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RESUMEN

La imagen artistica irrumpe en el discurso cinematografico
y lo hace desde varias posibilidades. Puede ser elemento
utilizado con o sin finalidad simbdlica para caracterizar
personajes, épocas histéricas o situaciones y dar las
claves temaiticas. También, el cine es “obra” de artistas
plasticos y estos llevan al mismo las experiencias que estan
practicando en la pintura o en la fotografia, de modo que
pueden establecerse paralelismos formales y conceptuales
entre la imagen fija y la imagen en movimiento dentro de
las tendencias estilisticas de la Vanguardia Histérica. En
ocasiones, la participacién de los pintores se limita a los
decorados e, igualmente, transmiten los ideales de ismos
artisticos determinados, que alcanzan valor de significado.
Son estas presencias diversas las que se analizan aqui.
Permiten estudiar el alcance de la historia del arte en el cine
y ver sus niveles de utilizacién en tiempos y en espacios
distintos, asi como las razones de los cambios.

* Sobre a autora ver a pagina 99.
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PALABRAS CLAVE
Pintura y Cine. Vanguardia y Cine. Decorados. Vanguardias
Artisticas. Cine Expresionista Aleman.

RESUMO

A imagem artistica irrompe no discurso cinematogrdfico de virias
maneiras. Pode ser elemento usado com on sem finalidade simbilica
para caracterizar personagens, periodos historicos ou situagies e as
chaves tematicas. Além disso, o filme é “obra” de artistas plisticos
que desenvolvem as mesmas experiéncias que praticam na pintura ou
na fotografia, de modo que podem estabelecer paralelismos formais e
conceitnais entre a imagem fixa e a imagem em movimento dentro das
tendéncias estilisticas da Vanguarda Histdrica. As vezes, a participagio
dos artistas é limitada aos cendrios e, também, transmitem os ideais de
determinadas ismos artisticos, que tem significado. Sdo estas diferentes
presengas que sdo discutidas agui. Permitem estudar o alcance da histdria
da arte no cinema e ver os seus niveis de utilizagao em diferentes tempos
e espagos, e as ragoes das mudangas.

PALAVRA-CHAVE
Pintura e Cinema. Vangnarda e Filme. Cendrio. Vangnardas artisticas.
Cinema expressionista alemao.

1 Introduccion

Las relaciones entre laimagen artistica y el discurso cinematografico
son profundas. El cine ha mirado a las artes plasticas desde siempre y lo ha
hecho, en primer lugar, para caracterizar situaciones, ambientes, tiempos
histéricos y petrsonajes. Cuadros de Francis Bacon aparecen explicita e
implicitamente en la pelicula de Bernardo Bertolucci, E/ siltino tango en Paris
(“Last Tango in Paris”. 1972) porque hablan de la angustia y de la soledad
de las personas. Los protagonizan seres fragmentados y desfigurados,
con rostros al borde de la desesperacién, que se mueven en espacios
claustrofébicos. Con frecuencia, unos cubos lineales, semejantes a jaulas
transparentes, los aislan del entorno y definen su relacién con el espacio
pictoérico. Copulan, defecan, vomitan, eyaculan, sangran y se desmoronan,

permanentemente sujetos a todas las deformaciones posibles. Por ello, se
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muestran bajo los titulos de crédito de esta pelicula y muchas escenas, en
las que vemos a Paul (Marlon Brando) y Jeanne (Maria Schneider) detras de
los cristales translucidos del apartamento parisino, causan un efecto visual
que nos remite también a los mismos. La pintura ha llegado al cine y lo ha
hecho, en este caso, como metafora. Es simbolo y significado del contenido
argumental de la narracién. El cuadro adquiere el valor de clave tematica.
Con un objetivo similar ha utilizado la imagen artistica Martin
Scorsese en La edad de la inocencia (“The Age of Innocence”. 1993). Analiza
los comportamientos de la burguesia neoyorquina de finales del siglo XIX que
permanecen anclados en modelos netamente victorianos y una de las cosas
que mas llama la atencién es el exceso de obra pictérica. En las casas de
estas gentes ignorantes pero adineradas, cuelgan los cuadros de los géneros y
estilos habituales en la Europa contemporanea: El “pompier” con E/ retorno de
la Primavera de Bouguereau, las tematicas de la muerte que habfa popularizado
el prerrafaclismo inglés, las alegorias de los simbolistas, los interiores
caracteristicos de la pintura holandesa protestante, el paisajismo ingles, las
escenas costumbristas del elegante vivir burgués que anuncian técnicamente
el inmediato impresionismo y, sobre todo, los retratos en el estilo de Sargent
y Whistler. No estdn ahi para ser reconocidos, ni tan siquiera para representar
el poder de clase o la ampulosidad decorativa de los ambientes burgueses. Su
funcién principal es informativa. Definen el caracter de los protagonistas
o de las situaciones y proporcionan la clave tematica. Las colecciones de
pintura que cada individuo posee reflejan su psicologia y su posicién ante un
suceso conctreto Asi, un cuadro muy especial preside la escena en la que se
produce una de las transgresiones del cédigo burgués mas significativa de
toda la narracion y es en la que Newland Archer (Daniel Day-Lewis) visita a
la condesa Olenska (Michelle Pfeiffer) en su casa por tercera vez. El espacio
no es especificamente femenino ni masculino y ambos personajes comparten,
en plano de igualdad, el calor de la lumbre y el rito del tabaco. En el fondo,
sobre la chimenea, se distingue el trabajo mas famoso del simbolista belga
Fernand Khnopff, La caricia, conocido también como el Arte o la Esfinge,

pintado en 1896, es decir con posterioridad al tiempo en el que transcurre
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la accién de la pelicula. Muestra a un andrégino adolescente que sostiene
un cetro con pequefias alas y apoya su rostro en el de una esfinge aptera de
cuerpo de leopardo. La esfinge es el simbolo del enigma por antonomasia y
también el de la mujer de sexualidad agresiva. La critica de la época, vio en
el cuadro un simbolo de la lucha entre el deseo de la dominacién terrestre
y el del abandono a la voluptuosidad encarnado el primero por el joven y
el segundo por la esfinge seductora (LLa Jeune Belgique. 18906). Su presencia en
casa de Olenska expresa el desconcierto que produce a Archer esa situacion y
la mezcla de temor y deseo que siente ante la naturalidad con la que la condesa
actia. Ella es un enigma para él, escapa a su control y se aleja de los referentes
que tiene acerca del comportamiento femenino.

Las pinturas en La edad de la inocencia son el espejo donde se reflejan
los personajes y, en ocasiones, estos se muestran ante sus propios retratos
pictéricos. En la secuencia del baile en el salén de la casa de los Beaufort, la
camara enfoca a un grupo de mujeres y detras de ellas vemos una pintura
de género de James Tissot que representa el despreocupado vivir de las
recatadas damas de la burguesia europea “fin de siglo”, como si de la
proyeccion de las mismas se tratase. Lo real y lo irreal se confunden para
sugerir que la vida del burgués es ficcién. La imagen real se superpone sobre
la imagen figurada, a modo de un cuadro dentro de otro cuadro, poniendo
en evidencia el caracter cerrado de aquella burguesia neoyorquina que se
proyecta sobre si misma. Este efecto visual, claramente significativo, es
muy utilizado en toda la pelicula y lo vemos repetirse sobre espejos o sobre
las aguas de los estanques.

En otras ocasiones, los cuadros no estian presentes en el film, pero
se han tomado como referentes para caracterizar no solo las situaciones,
sino los individuos y las épocas. Cuando se trata de poner en escena un texto
filmico del pasado, los directores artisticos recurren a la pintura de aquel
momento para documentarse sobre vestuario mobiliario e incluso sobre el
aspecto fisico de los personaje histéricos resucitados en la pelicula. Es casi
una necesidad. Saben que el gran publico nunca aceptaria a un Enrique

VIII de Inglaterra que no se pareciese al que retraté Holbein y asf lo hizo
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Korda en La vida privada de Enrigne 1111 (““The Private Life of Henry VIII”.
1933). Tampoco seria creible un Felipe IV no retomado de los retratos
velazquefios y eso lo ha constatado mucho mas recientemente el trabajo de
Imanol Uribe, E/rey pasmado (1991). Ni una Juana de Castilla con el féretro
de Felipe el Hermoso atravesando el centro de la Peninsula Ibérica, desde la
Cartuja de Miraflores en Burgos hasta Granada, que no siguiese los cinones
que de ella en ese momento habia fijado nuestra pintura romantica del siglo
XIX con la obra de Francisco Pradilla, Dosia Juana la Loca (1877), que tuvo
presente Juan de Ordufia en Locura de amor (1948), convirtiendo la secuencia
final en un auténtico “tableau vivant” del mismo.

Los ejemplos se repiten. El Goya anciano de la pelicula de Catrlos
Saura, Goya en Burdeos (1999), que interpreté Francisco Rabal, el cual ya habia
dado vida al pintor en la obra de Nino Quevedo, Goya, bistoria de una soledad
(1970), esta inspirado en el retrato que le hizo Vicente Lépez, en Madrid,
en 18206, cuando ya estaba en Burdeos y vino a la Capital un tiempo corto
para arreglar lo referente a su pension de la Tesorerfa Real, a la que tenia
derecho por los cargos de “Pintor del Rey” y de “Pintor de Camara” que
habia ejercido en la Corte de Carlos IV. Rabal llevo a cabo una actuacién
memorable, que le valié un “Goya” al mejor actor masculino. Consiguié
que intérprete e interpretado se confundan y que su voz, su rostro y sus
gestos queden asociados para siempre con los del aragonés. A raiz de dichas
interpretaciones, el espectador llega a creer que, verdaderamente, el aspecto
fisico del artista era el del actor. También hemos llegado a pensar, a raiz
de la aportaciéon de Vincente Minnelli, E/ loco del pelo rgjo (“Lust For Life”.
1956) que Vincent Van Gogh es Kirk Douglas. Pocas veces se ha dado en
el cine histérico una tan intensa identificacién entre el personaje y el actor
que lo interpreta. Este guarda un mas que razonable parecido con aquel y ha
sido caracterizado siguiendo el Awutorretrato con sombrero de paja, que realizé en
el verano de 1887. La fuente de inspiracioén son los autorretratos pictéricos,
igual que sucede con el personaje de Gauguin, interpretado por Antony
Quinn en la misma pelicula. Cuando llega a la “Casa Amarilla” de Arlés,

lleva un chaleco de doble botonadura y la boina con la que se autorretratd y
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con la que, ademas, le retraté Hartrick Archibald (1864-1950) en 1886.

El referente de la pintura no se limita a los personajes historicos. La
mitica Sally Bowles (Liza Minnelli) de Cabaret (Bob Fosse, 1972), con sus largas
pestafias postizas y sus ufias verdes parece una figura salida de las pinturas del
grupo expresionista aleman Die Briicke en general y de Ernst Ludwig Kirchner
en particular. EI maestro de ceremonias del mismo film (Joel Grey) vierte sus raices
en la contemporinea Nueva Objetividad Alemana, concretamente en algunas
realizaciones anteriores de Geotge Grosg, como El enfermo de amor (1916). Era la
pintura que Hitler habfa llamado “degenerada” y acabé con su llegada al poder
en 1932, en cuyos prolegémenos transcurre el relato. Al final, estos personajes
terminan su actuacioén diaria en el Kit Kar Kiub de Berlin con un “no pasa
nada”, pero cuando se apagan las luces, van iluminandose los brazaletes de los
asistentes al espectaculo con la esvastica. La pintura expresionista contextualiza
el momento histdrico y tiene ademas el valor afiadido de simbolo.

Asi, laimagen artistica cumple en el cine una funcién informativa y esa
funcién es doble en cuanto a que es fuente de informacion para los realizadores
cinematograficos y transmite informacion a los espectadores. La kermesse heroica
(“La kermesse héroique”. Jacques Feyder. 1935) setia otro ejemplo en el que el
referente pictrico es constante y sirve para indicar una época determinada, que
vuelve a ser aquella en la cual trascurre el relato. Nos encontramos en la pequefia
ciudad flamenca de Boon, a principios del siglo XVII y durante la celebracién
de la Kermesse o fiestas al aire libre coincidentes con las ferias anuales. De ahi
viene el nombre. El guién fue escrito expresamente para el cine y parte de un
hecho histdrico real: la dominacién espafiola de los Paises Bajos con la presencia
de los Tercios de Flandes. Pero, a partir de ahi, se construye un vodevil en tono
de humor y los hechos narrados no sucedieron nunca en la realidad. En ningtin
momento se ve la dureza con la que sabemos que actuaron los espafioles y
se aleja de los dictados habituales del cine histérico, llegando a ridiculizar los
nacionalismos. La polémica no se hizo esperar y su estreno estuvo acompafiado
de fuertes incidentes que orquest6 el partido nacionalista flamenco pronazi
(GUBERN, 1997, p. 228). La historia se ha metamorfoseado para centrarse en
la vida cotidiana y eso si se hace con un enorme realismo, precisamente porque

se opt6 por una ambientacién pictérica que es la que aporta la pintura flamenca



La imagen artistica en el discurso cinematogrifico 83

y holandesa del siglo X V1I, inscrita, basicamente en un costumbrismo realista.
Todos los temas propios de aquella pintura estan presentes en la pelicula y sirven
para situar la trama en el tiempo y en el espacio. No falta la vista del molino al
lado del canal (Fig. 1) que recuerda a los trabajos de Ruysdael y Renbrandt ni la de
las calles de la cindad con sus canales y puentecillos tan proximas a las que nos dejo Vermeer
de Delft.

De la puerta cuelga un buey en referencia al Buey en canal de Rembrandt,
las aves y peces que se ofrecen enlos mostradores dela carnicerfa y dela pescaderfa
se disponen en una acumulacién similar a la que caracteriza los bodegones de
Snyders y los interiores de las casas recuerdan a los que pint6 Pieter de Hoogh.

El “efecto cuadro” se prolonga durante toda la pelicula.

Figura 1

(Jacques Feyder. La kermesse héroigue. 1935)

Aveces, las referencias pictoricas se utilizan para indicar también una
época determinada, pero que no es en la que trascurre el film. Un americano e/
Paris (“An American in Paris”. Vincente Minnelli. 1951), cuenta la historia de
un pintor estadounidense, Jerry Mulligan (Gene Kelly), que quiere abrirse

camino en el Paris de los afios cuarenta. Se produce una identificacién
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anacroénica con los creadores franceses “fin de siglo” y, de repente, irrumpe
en un decorado que recrea el espacio del “Moulin Rouge”, para mostrar alli
a Toulouse Lautrec y a las personas que representé: la payasa Cha-U-Kao,
Jane Avril, Chocolat, Valentin le Désossé, Aristide Bruant, o las chicas del
Can-Can. Los trabajos del artista, como Chocolat bailands, de 1896, cobran
aqui vida y se convierten en auténticos Zableanx vivants, a partir de los cuales
Gene Kelly arranca su danza. La pintura deviene simbolo.

Pero el cine es también “obra” de los creadores plasticos. Baste
recordar la actividad de Andy Warthol en el Underground norteamericano, el caso
de Peter Greenaway y sus trabajos cinematograficos, que se han completado
recientemente con La ronda de noche (“Nightwatching”. 2007) o el de Julian
Schnabel y su realizacion sobre el pintor Jean Michel Basquiat (Basguiat. 1990)
o la mas conocida: Awtes de que anochezea (“Before night falls”. 2000).

Sin embargo, tal situacién se dio, especialmente, en el marco de
las Primeras Vanguardias o Vanguardias Histéricas y en determinados
pafses europeos, como Italia, Alemania y Francia. Fue un acercamiento
impulsado por el afin de experimentar con el nuevo medio y animado por
la revolucién artistica que habian suscitado los movimientos vanguardistas.
Transcurrié al margen de la industria y consistio, basicamente, en trasladar
las novedades formales y conceptuales que se estaban dando en la imagen
fija a la imagen en movimiento. Si existié el futurismo, la abstraccién
geométrica, el cubismo, el dadafsmo o el surrealismo en las artes pldsticas,
por citar sélo algunos ejemplos, hubo también un cine futurista, abstracto
geométrico, cubista, dadaista o surrealista. Es lo que podriamos llamar
“Vanguardia Artistica y Cine” porque el detonante y el punto de partida es
la vanguardia artistica, que se extiende a la imagen en movimiento. No lo

realizaron cineastas sino pintores y tuvo un caracter experimental.
2 Vanguardia Artistica y Cine

El movimiento futurista llevada implicito el concepto dindmico de
la imagen. Tal vez por ello, fue el primero en acercarse al cinematdgrafo' y
la unica vanguardia que redacté un manifiesto especifico: “Manifiesto de la
Cinematograffa Futurista”, escrito por Marinetti, junto con Corra, Settimelli,

! El propio Marinetti lo reconoci6 y escribi6: “La cinematografia abstracta es una invencion italiana” (PImpero. Roma, 1 de diciembre de

1926).
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Ginna, Balla y Cheti, en 1916. En este se hace una contundente defensa del
medio, el cual “colaborara a la renovacién general, sustituyendo a la revista
(siempre pedante), al drama (siempre previsto) y matando al libro (siempre
tedioso y opresivo). La necesidad de la propaganda nos obligara a publicar
un libro de vez en cuando. Pero preferimos expresarnos mediante el cine,
las grandes tablas con palabras en libertad y los méviles anuncios luminosos.
Vemos en el cine la posibilidad de un arte eminentemente futurista y el
medio mas adecuado a la plurisensibilidad de un artista futurista” (Marnetti).
También nos dejaron algunos films, como 7a futurista, realizado por
Marinetti y Ginna en 1916, con efectos conseguidos mediante espejos 6pticos
deformantes y Pérfido incanto o Thais hechos por Anton Giulio Bragaglia, en
1916 y 1917, respectivamente. Este autor no fue una excepcion dentro del
futurismo e, igual que los demds, aspir6 allevar el movimiento alaimagen fija.
Fotografi6é cuerpos y figuras moviéndose en sus famosas “Fotodinamicas”,
base de sus dos manifiestos “Fotodinamica Futurista” (1912), que cabe
relacionar con la “Cronofotografia” de Etienne Jules Marey (1882) y con las
actuaciones de Boccioni de “dinamismos” 'y de Formas sinicas de continunidad
en ¢l espacio (1913). Thais es la tnica de todas las realizaciones filmicas del
futurismo que se conserva. La protagonizé la actriz Lleana Leonidoff y

disefi6 los decorados el pintor Enrico Prampolini, en un adelanto a lo que

serfa su futura aproximacién al constructivismo (Fig. 2).

Figura 2
(Anton Giulio Bragaglia. Thais. 1917)
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Kandinsky, en 1910, llevé a cabo su primera acuarela abstracta: un
conjunto de manchas y colores que alumbré el expresionismo abstracto.
Unos afios después, realizé diversas versiones de Composicidn, donde circulos,
triangulos, puntos y lineas se superponen en el lienzo. Habia nacido la
abstraccion geométrica, que llegaria pronto a la imagen en movimiento.

El cine de la abstraccién geométrica surgi6 en la Alemania de los
afios veinte, de la mano de los pintores Hans Richter, Viking Eggeling y
Walter Ruttmann, los cuales realizaron los primeros films no figurativos
utilizando técnicas pictoricas (RICHTER, 1951).

Richter (1951) habfa empleado dos afos, de 1916 a 1918, en
averiguar qué es lo que constituia el ritmo en la pintura. En las fugas de
Bach encontrdé las claves. Realiz6 un Preludio sobre el tema de la Cristalizacion
y, aunque en conjunto no tenfa mas de ocho o diez variaciones, era evidente
que esos trabajos implicaban movimiento, un movimiento cercano al del
cinematégrafo. En ese tiempo, concretamente en 1918, Tristan Tzara le
present6 al pintor sueco Eggeling, que estaba desarrollando investigaciones
parecidas y cuya primera obra, llamada Media horizontal-vertical, fue un
ejemplo importante dentro de la abstraccion geométrica. Se trataba de
un conjunto de lineas, que se organizaban a modo de las formas graficas
chinas, y parecian capaces de moverse en el espacio gracias a su gran fuerza
expresiva y al ritmo musical que las alumbraba.

Los dos artistas se dieron cuenta de que lo que hacian no tenfa
relacién con la pintura ni con la musica. Era cine. Ritcher lo explicé en un

articulo publicado en 1952:

Los problemas del arte moderno llevan directamente al cine. La
organizacion y orquestacion de la forma, el color, la dinamica
del movimiento, la simultaneidad, eran problemas con los que
se enfrentaron Cézanne, los cubistas y los futuristas. Eggeling
y yo salimos directamente de los problemas estructurales del
arte abstracto hacia el medio cinematografico. El cubismo, el
expresionismo, el dadaismo, el arte abstracto o el surrealismo,
encontraron en el cine no sélo su expresion, sino un nuevo logro

en un nuevo nivel (RITCHER, 1952, p.).
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Ritchery Eggeling empezaron a trabajar juntos. Su primeraintervencion
consistié en sustituir los papeles donde dibujaban por rollos también de papel.
De ese modo, natural y espontineo, estaban planteando pasar del dibujo y
el ritmo plastico a sus equivalentes cinematograficos. Pero esto, que no era
mas que una idea, resultaba dificil llevarla a la practica y Richter decidi6
cambiar los rollos por cuadrados y rectangulos de papel de todos los tamafos y
tonalidades, en la gama del negro, el gris y el blanco. Asi, surgio, en 1921, Ritmo
21 (“Rhytmus 21”), que tard6 dos afios en realizar y en la que dichas figuras
geométricas se contraponen ritmicamente en movimientos y formas durante los
cuatro minutos que dura. No llegd a proyectarse nunca publicamente y algunas
partes las incorporé a su segunda pelicula, de 1923, Ritmo 23, (“Rhytmus 237)
en la que junto a los cuadrados y rectangulos habituales aparecen también
lineas en un juego contra superficies. Dos afios después, hizo el tltimo de sus
films abstractos geométricos, Razo 25, (“Rhytmus 25”), pintado a mano para
incrementar los contrastes de cuadrados y lineas.

Viking Eggeling por su parte, realizé su primera y unica pelicula
en 1921, cuatro afios antes de fallecer. Fue Sinfonia Diagonal (“Diagonale
Symphonie”) de cinco minutos de duracién y en la que una serie de lineas
simples se suceden componiendo y descomponiendo figuras sobre un eje
diagonal que sirve de contrapunto (Fig. 3). Se present6é publicamente en

Betlin, con fragmentos de Beethoven como acompafiamiento musical.

Figura 3
(Viking Eggeling. Diagonale Symphonie. 1921)
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En una linea similar, Walter Ruttmann materializé entonces,
entre 1922 y 1926, su film Opus, en el que distintas formas geométricas
alternan, de acuerdo a ritmos musicales, durante los tres minutos que
tiene de duracién. Fue su primero y ultimo trabajo en ese sentido. Poco
después, en 1927, pasé al cine documental y filmé Berlin, sinfonia de una
cindad (“Berlin, symphonie einer grosstadt”), que denota la influencia
del “cine-0jo” del soviético Dziga Vertov y en la que muestra con
imagenes sobreimpresionadas y collages fotograficos la vida en la capital
alemana desde el amanecer hasta el anochecer. El éxito conseguido
con esta obra, le llevo a Estados Unidos, donde, en 1930, hizo su
pelicula mas comprometida: Week-enk, en la que la pantalla permanece
en negro todo el tiempo y sélo hay ruidos y sonidos. Por lo tanto, ha
eliminado intencionadamente las imagenes para que el espectador las
imagine a través de las voces que percibe. Fue su particular manifiesto
a favor del sonoro, producido justo cuando muchos directores se
posicionaban en contra del mismo y S.M. Eisenstein habia publicado,
junto con Vsevolod Pudovkin y Grigori Alendrandrov el celebre
manifiesto Contrapunto orquestal.

En cualquier caso, la musica habia aportado las claves a este cine
de la abstraccién geométrica y ello es un nuevo elemento de relaciéon con
la pintura contemporinea, que tanto se vinculé a los referentes musicales.
La abstraccién como concepto navegaba de la musica a la pintura y de la
pintura a la musica. Kandinsky buscé crear una teorfa del color y utilizé para
describirla conceptos que hasta entonces se usaban solo en el mundo musical,
como contrapunto, sonoridad o timbre. Para él, el color rojo era equivalente
al sonido de las trompetas y las tubas y el azul oscuro al del violonchelo.
Asi, demostré que ambas manifestaciones artisticas estan ligadas por algo
mas que por una teorfa estética (IKANDINSKY, 1911) Muchos artistas de
la época, como Ciurlionis o Kupka, utilizaban conceptos musicales para
nombrar sus obras (Preludio, Fuga, Sonata, Nocturno, etc.), que es lo mismo

que habian hecho Richter, Eggeling y Ruttmann con sus peliculas. El
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paralelo semantico al cuadro de Paul Klee, Fuga en rojo, estaria en los Ritmos,
la Sinfonia Diagonal o los Opus de estos pintores que llevaron sus experiencias
plasticas al cine.

El cubismo aparecié en 1907. En ese afio, Picasso y Braque se
conocieron y hablaron de sus pretensiones pictoricas. Se celebré una gran
exposicion retrospectiva de Cézanne en el Salén de Otoflo de Paris, se
publicaron sus recomendaciones acerca de “tratar la naturaleza a través del
cilindro, la esfera y el cono” (BORGHESI, 2004) y Picasso pintd Las serioritas
de Avignon, considerado el primer cuadro cubista de la historia. El manifiesto
no llegé hasta 1913. Lo redacté Apollinaire y se denominé Los pintores
cubistas. El desdoblamiento de los objetos segin las leyes de la geometria,
con el objetivo de conseguir la visién total, que propugna debia llevarlo
directamente a la creacién cinematografica, pero no fue asi. El cine cubista
carece de identidad con el movimiento artistico y recoge pocos presupuestos
de este. En realidad estamos, basicamente, ante la actuacion individual de un
pintor, Fernand Léger, que ya habia trabajado en el medio y habia disefiado
decorados para la pelicula de Herbier, La inbumana, en 1923. También habia
hecho investigaciones sobre el montaje y conocia las posibilidades expresivas
del primer plano. En 1924 realiz6 Ballet mecinico (“Ballet mecanique”),
que segun Standish Lawder (LAWDER, 1975) es el film fundamental del
cubismo, con musica de George Antheil y cuyo titulo podia proceder de la
obra de Picabia publicada en la cubierta del n® 7 de su revista 397, en agosto
de 1917. Es la translacion a la imagen en movimiento del estilo “mecanico”
que habia desarrollado Léger, entre 1918 y 1924, en la pintura y asi, durante
quince minutos, alternan engranajes, discos, cazuelas, maquinas, botellas de
vino o elementos de animacion, al margen de cualquier intencién narrativa.
Ademas, las piernas seccionadas de mujer en forma cilindrica, como las que
habfa desarrollado en su periodo “tubista”, y el rostro fragmentado de Kiki
de Montparnasse, de recuerdo cubista (Fig. 4), remiten a algunas de sus

obras pictéricas de 1921, por ejemplo Tres mujeres o Mujer con gato.
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Figura 4
(Fernand Léger. Ballet mecanique. 1924)

Durante la Primera Guerra Mundial, 1a neutral Suiza alumbté el
movimiento dada, sinénimo de rebeldia y negacién. Dada no significa nada.
Asi, se dice en el “Manifiesto Dada” de 1918, firmado por el poeta rumano
Tristan Tzara. Sin embargo, significé mucho, basicamente porque encauzé
posturas individuales que tenfan el mismo sentimiento nihilista y libertario,
que propugnaban la naturaleza no objetual del resultado artistico, el deseo
de desvincular al mismo del sentido mercantilista y la propuesta de que en su
creacion interviniesen elementos de desecho. El dada es un antecedente de
todas las tendencias artisticas posteriores que han ido en esa direccion.

Integr6 el movimiento, un grupo de personas de diversas
nacionalidades que ejercian la creatividad en distintos campos y se habfan
refugiado en Zurich, huyendo de sus paises en guerra. Su centro de reunién
fue el cabaret Voltaire. Alli Tzara lleg6 a los Poemas Simmuitineos. Ese concepto
de simultaneidad y ruptura de la continuidad narrativa légica lo seguird
también el cine dadaista, pero no fue una aportacién totalmente inédita de
este movimiento, sino que lo habfa desarrollado ya Marinetti en la Poesia
Fonética y, posteriormente, alcanzarfa su plenitud en el surrealismo con la

Escritura Automatica.
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La continuidad del grupo era dificil una vez terminada la Guerra, de
forma que se disolvio y la creatividad se traslado a Berlin, concretamente al café
Westerns de la capital alemana. El cine dada ocupé un lugar importante y en
1926, Hans Richter, que ya habia abandonado los principios cinematograficos
de la abstraccion geométrica, realizé Filmstndie una pelicula de siete minutos
en la que presenta formas y objetos abstractos intercalados con motivos
oniricos. Manifesté desconocer su significado, pero tenia la certeza de que
constitufa uno de los primeros intentos surrealistas y que partia de un suefio
(MITRY, 1974). Cabezas humanas en suspension se metamorfosean en ojos
que se transforman en lunas y estas, a su vez, en una especie de garbanzos,
los cuales lo hacen en Iluvia que ondula la superficie del agua hasta formar
olas, que terminan por arrastrar las cabezas. En todos los casos, las imagenes
se fragmentan como en los fotomontajes dadaistas y adquiere protagonismo
el ojo (Fig. 5), que se convertirfa en gran simbolo de la cinematografia
surrealismo, a raiz de que Luis Bufiuel lo recogiese en Un pedro andaluz; (1929).
Salvador Dali adopt6 ojos que remiten, en parte, a los de Richter, en los
decorados de la escena del suefio de la pelicula Recuerda (“Spellbound”) de
Alfred Hitcocock (1945), aunque en este caso aparecen rasgados por tijeras
acercandose mis al del film bufiueliano, en el que particip6 el pintor como

gulonlsta, actor y escenografo.

Figura 5
Hans Richter. Filmstudie. 1926)
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En los siguientes trabajos continué con la disolucién de las
formas que ya habia desarrollado en sus autorretratos pictoricos y asi se
pone de manifiesto en Inflaccion (“Inflation”. 1927) o en Fantasmas antes
del almuerzo (“Vormittagsspuk™), que hizo en 1927 para el Festival Musical
Internacional de Baden-Baden, con musica de Paul Hindemith y ocho
minutos de duracién. Se rodd en Berlin, concretamente en el estudio donde
pintaba. Es la historia de la rebelién de los objetos de uso cotidiano, como
sombreros, tazas de café, cuellos y corbatas, que empiezan a vivir por su
cuenta y danzan al ritmo de un reloj. Incide, asi, en el tema habitual de
la humanizacién de las cosas, que ya habia tratado Fernand Léger, tres
aflos antes, en su Ballet mecanique y 1o resuelve con recursos especificamente
cinematograficos, como trucajes 6pticos a lo Mélies que hacen aparecer y
desaparecer las cosas y puntos de vista imposibles, que recuerdan a los que
impuso Hans Arp. Fue la tltima aportaciéon de Hans Richter al cine dada
berlinés. La subida de Hitler al poder le llevé a exiliarse a Holanda, Suiza
y Francia, hasta que el estallido de la Segunda Guerra Mundial le hizo
abandonar definitivamente Europa para trasladarse a los Estados Unidos.

Pero, los principales ejemplos se habian producido en el Paris de los
aflos veinte. Alli, en 1920 y 1921, llegaron Marcel Duchamp y Man Ray,
que habfan participado en las experiencias dadaistas neoyorquinas y habian
editado la revista New York Dada.

Man Ray habia cultivado una pintura de cierta proximidad al
cubismo, habfa llevado a cabo diversas investigaciones, como las “pinturas
acrograficas”, realizadas con aerosoles, y era un reconocido fotégrafo,
que se centraba en la “rayografia” o fotografia sin cimara®, que ya habian
practicado Moholy-Nagy v Schwerdtfeger. Pero, sobre todo llegé al cine.
En el verano de 1921, filmé con Duchamp Espirales rotativas, donde se
presentaban circulos en movimientos concéntricos. Era un ejemplo de

“film estereoscépico”. Dos afios después, hizo en solitario Retorno a la razin

% Sus “composiciones de luz” que se consiguen exponiendo directamente a un destello luminoso los
motivos seleccionados colocados sobre papel fotografico. La parte de papel sin cubrir por objetos se vela
y queda negra, en tanto que las cubiertas por estos, al estar protegida, resultan blancas, y en las tapadas
a intervalos imperan los grises.
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(“Retour a la raison”), de tres minutos de duracién y que ha sido calificada
de “Rayopelicula”. Es la translacién al cine de las experiencias que estaba
practicando en el campo de la fotografia y el cuerpo humano es el soporte
en el que incide la luz tamizada por la persiana. Aqui es el de Kiki de
Montparnasse (fig. 0) y en la fotografia habia sido el de Lee Miller. En los
posteriores ejemplos, como Emak Bakia (1926), La Estrella de mar (“Lletoile
de mer”. 1928), o Los misterios del castillo del dadd (“Les mysteres de chateau
de dé”. 1929), el dadaismo pierde terreno a favor del surrealismo y sus

imagenes se alejan de las plasmadas en otros soportes.

e .

Figura 6
(Man Ray. Retour a la raison. 1923)

No es el caso de Marcel Duchamp, que ya habia hecho “films
estereoscopicos” y, en 19206, afrontd Aunémic Cinéma. La pelicula dura siete
minutos y durante ese tiempo la caimara permanece fija mientras vemos

girar en circulo una sucesién de discos y anillos concéntricos que recuerdan
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a los que incorporé Hans Richter en Filmstudie, el mismo afio. Duchamp
esta fascinado por los ritmos de los objetos y experimenta con la repeticiéon
para demostrar que el giro de estas formas circulares produce el efecto
optico de la profundidad, como si se tratase de un espiral proyectado hacia
dentro (Fig. 7). Es, por lo tanto, un estudio acerca del movimiento y de su
petcepcion limitada por el ojo humano que ya habia hecho en la pintura, en

1912, con Desnudo bajando una escalera, mediante la duplicacién de la imagen.

Figura 7
(Marcel Duchamp. Anémic Cinéma. 1926)

En otros casos, los pintores entran en el cine y diseflan imagenes que
remiten a los movimientos pictéricos alos que ellos pertenecen. Tal situacion
se concreta también, fundamentalmente, en las Vanguardias Historicas,
como el expresionismo o el surrealismo, dandose una cinematografia no
experimental que es ya “obra” de cineastas y que cuenta con la participacion
de aquellos. Cabria hablar aqui de “Cine y Vanguardia Artistica”. EI punto

de partida es un cine profesional que llega a la vanguardia artistica.
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3 Cine y Vanguardia Artistica

El cine expresionista aleman constituye un caso muy representativo
y, en concreto, E/ gabinete del Doctor Caligari (“Das Kabinett des Doktor
Caligari”. Robert Wiene 1919), cuyas imdgenes muestras gran proximidad a las
del expresionismo pictérico, que habfa surgido en Alemania en las primeras
décadas del siglo XX. La causa estd en la crisis econdmica de postguerra que
vivia el Pafs en ese afio de 1919 y que determiné la imposibilidad de rodar en
exteriores 0 con maquetas, que son procedimientos caros. Por ello, se recurrié
a uno mas barato, basado en los telones pintados, que realizaron tres pintores
expresionistas del grupo betlinés Der Sturm (La tormenta): Walter Rorig, Walter
Reimann y Hermann Warm. Son obras en las que predomina la distorsion y la
curva y llevan incorporados los efectos luminicos porque las restricciones de
luz en los estudios entonces limitaban la utilizacién de los focos para creatlos.

La representacion de la imaginaria poblaciéon de Holstenwall
(Fig. 8), la feria, las calles, las plazas, los campos y los interiores de las
casas siguen los ideales de la pintura expresionista y generan similar

sensacion de desasosiego.

Figura 8
(La ciudad de Holstenwall. Das Kabinett des Doktor Caligari. 1919)
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Aquella es la imagen de una ciudad medieval y nos acerca a los
modelos que se reflejan en la obra de Egon Schiele o de Ludwimng Meidner,
alejindose de la visién futurista que Fritz Lang nos ofrecera en Metrdpolis
(1926). El conjunto se dispone en altura mas que en profundidad y se remata
con una torre punzante de reminiscencia gotica. Ese es un detalle que no
pasa desapercibido y que demuestra la revalorizacién de la estética gética que
habia llevado a cabo el expresionismo pictérico porque la consider6 la mas
adecuada para transmitir las inquietudes humanas. El gético es también, en
este caso, referencia de donde va a transcurrir la accién y remite a localidad
alemana, ya que es ese el paisaje mas habitual en las mismas. Ademads, anuncia
que la narracion trascurre en el terror y el misterio porque es el estilo adoptado
para indicar esos temas. La seguirdn otros ejemplos del cine expresionista
aleman como Nosferatu, el vampiro (“Nosferatu, eine symphonie des grauens”.
FW. MurNau. 1922) y, por supuesto, las posteriores versiones de Dracula
o Frankenstein que hizo la Universal en Hollywood, en 1931. EI castillo
de Dracula serd por siempre gotico. El gotico ha quedado indisolublemente
unido al terror y no es casual que los “castillos del terror” de los parques de
atracciones continten adoptando esa estética y se adornen con arcos ojivales,
torres apuntadas y pinaculos. La razén es que la novela romantica que cred
dichos temas y personajes recuperd la Edad Media y la vislumbré como un
periodo oscuro y terrorifico. Esa es la vision que da el romanticismo del
medioevo y ambienta sus creaciones en los estilos tardomedievales.

Es, ademas, una imagen desequilibrada, cuya base resulta curva y
ascendente. Las casas llegan a superponerse una con otra, transmitiendo una
sensacién de agobio que es metafora del contenido del relato, inquietante
y opresivo. Son caracteristicas que se repiten en todas las demas y que
recuerdan a las de la pintura expresionista, mas concretamente a la obra
grafica, por la ausencia de color que tienen en comun y por la dureza de
las lineas de estas que es propia de grabados y xilografias. Asi, se asemejan
a las “carpetas anuales” de los integrantes del grupo Die Briicke, Ernst
Ludwig Kirchner, Max: Pechstein, Karl Schmidt-Rottiuff o Erich Heckel Al fin y al
cabo proceden de pintores pertenecientes al mismo movimiento artistico,

aunque en la vista de Holstenwall y de sus calles pesa también el recuerdo de
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las extrafias visiones de ciudades que el norteamericano Lyonel Feininger
recre6 en torno a 1911 y siguié recreando con posterioridad a la pelicula.

Los paisajes exteriores que se muestran en las huidas del sonambulo
Cesare o del propio Doctor Caligari adolecen de todo realismo, igual que los
pictoricos de la escuela. No olvidemos que el expresionismo “lucha contra
la calcomania burguesa del naturalismo por lo que la realidad, aunque
reconocible, aparecera distorsionada” (Eisner, 1999, p. 17). Esa distorsién
esta presente en todas las imagenes del film y permite relacionarlas ademas
con otras pinturas del movimiento: La plaza de Postdam (1914) de Ernst
Ludwig Kirchner, Metropolis (1916-1917) de George Grosg, La cindad (1913) de
Jakob Steinhardt o La sinagoga (1919) de Max Beckmann.

Lalegitimatendenciahacialaabstraccion porparte del expresionismo
también encuentra el correspondiente reflejo en la pelicula. Las manchas
pintadas en los telones de los campos no pueden negar su vinculacién con
la abstraccion lirica de Kandinsky y las decoraciones de las paredes de la
comisarfa, con la abstraccién geométrica del mismo creador.

Hemos visto imagenes artisticas e imagenes cinematograficas que
remiten a aquellas. Todas han contribuido a incrementar el enorme poder de
seduccion que posee el cine. Forman parte de nuestra memoria y si alguna
vez se hace la historia cultural del siglo XX habra que incluir la casa-motel de
Norman Bates en Prsicosis (“Psycho”. Alfred Hitchcock. 1960) y su parecido
con las que pinté Edward Hopper, los fotogramas de La naranja mecinica (“A
clockwork orange”. Stanley Kubrick. 1971) tan inundados de color que parecen
sacados de obras del Pop Art o la Santa Cena de Leonardo reconvertida enla de

los mendigos de V7ridiana (1961) por obra y gracia de Luis Bufiuel
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