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El objetivo de este articulo es contribuir a los estudios sobre la relacion e influencias de la pin-
tura en el cine. Tomando la pintura como referente, medio y punto de intercambio entre la imagen
pictorica y cinematografica, la investigacion analiza el espacio como lugar de encuentro de ambas dis-
ciplinas, recorre las etapas de relacion y conformacion de la imagen pictorica para el cine, pasa por el
trompe ['oeil como engano visual, y desemboca en la disyuntiva entre la tarea del pintor de caballete
y la de su homoénimo en el cine. Hacemos uso de una metodologia analitico-comparativa, y nuestra
principal conclusion subraya la clara influencia de la pintura en el cine, como entidad de significado
fuera de la pantalla.
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The objective of this paper is to contribute to the studies on the relation and influences of pain-
ting in cinema. Taking painting as a reference, medium and point of exchange between the pictorial
and cinematographic image, the research analyses the space as a meeting place of both disciplines,
goes through the stages of relationship and conformation of the pictorial image for the cinema, pas-
ses through the frompe 'oeil as a visual deception, and leads to the dilemma between the work of
the easel painter and that of his homonym in the cinema. We make use of an analytical-comparative
methodology, and our main conclusion underlines the clear influence of painting on film, as an en-
tity of meaning off-screen.
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INTRODUCCION

Este articulo pretende analizar las relaciones e influencias de la pintura sobre
el cine, haciendo hincapié en su funcionalidad, su concepcion estructural como
creacion de la imagen y su intencionalidad como ente aislado. A partir de lo ante-
rior nuestra investigacion pretende ofrecer una vision generalizada de la presen-
cia de la pintura en el cine como creacion artistica, y estudiar cdmo se constituye
para lograr alcanzar los fines que se propone.

Con el apartado El espacio en la imagen cinematogrdfica y pictorica, aborda-
mos las diferencias de la representacion del espacio: frente a una imagen centri-
peta en la pintura surge la imagen centrifuga en el cine, asi como las influencias
que el cine ha recibido de la pintura. En el apartado La imagen pictorico-cinema-
togrdfica, pretendemos conocer el como, esto es, la manera en que se genera la
imagen pictorica para el cine a partir de sus propias caracteristicas y las relacio-
nes que pueden surgir de forma reciproca a partir de la presencia de la pintura,
en un amplio abanico, en el filme. En el apartado E/ trompe l'oeil: falsa eviden-
cia en la pintura y el cine, buscamos dar muestra de la utilizacion de un engafo a
los sentidos por medio de la pintura para satisfacer el deseo visual y recrear rea-
lidades, que compitan con su real, erigiéndose como originales y no como copias.
Finalmente, en el apartado Pintor-pintor versus pintor-cinematografico, preten-
demos remarcar la labor de un profesional que, distanciandose de sus pulsiones
como artista, debe limitar su trabajo exclusivamente en crear para el “ojo” de la
camara. La metodologia, sustentada en referencias bibliograficas destacables, ha
sido de caracter analitico-comparativa. Por ultimo, las conclusiones del estudio
vienen a resaltar la importancia de la pintura como vinculo de conexion conti-
nua con el cine, su funciéon como acompanante escenografico-ambiental y su con-
figuracion como realidad de significado, aun quedando relegada en la escena a un
plano secundario.

EL ESPACIO EN LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA Y PICTORICA

Buscar nuevas formas de representar el espacio ha sido una constante para
tratar de dominarlo mediante la simulacién o su exhibicién de desnudez mas ex-
trema -referido a los espacios vacios de creaciones digitales proyectadas sobre
fondos Croma-. Ya decia André Bazin que, transformando la férmula de Henri
Gouhier, “la escena acepta todas las ilusiones, salvo la de la presencia”, y podria
decirse que “la imagen cinematografica puede vaciarse de todas las realidades ex-
cepto una: la del espacio”!. Un espacio que mencionaba Leon Battista Alberti en
1436, en relacion a la pintura, como “una ventana abierta al mundo” y que con la
llegada del cine “parecio ajustar como un guante al nuevo medio, y si la pintura

! BAZIN, André: ;Qué es el cine? Madrid, 2004, pp. 185-186.
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era una ventana, el cine era ya un mirador con asiento preferente, que permitia
ver mucho mas alla del marco™. La técnica filmica permite, como expone Da-
vid Hockney, no sélo “dibujar en el espacio, sino también en el tiempo [...]. El
tiempo, en cierto modo, crea el espacio”. Este no se puede evitar, eliminar, des-
hacer de su existencia, puesto que “nunca es neutro en ¢l cine, ni siquiera cuando
pretende serlo. Igual sucede en la pintura: el fondo neutro no es, en realidad neu-
tro, desde el momento en que posee materialidad cromatica™. Pero si podemos
afirmar que se delimita su extension a través del marco, que hace “que la imagen
no sea ni infinita ni indefinida, lo que termina, lo que detiene la imagen™’, ya que
entre pintura y cine el marco diferencia el aspecto de su visualizacion, siendo la
imagen pictorica centripeta —la representacion se consume dentro del marco—, y
la imagen cinematografica centrigufa —se expande fuera de los limites del marco,
referenciando un fuera de campo y la observacion de un solo fragmento de espa-
cio-®. Esta unidon-desunion que se produce contempla un intercambio dialogico
en el plano cuadro provocando una “ambivalencia, discurso a dos voces, mezcla
inestable entre lo alto, la pintura, y lo bajo, el cine, entre el movimiento, el plano,
y la inmovilidad, el cuadro™.

La pintura, en este sentido, corre el riesgo de parecer inmovil, debido a que
el movimiento despliega toda su idiosincrasia en un espacio-tiempo que reduce a
la eleccion de un instante, a punto de producirse, la esencia de la pintura, no ocu-
pandose esta del tiempo. Un instante exacto, el mas pregnante, ese que no volvera
nunca a suceder, ese que mencionaba Heraclito de Efeso aludiendo a la univer-
salidad del cambio: “no te podras sumergir dos veces en el mismo rio”. Cuando
un artista genera una imagen sobrepasa su pensamiento, que nos remite a ese ins-
tante, elemento efimero mental, que transporta al absolutismo de la imagen. Pero
esta imagen pictdrica, segiin Paul Klee, “no debe dibujar lo visible, pero debe
transformar la expresion subjetiva en algo visible”, asi como en su campo esce-
nografico Josef Svoboda expone que “la escenografia no puede ser naturalista,
porque precisamente son los detalles naturales los que no pueden ser copiados™.

2 ORTIZ, Aurea: Del cuadro al encuadre: la pintura en el cine: ciclo de cine. Valencia,
2007, p. 17.

3 HOCKNEY, David: David Hockney: el gran mensaje. Conversaciones con Martin
Gayford. Madrid, 2011, p. 234.

4 GARCIA, Francisco y PAVES, Gonzalo: Ciudades de cine. Madrid, 2014, p- 11.

5 AUMONT, Jacques: El ojo interminable: cine y pintura. Barcelona, 1997, p. 81.

6 ORTIZ, Aurea y PIQUERAS, Maria Jestis: La pintura en el cine: cuestiones de repre-
sentacion visual. Barcelona, 2003, pp. 35-36.

7 BONITZER, Pascal: Desencuadres.: cine y pintura. Buenos Aires, 2007, p. 30.

8 KIRK, Geoffrey; RAVEN, John y SCHOFIELD, Malcolm: Los filésofos presocrd-
ticos. Madrid, 2008, p. 247.

> PEDREIRA, Luis Diego: La escenografia. Buenos Aires, 1977, p. 1.
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Es una constante a lo largo de la historia de la pintura, y en su vinculacion
con la técnica teatral, el interés por captar la naturaleza para estimular al especta-
dor, notandose la influencia de la pintura de escenarios teatrales sobre la de caba-
llete!®. Y ni que decir tiene, que a pesar del poder sugestivo que tiene la pintura y
su versatilidad, se le atribuian intereses econdémicos por su bajo coste frente a de-
corados fastuosos y naturalistas, de ahi su utilizacion en la plastica escénica, es-
pecialmente tras el periodo barroco, y sirviendo como muestrario para telones de
fondo escenograficos.

Esta utilizacion de la pintura como reflejo de una época es también empleada
en el cine; asi lo formulo el director ruso Andrei Tarkovski haciendo de un cuadro
la clave de su film Solaris (1972) o Peter Greenaway con La ronda de noche (2007)
(Figura 1), en el que a través de los rasgos mas caracteristicos de Rembrandt re-
produce su mas fiel estilo cuando “recurre frecuentemente al tableau vivant, den-
tro de un efectismo absolutamente barroco, y al fotograma congelado que remite
a muchos lienzos del creador. Toda la pelicula es pura visualidad y crea espacios
teatrales, con los que las barreras entre cine, pintura y teatro se difuminan™!!.

Greenaway afronta el cine como si lo hubieran inventado los pintores, y es
que podriamos tildarlo de pintar la luz, pero no al estilo dramatico escenogra-
fico con el que se reforzaban las sombras de relieves o salientes, los peldafios de
escaleras para diferenciar la huella de la contrahuella o la acentuacion de la luz
con el color en zonas convexas, sino a la manera que declara José Enrique Mon-
terde: “Pintar la luz equivale a pintar el tiempo”!2. Y eso que Maurizio Calvesi
recriminaba a algunos directores de cine el uso que hacian de la pintura, puesto
que provocaba en el espectador una gran incongruencia entre la apariencia fija y
mentalmente movil de la pintura, y viceversa en el cine. O como lo pronuncia An-
tonio Costa: “la pintura define el limite donde el cine termina, porque la pintura
es la «infranqueable frontera» que la puesta en escena cinematografica no puede
alcanzar™!3,

El cine y la pintura no representan de igual manera el espacio y el tiempo,
aunque como sefiala Yuri Tynianov, “por su material, el cine esta cerca de las ar-
tes plasticas, de las artes espaciales, es decir, de la pintura. Por su desarrollo, se
acerca a las artes temporales, a la literatura y la musica”'®. Es innegable la in-
fluencia de la pintura sobre el cine, desde los métodos de iluminacion hasta las

10" ARREGUI, Juan: Los arbitrios de la ilusion: los teatros del siglo XIX. Madrid,
2009, p. 67.

' CAMARERO, Gloria: Pintores en el cine. Madrid, 2009, p. 108.

2 MONTERDE, José Enrique: “El sol del membrillo”, Archivos de la Filmoteca, 13,
1992, p. 128.

13 COSTA, Antonio: Cinema e Pittura. Turin, 1993, p. 177.

4 ALBERA, Frangois: Los formalistas rusos y el cine. La poética del filme. Barcelona,
1998, p. 82.
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disposiciones ambientales, de ahi que se complementen, mediante influjos reci-
procos y se van conformando en su propia evolucion. Eisenstein defendia que “el
cine es la etapa contemporanea de la pintura”'s, y Marcel Martin que “la historia
y estética del cine es un compendio de la de la pintura™'c.

Por tanto, pretendemos conocer el uso que se ha hecho de la pintura en el cine
a través de diferentes técnicas, las tipologias de trucos artistico-visuales y la evo-
lucién sufrida a lo largo de los afios. Quizas, no sea necesario llegar al extremo
de Oscar Freedburg cuando afirmaba que disfrutaba de las peliculas unicamente
como pinturas para admirar o captar el uso que se hace de esta en el medio cine-
matografico. Pero si hacer del movimiento que se produce ante nuestros 0jos un
intento por saber mirar entendiendo a través del medio artistico, como expone
Jacques Aumont: “En este esfuerzo para, a la vez, atrapar el momento que huye
y comprenderlo como momento fugitivo y cualquiera [...] lo que se constituye es
el ver: una nueva confianza en la vista como instrumento de conocimiento, y por
qué no, de ciencia”!’. Aunque una cosa si parece clara: como se dice en China,
para pintar hacen falta tres elementos, “la mano, el ojo y el corazon, solo dos no
sirven”!®, y el cine y la pintura lo comparten en su totalidad.

LA IMAGEN PICTORICO-CINEMATOGRAFICA

El cine es un juego de luces y sombras, desarrollado en un espacio para al-
bergar algo diferente, intimo, sugestivo, que puede transformarse en algo extraor-
dinario. Germén Gelpi define el encuadre como “el libro dividido en tomas y
secuencias, es el libreto transformado en escrito llevado a imagenes, donde figu-
ran planos de tomas, dialogos, explicaciones técnicas, especificaciones para so-
nido, escenografia, luz y camaras”". Encuadrar es estar dentro de la visioén del
artista, de la mente del cineasta, y a la misma vez escoger un fragmento de la rea-
lidad para excluir el resto, mientras se enfrenta a la disyuntiva entre lo mostrado
y lo que se oculta.

Esta eleccion divide el espacio y lo secciona, haciendo del campo y el fuera
de campo una necesidad ingente para la continuidad narrativa de la historia. Un
campo que delimita el marco cinematografico, y a su vez apunta a ese fuera de
campo, ausente Opticamente, que completa el espacio imaginario y el espectador
sabe que esta aunque ante sus 0jos no se muestre, por esa caracteristica centri-
fuga de la que hablabamos. Asi, “ambos, campo, manifiesto visualmente, y fuera

15 CERRATO, Rafael: Cine y pintura. Madrid, 2009, p. 24.

16 [bidem, p. 36.

17 AUMONT, Jacques: El ojo interminable: cine y pintura..., op. cit., pp. 41-43.

8 HOCKNEY, David: David Hockney: el gran mensaje. Conversaciones con Martin
Gayford..., op. cit., p. 62.

1 GELPI, Germen: La escenografia en el cine. Buenos Aires, 1968, p. 32.
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de campo, sugerido, constituyen un mismo espacio, ambivalente y homogéneo, el
espacio filmico. Espacio que se constituye como discurso o texto, puesto que se
funda en una relacién significante”?,

El encuadre nos traslada a su estrecha relacioén con la escenografia, genera
fugas o compensacion de masas, establece la atmosfera necesaria, hace que, en el
caso de que no exista, se encargue ¢l mismo de crearla. Por tanto, encuadrar re-
mite a un sentido bidimensional, de valor cuantitativo, de acotacién y seleccion
de la materia filmable, utilizando un sistema de balanza visual en torno a unos
ejes imaginarios que estructuran la imagen y la compensan. Por su parte, la an-
gulacion apunta a un sentido tridimensional y de valor cualitativo, organizando
esa materia filmable y desviando esos ejes de disposicion espacial para generar un
producto en el que predomine su caracter expresivo y emotivo®!. Este poder ju-
gar con la distancia, el enfoque, la cercania, fue lo que separd la estética del cine
de la del teatro, proponiendo un primer plano que rompia todos los esquemas es-
cénico-teatrales y explorando toda su potencialidad semantica y dramatica, ade-
mas de poder decidir entre la representacion “panoramica del cuadro, como el
teatro, o los enfoques parciales y sucesivos para dar cuenta del conjunto, como
la novela™?.

Composicidon y encuadre son esenciales para transmitir aquello que se pre-
tende y hacer empatizar al espectador con lo que se muestra. El estudio del encua-
dre nos traslada principalmente al ambito pictorico y toda una tradicion historica
de como componer para una tGnica imagen o instantanea. Una disciplina, la pin-
tura, que ha servido como baluarte para la escenografia, y de la que se obtienen
relaciones entre el sujeto propio de la obra, el material, sus capacidades narrati-
vas, su tonalidad e iluminacion, su espacialidad y perspectiva, o su posibilidad
ambiental y de atmosfera. Por ello, la pintura y el cine se influyen y benefician re-
ciprocamente dado que, como indica Cerrato, “para comprender mejor el cine, la
via de la pintura es a veces un paso importante. En el fondo se puede atn acep-
tar la definicion godardiana: hacer cine significa ver con claridad en la caverna de
Platon gracias a la luz de Cézanne™.

Rafael Cerrato en su libro Cine y Pintura (2009) muestra estudios sobre las
relaciones de ambas disciplinas, a cargo de diversos autores. Antonio Costa ex-
pone el concepto effetto dipinto, que a través de dos acepciones define, por medio
de la pintura, un aspecto escenografico de ambientacion como effetto pitturato, y
cuando el encuadre recuerda a una pintura o a su composicion, iluminacion, cro-
matismo u organizacion espacial, effetto quadro. De igual manera, muestra una

% VILA, Santiago: La escenografia. cine y arquitectura. Madrid, 1997, p. 32.

2l BANDINI, Baldo y VIAZZI, Glauco: La escenografia cinematogrdfica. Madrid,
1959, p. 40.

22 BOBES, Maria Carmen: Estudios de semiologia del teatro. Valladolid, 1987, p. 51.

3 CERRATO, Rafael: Cine y pintura, op. cit., p. 51.
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tipologia de intercambios en funcidén de como se conciba la pelicula pudiendo di-
ferenciarse entre peliculas relacionadas con la representacion pictorica (Passion,
Jean-Luc Godard, 1982); peliculas sobre ¢l trabajo de un pintor (Vincent y Theo,
Robert Altman, 1990); peliculas histéricas que utilizan fuentes pictéricas para re-
crear el clima (E! gatopardo, Luchino Visconti, 1963); o peliculas donde la mirada
y el retrato constituyen el motor de la narracion (Laura, Otto Preminger, 1944).
Por otra parte, Aurea Ortiz y Maria Jesus Piqueras ofrecen otra taxonomia, peli-
culas donde la pintura se utiliza como referente histérico, peliculas acordes a las
vanguardias de principios del siglo XX y peliculas con cuadros, como objeto de
atrezzo o como representacion visual, tableau vivant.

Giorgio Tinazzi afronta la relacion de la imagen cinematografica desde la
pintura como hecho funcional de descontextualizacion, como medio de cons-
truccion de la imagen y como articulacion entre ambos lenguajes al provocar la
autorreflexion a través de la pintura. Frangois Jost aborda procedimientos para
introducir la pintura en el cine, el cuadro como decorado (Los hijos de los hom-
bres, Alfonso Cuardn, 2006); la narracion como invocacion de una pintura (Shir-
ley: visiones de la realidad, Gustav Deutsch, 2013) o que la pantalla se convierta
en un cuadro (Un americano en Paris, Vincente Minnelli, 1951). Y expone en co-
mun a los tres: “La intrusion de la pintura en el cine provoca siempre [...] una
extrafieza: extrafieza representativa de la yuxtaposicion del tiempo y de la eter-
nidad, extrafieza narrativa de la mezcla del movimiento y de la pose, de la vida y
de la muerte, incongruencia de una actitud desplazada: la de un cineasta que se
toma por otro, el pintor”.

Omar Calabrese realiza su estudio en referencia a la pintura como aporte
para la construccion de la narracion cinematografica mediante analogias entre
la pantalla y el cuadro, como fuente de motivos figurativos y como confronta-
cion entre los tipos de narracion. Y es que el significante pictérico o filmico obra
como repelente de su propia condicion material ademas de ser la cara signica que
ofrece e induce a la mirada a aquello que pretende representar y sea reconocido.

Esta influencia a la que se ve sometida el espectador depende en gran medida
de la intencion creativa del artista en una vertiente mas naturalista —sin preten-
siones semanticas mas alla de lo que representa—, o por el contrario, expresio-
nista —aparicién de sentimientos propios del creador—. Pintores de la talla de
Edvard Munch, George Grosz, Franz Marc o Egon Schiele tratan de provocar
que todo exprese, no tnicamente la figura humana o lo representado, sino el co-
lor, la composicion, la pincelada, la propia materia. Y hasta el propio escenario
natural en el caso cinematografico puede actuar con una funcién dramatica, ha-
ciendo de los cambios climaticos o fendémenos atmosféricos una expresion senti-
mental. Por ello, en Los suerios de Akira Kurosawa (Akira Kurosawa, 1990), “el

2 JOST, Frangois: “Le picto-film”, en Ecritures et Arts Contemporains. Cinéma et
peinture. Approaches. Paris, 1990, p. 121.

LABORATORIO DE ARTE 30 (2018), pp. 497-516, ISSN 1130-5762
e-ISSN 2253-8305 - DOI http://dx.doi.org/10.12795/LA.2018.i30.27



504 Carlos Rojas-Redondo y Paco Lara-Barranco

calor remite a situaciones de contenido sexual y el frio a las de distanciamiento.
La lluvia y el viento son los vehiculos a través de los cuales las personas mani-
fiestan sus emociones”?. Una pelicula referente en este ambito es Los nibelungos
(Fritz Lang, 1924) en la que, desde su cartel (Figura 2), con reminiscencias al do-
rado simbolista, que inunda el cromatismo de la pelicula y nos recuerda a estilos
bizantinos o fondos utilizados por Gustav Klimt o Vittorio Zecchin, su vestuario
y personajes evocan obras de John Singer Sargent, Carl Otto Czeschka, Fernand
Khnopff y Jan Toorop, hasta el paisaje, parece transmitir su propia alma y ser un
protagonista mas, indispensable para la narracion.

Multitud de peliculas podrian describirse donde la pintura hubiera formado
parte en cualquiera de los diversos tipos de clasificacion que hemos enumerado
o como simple referente para la construccidén de su propio universo, puesto que
es inevitable obviar un recuerdo o evocacion a una obra vista con anterioridad.
En nuestro pais, una gran cantidad de peliculas presentan conexiones con la pin-
tura: Locura de amor (Juan de Orduna, 1948), El espiritu de la colmena (Vic-
tor Erice, 1973), El rey pasmado (Imanol Uribe, 1992), Belle époque (Fernando
Trueba, 1992), El sol del membrillo (Victor Erice, 1992), Volavérunt (Bigas Luna,
1999), Te doy mis ojos (Iciar Bollain, 2003), Oscar. Una pasion surrealista (Lucas
Fernandez, 2008), entre otras. Son cintas donde aparece el “efecto cuadro” o ta-
bleau vivant, citado para denominar la puesta en escena de una obra pictorica, o
llevado al extremo contrapuesto como expresaba José de Manjarrés: “Una repre-
sentacion escénica no es mas que una serie de cuadros animados: y todo debe es-
tar colocado dentro del marco, que es la boca del escenario”?. Estas recreaciones
buscan interrumpir la linealidad temporal de la trama, haciendo una reflexion so-
bre lo mostrado o un homenaje al autor nombrado. Uno de los mas notables ta-
bleau vivant de la historia del cine espafiol lo acomete Luis Bufiuel con Viridiana
(1961) (Figura 3), trasponiendo La uiltima cena (1495-1498) de Leonardo da Vinci
y haciendo una mescolanza de influencias de Goya y Gutiérrez Solana.

Fuera del territorio nacional, el “efecto cuadro” hace presencia en la pantalla
en un sin fin de ejemplos: Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975) con referencias
a Constable, Vermeer, Reynolds; La marquesa de O (Eric Rohmer, 1976) apuesta
por Fissli; Passion (Jean-Luc Godard, 1982) lo hace con Rembrandt, Goya,
Ingres; Avatar (James Cameron, 2009) refleja a Roger Dean. En el caso de Los
suerios de Akira Kurosawa se trasciende en ocasiones el efecto tableau vivant apa-
reciendo en la segunda historia una distribucion de figuras en hilera que ante la
poca profundidad de campo imprime la sensacion de “la representacion viviente
de un lienzo”, asi como en las escenas en las que se muestran El puente de Anglois
en Arlés sobrepasando el efecto cuadro y generando que la realidad y la ficcion

% CAMARERO, Gloria: Pintores en el cine..., op. cit., p. 229.
% ARREGUIL, Juan: Los arbitrios de la ilusion. los teatros del siglo XIX..., op. cit., p.
324.
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se confundan, y cuando el estudiante ya disfruta de recorrer los propios paisa-
jes pintados por Van Gogh siendo la viva estampa del cuadro en movimiento?’.

Toda esta serie de “efectos pictorico-visuales” los dispone el director para ha-
cer creer lo que se observa, y crear un desdoblamiento de lo real ante la realidad
fingida. Esto es lo que pretende producir y provocar el trompe ['oeil con su engafio
a la vision y su ardid en el artificio. A continuacién, nos adentramos en el mismo
con la intencién de distanciarnos de su astucia para definirlo y entenderlo.

EL TROMPE L'OFIL: FALSA EVIDENCIA EN LA PINTURA Y EL CINE

El relato de Hans Christian Andersen El traje nuevo del emperador (1837) na-
rra la historia de un rey que quedo humillado ante su pueblo por su orgullo y va-
nidad, y nos traslada la moraleja de que no es real todo lo que la mayoria piensa
que es verdad. Quizas el acto de “ver para creer” de Santo Tomas ante la resu-
rreccion de Cristo, introduciendo sus dedos en la llaga de su costado, nos traslade
completamente a la esencia de la narracion, a un acto de fe ante lo desconocido.
Este es el punto de inflexion del que partiremos para definir y entender el trompe
loeil, o trampantojo.

Muchas son las leyendas que cuentan las hazafias producidas por la pintura
en su afan de travestirse como la realidad misma. De ahi, la promulgada por Pli-
nio el Viejo donde una doncella dibujé la silueta de la sombra del rostro de su
amado, proyectada sobre la pared, para disfrutar de él durante su ausencia (Fi-
gura 4); o aquella de un pintor chino que, ante la retencion a la que fue obli-
gado para estar en el palacio del emperador, pint6 un paisaje con tanta exactitud
que se introdujo en él y se perdid en su horizonte —como el caso mencionado del
estudiante en Los suerios de Akira Kurosawa, premonicion de nuestra realidad
virtual—; o la que contaba Giorgio Vasari entre Giotto y su maestro Cimabue, pin-
tando el aprendiz una mosca tan realista que el maestro traté de ahuyentarla en
varias ocasiones; o la célebre disputa entre los pintores Zeuxis y Parrasio que, in-
tentando dilucidar cual de los dos era mejor, celebraron un concurso, logrando el
primero engafiar con unas uvas el ojo de los animales, mientras que el segundo,
con una cortina hizo lo propio con el ojo de su oponente. Para el psicoanalista
Jacques Lacan este hecho exponia que mientras los animales se sentian atraidos
por las apariencias superficiales, los humanos se veian seducidos por la idea de
lo oculto.

Este “estar oculto” hace del ojo y la mirada la pareja perfecta, que juega la
dialéctica del deseo. Existe un apetito visual, un hambre en el ojo por ir mas alla.
Y es el deseo el que se infunde como fuerza penetrante, ya que “la mirada solo se
interpone en la medida misma en que el que se siente sorprendido por la misma,

27 CAMARERQO, Gloria: Pintores en el cine..., op. cit., pp. 232-234.
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no es el sujeto anonadante correlativo del mundo de la objetividad, sino el su-
jeto que se sostiene en una funcion de deseo”?. Un término deseo, abordado por
teoricos como Tomas de Aquino, que lo definié no solo como un apetito sensi-
tivo sino como la aspiracion por algo que no se posee; Descartes lo expresdé como
una agitacion del alma; para Locke, como la ansiedad que surge de la ausencia
de algo; para Spinoza es el apetito acompafiado por la conciencia misma; y para
Hegel, la conciencia de si mismo; o desde un punto de vista psicoanalitico como
una pulsion de vida. Un deseo que se produce en la pintura como revelacion de
un sentimiento de confusion y distorsion de la realidad, llevado al exceso de la
representacion, en un enredo o artificio que provoca una “trampa ante el 0jo”.

El nacimiento del trampantojo, segiin Flaminio Gualdoni, se debe al cambio
de mentalidad que produjo el cruce de la perspectiva italiana del siglo XV y del
arte flamenco?, provocando un placer similar al que obtenemos hoy con la reali-
dad virtual. Variedad de artificios se realizaban para hacer de la pintura una vela-
dura de la realidad, como elogiaba el padre de Rafael, Giovanni Santi, a Andrea
Mantegna “porque asombra a quienes ven y admiran sus escorzos, que el 0jo en-
gafia y son regocijo del arte”, segtin cita Gualdoni. Como en su tan conocida La-
mentacion sobre Cristo muerto (1470-1474), a la que se referencia en la pelicula de
Ray Loriga, Teresa: el cuerpo de Cristo (2007) o la de Albert Serra, La muerte de
Luis XIV (2016) (Figura 5), colocando al Rey Sol como Cristo en una ilumina-
cion que Rembrandt acogeria como totalmente personal.

Creer, esa es la palabra. Mediante una estrategia conseguir en el destinata-
rio que crea en lo que sucede ante ¢él, es la intencion superior a lo que aspira el
trompe ['oeil. Como denomina Severo Sarduy es una declinacion de los sentidos:
“La vista renuncia, el tacto tiene que venir a comprobar, y a desmentir, lo que la
mirada, victima de su ingenuidad, o del puntual arreglo de un artificio, da por
cierto: la profundidad simulada, el espacio fingido, la perspectiva aparente, o la
excesiva, y por ello sospechosa, compacidad de los objetos, la insistente nitidez de
sus contornos, la arrogancia de las texturas”?.

La representacion se desvanece con un simple desplazamiento de la mirada
haciéndonos notar que su apariencia no se desplaza con nosotros y viene a con-
vertirse en otra cosa de lo que pretendia ser. La pintura rivaliza con la verdad,
no con la apariencia, aquello que Platon designaba como Idea, ya que el universo
al que entramos se desintegra, se rompe la relacion aprendida entre el objeto y
el yo en esa tierra intermedia, entrando en juego los términos “probabilidad” y
“distancia”, analizados por Jean Paul Sartre en El ser y la nada (1989). Ese ha-
cerse pasar por el referente excluyendo cualquier residuo en su trasposicion hace

% LACAN, Jacques: Los cuatro conceptos fundamentales del psicoandlisis. Seminario
11. Buenos Aires, 2008, p. 92.

» GUALDONI, Flaminio: Trampantojo. Milano, 2008, p. 13.

¥ SARDUY, Severo: La simulaciéon. Caracas, 1982, p. 41.
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de él la incuestionable tarea de la negacion de cualquier interferencia estilistica y
técnica, no pudiendo dejar, el artista o creador, nada dado a la imaginacién. Se
constituye como un juego haciendo de una superficie plana toda una tridimen-
sionalidad bajo la habilidad y destreza técnica, desencadenando un agujero en su
propia identidad, ya que no pretende contar una historia, sino serla en si misma,
escenificandola. El trampantojo pretende “duplicar la realidad en la imagen, lle-
gando a veces hasta lo hipertréfico de la precision, a la simulacion milimétrica, o
al despilfarro de los detalles; el ejecutante del trompe I'oeil como un demiurgo se-
cundario, envidioso y maniatico, delimitada a esta perversion su practica”!. Un
ejecutante que ha tenido siempre grandes detractores que han tildado su actua-
cion de imitacidn sin valor, desprovista de pasion, donde la fotografia lo suple
con muchas mas garantias y cuyo Gnico encanto es su caracter enganoso.

Pero, en realidad, su funcionalidad en las primeras décadas del cine, era preci-
samente esa, prestar un engano a la accion y no ser descubierto —el decorado pin-
tado— para no producir una escision en la realidad, en la conciencia, y no dando
la oportunidad a un escrutinio mas pormenorizado de la mirada, originando ese
desplazamiento que mencionabamos y dejando al descubierto el intento de ilu-
sion. Una ilusion que pretende revelar una dualidad de dos mundos: el de lo
representado y el que contiene a la representacion, el de la ausencia y el de la pre-
sencia, el de la semejanza y el del espejismo, enfrentando al espectador “con su
deseo, es decir, con el deseo de que haya algo y no nada, al tiempo que le demues-
tra que algo y nada se dan de manera simultanea en la emergencia escandalosa
del simulacro”®. Asi, el trompe 'oeil muestra a la vez que esconde, poniéndonos
en la tesitura de si creer o no.

Surge paralelamente al trampantojo otro término, muy vinculado a la defini-
cion de este ultimo, aunque su existencia es mucho mas reducida, exacta y com-
plicada: la anamorfosis. Creada a partir de un procedimiento éptico, se basa en
una falsa medida, en una realidad trucada, donde al igual que en el trampantojo
la representacion se desdobla, busca un tGnico punto de vista que la haga fun-
cionar, para generar confusion y desconcierto. Y es que para Bonitzer, el cine
establece una relacioén con estas dos practicas pictéricas fundamentales para la
imagen cinematografica: “El engafio, la falsa evidencia y su correlato ambiguo,
la figura del desmentido, son los elementos fundamentales del cine. [...] El cine es
por definicién una maquina ilusionista. Se relaciona con la pintura justamente a
través del trompe I’oeil. (Es el trompe-1’oeil el denominador comun entre el cine
y la pintura, el plano y el cuadro? Si el cine ha sido despreciado como arte du-
rante mucho tiempo ha sido justamente por su caracter de atraccion ilusionista

3U Ibidem, p. 46.
32 BONITZER, Pascal: Desencuadres. cine y pintura..., op. cit., p. 71.
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para uso de las masas [...]. El trompe I’oeil es lo primero que el cine solicita a la
pintura”3,

Por tanto, el trompe I'oeil marca una delgada linea de separacion entre la rea-
lidad y el simulacro siendo “una suerte de inversion metafisica, de trasgresion in-
terna, de subversion de la norma realizada en secreto, mediante un agujero en
la realidad [...]. Es la inexistencia de la realidad, el secreto de la reversibilidad,
siempre factible, del espacio real”**. Quizas después de todo esto, cada uno deba
preguntarse: ;Es una seduccion la que produce, un deseo, un cautiverio o un re-
gocijo?

PINTOR-PINTOR VERSUS PINTOR-CINEMATOGRAFICO

Quisiéramos aclarar que ante nuestra intencién de comparar estas dos po-
sibles figuras y aun conociendo las denominaciones de “pintor escenografico”
—procedente del ambito teatral- y “maquetista” —no contempla en su nombre
la palabra pintor y no refiere su trabajo a una labor manual especificamente
pictorica, aunando construccion de decorados, maquetas y efectos especiales—
proponemos la de “pintor cinematografico” por el cambio radical que supone
el punto de vista filmico y el no tener que pintar para el ojo humano sino para
el “0jo” —objetivo— de la camara.

La figura del pintor ha ido evolucionando a lo largo de los afios desde la
disyuntiva de artesano en la Edad Media hasta la de artista en la actualidad, su
consideracion como profesion en el Barroco, su concepcion general por parte de la
sociedad como persona bohemia, sin una labor fundamental para la comunidad,
hasta la cosificacion que sufre hoy dia ante la apabullante cadena de consumo,
superproduccion y competitividad. El “pintor-pintor” —artista— hoy traduce la
realidad segtin sus emociones, conocimientos y actitud critica, haciendo uso de
sus capacitaciones técnicas y conceptuales. Su obra es claro reflejo de sus sefias
de identidad. El trabajo del “pintor cinematografico”, en cambio, queda camu-
flado, al puro estilo del trampantojo. Unicamente durante el expresionismo gozo
de cierta libertad en la composicion de los fondos haciendo de ellos puros cuadros
que acompafaban a la accion, como en E! gabinete del doctor Caligari (Robert
Wiene, 1920) (Figura 6). Considerado pintor de fondos o maquetas en el cine no
puede llegar a tal extremo, puesto que separaria la ficcion de la pintura de la rea-
lidad, el observador notaria esta dualidad y se revelaria la accion del pintor como
complice del engafio. Sin embargo, el trabajo del pintor-pintor se basa fundamen-
talmente en trabajar con la memoria, con el recuerdo, con la retentiva, aunque se

3 ORTIZ, Aurea y PIQUERAS, Maria Jesus: La pintura en el cine..., op. cit., p. 27.
3# BAUDRILLARD, Jean y CALABRESE, Omar: El trompe-I'@il. Madrid, 2014,
pp- 36-37.
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tenga el modelo justo delante. David Hockney proclamaba este acto como una
fundamentacion en niveles o capas: “Los pintores no se limitan a afiadir pintura
y mas pintura sobre un lienzo o un papel, sino que las ideas nacen una tras otra,
ajustandose a la anterior, al igual que el trabajo de observacion [...], gran parte de
la experiencia humana, si nos detenemos a reflexionar sobre ello, funciona a base
de capas o niveles. Entendemos el presente comparandolo con el pasado [...] nues-
tro angulo de vision va cambiando”*,

En esta comparacion del presente con el pasado, comenzaremos por el mas
antiguo, por la figura del pintor en el ambito teatral. Este profesional era definido
por Francisco Arola, en las primeras décadas del siglo XX, como “pintor esceno-
grafo” y que tenia como funcidn la preparacion de los escenarios para las diversas
representaciones. Estos pintores realizaban sus tareas artisticas principalmente
sobre forillos o cicloramas —también llamado panorama— y en rompimientos, ori-
1las, techos o fondillos.

Por su parte, en el ambito cinematografico, los pintores, que procedian del
teatro y llevaban consigo las tareas escenograficas, tuvieron que adaptarse al
nuevo medio y conocer una serie de nociones acerca de la camara, los objetivos y
los resultados que se obtenian en celuloide. El tener la proximidad del ojo del es-
pectador hasta un primer plano hacia que la tarea mas artesana de falsear muros
mediante patinas de marmol, de madera u otros materiales fuera muy delicada a
fin de evitar que el espectador percibiera lo representado como apariencia. En los
inicios del cine, el pintor se encargaba de crear la profundidad por medio de lu-
ces y sombras sirviéndose solo de la pintura, pasando mas adelante a los trucos
visuales como el Glass Shot o Matte Painting —muy empleados en grandes super-
producciones de ciencia ficcion actuales—, combinando la realidad con construc-
ciones y pinturas. El papel de los pintores no se limitaba al trabajo anterior al
rodaje, sino que durante el mismo podian requerir de sus servicios para subsanar
errores o problemas que fueran surgiendo. Christian Bérard habla de la impor-
tancia del pintor en un proyecto cinematografico y cuales deberian ser sus funcio-
nes: “No hay que limitar el papel del pintor a una simple decoracion, reducirle a
dibujar un fondo para los actores. En lugar de dedicarse a un trabajo practico, el
pintor debe ser llamado a tomar parte activa en ese trabajo de colaboracion que
es la composicion y la realizacion de una pelicula”.

Esta remarcable tarea del pintor, lo expone a un nivel de responsabilidad y
exigencia que va mas alla de la sola labor manual. Emilio Ruiz del Rio (1923-
2007) pintor, decorador, maquetista, miniaturista y director artistico, ha sido
maximo exponente que ha liderado este tipo de profesional en el ambito nacional.
Su especialidad en la consecucion de efectos visuales, utilizando la pintura sobre

3 HOCKNEY, David: David Hockney: el gran mensaje. Conversaciones con Martin
Gayford..., op. cit., p. 115.
% ORTIZ, Aurea y PIQUERAS, Maria Jesus: La pintura en el cine..., op. cit., p. 48.
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cristal asi como las maquetas y miniaturas, también tuvo un reconocimiento in-
ternacional. Su vida profesional estuvo muy vinculada a la figura del también
pintor y director de arte Enrique Salva durante mas de diez afios, comenzando
como ayudante de este aprendiendo la técnica de pintar forillos. Ruiz del Rio se
convirtio en el artifice de lo posible, de la mentira y la simulacion, dentro de un
amplio espectro de alternativas que ejecutaba con genialidad y una imaginacion
desbordante para hacer de lo estatico e inmovil, algo de apariencia viva y natural.
De una credibilidad excesiva y apabullante sus trucos y maquetas aparecian ante
la mirada atenta de los espectadores como realidades existentes filmadas in situ,
como si sumano no hubiera hecho acto de presencia en esa imagen y con la difi-
cultad de poder diferenciar lo ficticio y construido de lo real y presente. Tan pers-
picaces eran sus creaciones que ¢l mismo exponia: “los trucajes eran tan buenos
que ni los académicos los distinguian al ver la pelicula”¥’. Ray Harryhausen com-
partio gran cantidad de proyectos junto a Ruiz del Rio y, a pesar de su creativi-
dad en el ambito de los efectos especiales y la animacion de stop motion, quedo
fascinado por el trabajo de este, como se expone en el documental El tiltimo truco.
Emilio Ruiz del Rio (Sigfrid Monle6n, 2008).

En relacion a la técnica que utilizaba a la hora de pintar los cristales y crear
una apariencia de realidad (Figura 7), Ruiz del Rio expone: “Lo primero es utili-
zar unas Opticas angulares y situar la cimara a unos tres metros y medio del cris-
tal. Después hay que iluminar muy bien el cristal para que tenga la misma luz que
el decorado. Por ultimo, y esta es la parte dificil, es necesario realizar un tipo de
pintura que estd a medio camino entre el impresionismo y el expresionismo. [...]
El peligro de este tipo de pintura a medio hacer es que le falte fuerza y el resul-
tado sea soso y deslavazado, carente de interés. Para remediarlo, Salva y yo hacia-
mos lo mismo que en los forillos, darle a las sombras el doble de grosor del que le
dariamos en, por ejemplo, un cuadro al 6leo. De este modo, la imagen ganaba en
rotundidad y lucia muy bien”,

La utilizacién de un cristal delante de la camara precisaba de un fondo negro
para eliminar los numerosos reflejos que recoge —el cristal— (Figura 8). Sobre este
plano vertical, el pintor va tomando puntos de referencia para el encaje, ayudan-
dose de mirar por el visor de la camara para ir delimitando la silueta del espacio
a pintar. Una vez realizado, el pintor aplica una pintura de base de fuerte adhe-
rencia al cristal, y tras su secado pasara a marcar los puntos de fuga, sirviéndose
del fondo real. Establecida la hora del rodaje, para tener localizada la direccion
de la luz, comenzara a encajar el color igualandolo con el del fondo, asi como
aproximandose a las luces y las sombras, disponiendo de un periodo de una hora

37 SANDERSON, John y GOROSTIZA, Jorge: Constructores de ilusiones: la direc-
cion artistica cinematogrdfica en Espaiia. Valencia, 2010, p. 110.
¥ Ibidem, p. 112.
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durante el cual poder pintar®. En este trabajo, el pintor tantea como un ciego en
la oscuridad intentando captar el momento exacto y la luminosidad precisa en un
alarde de impresionismo, y gozando de una gestualidad que no haga de la pince-
lada algo aburrido y sin vida, en un sentido expresionista, como el propio Ruiz
del Rio declaraba. Y es que en estos casos, hay que escoger una luz, un instante, y
hacer de ello una creencia, al modo de lo que exponia Picasso: “Si no tienes rojo,
usa el azul. Haz que el azul parezca rojo™.

CONCLUSIONES

Nuestra investigacion desprende tres conclusiones principales. La primera
desvela que la pintura ha estado al servicio del cine influenciandose reciproca-
mente y manteniendo estructuras de creacion de la imagen. La segunda conclu-
sion muestra que el trompe loeil o trampantojo y la desaparicion de la huella
humana en estas pinturas cinematograficas busca declinar los sentidos del espec-
tador y proporcionar un engafio que haga de la imagen una realidad propia en
la pantalla. Finalmente, la tercera conclusion subraya que el pintor-cinematogra-
fico, como alma mater, se configura como un “mago” ante el ojo de la camara
para hacer de su trabajo un acompafiamiento no solo escenografico-ambiental
sino también de significado.
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Fecha de aceptacion: 12 de abril de 2018

» RUIZ DEL Ri0, Emilio: Rodando por el mundo: mis recuerdos y mis truca-
Jjes cinematogrdaficos. Madrid, 1996, pp. 31-32.
# HOCKNEY, David: David Hockney..., op. cit., p. 98.

LABORATORIO DE ARTE 30 (2018), pp. 497-516, ISSN 1130-5762
e-ISSN 2253-8305 - DOI http://dx.doi.org/10.12795/LA.2018.i30.27



512 Carlos Rojas-Redondo y Paco Lara-Barranco

Figura 1. Peter Greenaway, La ronda de noche, 2007.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=JN2eLySBIMc

LABORATORIO DE ARTE 30 (2018), pp. 497-516, ISSN 1130-5762
e-ISSN 2253-8305 - DOI http://dx.doi.org/10.12795/LA.2018.i30.27



El espacio pictorico en la imagen cinematogrdfica: relaciones e influencias del... 513

Die
nllll’.llll

1.u.2.TEIE

REGIE : FRITZAUANG

Figura 2. Fritz Lang, Los nibelungos:
La venganza de Krimilda (cartel), 1924,
Fuente: http://www.filmaffinity.com/es/film666625.html
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Figura 3. Luis Bunuel, Viridiana, 1961.
Fuente: http://comerbeberamar.blogspot.com.es/2010/04/bunuel-viridiana.html

Figura 4. David Allan, The Origin of Painting, 1775. Oleo sobre tabla, 38,7 x 31 cm.
Fuente: http://www.the-athenaeum.org/art/full. php?ID=163734
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Figura 5. Albert Serra, La muerte de Luis XTIV, 2016.
Fuente: http://www.dailymotion.com/video/x595a4v

Figura 6. Robert Wiene, El gabinete del doctor Caligari, 1920.
Fuente: https://gmasaarquitectura.files.wordpress.com/2013/01/dr-caligari.jpg
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Figura 7. Sigfrid Monleon, El ultimo truco. Emilio Ruiz del Rio, 2008.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=LPKiviAm2kQ

Figura 8. Sigfrid Monleon, El iltimo truco. Emilio Ruiz del Rio, 2008.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=LPKiviAm2kQ
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