura de amor (1948), Agustina de Aragén (1950), La leona de Castilla
(1951), Alba de América (1951), etc.

Frente a este panorama, y con la llegada de la democracia, Josefina Molina y
algunos otros cineastas participan en la construccion de un género nuevo en funcién
de otros pardmetros: un menor encorsetamiento formal y de contenido, una menor
presencia de improntas ideolégicas unilaterales, una menor ampulosidad artistica
e interpretativa, etc.

En esta linea podrian situarse titulos de indudable valor como es el caso de
La leyenda del tambor (Jorge Grau, 1981), El Dorado (Carlos Saura, 1988) y mds
recientemente Cristébal Colén, el descubrimiento (John Glen, 1992), o Juana la Loca
(Vicente Aranda, 2001), entre otros.

En relacién con Esquilache, habria que subrayar igualmente la valentia de
Molina al enfrentarse con una etapa, la de la Ilustracion, escasamente llevada al cine
y poco trabajada en otros campos, como el de la literatura, quizd porque la racio-
nalidad del Siglo de las Luces se oponia a la inspiracién romdntica de gran parte de
la actividad artistica creadora.

? Ta1Bo, Paco Ignacio (2002): Un cine para un imperio, Madrid, Oberon, p. 89.



5. ESQUILACHE'Y SUS
REFERENTES PICTORICOS

Es en ese cine que huye de lo artificioso y pretende ser respetuoso con nues-
tro pasado donde, a nuestro entender, el filme de la realizadora cordobesa alcanza
unas cotas de brillantez que lo convierten en una excelente recreacién de la época en
que transcurren los acontecimientos, el reinado de Carlos 111. Para ello la directora
recurre a toda una serie de referentes pictéricos y artisticos que la ayudan a dara su
creacién una estética que la emparentan con las de Goya y otros autores coetédneos.

Nuestras siguientes reflexiones se van a centrar en la serie de elementos icono-
l6gicos de los que se vale para crear el universo ficcional que ambienta su relato y los
referentes intertextuales que pueden rastrearse en la contemplacién de sus imdgenes.

Para reconstruir el pasado podemos acudir a las fuentes escritas y a las ico-
nograficas. En cualquier trabajo cinematografico, para reproducir la imagen visual
de esos momentos, disponemos de las representaciones y vestigios que de ellos nos
quedan. Entre estos destaca obviamente el papel de las artes pldsticas en general (la
pintura, los grabados, o incluso los testimonios gréficos —fotografias, peliculas, do-
cumentales, si existiesen—) para las tipologfas humanas, atuendos, costumbres, etc.

En la cinta que nos ocupa es probablemente la recreacién del pasado uno de
los aspectos mds sobresalientes por la riquisima galeria de pinturas a la que remite su
visualizacién, riqueza que justifica un andlisis monogréfico como el que pretendemos.

Es evidente que la imagen cinematografica establece relaciones de intertex-
tualidad con otros muchos referentes.

El fenémeno de la intertextualidad en el cine se extenderfa, pues, a la consideracién
de todos los posibles «textos» filmicos y no filmicos que confluyan en un filme
determinado. Precisamente el cine se caracterizé desde sus origenes por una ex-
traordinaria voracidad intertextual que le llevé a consumir productos procedentes
de todo tipo de tradiciones culturales (por lo que hoy dfa) se opta por considerar el

cine como resultado de un proceso de intertextualidad respecto a las otras artes'.

En opinién de N. Minguez Arranz, «las artes, como todas las manifesta-
ciones culturales, no tienen una existencia aislada, sino que conviven y se inspiran
unas en otras»''.

Efectivamente, aunque no sea nuestro objeto fundamental de andlisis, no
podemos obviar que el cine desde sus comienzos establece una evidente relacion de
intertextualidad con el teatro y la novela. En su proceso de construccién y tras las
aportaciones de Méli¢s, los Lumiere y, sobre todo, Griffith, el cine superard pronto
la etapa del teatro filmado. Para el dltimo de estos autores:

10 PEREZ BowiE, José Antonio (2008): Leer el cine. La teoria literaria en la teoria cinema-
togrdfica, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, pp. 152 y 153.
" MiNnGUEZ ARRANZ, Norberto: op. cit., p. 19.




el modelo o patrén para contar historias debia buscarse, no en el teatro, como ve-
nfa ocurriendo [...] sino en la configuracién del relato cinematogréfico de acuerdo
con las leyes de la forma de expresion literaria que [...] consideraba la mds acabada
forma de narracién: la novela decimondnica'?.

Desde entonces y con las légicas evoluciones, el binomio cine/literatura ha
contribuido a configurar el relato cinematografico «sin olvidar, en otro orden artis-
tico, la influencia que ejercerfa también en dicho proceso la pintura, adn lastrada
de academicismo, previa a la revolucién impresionista»'?.

Puede constatarse pues que, entre esas multiples relaciones de intertextua-
lidad, la pintura como referente es una de las que tiene una mayor significacién.

Como sefiala J.A. Pérez Bowie, es tan usual el recurso del cine a este arte
que puede hablarse especificamente de una intertextualidad pictérica. Para ¢l las

relaciones mds claras se establecen en la puesta en escena y en la utilizacién del color:

La organizacién del «cuadro» cinematografico y del espacio de la representacién
estuvo, desde el principio, determinada por las leyes de la composicién pictérica
[...] La incorporacién del color, que se convierte en uno de los principales recursos
expresivos en manos de los cineastas, incrementa esos estrechos vinculos entre el
cine y la pintura'.

Por otra parte, en su trabajo pone de manifiesto los distintos modos como
los profesionales del cine recurren a ella, desde los que lo hacen con una finalidad
meramente esteticista hasta los que la tienen como modelo para construir su uni-
verso ficcional.

Indudablemente la gran mayoria no se limita a copiar sin mds la obra pic-
torica porque pintura y cine no son lo mismo, como no son iguales un cuadro y
un fotograma, por mds que los dos representen una realidad enmarcada. En este
sentido son significativas las ideas de A. Bazin cuando, comparando ambos medios,
reflexiona sobre la labor del cineasta:

mediante sus diversas intervenciones, ha «abierto» el espacio de los cuadros —lo
ha dotado de un exterior imaginable, de un fuera de campo— (porque para este
tedrico) el marco filmico es «centrifugo»: conduce a mirar lejos del centro, mds
alld de los bordes del marco; reclama indefectiblemente el fuera de campo, la
ficcionalizacién de lo no visto. Inversamente, el marco pictérico es «centripeton:
cierra el cuadro sobre el espacio de su propia materia y de su propia composicién;
obliga a la mirada del espectador a volver incesantemente al interior, a ver menos
una escena ficcional que una pintura, un cuadro®.

2 GIMFERRER, Pere (1999): Cine y Literatura, Barcelona, Seix Barral, p. 13.

13 PEREZ Bow1E, José Antonio: op. cit., p. 153.

" Idem, p. 163.

5 AuMONT, Jacques (1997): El ojo interminable. Cine y pintura, Barcelona, Paidds, p. 81.



Un lienzo es una representacion estdtica, que no se prolonga ni en el tiempo
ni en el espacio, mientras que cualquier fotograma nos permite imaginar mds, ya
que el cine es movimiento, progreso en el tiempo. A unas imdgenes suceden otras,
hay un encadenamiento entre ellas, con las que se construye un relato. Como dice
J. Aumont:

el relato es ese punto crucial en que pintura y cine parecen irremediablemente
separados [...] el relato es esencialmente la puesta en accién de las dos nociones de
acontecimientoy de causalidad. Se ve enseguida que la pintura no estd bien equipada
para marcar directamente la causalidad: es siempre oralmente como habrd que
extraer la causa potencial de un acontecimiento pintado'®.

Por ello puede entenderse que de alguna manera la pintura refleja aconteci-
mientos pero no la relacién de estos con otros, con sus antecedentes o consecuentes.

Es decir, que un cuadro puede ser utilizado por un cineasta para elaborar
con ¢l un punto de partida para su narracién, pero no se limita usualmente a co-
piarlo por sus valores estéticos ni porque imprima gualité a su trabajo, sino que,
mediante el montaje y la puesta en forma, da una nueva vida a la pintura a la que
recurre como referente, constatdindose que, parafraseando a M. Serceau, «entre
cine y pintura existe desde el punto de vista de la puesta en cuadro, desde el punto
de vista de tratamiento del tiempo y de la movilizacién de la mirada, en cuanto al
posicionamiento mismo del sujeto, una relacién epistemolégica»".

Este es el caso de Esquilache, en el que no pueden ser mds acertadas las
l6gicas fuentes utilizadas. En la pelicula estdn presentes los artistas mds destacados
del rococé y de gran parte del siglo xvi11, y en algtn caso, incluso del x1x: desde
Francisco de Goya, presencia indiscutible e indispensable, hasta Anton Raphael
Mengs, Luis Paret y Alcdzar, Jean Siméon Chardin, Joaquin Inza y Ainsa o José
Marti y Monsé, que son todos ellos un referente adecuadisimo'.

Podria establecerse una cierta analogia con lo que ocurre en la coproduccién
franco-alemana La Marquesa de O (Eric Rohmer, 1976), analizada con extraordinaria
minuciosidad por A. Ortiz y M.J. Piqueras. En su opinién:

16 {dem, p. 103.

7 PEREZ BOWIE, José Antonio: op. cit., p. 164.

'8 Parece obligatorio sefialar que una gran parte de los cuadros que se citan en este trabajo,
por considerarlos en gran medida los posibles referentes de Josefina Molina y su equipo a la hora
de construir la iconografia de su pelicula, estdn en el Museo del Prado. Probablemente no se puede
obviar la significacién de este museo a la hora de ayudarnos a construir un imaginario colectivo del
que participan tanto los creadores como sus espectadores. Quiz sea interesante recordar que Mario
Vargas Llosa ha denominado a este museo «una fébrica de suefios», «recurriendo a la misma expresion
acufiada muchos afios atrds por Ilya Ehrenburg para definir el papel desempefiado por Hollywood
en el imaginario colectivo. Se trata, en efecto, de instituciones que, por mucha que sea su disparidad,
han provisto a nuestra cultura de una iconografia necesaria, un arsenal de imdgenes capaces de servir
como punto de encuentro». En SANCHEZ VIDAL, Agustin. «Cine y Museo del Prado» Enciclopedia
online, Museo del Prado. [Online], Disponible en: http://www.museodelprado.es/enciclopedia/
enciclopedia-on-line/voz/cine-y-el-museo-del-prado/. [Fecha de consulta: 11 de enero de 2012].
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todo lo que aparece en el encuadre tiene su origen en la produccidén visual de finales
del siglo xv111 y principios del x1x: los movimientos y poses de los personajes, sus
vestimentas, la composicién de los encuadres remiten directamente a los cuadros

de David, de Géricault, de Greuze o de Chardin®.

5.1. EL CARTEL cOMO SINTESIS DEL MOTIN

Continuando con Esquilache, nuestras primeras consideraciones obligada-
mente deben dirigirse a su sugerente cartel.

Todo cartel cinematogréfico puede tener valor por si mismo, por la calidad
de su diseno, pero también como significante de la trama del filme que publicita, con
el que debe tener una estrecha relacién por cuanto su misién es sugerir o evocar su
contenido. La diferencia entre ambos es que el cartel es una imagen bidimensional
fijay la pelicula anade movimiento a las imdgenes, por tanto, «la principal diferencia
(entre ellos) es que el film se desarrolla en el tiempo, mientras que un péster debe
dar la informacién en una sola imagen»*.

Por otro lado, y pese a las limitaciones del cartel como una tnica instan-
tdnea, este debe procurar sintetizar el mensaje de la historia y a su vez interesar al
espectador en su vision, ya que actdia como reclamo.

No debe limitarse a exponer los componentes argumentales, sino que ha de ir
mis alld e incidir de un modo sugestivo en el destinatario [...] igualmente, deberd
integrar signos interpretativos que contengan datos culturales y/o estéticos que
pueden provocar en el receptor reacciones emocionales diversas. Es decir, ha de
establecerse un didlogo entre cartel y receptor®.

Ese didlogo se produce de una manera clara y contundente con el cartel de
Esquilache (fig. 1), con la peculiaridad de que en este caso se potencia mediante la
aparente sencillez de la propuesta. Podria decirse que es un prodigio de sintesis ya
que con muy pocos elementos, pero de considerable expresividad, transmite en un
golpe de vista gran parte de la riqueza argumental de la obra.

A primera vista podria pensarse que se estructura de una forma muy sim-
ple, ya que de €l lo que fundamentalmente destaca y atrapa la atencién es la figura
humana que mira atentamente al espectador. Pero enseguida se advierte que su
estructura compositiva es mds compleja y que se organiza en varios planos, cada
uno con su significado.

9 OrTIzZ, Aurea y P1QUERAsS, Maria Jests (2006): op.cit., pp. 73-75.

20 Brancas ALvarez, Sara: «Influencia de Saul Bass en la obra del disefiador Juan Gatti»,
en ZURIAN HERNANDEZ, Francisco A. y VAzQUEZz VARELA, Carmen (2005): Almoddvar: El cine como
pasion, Actas del Congreso Internacional Pedro Almodévar. Cuenca, Universidad de Castilla-La
Mancha, pp. 337-349, p. 340.

2! PeRALES Bazo, Francisco (1999): El cartel cinematagrdifico, Sevilla, Consejeria de Cultura
de la Junta de Andalucia, p. 32.



Fig. 1. Esquilache (Josefina Molina, 1988).

Asi, el plano principal, ocupado por la figura humana, sintetiza con una
gran claridad el origen del conflicto que se narra. Aparece en él un embozado del
que, gracias al ala ancha de su sombrero y a la amplitud del embozo de su capa, solo
son visibles sus ojos, a los que, por otra parte, el autor del cartel logra conferirles
una enorme carga expresiva. Con esta figura se estd queriendo reflejar al ciudadano
madrilefio cuya vestimenta va a originar el edicto de Esquilache prohibiendo dicho
atuendo, por otorgar al usuario una absoluta impunidad y anonimato y por tanto
la facilidad para cometer algin delito.

De este mismo plano, aflora otro en el que de un modo difuminado se insintia
el estallido del motin por medio de unas figuras en movimiento, la primera de las
cuales empuna un arma ofensiva en su mano, que probablemente ha ocasionado la
caida del personaje cuyo cuerpo yace a sus pies.

Este conjunto, el del embozado y el de los amotinados, se enmarca sobre un
fondo en el que aparece el Palacio Real de Madrid, simbolo del poder establecido y
escenario de parte del conflicto, que a su vez estd cercado por un cielo prenado de
nubes, metéfora del turbio futuro préximo que se avecina.

En la composicién del cartel se podria destacar a su vez el uso del color como
articulador del conjunto, ademds de como elemento expresivo de los acontecimien-
tos, por cuanto su eleccidon no es casual sino que tiene un importante significado.

En ese sentido, el rojo de la capa del personaje central evoca claramente el
cardcter sangriento que puede provocar el motin al que se hace referencia, que se
produce por la indignacién del pueblo ante las medidas que se promulgan, indig-
nacién que podria aparecer visible en la mirada del embozado. Ese color se degrada
progresivamente y sobre tonos carmin se escenifica el desarrollo del motin.

Por otro lado, los tonos oscuros del sombrero del personaje principal dan
paso al colorido que se utiliza en el escenario del fondo, el Palacio Real y las nubes
que lo envuelven. Son tonos negros y grisdceos de los que sobre todo el colorido de las
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Fig. 2. El paseo en Andalucia (Goya, 1777). Fig. 3. La carga de los mamelucos
(Goya, 1814).

nubes sugiere un ambiente cargado y tenso que hace clara referencia al dramatismo
y gravedad de los hechos que estdn sucediendo.

Es indudable que este cartel tiene sus referentes en los elementos iconograficos
del propio filme. En concreto, su figura central es un trasunto de cualquiera de los
amotinados que aparecerdn en pantalla.

Pero es también una realidad que para su elaboracién, como para el con-
junto de la pelicula, sus realizadores se han podido inspirar en las obras pictéricas
contempordneas que han creado el repertorio visual que tenemos de la época, de
modo muy especial la produccién de Goya.

Asi, la figura principal, la del embozado, ficilmente puede ser emparentada
con muchos de los personajes que representa el pintor aragonés, como el que apa-
rece sentado en el margen inferior izquierdo del cuadro E/ paseo en Andalucia (fig.
2), también conocido como La maja y los embozados. Las similitudes entre ambos
embozados son apreciables y en ellos llama la atencién cdmo escasamente se dejan
entrever los ojos del personaje entre embozo y sombrero.

Igualmente es posible reivindicar la influencia de Goya en las figuras que
en el cartel representan el amotinamiento, uno de los sublevados empufando un
cuchillo y un cuerpo desplomado en el suelo. No parece exagerado mencionar su
parentesco con personajes en posicion similar en La carga de los mamelucos (fig. 3),
denominada también E/ 2 de mayo de 1808 en Madrid.

5.2. ICONOGRAFIA DEL RELATO

Adentréndonos ahora en las imdgenes en movimiento de la cinta, el modo
como se recurre en ella a la enorme variedad de sus referentes plasticos obedece a
un programa iconografico variadisimo y concienzudamente estructurado, en el que
las obras pictdricas a las que se acude son utilizadas de muy diferente forma, desde
el empleo de algtin cuadro por su valor icénico concreto, hasta la configuracién de
escenas a su semejanza, pasando por el recurso a muchas de ellas para componer
personajes y atrezzo.



Fig. 4. Esquilache (Josefina Molina, 1988).

El primer caso tiene que ver con la utilizacién de los retratos del Marqués de
Esquilache y de su esposa. En los primeros fotogramas aparecen como lienzos que
adornan las paredes del despacho del politico, pero con el desarrollo del motin son
utilizados por la realizadora como iconos que simbolizan el odio de los insurrectos
hacia su gobernante. Ello queda de manifiesto en la manera brutal y zafia en que
es ultrajado el retrato de doha Pastora, tras ser arrasado su palacio, y el alboroto
festivo con que en la calle la multitud quema el retrato del politico. En definitiva
esos cuadros constituyen la diana a la que apunta la ira de los amotinados.

En numerosas ocasiones en el cine se recurre a otros retratos con finalidades
parecidas. En producciones tales como Laura (Otto Preminger, 1944) o La mujer
del cuadro (Fritz Lang, 1944), los retratos de estos personajes aparecen como punto
de partida de la historia que se narra. Pero también en alguna ocasién, como hemos
comentado para Esquilache, una pintura se convierte en objeto de odio por lo que
significa, hasta el punto de provocar su destruccién. Ese es el caso del filme £/ retrato
de Dorian Grey (Albert Lewin, 1945). No obstante en él hay un matiz de diferencia
importante en relacién con el que estamos comentando, ya que el ataque no es
acometido por terceras personas sino el resultado de un impulso autodestructivo al
ser consciente el protagonista de que es el reflejo de su maldad.

Otro significado diferente tiene la presencia de la efigie de dona Pastora
en algunas de las escenas de Esquilache. Nos referimos a la sutileza como utiliza la
directora ese retrato simbolizando la rivalidad entre los dos personajes femeninos
protagonistas, la esposa del ministro y Fernandita, la joven criada con la que el
italiano entabla una relacién de afecto.

No es por casualidad que dicho retrato, que solo habia aparecido en pantalla
cuando es profanado por los amotinados, esté presente en la mayoria de los encuen-
tros entre la doncella y el Marqués como un obstéculo en su acercamiento, como un
simbolo de la institucién matrimonial que vigila su entendimiento y complicidad.
En este sentido, el cuadro, que introduce en el campo visual a alguien —dofa Pas-
tora— que no estd fisicamente en ¢él, actia como un elemento diegético y no como
un intertexto. Son muchos los planos que ponen de manifiesto esa tercera presencia
entre los dos personajes (fig. 4).

Incluso en alguno de esos momentos la imagen de dofa Pastora aparece
situada sobre Fernanda en una linea vertical que marca la diferente condicién social
de ambas y por ende la preponderancia de la marquesa.
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Fig. 5. Esquilache (Josefina Molina, 1988). Fig. 6. Detalle de Carlos 111 comiendo ante su corte
(Luis Paret y Alcdzar, h. 1775).

En otro orden de consideraciones, tanto o mds significativo es el uso de
pinturas como referentes a partir de los cuales montar determinadas escenas. En el
caso que analizamos son varios los ejemplos que se pueden comentar.

Quizds el exponente mds claro se encuentre en la secuencia en la que se
escenifica la comida del monarca, que puede considerarse una auténtica transposi-
cién a la pantalla de la obra titulada Carlos 111 comiendo ante su corte, de Luis Paret y
Alcizar (1746-1799) y que se monta casi como un calco como puede comprobarse
en las ilustraciones (figs. 5y 6). Asi, la disposicién de la mesa, vestida con un amplio
mantel blanco, la ubicacién de los personajes en torno a ella y la presencia de los
perros del Rey ante la misma evidencian que Josefina Molina se ha inspirado en ella
para componer el nicleo central de la escena.

Por otra parte y en la linea del comentario que hemos hecho sobre que el
cine «abre» el contenido de un lienzo, esta secuencia es también un claro ejemplo
de ello por la manera como la autora construye, de modo muy cinematogréfico, los
antecedentes que llevan a la escena del cuadro y los que la contintian en el tiempo.

La secuencia se ha abierto de una forma que podria calificarse de teatral e
incluso de irénica por cuanto la llegada real es anunciada por la irrupcién de los
perros del monarca en la sala. Con posterioridad, y valiéndose de un largo plano-
secuencia se aprovecha la ocasién para presentar a muchos de los personajes que
pueblan la corte y las diplomadticas relaciones que se establecen entre ellos, no exentas
de criticas o murmuraciones.

Incluso en las imdgenes en las que la cdmara acerca la mesa y nos proporciona
planos centrados en el Rey y Esquilache, sigue la ironfa al recoger cémo el monarca
se burla del papanatismo reverencial de los nobles asistentes hacia su persona.

Otra secuencia cinematogrifica célebre de una comida es la que aparece en
Viridiana (Luis Bufuel, 1961), y que igualmente se inspira en una pintura, aunque
con connotaciones muy diferentes. Es evidente la vinculacién que se establece con
La dltima cena de Leonardo da Vinci (1452-1519). El encuadre, la disposicién de los
personajes y sus gestos, al igual que la colocacién de los elementos de la mesa, son
idénticos en ambas creaciones.

La mayor diferencia que puede establecerse con la pelicula que estudiamos
tiene que ver con la intencién de los directores. En Bufuel hay una diatriba a la



Fig. 7. Esquilache (Josefina Molina, 1988). Fig. 8. Origen del motin contra Esquilache
(E. Zarzay J. Donon).

institucién eclesidstica 4cida, corrosiva, casi virulenta, potenciada incluso por la
insélita presencia de mujeres en su trasunto de la Sagrada Cena. Esa imagen critica
de la Iglesia es una constante en la obra bunueliana si recordamos ejemplos como
Nazarin, El dngel exterminador o Simén del desierto. No es esto lo que caracteriza a
la cinta de Josefina Molina que, aunque critica a los miembros de la corte, lo hace
desde el distanciamiento que le proporciona la ironia, es decir, con una visién menos
feroz e incisiva.

Otro episodio de Esquilache de indudable inspiracién en grabados y pinturas
de la época para su configuracién es el que narra el corte de capas ordenado por el
bando promulgado por el politico y que actiia como detonante del motin.

La secuencia se desarrolla en la pantalla como ilustracién de la lectura del
edicto que hace al Marqués su secretario Campos. No se trata por lo tanto de una
narracién directa de los hechos sino de una visualizacion, algo teatral, de los efectos
que tendrd la ordenanza cuando se lleve a la practica. Por esa razdn, las palabras que
se leen tienen su eco en las imdgenes.

Estas comienzan con un plano detalle de unas tijeras que cortan una capa
y que da paso a un primer plano del sastre que acomete la tarea. A continuacién se
alternan planos medios y generales en los que se refleja la violencia que se desencade-
na, en distintos puntos de la ciudad, entre alguaciles y embozados, pese a que la voz
que oimos y que reproduce el bando recomienda que la accién debe ser contundente
pero sin violencia. Nada mds lejos de la realidad por cuanto los enfrentamientos
terminan en sangre. La escena concluye con otro plano detalle en el que la mano de
Esquilache firma el edicto para que surta efecto, cerrdndose entonces el circulo de
los acontecimientos. La similitud formal y de composicién entre algunos de estos
planos y sus referentes son realmente constatables® (figs. 7 y 8).

22 Un ejemplo de esa similitud es apreciable en la litografia Origen del motin contra Esqui-
lache (E. Zarza y J. Donon), contenida en AMADOR DE Los Rios, José, ez al., Historia de la Villa y
Corte de Madrid, Madrid, 1864, tomo 4, pp. 272-273, y que aparece recogida como ilustracién en
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Fig. 9. Esquilache (Josefina Molina, 1988).

Fig. 10. El motin de Esquilache
(Goya, 1766-1767).

Otro de los episodios de violencia que se producen con el amotinamiento,
y que estd documentado histéricamente, tiene también su referente pictérico en un
cuadro de Goya (figs. 9 y 10). Se trata de la intervencién en la algarada popular de
un monje del convento de San Gil que protagoniza alguna de las escenas. Se sabe
que areng6 a los amotinados y se dice de él en la pelicula que actuard como inter-
mediario en las negociaciones para solucionar el conflicto.

En esa misma secuencia, el clima de terror alcanza su punto 4lgido cuando
uno de los amotinados mata a un soldado y lo arrastra triunfal como si fuera el
paseillo de un toro por la arena. Este hecho es seguido por la cdmara con un am-
plio travelling circular que, junto con la vestimenta del agresor, similar a la de los
majos de Goya, acenttia el recuerdo de la «fiesta nacional», de la que tanto se ocupd
el pintor aragonés en muchos de sus cuadros y grabados. El horror y la brutalidad
adquieren su mdximo protagonismo especialmente en el plano cercano del cuerpo
y del rostro de la victima.

Todavia se pueden mencionar otros referentes pictéricos para algunos de
sus episodios narrativos.

Una absoluta transposicién visual se produce entre pintura e imagen cine-
matogréfica cuando la realizadora del filme toma el lienzo Goya asistido por el doctor
Arrieta (pintado por el autor)*”® para componer el plano en que Fernanda asiste al

LorEz GARcia, José Miguel (20006): El motin contra Esquilache, Madrid, Alianza Editorial. Escenas
similares pueden contemplarse en otras litografias asi como en alguna pintura, como es el caso del
cuadro de José Marti y Monsé, titulado El motin de Esquilache (1864).

% En relacién con este cuadro podria sefialarse que en esos momentos, siglo xviii, la pre-
sencia de los artistas en la vida social iba en aumento ya que «aunque no se abandona el autorretrato
ante caballete, cada vez es mds frecuente el tipo que no alude directamente al oficio de pintor. Y es que
los artistas, conscientes de la categoria social que su profesién habia alcanzado en los siglos anteriores,
separando su arte de los oficios mecdnicos, se autorretratan mds bien como individuos que como
artistas [...] Se trata también de un cambio grande con respecto a la jerarquizacion de las sociedades
europeas que se nota sobre todo en la segunda mitad del siglo». PorTUs PEREZ, Javier. (ed.) (2004):
El retrato espariol. Del Greco a Picasso, Madrid, Museo Nacional del Prado, p. 232.
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Fig. 11. Esquilache (Josefina Molina, 1988).

Fig. 12. Goya asistido por el doctor Arrieta (Goya, 1820).

Marqués en el instante en que este se siente indispuesto. Puede subrayarse el cardcter
pictérico que Josefina Molina logra concederle al encuadre cinematogréfico (figs.
11y 12).

Una vez mds, en otra escena, la que transcurre en la Sociedad Econémica
de Amigos del Pais, la composicién de la tribuna de invitados podria recordar a
alguna de las creaciones de Goya, como Majas en el balcén (1808-12). En efecto, la
baranda que delimita ese espacio, y la disposicién de las mujeres en primer término,
sentadas, y los hombres detrds de pie y mds en penumbra, guardan ciertas similitudes
compositivas, salvando las distancias en la temdtica y la tipologia de los personajes.

Finalmente, es clara también la filiacién pictérica de la composicién del
plano en el que aparece la familia de Esquilache en las horas finales de su vida. A
tal respecto podrian evocarse muchos de los retratos de familia pintados en la época,
tanto por artistas espanoles como fordneos.

Otra manera de hacerse presente la pintura en el cine, como ya se ha apun-
tado, es a la hora de la caracterizacién y composicién fisonémica de algunos de sus
personajes.

En el filme que analizamos no hay légicamente una exacta correspondencia
entre los rostros de sus protagonistas y los referentes pictéricos. En algunos casos
podria rastrearse algtin parecido pero hay que reconocer que las obras coetdneas son
fundamentalmente utilizadas en el capitulo del aztrezzo y en la composicién global
de sus figuras: porte, vestuario, peluqueria, etc.

Por esta razén puede recurrirse a cualquiera de sus fotogramas para poner de
manifiesto este hecho. Ciertamente todos los personajes que aparecen pueden evocar
la fisonomia y el atuendo de los multiples retratos que se conservan del momento o
incluso de alguno pintado ya en el siglo x1x. En relacién con esto habria que apuntar
que mientras que la pintura de siglos anteriores ha reflejado fundamentalmente a
los personajes de la ctpula del poder y los grandes acontecimientos vinculados a su
historia (batallas, escenas de coronacién, entradas triunfales, desposorios, etc.), en
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Fig. 13. Esquilache (Josefina Molina, 1988).

Fig. 14. Carlos 111 en traje de cazador (Goya, 1788).

estos tiempos mds proximos, y por eso el triunfo del retrato, se acerca mds a la per-
sona, no sélo la de los estamentos mds altos, sino también la de la clase emergente,
la burguesia. Se trata pues de un arte mds costumbrista y que reproduce la vida
cotidiana y ese es el que se puede observar en cintas como Esquilache.

Otro sentido totalmente diferente tuvo la utilizaciéon de la pintura en las
peliculas histéricas espafiolas de los afios cuarenta y cincuenta que, por sus carac-
teristicas, han sido calificadas de cine de cartén-piedra, como ya se ha comentado.
Se trataba entonces de un cine que perseguia la exaltacién ampulosa de los valores
de la patria. Es por eso que sus referentes sean mds los de la pintura histérica del
XIX que, aunque correcta en su factura, estd mds préxima a confeccionar escenas
grandilocuentes. A ese respecto pueden ser paradigmadticos los casos de Locura de
Amor (1948) y Alba de América (1951), ambas de Juan de Orduna.

Volviendo a nuestra pelicula y a su uso de cuadros de la época como referente
de sus protagonistas, podria este ilustrarse con una especie de galeria de personajes.
Sin pretender establecer mds que un posible parentesco formal, se nos ocurre una
cierta relacién entre una serie de cuadros y los personajes de Esquilache (Gaspar
Melchor de Jovellanos, F. Goya, 1798, o Retrato de Tomds Iriarte, ]. Inza y Ainsa, h.
1785) y su esposa (Maria Luisa de Borbon, Gran Duquesa de Toscana, R. Mengs,
1700), el Duque de Villasanta (Conde de Floridablanca, F. Goya, 1783), el principe
heredero, futuro Carlos 1v (Retrato en traje de caza del Principe Carlos, R. Mengs,
h. 1765) y el nifio que participa en el sorteo de la loterfa (E/ nifio de la peonza, ].S.
Chardin, 1738), por poner sdlo algunos de los muchos ejemplos posibles.

Pero sin duda otra clara transposicién del lienzo a la pantalla se muestra en la
figura de Carlos 111 en una escena de monteria, cuya iconografia remite directamente
alas imdgenes del monarca, especialmente la realizada por Goya representdndolo con
su atuendo de cazador (figs. 13 y 14). Es significativo también, enlazando con una
idea anterior, que se opte por retratar al monarca en un momento de ocio privado
y no en una escena oficial propia de su rango.



Por otra parte, el mismo rigor con el que se aborda la composicién de los
personajes es visible también en el tratamiento de los uniformes militares que remiten
claramente a multitud de grabados que se conservan.

Con el recorrido que hemos efectuado con nuestras reflexiones se ha procu-
rado poner de manifiesto la riqueza de matices de la intertextualidad pictérica que
puede rastrearse en el filme que nos ocupa, en el que, como planteamos al comienzo,
las pinturas contempordneas del momento histérico recreado son utilizadas como
referente de modo muy diverso, dando lugar a tres tipologias fundamentales: a) el uso
de retratos por su valor icénico —como los de los marqueses—, b) la composicién
y planificacién de escenas concretas —comida real, corte de capas, cacerfa, etc.—y
¢) la elaboracién del atrezzo, ambientacion y caracterizacién de la amplia galeria de
sus personajes. Con todo ello la directora logra impregnar las imdgenes de la estética
e iconografia que definen la visién que poseemos de esa época.

Todos esos valores junto con la labor de adaptacién de la historia original
convierten a Esquilache en una de las peliculas mds logradas y significativas de la
extensa trayectoria de Josefina Molina, con la que participé en la renovacién y re-
vitalizacion del género histérico.

Con este trabajo hemos querido resaltar la vigencia del filme Esquilache, una
lacida reflexién sobre el poder politico, inspirado respetuosamente en el destacado
drama de Buero Vallejo pero puesto en imdgenes con libertad y creatividad. Esta
aportacion pretende contribuir a la progresiva puesta al dia de la significacién de la
realizadora cordobesa en la cinematografia espafiola.

Recibido: mayo 2012, aceptado: junio 2012.
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