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Resumen

El articulo propone una aproximacion analitica a las relaciones entre la pintura realista y el cine. La
manera en la que estas manifestaciones artisticas han evolucionado compartiendo elementos
comunes. El analisis de las relaciones entre pintura y cine aqui presentado, se centra en las figuras
del director de cine espafiol Victor Erice y el pintor norteamericano Edward Hopper. El cineasta ha
sido muy influido por la poética de algunos grandes pintores. El pintor norteamericano ha declarado

su fascinacion por el mundo del cine.
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Abstract

The article proposes an analytical approach to the relations between the realistic painting and the
cinema. The way in which these artistic manifestations have evolved has common elements. The
analysis of the relations between painting and cinema presented here, is centered in the figures of
spanish cinema director Victor Erice and north american painter Edward Hopper. The spanish
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director has been influenced by important painter's poetry. The north american painter declared his

fascination for the world of movies.
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1. Lainmersion y la interactividad propiciadas por el
ciney la pintura

Las mutuas influencias entre la representacion pictérica y la cinematogréafica constituyen un campo
analitico de gran interés. La vinculacion entre la imagen pictorica y la tecnoldgica va mas alla de los
aspectos puramente formales en cuanto a la representacion de la realidad. Cuando a finales del siglo
XIX surgen la fotografia y el cine, todo un tipo de pintura parece quedar falto de sentido porque hay
una invencion técnica que representa la imagen de las apariencias con una gran fidelidad. EI proceso
de declive en el que parecen entrar las formas pictdricas realistas, fue avalado por las vanguardias de
los primeros afios del siglo XXy por la influencia de artistas con una poderosa personalidad como
Picasso o Bacon.

La investigadora Marie-Laure Ryan (2004) plantea que diferentes tradiciones del arte
occidental, en campos como la pintura y la literatura ya formularon muchas de las cuestiones que en
los tiempos recientes han vuelto a suscitar las nuevas tecnologias digitales y su impacto en las
manifestaciones artisticas. Siguiendo a esta autora cabe recordar que, con anterioridad al
Renacimiento, la pintura era abordada como una representacion simbélica de la espiritualidad,
fundamentalmente religiosa y mitologica, frente a la idea de representacion de la realidad
propiamente dicha como documento historico o pedagdgico. Los artistas medievales representaban
ideas y personajes de forma idealizada. EI descubrimiento de las leyes de la perspectiva, de la que
surge la representacion de la profundidad, propicia un cambio fundamental en el concepto a
representar, ya que situa al espectador ante el lienzo desde un punto de vista espacial. La perspectiva
introduce virtualmente al espectador en el espacio del cuadro, permitiéndole hacerse presente en el
mismo. Esta inmersion en unas coordenadas espaciales permiten a su vez llevar al observador de un

cuadro al tiempo presente de la escena representada. Como sefiala Ryan esta inmersién virtual llega
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a su punto culminante con el Barroco, que difumina la distancia entre el espacio fisico y el pictérico,
al convertir al segundo en una continuacion del primero (2004: 19).

Histéricamente este estado de cosas en el campo de la pintura se constata con el hecho de la
ausencia del retrato como género pictorico hasta fechas muy tardias. Las representaciones de reyes,
dioses y grandes personajes en pinturas, esculturas o miniaturas reflejaban sus atributos y simbolos
de poder o santidad y no sus rasgos fisicos. En realidad, hablando del caso espafiol, Gnicamente es a
finales del siglo XV cuando el retrato, como manifestacion claramente vinculada a la representacion
de lo real, empieza a tener relevancia.

El retrato barroco en Espafia alcanza unos niveles altisimos de calidad con artistas Unicos.
Sin duda el méas importante de ellos es el sevillano Diego Velazquez. Pintor de una técnica
prodigiosa, su aportacion artistica representa una influencia imposible de obviar en la historia de la
pintura universal. Su calidad y concepcion pictoricas hacen que sus obras consigan el efecto de una
representacion de la sociedad de su tiempo, al permitir a los espectadores de sus cuadros la
inmersion en la época y una “proximidad humana” a los personajes aristocraticos o plebeyos, que
convivieron con el pintor. Su evolucion hacia la madurez artistica muestra un progresivo avance
hacia la naturalidad, el analisis de la persona retratada, su psicologia y circunstancias, o que permite
al espectador de sus cuadros captar una inmediatez y una proximidad extraordinarias.

En consecuencia, como creador fundamental para la evolucién del concepto de
representacion de la realidad, cabe sefialar su influencia decisiva para entender conceptos vinculados
hoy a la posmodernidad como la inmersion y la interactividad. Esos ideales inmersivos generados
por Velazquez y otros grandes pintores como Vermeer, Rembrandt, Ribera o Zurbaran han
propiciado aproximaciones y distanciamientos valorativos a lo largo de la historia del arte. En
consecuencia, “la ilusion dptica de un espacio penetrable” en palabras de Ryan ha sufrido a lo largo
de la historia de la pintura, reconocimientos y adhesiones entusiastas, pero también rechazos e
involuciones. Asi, el impresionismo reelaboro el espacio tridimensional y la definicion de las
formas, solicitando al observador un proceso de interpretacion y reconstruccién de los datos
sensoriales. Las obras de Pissarro, Monet, Degas, Manet o Renoir plantean al espectador nuevas
exigencias y compromisos interpretativos y una reelaboracion cognitiva de las imagenes que se le
proponen (Herbert, 1989).

En los primeros afios del siglo XX el cubismo desestructura el espacio y la figuracion, al

forzar a quien observa las obras cubistas a situarse en diversos puntos de vista de manera simultanea.
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El cubismo y la abstraccion llevan al espectador a un juego imaginativo, de manera que la
evolucion hacia el arte conceptual, nos aleja de los componentes que soportan la realidad
representada.

El regreso a los referentes inmersivos se produce de manera periddica, de tal manera que en
el segundo tercio del siglo XX el surrealismo recupera la imagen figurativa aungue con un espiritu
provocador, siendo Salvador Dali un ejemplo paradigmatico de esta opcion; en la actualidad el
pintor manchego Antonio Lopez reivindica el realismo como forma de entender lo que le ocurre al
individuo a través de su representacion o de su entorno, preferentemente urbano. En el campo
literario, las representaciones que permiten la inmersion y la interactividad del lector, mediante
técnicas que permiten una narracion transparente, en la que “desaparece” la intervencion del autor,
se han alternado con las tendencias literarias con un estilo intervencionista en el que el lenguaje
aparece como una barrera, del mismo modo que la superficie plana (bidimensional) de la pintura
constituye un muro invisible que impide la interaccion fisica con lo representado. Esos extremos
literarios vendrian a estar ejemplificados por la obra narrativa de Dickens o Galdds en un caso, y
Proust o Joyce en el otro (De Pablos, 2004).

La estética de la novela decimononica se inclino por el realismo; haciendo invisible al
narrador y “transporto al lector a un cuerpo virtual situado en el lugar de la accion, un lugar al que
convirtio en testigo directo de los hechos, tanto mentales como fisicos, que parecian estar contandose
por si mismos” (Ryan, 2004: 21). Las técnicas narrativas del siglo X1X profundizaron en las
cualidades inmersivas de la novela. Con la llegada del siglo XX, aparecieron tendencias estéticas
que, como en el caso de la pintura, generaron movimientos alternativos hacia el otro extremo
(prioridad de la forma sobre el contenido).

Con poco més de un siglo de existencia, el cine, arrastrado por su doble condicién de arte e
industria, ha sufrido una vertiginosa evolucion en todos los ordenes (narrativo, técnico, social,
econdémico, estético o moral) de manera que hoy se encuentra de nuevo ante una coyuntura dificil,
sometido a la influencia abusiva de la imagen electronica, es decir, la television y los soportes
digitales. La saturacion audiovisual ha llegado a embotar la capacidad de los espectadores para
captar la representacion audiovisual. Una posible via que permita encontrar nuevos caminos puede
ser una aproximacion pedagdgica que permita acudir a la historia vivida por este medio audiovisual.

El cine, 0 méas precisamente su lenguaje, como arte del tiempo y el espacio, consider6 desde
sus origenes a la representacion pictérica como un referente importante. Asi, la manera de encuadrar

un plano filmico sigue las mismas reglas que la pintura al tratarse en ambos casos de una
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representacion bidimensional. Luis Lumiére fue llamado el Gltimo pintor impresionista. En aquel
entonces, finales del siglo XIX, la pintura en el cine aparecia como una referencia estética, y sirvan
como ejemplo las peliculas biblicas que se hicieron durante los primeros afios de existencia del
cinematdgrafo. Las relaciones entre el cine y la pintura, planteadas a otros niveles, no apoyadas en la
imitacion de las formas pictdricas, irrumpen a partir de los afios treinta del siglo XX, cuando el cine
comienza a liberarse de las formas elementales de narracion, tales como el sistema de géneros (que

ya entré en crisis a partir de la segunda guerra mundial), o de la puesta en escena teatral.

2. La pinturaen el ciney el cine en la pintura

Los posibles elementos de la influencia del cine sobre diferentes manifestaciones plasticas, y en
concreto sobre la pintura, son rastreables a partir del analisis comparado entre pintores y cineastas.
Temas, tratamientos, estilos encuadres o0 maneras de iluminar han influido en distintos creadores a lo
largo del siglo XX (Ortiz y Piqueras (1995). Sin embargo, es una influencia que debe considerarse
mutua, es decir, que se ha producido en las dos direcciones (Shaefer y Salvato, 1990). Este doble
paralelismo es mas evidente en pintores realistas preocupados por tematicas que el cine ha abordado
especificamente. El gran director de fotografia hispanocubano Néstor Almendros ha mencionado en
sus memorias tituladas Dias de una camara (1990) la utilidad que tiene para su trabajo estudiar el
manejo de la luz en pintores como Vermeer, La Tour, Rembrandt, Caravaggio, Manet o Gaugin.

En cuanto a la influencia del cine en la pintura también existen evidencias significativas.
José Luis Borau ademaés de haber dado grandes peliculas al cine espafiol como Furtivos (1975), ha
desarrollado una interesante aportacion tedrica y didactica en relacion con el cine. Este cineasta
aragonés ha analizado la influencia del cine en la pintura del siglo XX*, a la que ayudé en "su afan
de reflejar el movimiento” y en "la busqueda de nuevos encuadres”. Para Borau son tres las
caracteristicas del cine "trasvasadas" a la pintura: "el manejo artificial de la luz, el encuadre y la
posibilidad de reflejar el movimiento". Este cineasta y académico sefiala que desde que el cine
dispuso de una gramatica visual propia y renuncié a expresarse Unicamente en planos fijos y
generales, "aprendié a descomponer la accidn en imagenes parciales”. "La camara fragmenta la
supuesta realidad, la disecciona”. Lo que le lleva a afirmar que "el cine ha contribuido a reencuadrar
la pintura moderna”. Uno de los artistas que mejor ha reflejado el peso del cine en la pintura ha sido,
segun Borau, Francis Bacon, admirador de Eisenstein y Bufiuel, que ha utilizado en el lienzo el

plano-contraplano tipico del cine y ha intentado reflejar el movimiento. Aunque, el maximo
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exponente del afan de la pintura por captar el movimiento, que si se da en el cine, fue el movimiento
futurista representado por las obras de artistas como Marinetti y Boccioni.

Borau (2003) afirma que «el cine lleva un siglo estimulando el conocimiento, la imaginacion
y hasta el espiritu artistico de gran nimero de creadores, pese a que algunos de ellos lo hayan
negado, quiza por no ser siquiera conscientes del hecho». Y esa influencia puede calibrarse «por la
frecuencia e intensidad con que [la pintura] adopta formas 0 maneras caracteristicas de la pantalla,
no por la presencia de objetos y personajes propios de la misma o de lo que podriamos llamar a su
parafernalia». "Nadie puede negar que el séptimo arte ha contribuido a reencuadrar la pintura
moderna”. Para el cineasta aragonés, el cine "aparte de enriquecer con perspectivas y proporciones
inéditas, asi como con nuevos criterios luminosos, ha aproximado un poco mas la pintura al
movimiento, su eterna aspiracion”.

Respecto al uso artificial de la luz, Borau explica que "buena parte de los artistas barrocos o
romanticos manipularon la luz", y construyeron "auténticas escenografias luminosas" como
Rembrant, Turner o Caravaggio. También encontramos esta situacion en los artistas contemporaneos
como Hockney "quintaesencia del tecnicolor”. En cuanto al desenfoque de las pinturas, Borau
explica que si bien pueden confundirse con “incertidumbres post-impresionistas”, ello "no descarta
una influencia cinematografica simultanea”.

La influencia del cine también se ha hecho patente en otras manifestaciones plasticas del
siglo XX como el comic o las historietas dibujadas. Esta relacion ha sido estudiada por autores como
Roman Gubern, Luis Gasca o Javier Coma. Un ejemplo muy evidente es el del dibujante
norteamericano Will Eisner en cuya serie The Spirit, realizada a partir de los afios cuarenta, la

planificacion y la manera de encuadrar las vifietas es inequivocamente cinematografica.

3. La poesia visual de Victor Erice

Nacido en Carranza (Pais VVasco) en 1940, Victor Erice se licencio en Derecho y Ciencias Politicas y
Economicas. En los primeros afios sesenta ingreso en la Escuela Oficial de Cine de Madrid para
cursar la especialidad de direccion. De esta época son sus primeros cortometrajes: En la Terraza
(1961), Paginas de un Diario (1962), Los dias Perdidos (1963). Se trata de un periodo de formacion
dentro del cual también podemos citar sus trabajos como guionista en el film de Antonio Eceiza El
préximo Otofio (1963) y en Oscuros suefios de Agosto (1967) dirigida por Miguel Picazo. En esa
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época Erice dirigié también otro cortometraje titulado Entre Vias (1966). De forma paralela escribio
critica de cine en diversas publicaciones, entre ellas Nuestro Cine.

En el afio 1969 debutd en el largometraje dirigiendo uno de los episodios de Los Desafios,
junto con José Luis Egea y el malogrado Claudio Guerin. Se trata de tres visiones distintas sobre las
manifestaciones de la violencia. En 1973 rueda la premiadisima El espiritu de la colmena. Diez afios
después El Sury en 1992 El sol del membrillo, un documental sobre el pintor Antonio Lépez, donde
precisamente analiza el proceso de creacion artistica de una obra pictorica, reflejandolo desde un
punto de vista cinematografico. En su pelicula El sol del membrillo (1992) Victor Erice
precisamente propone una aproximacion a las relaciones entre pintura y cine, al mostrar el proceso
de creacion de un cuadro por parte del pintor Antonio Lépez. Este film documental nos habla de la
pintura en el cine y del paso del tiempo. Durante siglos los pintores han tratado de dotar de
movimiento a la pintura. La incorporacion del tiempo ha sido uno de los logros fundamentales de los
pintores modernos. En el caso de la pelicula citada, se apoya la tesis de que pintar la luz equivale a
pintar el tiempo, al menos esa es la intencion de los dos artistas (Antonio Lopez y Victor Erice).

Todas las peliculas de Victor Erice presentan microcosmos en los que las relaciones
personales se entrelazan de manera que las historias trascienden la realidad concreta y se elevan en
forma de metéaforas muy poderosas sobre la condicion humana. El espiritu de la colmena atraviesa la
dura posguerra espafiola tomando la anécdota de la llegada del cinematografo a un perdido pueblo
castellano. El punto de vista de dos nifias muy pequefias fascinadas por una pelicula de terror,
mezclando fantasia y realidad, creyendo ver pistas del monstruo cinematogréafico en su pueblo,
donde el padre trata de iniciarlas a la vida, y en un marco donde el miedo y la represion estan
latentes, marca los hitos de una narracién intensamente poética. Sus imagenes plenas de matices
parecen utilizar las luces y claroscuros que vemos en cuadros de Rembrandt, Velazquez, Vermeer o
Goya, consiguiendo transmitir una atmasfera creada por las relaciones humanas.

Su ultimo film, Alumbramiento, rodado en blanco y negro y estrenado en el afio 2002, nos
presenta los primeros diez minutos de vida de un ser que va a quedar marcado por el momento y las
circunstancias en las que nace: el 28 de junio de 1940 en el Pais Vasco, durante la Il Guerra
Mundial. Después del parto, fundida con los sonidos del campo, una nana trata de consolar el llanto
del recién nacido. Alumbramiento, tiene Unicamente una duracién de diez minutos, ya que forma
parte del proyecto titulado Ten Minutes Older. Un film colectivo producido por Nicholas

McClintock y en el que intervienen otros doce cineastas (Jim Jarmusch, Aki Kaurismaki, Jean-Luc
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Godard, Bernardo Bertolucci, Wim Wenders o Wong Kar-Wai, entre otros), cada uno de los cuales
ha rodado un episodio de diez minutos.

Victor Erice® confiesa haber descubierto la realidad de las relaciones entre la pintura y el
cine con Robert Bresson, un artista con experiencia previa como pintor y gran amante del teatro.
Bresson se convierte en cineasta para superar a la pintura en cierto modo. No hay una pelicula suya
en la que se pueda ver la imagineria de un plano, no habla de actores sino de modelos, no existen
imagenes bellas sino imagenes necesarias. Aqui surge la modernidad, en este medio de expresion.

Erice, sefiala la idea de que la evolucidn continua es necesaria para la supervivencia de las
artes, afirmando que John Ford es un clasico de la historia del cine clausurado. Fundador de la
narracion cinematogréfica clasica, lo que tipifica el cine de Ford es que vivi6 en un presente
(cinematogréfico) sin historia, frente a los cineastas actuales que viven bajo una influencia que
impide tener un presente; donde la Unica via trascendente es la de una educacion artistica, hoy muy
lejos de una puesta en practica coherente por parte de nuestro sistema educativo.?

Rafael Cerrato (2006) analiza en su monografia sobre la obra de Victor Erice las profundas
relaciones que las peliculas del cineasta vasco mantienen con determinados pintores. A partir de una
profunda reflexion sobre las formas de representacion cinematografica vigentes en sus afios de
formacion — los sesenta y setenta del siglo XX--, Erice se plantea abordar un cine poético.
Antecedentes en ese recorrido los encuentra en cineastas como Bresson o Pasolini. El concepto
central de esta propuesta gira en torno a la formulacion de un lenguaje poético basado en el uso de la
narracion audiovisual, al que la pintura puede aportar las referencias necesarias para abordar muchas
de las cuestiones estéticas y tematicas a resolver. EI mismo cineasta sefiala que “la pintura va a
ayudar al cine a liberarse de los artificios literarios y teatrales heredados desde su nacimiento,
salvandolo de las férmulas narrativas y las convenciones dramaticas presentes en los guiones que la
industria le ha impuesto tradicionalmente” (Erice, 1998, 120).

Cerrato propone la formula del lenguaje pictérico-poético, de manera que identificandolo
conceptualmente, lo aplica al analisis de la obra de Victor Erice. Este lenguaje, altera la l6gica con la
que los seres humanos percibimos la naturaleza, al transmitir un contenido cargado de significados
interpretables. Lo que Cerrato formula como un “contenido psiquico”. Ese contenido “afiadido” que
aportan las grandes obras de pintores realistas como Velazquez, Rembrandt, Rubens, Caravaggio,
Vermeer, Goyay en el siglo XX artistas como Balthus, Edward Hopper y Antonio L6pez, es lo que

pretende traducir Erice al lenguaje cinematografico.
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4. Edward Hopper, un pintor cinematografico

Hopper naci6 en Nyack, Nueva York, en 1882, un afio después que Picasso, pero su obra artistica no
tiene nada que ver con el revolucionario pintor andaluz. Los excelentes trabajos publicados por la
bidgrafa Gail Levin (1995, 1998) nos permiten conocer de manera pormenorizada el transcurso vital
del pintor y nos muestran, de manera fehaciente su relacion con el cine, que sus hagidgrafos
recuerdan permanentemente. En sus afios de aprendizaje, Hopper se relaciond con Robert Henri, que
fue uno de sus profesores, y con la Ash-can School, un grupo artistico que reflejé la vida de los
barrios pobres en las pujantes ciudades de los Estados Unidos, aunque lejos de cualquier intencion
social o reivindicativa. Hopper se traslado a la ciudad de Nueva York a principios del siglo XX, y
alli viviria, con pequefias interrupciones, hasta su muerte, mas de sesenta afios después.

En su juventud, viajo a Paris, capital artistica del mundo en esos afios. De hecho, Hopper
viaj6 a Europa en varias ocasiones, durante su etapa de formacion, y vivid en la capital francesa,
donde conoci6 el tratamiento de la luz que hacian los pintores impresionistas, aunque la rapida
sucesion de las vanguardias artisticas europeas no le supuso una influencia determinante. No
obstante, profundizo en algunas tradiciones europeas como los paisajistas romanticos ingleses,
Turner y Constable, y sin duda fue sensible a otras influencias, como Rembrandt, Degas 0 Manet. De
la pintura impresionista aprendi6 la trascendencia vital de la luz. Hopper siempre se mantuvo dentro
de la pintura figurativa. Toda su obra, hasta su muerte acaecida en 1967, se desarrollé sin apenas
variaciones, ajeno a las novedades creativas tanto europeas como americanas. De hecho, fue uno de
los fundadores de la revista Reality, que se oponia frontalmente al arte abstracto de Mark Rothko o

Jackson Pollock . Su esposa, Jo Nivison Hopper, también pintora, de personalidad muy distinta, le

acompafd durante toda su vida y resultd ser un apoyo fundamental.

A Edward Hopper se le conoce como el pintor del espacio, de la luz y de la soledad. Su
pintura muestra un paisaje tipicamente estadounidense formado por motivos urbanos, gasolineras,
moteles, bares, trenes..., en los que puede intuirse la melancolia, la soledad que caracteriza, segun
Hopper, al individuo urbano, tan presente en la cultura norteamericana del siglo XX. Su mirada de la
América del siglo XX representa una vision poco complaciente, opuesta a la reflejada por pintores
contemporaneos como Norman Rockwell; un pintor costumbrista que ha reflejado la cara amable de
Norteamérica, frente a Hopper que “ha visto” el lado oscuro, el drama individual y cotidiano. Esta
vision de la América contemporanea reflejada en una cotidianidad urbana o rural donde los
personajes representados hacen participes al espectador de sus estados de animo, ha sido reflejada

pictoricamente a través de lo que los especialistas en su obra denominan una “mirada
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cinematogréafica”. Aungue es evidente que la influencia de su pintura sobre el cine también es una
realidad. La representacion visual de la cotidianidad esta presente en la obra de cineastas como
Robert Altman, en cuya filmografia la influencia estética de Hopper parece hacerse visible. Un
ejemplo especifico puede ser el film Vidas cruzadas (1993), basado en varios relatos de Raimond
Carver, donde dicha cotidianidad es el punto de partida para relatar como la vida de unas personas
corrientes se entrecruza, compartiendo ilusiones y tragedias.

La pintura de Hopper es narrativa, es decir, nos propone un instante que forma parte de una
realidad que fluye de manera continua, en la que el tiempo tiene un papel fundamental. Los
personajes retratados estan afectados por sucesos ocurridos con anterioridad y que ademas no
pueden evitar la presencia y continuidad de lo que les rodea.

Edward Hopper fue un gran aficionado al cine, de tal manera que el séptimo arte resulto ser
para el pintor norteamericano fuente de inspiracion. Reconocid su admiracion por films como Los
nifios del paraiso de Marcel Carné (1945), Forajidos, de Robert Siodmak (1946), El Halcon maltés
de John Huston (1941) o Marty (1955) de Delbert Mann. Estas peliculas le inspiraron directamente
algunos de sus trabajos mas significativos.

La importancia de Hopper no radica en su rompimiento con las normas estéticas o la
busqueda de nuevas técnicas pictoricas, sino en que puso de manifiesto que las imagenes que
creamos parten inequivocamente de la realidad de las cosas que nos rodean y, sin embargo, son
expresion de un mundo personal e intimo, por eso su aportacion es tan importante para los creadores
de imagenes. Si indagamos en films concretos, podemos encontrar “lienzos de Hopper”
reconstruidos cinematograficamente en ellos. A modo ilustrativo para los lectores pueden citarse: El
Eclipse de Michelangelo Antonioni (1962); Llueve sobre mi corazon de Francis Ford Coppola
(1969); La ultima pelicula de Peter Bogdanovich (1971); Dinero caido del cielo de Herbert Ross
(1981); Bagdad Café de Percy Adlon (1987) y de forma especial, las peliculas de Todd Haynes, Safe
(1995) y Lejos del cielo (2002).

Los paisajes urbanos pintados por Hopper transmiten desasosiego. Los objetos inanimados
parece cobrar vida. Los temas abordados por Hopper son nitidamente americanos, es la plasmacion
de la realidad americana de la época. Sus temas y personajes son representados con una sensacion de
atemporalidad, o de tiempo detenido. Como de nuevo advierte José Luis Borau*, en referencia a
Hopper, la representacion de la realidad viene caracterizada en el pintor norteamericano, porque

queda representada en sus elementos esenciales, caracteristicos, prescindiendo de todo lo superfluo.
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Esa capacidad para representar lo esencial, traspasando el localismo o la realidad concreta, convierte
las pinturas de Hopper en mensajes universales.

En este sentido, la busqueda de lo esencial es un camino que culmina en la pintura abstracta
donde la realidad ha quedado reducida a una idea o concepto. Es un camino que comenzd con
Veldzquez muchos afios antes. Hopper partiendo de una realidad, crea una abstraccion de esa
realidad, fundamentalmente a través de la luz, la formay el color. La luz representada por Hopper es
una luz realista, descarnada, tan poco poética como exige el mundo cotidiano, en realidad es la luz
de la vida, alejada de las ensofiaciones. Hopper representa la alienacion consustancial de la vida
moderna, la convivencia impersonal en las grandes urbes, la soledad vivenciada mientras estas
rodeado de gente. Submundos de violencia psicolégica y sufrimiento bajo la apariencia de una
cotidianeidad perfectamente normal, pero que convive con la supersticion y el miedo, porque la
diferencia entre el bien y el mal, en lo cotidiano, no resulta facil de discernir.

Como sefiala Higinio Polo (2005) es facil reconocer la relacion de Hopper con el cine. Su
deuda con las peliculas del cine negro de la gran época de Hollywood, anterior a la caza de brujas
promovida por el senador McCarthy, resulta visible en muchas de sus pinturas. El cine funciona con
metaforas, transforma una historia anecddtica en un mensaje universal, entendible por muchos. En
ese sentido la pintura “narrativa” de Hopper, que partiendo de hechos cotidianos trasciende la mera
anécdota, ha pesado en muchos cineastas. La influencia de Edward Hopper en algunos directores de
cine, ademas de relevante, se ha mantenido a lo largo del tiempo. Desde Alfred Hitchcock hasta
David Lynch es posible identificar conceptos visuales, soluciones referidas a la iluminacion y el
encuadre o “atmosferas psicologicas” que de manera inequivoca han sido sugeridas por este pintor.
Esas influencias son claramente identificables en peliculas como La sombra de una duda (1943), La
ventana indiscreta (1954), Vértigo (1958) o Psicosis (1960) de Alfred Hitchcock; La noche del
cazador (1955) de Charles Laughton; Matar a un ruisefior (1962) y Verano del 42 (1971) de Robert
Mulligan; Malas tierras (1973) y Dias del cielo (1978) de Terrence Malick; A quemarropa (1967)
de John Boorman; Alicia ya no vive aqui (1974) de Martin Scorsese o Dinero caido del cielo (1981)
de Herbert Ross. También directores no norteamericanos han sido influidos de manera muy visible
por Hooper; en este sentido debe destacarse especialmente al cineasta aleman Win Wenders, con
peliculas como El amigo americano (1977), Paris, Texas (1984) y El final de la violencia (1997).

Christopher Frayling, en su excelente estudio dedicado a la obra de Sergio Leone (2002), al
hacer referencia a la magistral pelicula Erase una vez en América (1984), explica que algunas de las
pinturas de Nueva York realizadas por Edgard Hopper, concretamente “Drug Store” (Tienda) (1927)
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y “Nighthawaks” (Halcones de la noche) (1942) proporcionaron la inspiracion visual para algunas
localizaciones del film. Hopper, que pasé la mayor parte de su vida en Nueva York, buscé
representar la “soledad de la gran ciudad”. Muchos de sus cuadros dedicados a la representacion
urbana parecen instantaneas sacadas de un “film noir”. El mismo Sergio Leone ha declarado, en
relacion a las pinturas de Hopper que “funcionaban en mi imaginacion”.

La influencia de Hooper en el cine se ha mantenido hasta nuestros dias y ademas sobre
directores muy significativos, como es el caso de David Lynch, en films como Terciopelo azul
(1986) Una historia verdadera (1999) y Mulholland Drive (2001), o Sam Mendes en Camino a la
perdicidn (2002). El cineasta aleman Win Wenders, a propdésito de su ultimo film hasta la fecha,
Don’t come knocking (2005) ha declarado en relacién a la influencia del pintor: “Esa imagen
hopperiana es buscada conscientemente. Amo de ese pintor la ausencia de detalles; ese ira lo
minimo indispensable. Hay sitios de los Estados Unidos donde pones la camaray te sale un cuadro
de Hopper.”®

En sus conceptos y tematicas, las telas de Hopper, aunque le precedan, recuerdan los relatos
cortos de Raymond Carver, al viajante de Arthur Miller, a los personajes condenados de John
Steinbeck, o las historias de Truman Capote. Sus cuadros parecen ahogar un grito, ocultar un
desasosiego vital que, sin embargo, se revela al espectador atento de su obra. La idea de soledad, la
desesperada sensacion de que todo se ha perdido, esta en esos personajes: es el reverso del suefio
americano. Hopper fue consciente de que la vida americana habia cambiado después de la segunda
guerra mundial. Esa sensacion de pérdida de un modo de vida, queda reflejada en sus pinturas. En la
obra titulada “Habitacion de hotel” (1931) quedan representadas de forma fehaciente algunas de las
teméticas mas caracteristicas del pintor: la soledad, la actitud melancdlica, el viaje o la necesidad de

ensimismamiento.
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Habitacién de hotel (1931). Museo Thissen-Bornemisza. Madrid.

Hopper en sus escenas urbanas, ha recogido con mucha mayor frecuencia a personajes
femeninos, con mas posibilidades para representar los estados de &nimo. Su obra carece de sentido
del humor. Aleja asi su pintura de la produccion del arte pop posterior. A travées de su obra queria
pintarse a si mismo, pero nos ensefio, sin pretenderlo, las consecuencias del capitalismo, la realidad
del suefio americano encerrado en un frio restaurante o en una soérdida habitacion de hotel. Sus
espacios son retratos psicologicos de cierta manera americana de concebir la existencia. Sus
personajes ensimismados y melancélicos, sus calles desoladas y silenciosas y sus cafeterias y cines

siempre habitados por seres solitarios parecen reflejar las vicisitudes del hombre moderno.
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5. Epilogo

Desde un punto de vista formativo y en base a una logica vision interdisciplinar, cada vez mas
necesaria, el cine merece un mejor tratamiento curricular en el marco del sistema educativo espafiol.
Conviene aprovechar su potencialidad formativa y su capacidad simbolica para interpretar mejor
otras manifestaciones artisticas, tal como hemos tratado de reflejar en este articulo. El cine, al igual
que las artes mayores como la pintura, se vincula a la educacion como reflejo y analisis de la
sociedad. Forma parte del lenguaje contemporaneo y las formas expresivas que nos rodean; y sin
duda es un poderoso factor en la proyeccion de valores y contravalores sociales y culturales.

Es necesario sensibilizar, motivar y responsabilizar al profesorado sobre la importancia en el
campo educativo de medios como el cine, que en sus diferentes soportes admite muchas
posibilidades formativas, especialmente desde la perspectiva del trabajo interdisciplinar. La vision
del arte como un conjunto de manifestaciones, que en muchos casos mantienen profundas relaciones
entre si, sin duda supone una aproximacion mas integral a la realidad cultural desde un punto de
vista educativo. En definitiva, se trata de establecer maneras de abordar y analizar las vias de
conocimiento organizado, de manera que no solo contemplen la reproduccién del escenario cultural
del que formamos parte, sino también su reconstruccion reflexiva y critica en toda su complejidad.

Roberto Rossellini, fundador del neorrealismo italiano, ha sido un cineasta especialmente
sensibilizado por el papel formativo de los medios audiovisuales. Ese valor es formulado por el
propio director italiano en los siguientes términos: “EIl material filmado puede convertir la escuela-
auditorio en escuela-laboratorio (...). Una educacion de los contactos sociales presupone un

conocimiento de las relaciones humanas” (2001: 148).
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NOTAS

! Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando titulado “El cine en la pintura". (Leido el 21
de abril de 2002)

2 Apuntes de E. Barriendos tomados durante el encuentro-dialogo entre Victor Erice y José Luis Guerin en la clausura del
seminario "La pintura en el cine: una aproximacion”, celebrada en Valencia, el once de noviembre de 2005. (Consulta en
la web: http://www.zinema.com/textos/lapintur.htm)

¥ Ibidem.

* Entrevista incluida en el documental Edward Hopper. El pintor del silencio (Canal +, 2005)

> Entrevista publicada en El Pais, 19/08/2005.
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