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1. INTRODUCCIÓN. LA ANIMACIÓN COMO 
MATERIA DOCUMENTAL

El cine de lo real contemporáneo ha experimen-

tado en las últimas décadas profundas transfor-

maciones que han ampliado su tradicional con-

cepción, íntimamente ligada al valor indicial de 

la imagen foto-cinematográfica y su presunta 

analogía con la realidad. Estas transformaciones, 

desencadenadas por sus múltiples hibridaciones, 

conforman un panorama que extiende los lími-

tes clásicos del concepto, conectándolo con otras 

esferas, aparentemente lejanas, incluso, supues-

tamente antagónicas (Arnau, Sorolla y Marzal, 

2023). En ese sentido, aunque los caminos del cine 

documental y del cine de animación han discurri-

do paralelamente, con escasas intersecciones, la 

relación entre ambas esferas no es, en absoluto, 

nueva. Sin embargo, en los últimos años asisti-

mos a una poderosa revitalización y una intensa 

actualización del vínculo entre ellas, que crista-

liza en la emergencia de un corpus heterogéneo 

de producciones inscritas en ese presunto ámbito 

compartido, un nuevo espacio creativo híbrido, 

experimental por naturaleza, que despliega estra-

tegias discursivas donde las voces de sus autores/

as reflexionan sobre la memoria, la guerra y sus 

consecuencias traumáticas. Así, nos planteamos 

analizar la relación que se establece entre imagi-

nación, subjetividad y memoria en la animación 

documental —cine documental animado o docu-

mental de animación, según cada autor—, para 

profundizar en el estudio del proceso de construc-

ción del efecto de verdad (Zunzunegui y Zumalde, 

2019), prestando atención a la singularidad de las 

voces autorales emergentes, al eminente papel ca-

talizador de las experiencias traumáticas del pa-

sado que cristalizan en estas obras, así como a sus 

particulares procesos de significación. Desde este 

punto de partida, la película de animación Josep 

(Aurel, 2020) supone un caso de estudio ineludible 

en el ámbito español por el entramado visual que 

la conforma, resultado de un complejo maridaje 

entre realidad e imaginación, entre documental 

y animación, entre memoria y relato, que lo si-

túa en la vanguardia creativa del cine de lo real 

contemporáneo producido en España. Provisto 

de una cierta polifonía de elementos narrativos, 

expresivos, argumentales, plásticos, intertextua-

les y metarreferenciales en la construcción de 

sus enunciados visuales y, en consecuencia, sus 

procesos de significación, se trata de un film cla-

ve en la representación animada de la posguerra 

y el exilio español, abordados desde la base de una 

(pos)memoria dialéctica que se establece entre los 

dibujos de Josep Bartolí y la animación de Aurel. 
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El uso de la animación documental como elemen-

to expresivo principal del relato, desencadena 

ciertas reflexiones en torno a su naturaleza y las 

capacidades para afirmar su valor «documentali-

zante», que pueden equipararse a las del tradicio-

nal (y sacrosanto) documento fotográfico. 

2. NATURALEZA Y ESPECIFICIDAD DEL 
DOCUMENTAL ANIMADO 

En las teorizaciones clásicas, no se considera en 

absoluto el documental de animación. De hecho, 

ni Nichols (1997) ni Renov (2004) ni Winston 

(1995) hacen referencia a él, olvidando, quizás, que 

el propio John Grierson, uno de los directores pio-

neros del género documental, fue uno de los prin-

cipales impulsores de las colaboraciones entre do-

cumentalistas y animadores. Plantinga (1997) es el 

único de los teóricos pioneros cuya aproximación 

permite empezar a pensar en el documental ani-

mado como una posibilidad factible de representa-

ción de la realidad. Pero en lo referente a su propia 

especificidad, DelGaudio (1997) es la primera auto-

ra que reivindica su identidad propia y abre el de-

bate sobre la posible emergencia de un nuevo gé-

nero, planteando que estas propuestas trabajan la 

representación y la reconstrucción de la realidad 

desde un nuevo registro, no basado tanto en la mí-

mesis, sino en la subjetividad y el testimonio per-

sonal del autor. En ese mismo sentido, profundiza 

Wells (1997; 1998), que propone la definición del 

complejo territorio que ocupa el documental ani-

mado, acuñando el término animated documentary 

(documental animado) para referirse a las pro-

ducciones que usan la animación con una cierta 

voluntad testimonial o documental, dotando, así, 

de un sustento conceptual a la investigación so-

bre este particular espacio creativo. Por otro lado, 

las posiciones de Lawandos (2002) se centran en 

analizar la naturaleza del documental animado 

identificando un grado de iconicidad que se acerca 

con sus propios mecanismos expresivos a la indi-

cialidad, aunque desde un código específico. Poste-

riormente, Kriger (2012), Martinelli (2012), o Ho-

ness Roe (2013), coincidirán en señalar la ruptura 

con la pretensión de indicialidad del documental 

clásico como una de las principales señas de iden-

tidad de los documentales de animación. El tra-

bajo de Honess Roe (2013), que supone el primer 

estudio sistemático sobre esta particular relación 

entre documental y animación, en el que propone 

una definición (hoy extendida y cuasi normativa) 

y caracterización de un género en consolidación, 

con características definitorias propias, es un refe-

rente teórico en el campo. Para ella, la animación 

documental es el resultado del entrecruzamiento 

de los modos de representación documentales y 

los propios de la animación. Honess Roe la defi-

ne como un trabajo audiovisual, producido digi-

talmente, filmado o directamente manipulando el 

soporte en celuloide, que presenta tres caracterís-

ticas principales: ha sido grabado o creado frame 

a frame; trata sobre el mundo, más que sobre un 

mundo imaginado en su totalidad por la creadora 

o el creador; ha sido presentado como documental 

por sus productores y/o recibido por su público, 

en festivales o en la consideración crítica como 

documental. A pesar de que esta definición es la 

más citada en este campo específico de estudio, es 

necesario señalar que plantea algunas limitacio-

nes que no podemos desarrollar con detalle aquí 

por problemas de extensión. Como recuerda Mo-

ral Martín (2025: 42), «la prolijidad definitoria no 

esconde sin embargo ciertas limitaciones de orden 

epistemológico que  impiden  perimetrar con niti-

dez la categoría. De hecho,  a poco  que se explo-

ren cada una de las tres condiciones comienzan a 

surgir las primeras dudas». De cualquier modo, son 

esenciales para una más amplia comprensión del 

objeto los trabajos de Ward (2005), Khajavi (2011), 

Formenti (2014) y Skoller (2011) o, más reciente-

mente, los de Murray y Ehrlich (2018) y Ehrlich 

(2021), que sientan definitivamente las bases para 

un análisis del fenómeno de más amplio espectro. 

En nuestro país, apenas unos pocos autores han 

tratado el tema, como Català (2010), Vidal (2011) o 
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Cock Peláez (2012), que nombran tangencialmente 

la existencia del espacio híbrido entre documen-

tal y animación. Otras investigaciones relevan-

tes, como las de García López (2013; 2019), Sán-

chez-Navarro (2013, 2019), Burgos (2015), Fenoll 

(2018; 2019), Moral Martín (2020), Moral Martín y 

Del Caz Pérez (2020), Martí López (2020), Lorenzo 

Hernández (2021), Martín Sanz (2021) o Zylber-

man (2022), han tratado específicamente el objeto 

de estudio documental de animación, aunque par-

cialmente, centrándose, en cada caso, en aspectos 

concretos del fenómeno.

3. DOCUMENTO, SUBJETIVIDAD Y 
DENUNCIA EN EL FILM JOSEP (AUREL, 2020)

Es necesario advertir desde el principio que el lar-

gometraje que nos planteamos analizar aquí es un 

trabajo único, atípico, cuya naturaleza híbrida y 

carácter marcadamente experimental ponen en 

jaque todas las adscripciones genéricas que estruc-

turan la industria audiovisual. De ahí, entre otras 

cosas, su enorme interés. Si tenemos en cuenta el 

ingente corpus de películas producidas en la últi-

ma década y su más que reseñable diversidad te-

mático-formal, podemos afirmar que Josep desta-

ca, entre ellas, porque condensa en su propuesta 

aproximaciones muy dispares, elementos expresi-

vos cuya síntesis da cuenta de las muy diversas 

formas de representar la realidad a través del di-

bujo animado que se manifiestan en la combina-

ción de procedimientos expresivos heredados del 

cine de ficción, la animación y el documental. Di-

rigido por Aurélien Froment, con el alias de Aurel, 

descansa sobre un peculiar modo de estructurar la 

narración como un pilar básico en la evolución del 

relato entorno al que pivotan las distintas líneas 

argumentales, aunque introduciendo una quiebra 

explícita y reiterada de la linealidad, proponiendo, 

así, una construcción arborescente (o rizomática) 

que se desarrolla en función del tipo de enuncia-

ción y los mecanismos empleados para ponerla en 

pie, como veremos. El relato que presenta la pe-

lícula se sitúa en un contexto real, el del final de 

la Guerra Civil española (1936-1939) e inicio de la 

posguerra, que sirve de anclaje histórico para pre-

sentar la historia y reivindicar el testimonio gráfi-

co de un personaje también real, el artista catalán 

Josep Bartolí (1910-1985), cuya memoria perma-

necía prácticamente olvidada en España. A punto 

de finalizar la contienda, en febrero de 1939, ante 

la oleada de republicanos que huyen de la dicta-

dura de Francisco Franco hacia el exilio en el país 

vecino, el gobierno francés recluye a los españoles 

en campos de concentración. No había casi ningu-

na posibilidad de supervivencia: «El río humano 

continuaba desbordándose sobre Francia. Nada 

había previsto ni preparado para ellos» (Montseny, 

1969: 22). Entre los innumerables prisioneros se 

encuentra Josep Bartolí, un brillante artista mili-

tante marxista que ha luchado contra el régimen 

de Franco y cuyo testimonio gráfico está en la base 

de la narración. Su vida en el campo, sus dibujos, 

su relación de amistad con uno de los gendarmes, 

su huida y posterior exilio en México y Estados 

Unidos son las tramas principales de la historia. 

Durante su exilio en Nueva York, entablará rela-

ción con los ambientes artísticos más vanguardis-

tas del momento; comienza a publicar sus dibujos 

e ilustraciones revistas como Holiday Magazine y 

Saturday Evening Post e incluso trabaja como es-

cenógrafo en la industria del cine. En 1973, reci-

birá el prestigioso premio Mark Rothko de Artes 

Plásticas, por la trascendencia de una obra en la 

que las temáticas políticas y sociales seguirán des-

pertando su interés hasta su muerte en 1995, en 

la misma ciudad que lo había acogido de su exilio 

cincuenta años antes. Sin embargo, el film de Au-

rel no es solo una biografía, sino que aborda des-

carnadamente la problemática de los refugiados 

españoles (Lorenzo Hernández, 2021), aunque lo 

hace a través de las experiencias y obra de Bartolí, 

en una metonimia fílmica que nos muestra la par-

te por el todo. 

Además, el largometraje pone en marcha, en 

sus diferentes aspectos formales, diversos juegos 
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expresivos nacidos de la combinación y la ma-

nipulación de elementos tales como la tempora-

lidad, la metarreferencialidad o la confusión de 

narradores. Por ejemplo, el concienzudo trabajo 

de sutura que se produce con los distintos tiempos 

narrativos y los diversos planos temporales, que 

mecen el relato en función de una ida y vuelta 

temporal hacia y desde los diferentes escenarios 

de la vida de Josep, cuyo tratamiento cromático se 

erige entorno a la dialéctica, el contraste: el des-

garro del exilio, la entrada a Francia por los Piri-

neos, las estancias y las deplorables condiciones 

de vida en los campos de concentración franceses, 

la huida a París y la detención por la Gestapo y, 

finalmente, los sucesivos exilios a Túnez, México 

y Nueva York. Un mosaico de escenas de su vida 

que se desarrollan en un tiempo cinematográfico 

que deambula entre pasado y presente, apartán-

dose voluntariamente del relato lineal, suturando 

espacios y tiempos dispersos o, incluso, llegando 

a permitirse ciertas licencias narrativas, como no 

respetar estrictamente la cronología de los he-

chos. Todo ello, narrado desde un tiempo presente 

—contemporáneo, anclado en la propia produc-

ción del film— desde el que un Serge anciano re-

construye la historia al contársela a su joven nieto 

(a la sazón, también dibujante en ciernes). Esta 

imbricación de capas temporales, aparentemente 

desordenadas e inconexas va encajando a medida 

que avanza el relato y conforma una visión polié-

drica del personaje de Josep, de su contexto his-

tórico-geográfico y, por extensión, de aquello que 

simboliza: el exilio republicano. 

Ocurre lo mismo con la enunciación. Podemos 

encontrar rastro de estas aproximaciones lúdicas 

en los hábiles juegos enunciativos o en la explícita 

confusión de narradores que jalona la mayor par-

te del relato y sorprende al espectador con un giro 

diegético de primer orden. Desde el inicio del film, 

se cimenta una identificación entre el narrador 

y el protagonista de la historia, de tal forma que, 

aunque parece (se hace parecer) que el narrador 

sea el propio Bartolí, con este inesperado giro des-

cubrimos (en pleno desarrollo de la diégesis) que 

el narrador es Serge, un gendarme francés que 

entabla amistad con Bartolí y encarna al copro-

tagonista del relato. Este hecho no es inocente ni 

casual, sino que se encuentra en la base de la his-

toria, que renuncia, así, al punto de vista de los re-

presaliados, para recaer sobre el punto de vista de 

los perpetradores (aunque con el matiz esencial de 

que se trata de un perpetrador benevolente, que 

no comulga con la represión que despliega el esta-

do francés, hasta el punto de convertirse en amigo 

íntimo de Bartolí). Podríamos decir que se mate-

rializa el giro del trauma del victimario al trauma 

del perpetrador que propuso Morag (2013), que 

enfatiza sus efectos psicológicos y «exige una com-

pleja negociación de los desajustes entre memo-

rias post-traumáticas» (Sánchez-Biosca, 2016: 14).

Un último ejemplo podemos encontrarlo en la 

práctica inmovilidad del dibujo del largometraje, 

como las ilustraciones de Bartolí de las que provie-

ne. En realidad, si analizamos el movimiento de los 

elementos gráficos, se trata de un film ilustrado, 

antes que de un film animado (restringiendo, aquí, 

el sentido de la palabra animación estrictamente 

al movimiento de las figuras). Dicha condición es-

tática refuerza la identificación entre ambas apro-

ximaciones gráficas (Bartolí/Aurel) y remite al 

régimen visual prefotográfico como sustrato esen-

cial de su construcción discursiva. La inmovilidad 

del dibujo del cómic, en su vertiente documental, 

es prefotográfica, pero, al mismo tiempo, “conser-

va la influencia que el movimiento cinematográ-

fico ha efectuado en las formas visuales, móviles 

o inmóviles” (Català, 2011: 56). De esta manera, 

podemos distinguir dos bloques antagónicos en el 

tratamiento del tiempo a través de la animación: 

un bloque hace referencia directa al pasado en los 

campos franceses, más fijo que móvil, en el que se 

usa una gama cromática terrosa, de colores más 

apagados, pardos, con una animación 2D, algo 

discontinua y, esencialmente, basada en la inmo-

vilidad de los dibujos de figuras humanas. Frente 

a ellos, otro bloque muestra el presente del relato 
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(el tiempo desde el que se cuenta la historia), en el 

que se utiliza una paleta cromática muy ampliada, 

con colores intensos y una variedad de pigmentos 

destacable, así como una animación más fluida, en 

la que el movimiento está mucho más presente. 

De este modo, el autor se aparta voluntariamente 

de un cierto hiperrealismo dominante en la ani-

mación contemporánea 3D, en busca de texturas 

y efectos que se asemejan a las de otras técnicas 

pictóricas, como la acuarela.

4. AUTORREFLEXIVIDAD, 
METARREFERENCIALIDAD E 
INTERTEXTUALIDADES ENUNCIATIVAS

Llegados a este punto, es necesario detenerse en 

algunos de los aspectos que hemos analizado más 

arriba, para centrar nuestro análisis en el carácter 

autorreflexivo, metarreferencial e intertextual del 

relato y cómo se plasma este carácter múltiple en 

los enunciados visuales del film. Los modos en que 

se organiza la narración y los elementos emplea-

dos en su construcción nos permiten identificar las 

principales estrategias discursivas de la película, 

que se convierte, así, en un banco de pruebas poli-

valente, capaz de desplegar maniobras muy diver-

sas y congregar elementos dispares (en el propio o 

en otros textos) en torno al tronco narrativo nu-

clear. Desde ese punto de partida, el largometraje 

funciona como un ensayo autorreflexivo sobre la 

memoria que reflexiona acerca de su naturaleza 

discontinua a partir del uso de ciertos elementos 

específicos. Dos secuencias condensan esta ope-

ración. La primera sirve de anclaje para que la re-

flexión se plantee sin ambages en la posterior. En 

ella, Serge recuerda una noche al borde del mar 

en el campo de concentración junto a Josep, en la 

que se nos muestra a Frida Kahlo en colores vivos, 

intensos, saliendo del agua del Mediterráneo para 

dar ayuda a encender un cigarrillo a Josep mien-

tras conversa con Serge. Algo completamente in-

verosímil, como es natural. Una suerte de realismo 

mágico, generador de una aleación entre realidad y 

fantasía, que remite tanto al tema central del film, 

la reivindicación de la imaginación (el dibujo o la 

ilustración) a modo de crónica de la realidad, como 

a la singular naturaleza de la animación documen-

tal, donde este tipo de relaciones significantes y 

enunciados conviven con una naturalidad envi-

diable. Ya en la segunda secuencia, que se ubica en 

uno de los ejes temporales mencionados, el tiem-

po presente (contemporáneo, es decir, el presente 

de la enunciación), Serge relata a su nieto el viaje 

que hizo a México con Josep Bartolí, para visitar a 

Frida Kahlo. En ese momento, su nieto le pregunta 

si es la misma mujer que fue a visitarles al campo, 

tal como hemos visto en la secuencia anterior. Y 

aquí es donde la propia película revela su postura, 

a través del mismo personaje protagonista, que le 

contesta: «No. ¿cómo iba a entrar en el campo? Tu 

memoria desvaría». La alusión a la memoria es di-

recta, se deja al descubierto su naturaleza selecti-

va, elíptica, zigzagueante, esencialmente narrativa, 

con todo lo que eso implica. Todas las memorias, 

la del protagonista en primer lugar (y, por tanto, la 

que sustenta el film), sufren adulteraciones, incluso 

involuntarias, aunque no por ello menos sesgadas. 

Una afirmación valiente y arriesgada, pues el es-

pectador podría llegar a desconfiar del propio texto. 

Precisamente, para evitar este extremo, el relato 

construye un pliegue cronológico que solo permite 

el tiempo cinematográfico, con el encabalgamiento 

de distintos ejes temporales superpuestos, solapa-

dos y alternos en una lógica que huye de la linea-

lidad y la causalidad, para proponer esta incógnita 

esencial sin llegar a despejarla. ¿Cuál es la natura-

leza de la memoria? Responder a esta cuestión, se 

sobreentiende, es tarea del espectador. Un plantea-

miento ético honesto, formalmente elaborado, que 

nos arroja sin desvelos al epicentro de un debate 

tan complejo como necesario.

El largometraje también funciona como un en-

sayo metarreferencial sobre el arte del dibujo que 

edifica su propio relato de acuerdo con elementos 

gráficos y/o plásticos, propios (específicos) de la 

animación y la ilustración. Como otros documen-
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tales animados, propone una reflexión sobre el 

dibujo —la imagen, en definitiva— desde los ele-

mentos enunciativos consustanciales a su propia 

naturaleza. Son numerosos los ejemplos a lo largo 

de todo el film, aunque es necesario señalar algu-

nas secuencias en las que esta relación se muestra 

de un modo más sutil. Ya desde el inicio, se esbo-

zan, desde el punto de vista plástico, algunas de las 

dialécticas esenciales de la puesta en escena. En la 

secuencia de arranque, bajo el fondo sonoro de la 

canción popular «A las barricadas» —banda sonora 

fundamental de la resistencia antifranquista, sím-

bolo de la lucha y la implicación del pueblo en la 

defensa de los valores democráticos—, la escala de 

grises y la oscuridad de la escena contrastan con la 

presencia de un único color, el rojo, que se extien-

de por el suelo, hasta llegar a una camisa blanca 

que ondea, enganchada por el viento, a la rama de 

un árbol. Es el color de la sangre, de la violencia, 

del dolor y las ejecuciones. Poco a poco, percibi-

mos poco más que la nieve y el silencio, el blanco 

y el suave zumbido del viento. La naturaleza mis-

ma del exilio: la rendición (la camisa manchada de 

sangre como bandera blanca) y el mutismo, el si-

lencio impuesto, la asunción de la derrota, la quie-

bra de un proyecto político y de la supervivencia. 

A pesar de esa claudicación, son asesinados, ha-

cinados en campos de concentración, deshuma-

nizados. Pero Bartolí logra sobrevivir, aunque su 

vida sufre un shock de una magnitud devastadora 

y, a lo largo de su vida, conseguirá transitar del 

blanco y negro de sus dibujos al color de sus cua-

dros posteriores, donde el rojo tiene asignado un 

valor especial, tal como ocurre en pantalla. Esta 

simbología del rojo y su uso como transición entre 

secuencias, como una especie de vocativo cromá-

tico de la sangre y otros elementos dramáticos del 

relato —como los sombreros (conocidos como fez o 

tarbush) de los vigilantes argelinos—, nos sitúa de 

lleno en los cuadros de Bartolí pintados en Nueva 

York, en cómo el uso del color se desencadena en 

su obra tras el trauma del exilio. 

La relación entre los dibujos de Aurel y los de 

Bartolí es la pauta fundamental que marca el tono 

y la textura gráfica del film. La identificación entre 

ambos estilos se produce a través de procedimien-

tos diversos, cuya articulación se funda en una 

gran variedad de estrategias, combinaciones e in-

terpelaciones dispares. A partir de esta base, la pe-

lícula reivindica el valor documental de su fuente 

como argumento principal de su propia razón de 

ser y enlaza con ciertas tradiciones plásticas a cu-

yas propuestas remite expresamente. Uno de los 

ejemplos más claros es el plano de un gendarme 

que acosa a una mujer para aprovecharse de su de-

bilidad y desvalimiento (evocando las violaciones, 

abusos, violencia, atropellos y trato inhumano que 

las mujeres exiliadas padecieron). Este plano, por 

ejemplo, es un calco literal de un 

dibujo de Josep Bartolí que refleja 

ese tipo de excesos, cuyo enuncia-

do figurativo alude al motivo vi-

sual del asalto a la mujer desnuda 

en la tradición iconográfica de la 

historia de la pintura representa-

da por el óleo Susana y los viejos 

(1610), de Artemisia Gentileschi. 

Aquí, Susana representa a las mu-

jeres exiliadas, la propia república 

asediada, brutalmente despojada 

de su legitimidad (imagen 1).
Imagen 1. Gendarme y mujer. Plano del film Josep (Aurel, 2020) y original de Bartolí
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Por otro lado, no hemos de perder de vista 

un hecho fundamental en la construcción dis-

cursiva del film, por el cual la integración de los 

dibujos de Bartolí en el cuerpo del relato impli-

ca necesariamente una resemantización de los 

mismos. No solo porque se ubican en otro con-

texto narrativo, en otro texto, sino por el mismo 

hecho de insertarse en un discurso fílmico, ya 

convertidos en planos, cuya significación viene 

determinada por la posición que ocupan en la 

serie de la cadena sintagmática consustancial a 

dicho lenguaje (Sánchez-Biosca, 2010). Esta nue-

va semanticidad hace que cada dibujo de Bartolí 

tenga un sentido específico que no se subordina, 

sino que completa o complementa al del relato y 

sintetiza las secuencias en las que se inserta. El 

significado, por tanto, se desprende de la combi-

nación de estos dos elementos principales, entre 

los que se establece un diálogo basado en su par-

ticular contribución a las intenciones del texto. 

En un primer nivel, tanto el diseño, como el ta-

maño, angulación y composición de una gran 

parte de los planos del film se basa en dibujos de 

Bartolí cuyos originales no aparecen en panta-

lla, como los del campo y los prisioneros tras la 

alambrada, por ejemplo. Otros planos son repro-

ducciones literales de los dibujos de Bartolí que 

se yuxtaponen por fundidos encadenados con 

los originales, que, de este modo, se convierten 

en materia fílmica. En un segundo nivel, el sen-

tido se desprende de la puesta en serie, en mon-

taje, de los dos estilos gráficos, como ocurre con 

una secuencia en la que unos niños encerrados 

en el campo de concentración consiguen captu-

rar un perro. La puesta en serie de los dibujos del 

film con los de Bartolí genera el sentido final del 

relato. Mientras el film (Aurel) muestra la cap-

tura del animal, los dibujos muestran cómo los 

chicos comen carne y, a continuación, los restos 

del cadáver. Si atendemos a la materialidad de 

este enunciado en concreto, la afirmación de la 

película es clara, la dureza recae sobre la mano 

de Bartolí. De nuevo, el contraste entre el co-

lor y el blanco y negro, entre la línea y el tra-

zo crudo. En un tercer nivel, se despliegan dos 

estrategias distintas: de un lado, el sentido del 

film se construye por una combinación de los 

dos elementos, no a través del montaje, ni por 

yuxtaposición, sino por una incorporación de 

ambos, una intervención del uno sobre el otro 

(como cuando el propio Bartolí, camina por el 

interior de uno de sus dibujos de los barracones 

de presos) (imagen 2); de otro lado, lo hace a par-

tir de la animación de los dibujos originales de 

Josep Bartolí, como el proceso de construcción 

del campo de concentración, documento único 

Imagen 2. Josep en su propio dibujo . Josep (Aurel, 2020)
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de esa obra macabra que representa con gran 

detalle los materiales, las fases y los trabajos 

forzados que supuso su construcción (imagen 3).

Tanto los tiempos como los espacios del rela-

to como los personajes, se enmarcan en una nada 

inocente concepción cromática que se expresa en 

el arco tonal del film. Desde el inicio, con el mismo 

rótulo de la película «JOSEP» en letras blancas so-

bre fondo negro, el autor está haciendo referencia 

al hecho de que los dibujos de los campos, reali-

zados por Bartolí, carecen de color, se expresan 

en tonos puros, blanco, negro, «duro, violento, así 

eran allí las cosas», tal como él mismo afirma más 

adelante en la película.  La escala de grises pre-

domina en las secuencias traumáticas, es la forma 

del horror. Sin embargo, el color va emergiendo 

en ciertas secuencias. La modulación tonal se va 

produciendo con la aparición progresiva de un 

color tenue en los campos (colores terrosos, pre-

dominantemente marrones, que carecen de lumi-

nosidad), hasta la manifestación vívida de los co-

lores luminosos, saturados, vivos e intensos (en las 

secuencias con Frida Kahlo en México y también 

en las que muestran su trabajo pictórico en Nue-

va York). Esta dialéctica cromática que se plasma 

en pantalla funciona como una traducción visual 

de los estados psicológicos que acompañan a Josep 

en los periodos que representan esas secuencias: 

el terror, el dolor, la deshumanización y el trauma 

de los campos de concentración, frente a la liber-

tad, el arte y la memoria militante del exilio, tal 

como ocurre en la vida de Bartolí, de tal modo que 

en la materialidad de las imágenes ya hay indicios 

visuales de esta dualidad artístico-vital que jalona 

su trayectoria y una expresa reivindicación del di-

bujo como materia documental.

Al margen de las consideraciones anteriores, 

no podemos dejar de mencionar una operación 

que se produce en el film a través de la cual se 

genera un sentido sintético, sustentado en una 

parataxis simbólica que promueve una interpre-

tación nítida de su enunciado. Durante un breve 

instante de transición entre las secuencias inicia-

les de la película, un plano muestra un escuadrón 

de aviones formando la cruz gamada que avanza 

hacia la bandera francesa que ondea al viento. La 

cruz, conformada por los aviones, engulle lite-

ralmente la bandera, de tal modo que el régimen 

nazi y el colaboracionismo de la Francia ocupada 

se sitúan al mismo nivel, con la inminente fusión 

Imagen 3. Dibujo Barracón. Josep (Aurel, 2020).
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de ambos símbolos. Pero no 

solo se trata de algo tan lite-

ral, sino de entender cómo en 

este plano asistimos a una sín-

tesis perfecta del proceso de 

asimilación, de conversión, de 

deshumanización de un país 

cuyo comportamiento con los 

exiliados españoles reprodu-

jo muchos de los estigmas del 

nazismo (imagen 4).

Desde su concepción ini-

cial, las relaciones intertex-

tuales que se establecen con 

diversos textos son directas, 

por cuanto se incluyen como citas explícitas en los 

enunciados visuales del film: con el libro Campos 

de concentración, 1939-194… (Bartolí y Molins i Fà-

brega, 1944), el álbum con los dibujos a plumilla 

originales de Josep Bartolí y los textos de Narcís 

Molins i Fàbrega, cuya publicación se produjo en 

España en 2007, más de sesenta años después de 

la primera (y única) edición en México. También 

con el libro La Retirada. Éxodo y exilio de los repu-

blicanos españoles (García, Bartoli y Bartoli, 2021), 

que el sobrino de Josep, Geroges Bartolí, escribe en 

homenaje a su tío. La intertextualidad opera a dis-

tintos niveles en múltiples secuencias a lo largo de 

la narración, de tal modo que es necesario señalar 

la relevancia de algunas de estas referencias (citas 

implícitas) que el autor realiza porque determinan 

el propio carácter iconográfico de la película, no 

solo por la presencia de las ilustraciones de Bartolí 

como elementos subjetivos, aunque probatorios, 

sino por las reiteradas referencias plásticas que se 

congregan en él. Por otro lado, la conversión en 

ciertos pasajes del relato de algunos de los perpe-

tradores en animales —cerdos en este caso concre-

to— relaciona al texto con la novela gráfica Maus 

(1986), de Art Spiegelman, cuyo argumento está 

estrechamente vinculado con el del largometraje 

que aquí analizamos. La animalización de tales 

personajes responde a una necesidad de remarcar 

gráficamente el hecho de que los gendarmes fran-

ceses sufrieron mucho bajo el dominio nazi, pero, 

a su vez, infringieron un sufrimiento indescripti-

ble a los prisioneros españoles, tal como ocurre en 

Maus con los polacos colaboracionistas.

Pero también se convoca en el film el uso del 

claroscuro tenebrista, propio de la pintura barro-

ca caravaggista, en este caso, específicamente el 

lienzo Cristo ante Caifás (1617), de Gerrit van Hon-

thorst, trasladando a términos lumínicos el abuso 

de poder o la iconografía fotográfica de los campos 

de concentración que representan las fotografías 

de Francisco Boix, por citar tan solo algunos ejem-

plos de los que contiene la película.

5. CONCLUSIONES. DEL TRAZO COMO 
INDICIO: VARIACIONES FORMALES DE LA 
MEMORIA DEL EXILIO

La animación documental se revela, finalmente, 

como una herramienta cuyo potencial reside en 

poder dar a ver lo invisible, a través de un funcio-

namiento basculante entre lo real y lo imaginario. 

Una imagen que se aleja de la dimensión indicial 

que vertebra la tradición del documental y ofre-

ce una exploración tanto de la realidad como de 

la subjetividad desde nuevos posicionamientos, 

en un juego de ecos y resonancias que recoge in-

Imagen 4. Aviones y Bandera. Josep (Aurel, 2020).
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fluencias de otras artes para reelaborarlas desde 

códigos propios. Esta nueva exploración revela 

una imperante necesidad de reflexionar sobre 

aspectos concretos de la guerra y el exilio que no 

han sido tratados adecuadamente, han sido mi-

nusvalorados o, directamente, olvidados. Muestra 

de ello es la existencia de diversas películas que 

han representado los traumas de la Guerra Civil 

española y/o sus consecuencias, como 30 años de 

oscuridad (Manuel H. Martín, 2011), Cavalls morts 

(Marc Riba y Anna Solanas, 2016), El olvido (Xenia 

Grey y Cristina Vaello, 2018), Palabras para un fin 

del mundo (Manuel Menchón, 2020) o la misma 

Josep. El impulso inicial de las pioneras del género 

que se ocuparon de tratar acontecimientos trau-

máticos desde la animación, como Persépolis (Per-

sepolis, Vincent Paronnaud y Marjane Satrapi, 

2007), Vals con Bashir (Vals Im Bashir, Ari Folman, 

2008), La imagen perdida (L’image manquante, Ri-

thy Panh, 2013) o Chris el Suizo (Chris the Swiss, 

Anja Kofmel, 2018), es recogido por la animación 

documental española. 

En este sentido, Josep presenta, a través de un 

recorrido caleidoscópico, el periplo vital de Josep 

Bartolí en ciertos periodos de su exilio (sobre todo 

la vida en los campos de concentración franceses 

y su posterior emigración a México y Estados Uni-

dos) y los avatares de su lucha por la superviven-

cia. Su historia cristaliza en un film que supone 

una denuncia expresa de la crueldad, la violencia, 

la xenofobia y el odio que sufrieron en los cam-

pos estos presos, en su mayoría antifascistas. En 

torno a una narración disruptiva, no lineal, com-

puesta de distintos sustratos espaciotemporales, 

se construye un relato en el que, reiteradamen-

te, la enunciación se vuelve explícita o se quiebra 

(por ejemplo, con el uso de los dibujos originales 

de Bartolí). Esta estratificación del sentido a la que 

nos referíamos más arriba, toma cuerpo en una 

cierta coralidad que se combina con una peculiar 

complejidad narrativa: el juego con los distintos 

tiempos diegéticos se alterna con otros elementos 

enunciativos, como una rigurosamente dosificada 

confusión de narradores (explícita y voluntaria), o 

numerosas intertextualidades (pintura, literatura, 

cine documental, cómic) que amplían el horizon-

te de sentido del largometraje, conectándolo con 

otro tipo de textos y propuestas formales. De ahí, 

precisamente, que se presente como un film con 

múltiples polifonías, articuladas en torno al uso de 

los dos tipos de dibujo (los originales de Bartolí y 

los del film, de Aurel) que suturan diversos tiem-

pos narrativos entrecruzados, sutilmente encas-

trados en los distintos espacios y localizaciones 

del relato. La progresión de la narración se pone 

en marcha en función de los múltiples ecos que 

se generan entre las distintas capas de la historia, 

pero también de una enorme paleta de elementos 

expresivos. Así ocurre con los tipos de dibujos y su 

relación con la propia animación que vertebra el 

argumento, con el uso y simbología del color, que 

perfila ambientes cromáticos antagónicos, dialéc-

ticos, o con el diseño sonoro que se plasma en la 

banda de sonido (elemento esencial que la película 

articula en su diégesis y del que el dibujo en papel, 

obviamente, carece).

La figura de Josep Bartolí en el film es la de 

un artista que desarrolla una obra de resistencia 

y denuncia política en la que el dibujo asume el 

papel del fusil, como una pulsión, como necesidad 

vital y testimonio. Sus dibujos son el sustrato y la 

materia gráfica del largometraje y se sitúan, des-

de un punto de vista formal, entre la caricatura, 

la fotografía y el arte de vanguardia (una varie-

dad gráfica inusitada que contiene algunos rasgos 

realistas, otros expresionistas, otros surrealistas, 

otros hiperrealistas). Su estilo es inconfundible, 

personal, crudo, adaptable y diverso, muestra de 

una mirada única que sustenta una obra pictóri-

ca de amplio recorrido y reconocido prestigio. Las 

ilustraciones, que cobran movimiento en el film, 

proclaman un señalamiento explícito de la barba-

rie, los efectos de la violencia y el exilio, pero no 

son solo el indicio de un referente, sino algo más, 

el indicio de una mirada. Son el elemento en el que 

cristaliza tanto la experiencia como el punto de 
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vista personal del propio Bartolí sobre los campos 

de concentración y la represión que allí sufren los 

exiliados republicanos españoles. En suma, la pelí-

cula no se propone reproducir la realidad, sino dar 

cuenta de cómo fue vivida (Zylberman, 2022). Así, 

estamos en condiciones de afirmar que se trata de 

un largometraje sobre la memoria del exilio y el 

propio acto de dibujar, donde el dibujo actúa como 

personaje principal, lo que justifica el hecho de in-

sertarlo como sustento indicial del relato anima-

do. El propio texto fílmico materializa esta inten-

ción en sus enunciados. El punto de vista se sitúa 

entre el testimonio y la denuncia de la barbarie y 

la represión ejercida sobre los exiliados españoles 

en los campos de concentración franceses. La pelí-

cula desvela las penurias del exilio de Bartolí e in-

tegra sus propios dibujos en el desarrollo y progre-

sión del relato, de tal forma que reivindica el valor 

indicial de la subjetividad de Josep como elemento 

probatorio, más allá de su carácter explícitamente 

personal, imaginario y construido. �

NOTAS

* 	 El presente trabajo ha sido realizado en el marco de 

los proyectos de investigación «Estrategias discursi-

vas de disenso en el documental español contempo-

ráneo (DOESCO)» (código 21I583), bajo la dirección de 

Javier Marzal Felici (IP1) y Marta Martín Núñez (IP2), 

y «Alfabetización mediática en los medios de comu-

nicación públicos. Análisis de estrategias y procesos 

de colaboración entre medios e instituciones educati-

vas en Europa y en España (AMI-EDUCOM)» (código 

PID2022-13884NB-I00), bajo la dirección de Javier 

Marzal Felici (IP1) y Roberto Arnau Roselló (IP2).
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MEMORIA(S) DEL TRAZO. 
LA REPRESENTACIÓN DEL EXILIO EN LA 
ANIMACIÓN DOCUMENTAL: JOSEP 
(AUREL, 2020)

Resumen
A pesar de que la hibridación entre animación y cine documental 

se ha fraguado desde los inicios del cinematógrafo, hoy en día asis-

timos a una revitalización del vínculo entre ellos, cuya magnitud 

se puede advertir en la emergencia de un corpus heterogéneo de 

producciones que se inscriben en ese terreno específico. Un espa-

cio creativo mixto y diverso, abierto a la experimentación visual y 

al despliegue de estrategias discursivas de marcado carácter auto-

ral, memorístico y reflexivo. En este sentido, el film Josep (Aurel, 

2020) es un caso de estudio ineludible en el ámbito español debido 

a sus especificidades, que analizaremos a partir de la metodología 

del análisis fílmico para desvelar sus particulares procesos de sig-

nificación y su firme voluntad de reivindicar el valor indicial de 

la subjetividad de Josep como elemento probatorio, más allá de su 

carácter explícitamente personal, imaginario y construido. La ma-

teria expresiva del film promueve una lectura dialéctica, crítica, 

cuyo sentido descansa en una muy precisa organización formal de 

sus enunciados audiovisuales que reivindica la memoria del exilio 

a través del dibujo y la animación, al mismo tiempo que denuncia la 

barbarie del fascismo, la represión y la guerra.
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MEMORY(IES) DRAWN: 
THE REPRESENTATION OF EXILE IN THE 
ANIMATED DOCUMENTARY: JOSEP 
(AUREL, 2020)

Abstract

Although hybrid forms combining animation and documentary film 

have existed since the earliest days of cinema, in recent years there 

has been a resurgence of the connection between these two genres, 

the magnitude of which can be seen in the development of a hete-

rogeneous corpus of productions that belong to a category of their 

own. The animated documentary constitutes a mixed and diverse 

creative space, open to visual experimentation and the use of discur-

sive strategies that are markedly authorial, reflexive, and evocative 

of memory. In this sense, the Spanish film Josep (Aurel, 2020) offers a 

fascinating case study due to its particular characteristics, which are 

analysed in this article using the methodology of the film analysis to 

reveal its particular processes of signification and its firm commit-

ment to affirming the indexical value of Josep Bartolí’s subjectivity 

as a probative element, beyond its explicitly personal, imaginary, and 

constructed nature. The film’s expressive material facilitates a dialec-

tical, critical reading, whose meaning relies on a very precise formal 

organisation of its audiovisual enunciation that vindicates the me-

mory of exile through drawing and animation, while condemning 

the brutality of fascism, repression, and war. Contact: rarnau@uji.es
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