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RESUMEN

Esta propuesta pretende poner de manifiesto las tempranas
relaciones que se han establecido entre la pintura y el cine, y
su consolidacién en el tiempo, asi como la evolucion de estas
materias se ha visto marcada por una serie de elementos comu-
nes susceptibles de analisis para entender esas concomitancias
y sus significantes. Para ello, a modo de paradigma, nos cen-
traremos en una de las figuras mas relevantes dentro del pa-
norama cinematografico internacional, el realizador britdnico
Peter Greenaway, que en los tltimos afos ha experimentado
un giro hacia el &mbito de la pintura. Pretendemos cuestionar
la parcelacion que tradicionalmente se ha venido siguiendo en
los estudios sobre la imagen, partiendo de una categorizacion
basada en un planteamiento donde las distintas disciplinas se
sitdan en contextos diferenciados.

Palabras clave: pintura, cine, Peter Greenaway, imagen, represen-
tacion visual.

ABSTRACT

This proposal makes clear the early relationships that have been
established between painting and film, and its consolidation in
time. As the evolution of these matters has been marked by a se-
ries of common elements susceptible of analysis to understand
these concomitances and their signifiers. For this, a paradigm
mode, we will focus on one of the most relevant figures in the
international film scene, the British director Peter Greenaway,
who in recent years has experienced a shift towards the field
of painting. We intend to question the fragmentation that has
traditionally been followed in the studies on the image, starting
from a categorization based on an approach where the different
disciplines are placed in different contexts.

Keywords: painting, cinema, Peter Greenaway, image, visual
representation.
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El cine tiene que ser pensado como la etapa contempordnea de
la pintura.

Sergei M. Eisenstein

El presente articulo pretende aclarar los aspectos que han mar-
cado la relacién entre cine y pintura, las influencias que se han
establecido entre estos medios y los aspectos compartidos en la
construccion de la imagen. Por tanto, poner en claro los modos
de entender la representacién se revela como el objetivo fun-
damental del trabajo. Esas concomitancias permiten profundi-
zar en el estudio de conceptos fundamentales que atraviesan el
pensamiento contemporaneo. Dividiremos para ello el trabajo
en dos bloques; en el primero, contextualizaremos brevemente
el debate en torno a este tema y reflexionaremos sobre las ideas
bésicas que simultanean estas disciplinas, es decir, sobre los
aspectos coincidentes entre la pintura y el cine, visualidad,
cromatismo o bidimensionalidad, por citar algunas. En un se-
gundo momento, teorizaremos sobre el comportamiento del
artista-realizador Peter Greenaway, intentando aplicar la argu-
mentacion desplegada en la primera parte.

La interaccién que se ha establecido entre cine y pintura se
remonta a los origenes del cine, y no sélo desde una perspectiva
formal sino también en el ambito de lo conceptual. Sus influen-
cias son bidireccionales, pues tanto la pintura incide en el cine,
como éste hace lo propio con la primera. No obstante, tradi-
cionalmente, han sido mas sélidos y prolificos los estudios que
han explorado la influencia de lo pictérico en lo cinematogra-
fico, pero como hemos sefialado arriba los puntos de contacto
son sinalagmaticos. Aunque hay tedricos, con los que no coin-
cidimos, que hablan de posturas alejadas, como John Berger
quien ha sugerido que “[...] el cine nos transporta desde el lugar
en que estamos hasta la escena de la accion. [...] La pintura nos
trae a casa. El cine nos lleva a otra parte” (Berger, 1997: 24-34).

El primer punto a tener en cuenta es esencialmente visual.
Se refiere a la atmosfera generada en el cine para ambientar
la historia, para intensificar las tramas o para subrayar aque-
llos elementos que se revelan elementales. Aunque el cine con-
vencional, persigue, en principio, la recreacién de la realidad,
imitar los escenarios para hacer verosimil lo que cuenta, los
intercambios de aspectos formales con la pintura van mas alla.
En muchas ocasiones, las herramientas relacionadas con la di-
reccion de arte se aproximan en su tratamiento al universo pic-
torico. Dicha aplicacién al lenguaje cinematografico es afin en
clave de color y forma, aunque no siempre persigue los mismos
objetivos. Asi, cine y pintura comparten una gramatica comun.
Incluso la historiografia moderna ha hecho aseveraciones tan
concluyentes como que el cine como arte, no tiene sentido si
se le separa de la historia de la pintura (Aumont, 1995). No
obstante, no podemos negar que el cine, en alguna etapa, ha
buscado la legitimidad en la pintura para revelarse como arte,
como sucediera también con la fotografia, cuya corriente picto-
rialista postulaba esa exigencia de imitar los valores pictéricos
e iconograficos para acercarse a lo artistico. Asilo apunta Tara-
tulo cuando indica: “El cine, en busqueda de una legitimacién
plastica y estética, reprodujo muchas pinturas, componiendo
filmes completos inspirados en las composiciones pictdricas de
los grandes maestros de la pintura” (Taratuto, 2017: 154).

Es evidente que los cuadros han sido fuente de inspiraciéon
para lo filmico. De este modo, el cine de ambientacion his-
torica ha recurrido siempre a las fuentes visuales del pasado
para recrear con verosimilitud el momento deseado; de este
modo, la pintura se convierte en la mediacion necesaria entre
la literatura y el cine (Ortiz y Piqueras, 1995: 83). En cualquier
caso, nuestro andlisis pretende establecer una relaciéon mas pro-
funda, ligada a la narracién y a cuestiones conceptuales. No
pretendemos hablar de tableaux vivants que encontramos en
titulos como La Kermesse héroique (“La Kermesse heroica”) de
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Jacques Feyder (1935). Mas alld de motivaciones estéticas, en
lo relativo a la construcciéon de la imagen, cine y pintura com-
parten reglas y codigos, fundamentalmente porque las dos se
proyectan en una superficie bidimensional, aunque ambas per-
siguen la plasmacién de lo tridimensional y se desarrollan en
espacios imaginarios que imitan los reales. “Asi, la manera de
encuadrar un plano filmico sigue las mismas reglas que la pin-
tura al tratarse en ambos casos de una representacion bidimen-
sional” (De Pablos, 2006). Mds adelante veremos los cambios
que se han producido en la actualidad con la incorporacién de
la tecnologia 3D.

Muchas veces el dilema principal que se suscita es discernir
quién influye a quién. Incluso en algunos casos se han produ-
cido ciertos malentendidos. A este respecto, Taratulo dice: Ed-
ward Hopper (1882-1967) fue un célebre pintor norteamericano
que influy6 en el cine de manera notable, tanto en su forma
como en su fondo (Taratulo, 2017: 156), cuando es evidente que
esa circunstancia se produce, en un primer estadio, en sentido
contrario. Es el cine el que cala de manera profunda en el artista
y su obra refleja el influjo de la pantalla, de la narracion cine-
matografica, de la sala a oscuras, del encuadre, de la ilumina-
cion..., aunque después el artista se hard presente en la obra de
numerosos realizadores. Asi, De Pablos apunta que la represen-
tacion visual de la cotidianidad estd presente en la obra de ci-
neastas como Robert Altman, en cuya filmografia la influencia
estética de Hopper parece hacerse visible (De Pablo, 2005: 106).

Las vanguardias histdricas seran las primeras en acoger las
influencias del nuevo medio y en alimentar al cine de su ico-
nografia. Es después de la Gran Guerra (1914-1918) cuando el
cine reivindica su artisticidad, sumando a la dimensién de es-
pectaculo otros valores. Significativas, a este respecto, son las
producciones del cine de la Republica de Weimar, donde el
aspecto formal es deudor del Expresionismo. Peliculas como
Algol: Tragodie der Macht (“Algol: La tragedia del poder”) de

Hans Werckmeister (1920), Der Golem (“El Golem”) de Carl
Boese y Paul Wegwner (1920), Das Kabinett des Dr. Caligary
(“El Gabinete del Doctor Caligary”) de Robert Wiene (1919) o
Von morgens bis mitternacht (“De la manana hasta la media no-
che”) de Karl Heinz Martin (1922), son ejemplos de ello. Aun-
que vemos que en su evolucion, el cine expresionista deja de
ser pictérico para venir a ser plastico (Argan, 1968: 43). Los de-
corados estaban en las obras mas tempranas basados en la pin-
tura, como los realizados por Hermann Warm, Walter Réhring
y Walter Reimann para El Gabinete del Doctor Caligari. Otras
experiencias demuestran un desarrollo vinculado a lo plastico.
Los decorados de El Golem, por ejemplo, fueron dibujados por
el arquitecto Hans Poelzi, modelados por la escultora Marlene
Moeschke y realizados por Kurt Richter, uno de los grandes
escenografos del momento. De este modo, paulatinamente se
convirtieron en volumenes rotundamente arquitectonicos.

Imagen 1. El Gabinete del Doctor Caligari, 1919. Fotograma.
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Imagen 2. E/ Golem,1920. Fotograma.

Esa misma apropiacion de ideas concurria en otras tenden-
cias como el Constructivismo ruso. Asi lo demuestran titulos
como Aelita (Yakov Protazanov, 1924) o Staroye i novoye (“Lo
viejo y lo nuevo”), de Sergei S. Einsentein y Gregori Aleksan-
drov, (1929). También en Francia se reproducia estas circuns-
tancias, como en la pelicula L “inhumaine (“La inhumana”) de
Marcel L'Herbier (1924), donde se concentraron una serie de
artistas de diversas disciplinas para abordar un trabajo de con-
junto desde posicionamientos especializados.

Igual sucede en el Surrealismo, un movimiento an-
sioso de una libertad que la novedad del cine les posibilitaba,
ya que en su corta trayectoria no contaba con pautas que
marcaran una tradicion estética. Una de las obras claves de
la corriente, Un chien andalou (“Un perro andaluz”) de Luis
Buifiuel y Salvador Dali (1929), asume, en este sentido, la ico-
nografia de la obra daliniana producida por el automatismo
psiquico (hormigas brotando de las manos, animales muer-
tos, insectos, sexualidad frustrada o absurdo) que habia sido
desarrollada en su universo pictérico. Y no sera la dltima vez
que esto suceda. El artista espanol colaborara posteriormente
con realizadores de la talla de Alfred Hitchcock o Vicente
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Minelli, dejando, ademds, proyectos inconclusos con Walt
Disney' o Harpo Marx.

La abstraccion fue otra de las tendencias que vio su corres-
pondencia en el cine. Un arte alejado de lo figurativo y preocu-
pado por lo estético. En palabras de Angel Luis Hueso:

[...]las imagenes que dan fundamento al film, al menos en sus obras
mas primitivas, estan formadas por la interaccion de lineas geomé-
tricas de muy diversos tipos que, a pesar de ofrecer una idea de gran
sencillez, pueden llegar a mostrar una gran complejidad interna a

través de las interacciones que desarrollan (Hueso, 1998: 211).

Y por supuesto, el Futurismo, del que hablaremos mas
adelante.

Estas profundas inquietudes por desarrollar nuevas pro-
puestas artisticas en las diversas disciplinas, se vuelve a pro-
ducir al terminar la II Guerra Mundial, un momento en el
que el cine es un ingente medio de masas. En el fondo lo que
pretendian muchos de los artistas y realizadores era revisar los
modelos de representacion y generar una renovacion estética.
Una preocupacion que se hizo extensible a los afios sesenta y
cuyo mayor caldo de cultivo fue el cine underground con direc-
tores como Kenneth Anger, Stan Brakhage, Jonas Mekas, por
citar unos pocos, y por supuesto, Andy Warhol, que extrapol6
sus inquietudes conceptuales a los distintos ambitos en los que
desarrolld su trabajo. Rueda en este momento peliculas como
Sleep (1963), Eat (1963) o Chelsea girls (1966), producciones
que marcaran un estilo y tendran continuadores como Paul

1 Una obra que se materializ6 en 2003, utilizando los bocetos y tra-
bajos previos para una animacién por ordenador. El cortometraje
puede ser visto en: https://es.wikipedia.org/wiki/Destino
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Morrisey. Ademas, el Pop Art fue un referente estético para los
musicales psicodélicos de Ken Rusell (Tommy), o las peliculas
protagonizadas por los Beatles (A hard day’s night de Richard
Lester) (Keska, 2005: 551).

También es interesante mencionar en torno a la relacién
entre cine y pintura, las peliculas biograficas sobre artistas que
desde los origenes del cine han servido para mitificar no tanto
la obra como la vida de algunos de los pintores mas impor-
tantes de la historia y que, en las ultimas décadas, han sido
ampliamente producidas en titulos como Frida (Julie Tymos,
2002), Renoir (Gilles Bourdos, 2012), Shirley (Gustav Deutsch,
2013) 0 Mr. Turner (Mike Leigh, 2015),) En ellas, en la recrea-
ci6on de la vida y obra de los protagonistas, se expande la esté-
tica pictérica. Una de las claves es la que sefiala Moral: “por-
que la cdmara adopta el mismo punto de vista del pintor en el
momento de su realizacion (explicito ejemplo de identificacion
primaria, muestra claramente el recorrido de una mirada que
transita del espectador a la pantalla, devolviendo a la vez la del
pintor” (Moral, 2016: 93). Mas aun, cuando el interés del cine
por relacionarse con la pintura ha forjado un propio género, el
documental de arte, consagrado tras la Segunda Guerra Mun-
dial. Un momento en el que tedricos y cineastas reflexionaron
sobre el papel que podia cumplir el cine no sélo para educar,
concienciar y sensibilizar a la sociedad en materia de patri-
monio, sino también para investigar y analizar el arte desde
la cinematografia. Es en este momento cuando comenzaron
a organizarse congresos, como el celebrado en Paris en 1948
“Primera Conferencia Internacional de Films sobre Arte”, que
aglutinaron a importantes intelectuales europeos para definir
la préctica de creacion y difusion de este tipo de peliculas, una
preocupacion que sigue hasta nuestros dias y pone de mani-
fiesto que nos encontramos ante un tema de plena actualidad
cientifica a nivel internacional.

Aunque, de manera habitual, se han realizado estudios re-
lativos a la influencia de la pintura en el cine, en los ltimos
afios también ha habido tedricos que han querido ver la otra
cara de la moneda, proponiendo hipétesis relacionadas con la
compatibilidad e influjo del cine en la pintura. Segtin Borau
existen tres tipologias en las que podemos basar la influencia
del cine en la pintura; el manejo artificial de la luz, el encua-
dre y la posibilidad de reflejar el movimiento, algo que hizo
despertar el suefio de los futuristas empenados en conferir di-
namismo a las artes plasticas, fundamentalmente a la pintura
y la escultura.

Imagen 3. Nifia corriendo en el balcén. Giacomo Balla, 1912.
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En cuanto a la luz, elemento sustancial en el cine, Borau se-
fala que es habitual su manipulacién a lo largo de toda la histo-
ria del arte, en diferentes corrientes y por numerosos maestros.
Desde los claroscuros barrocos de Caravaggio hasta las compo-
siciones de los pintores venecianos, o las melancélicas escenas
de los romadnticos. Todas ellas luces artificiales que aparecen
al antojo del artista con el Gnico objetivo de conmover al es-
pectador. Asi lo manifiesta el director de fotografia Nestor Al-
mendros cuando advierte lo importante que es para su trabajo
estudiar el manejo de la luz en pintores como Vermeer, La Tour,
Rembrandt, Caravaggio, Manet o Gaugin (Almendros, 1982).
A ello hay que sumar propuestas como la que solicita que, en
lugar de iluminar con luz, podemos actualmente pintar con luz.
Cada angulo puede ser una obra de arte. Tanto es asi, que el pu-
blico no ird unicamente al cine por el argumento, sino que ird
y pagard también para ver pinturas en color. Serd algo asi como
ir a un museo (Alton, 1962: 109-110).

Por otro lado, el encuadre se erige como otro aspecto com-
partido entre cine y pintura, sobre todo a partir de David W.
Grifhith y de lo que hoy llamariamos su “libro de estilo libre™:

[...] la cdmara fragmenta la supuesta realidad, la disecciona, pero no
aspira a recoger en cada plano todo los que es por definicion sino
lo que estd alli, seglin sea el ir y venir de los personajes, es decir su
accién, supremo valor cinematogréfico. Ya habra tiempo, antes o des-
pués de la imagen que se ofrece en ese instante, para completar el cua-
dro'y conocer el resto de sus circunstancias [...] Y la pintura contem-
poranea se ha servido del hallazgo [...] Por ello, advierte que el cine ha

contribuido a reencuadrar la pintura moderna (Borau, 2002: 16-18).
Griffith tiene una concepcion plastica del encuadre, por

eso este director supone un punto de inflexién en la historia
del cine, y marca unas pautas evidentemente similares en la
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construccion de la representacion pictérica como son la ilumi-
nacidn, la composicion y la textura.

Finalmente, el deseo de movimiento es sugerido por el cine
ante el anhelo de los pintores del siglo XX, avidos de escapar del
estatismo de la pintura, fundamentalmente en la corriente fu-
turista, que a esa aspiracion de movimiento unia el interés por
el montaje. No obstante, no podemos olvidar que el cine es una
sucesion de imdgenes detenidas, como la pintura, a las que la
velocidad y un defecto 6ptico permiten crear esa ilusion. Por lo
tanto, el punto de partida de ambas representaciones es similar.

En otro orden de cosas, debemos sefialar lo que a priori puede
parecer un punto de distanciamiento entre el cine y la pintura,
pero como veremos esta circunstancia no produce tal lejania.

El cine tiene un componente particular, el tiempo, sistematizado
en dos categorias: el tiempo externo y el tiempo de la conciencia.
Utiliza unas coordenadas espacio-temporales que amplian el al-
cance de la representacion. Aunque esta tentativa de interactuar
con el tiempo y el espacio de manera conjunta ya se habia generado
con anterioridad en la pintura. Los impresionistas, por ejemplo,
querian hacer patente el transcurrir, contradictoriamente, dete-
niendo el tiempo, plasmando el instante. En definitiva, es lo que
se describe como la promesa tecnoldgica de capturar el tiempo: la
inmortalidad, la negacion de la finitud radical del cuerpo humano,
el acceso a otras temporalidades y la archivabilidad del tiempo

mismo” (Doane, 2012: 16).

Esta investigacion pretende plantear una serie de argumen-
taciones que clarifiquen esa influencia, que no mimesis, entre
los dos medios, a través de la obra de Peter Greenaway, uno de
los realizadores mas interesante del panorama cinematografico
internacional y uno de los mas arriesgados a la hora de plan-
tear sus trabajos, explorando y ahondando en las inquietudes
que definen el pensamiento contemporaneo y la representacion
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visual. Su extensa y destacable filmografia se erige como un
corpus en el que se analizan cuestiones relacionadas con el arte,
la cultura, la filosofia o lo social, por citar algunos de sus ejes
tematicos. Sus peliculas atraviesan muchos parametros vincu-
lados con la condicién humana, circunstancia que ha extrapo-
lado a su préctica pictdrica. Ademas, su cine se apoya en una
culta tradicion filmica a la que suma novedosos recursos e in-
corporaciones, en un intento continuo de generar nuevos codi-
gos que desarrollen la experiencia cinematografica.

Sin lugar a dudas, uno de los centros de tension de su obra
es la relacion que establece con las artes plasticas, una rela-
cién simbidtica que estd presente de manera axiomatica y
que permite reflexionar sobre algunas de las concordancias
que estos distintos ambitos de expresién pueden establecer,
fruto de su época de formacién como pintor de la que es deu-
dor. Sus peliculas estdn mas proximas al eclecticismo del arte
contemporaneo que a su cine coetaneo. Greenaway se mueve
en las fronteras de diversas disciplinas. Su participacién en
exposiciones de indole muy diversa, como artista o comisa-
rio, es numerosa, como demuestras proyectos realizados en el
Palazzo Fortuny (Venecia), en la Fundacion Joan Mir6 (Bar-
celona), en el Museo del Louvre (Paris), en el Riksjmuseum
(Amsterdam), en la Academia die Bildenden Kiinste (Viena)
o en la Galeria Boymas van Beuningen (Rotterdam). En estas
exposiciones el cine también estd presente, sobrepasa la pan-
talla y se instala en los centros de exposiciones, en las galerias
de arte y en los museos.

El trabajo de Peter Greenaway se vertebra, de esta manera,
como una sintesis de formatos con los que pretende presentar
el mayor numero de aristas sobre una serie de asuntos recu-
rrentes en su filmografia y en su pintura: amor, deseo, perver-
sién, muerte, misterio, espiritualidad, abismos o fatalidad, en-
tre otros. No obstante, en los ultimos afios sus intereses se han
volcado en el terreno de la pintura y ha sentenciado: “El cine

» 5

ha muerto, larga vida al cine”* En este sentido se manifiesta

Baudrillard cuado dice:

Nos acercamos cada vez mas a la alta definicion, es decir, hacia la
perfeccion inutil de la imagen. Que entonces ya no es una imagen,
a fuerza de producirse en tiempo real. Cuanto mds nos acercamos
a la definicion absoluta, a la perfeccion realista de la imagen, mas

se pierde su potencia de ilusion (Baudrillard, 2006: 14).

Para Greenaway esta es una de las claves que lo ha alejado de
lo filmico y lo ha aproximado a la pintura. Para él, el cine no es
valido. Se ha quedado suspendido en el tiempo sin evolucionar
ni proponer nuevas posibilidades. Incluso afirma:

Lo que realmente hacemos, no es una imagen hecha en un plat6
de cine, sino que tenemos un cine de texto. Todas y cada una de
las peliculas que has visto empiezan a proyectar un texto. Asi que a
veces podria decirse que nunca has visto cine. Todo lo que ves son

ciento veinte afios de texto ilustrado”3

Su pintura redne ciertos intereses estéticos que caracteri-
zan su obra cinematografica y en las que ha visto la imposibi-
lidad de seguir ahondando, ya que no le interesa la narraciéon
tradicional. No cree en el discurso compuesto por una intro-
duccién, un nudo y un desenlace. Ni en el cine ni en la pin-
tura. El considera fundamental la construccién visual, no la
narrativa. A este respecto, los elementos que estructuran sus
propuestas responden a una simbologia conceptual. En The

2 Entrevista personal realizada a Peter Greenaway por el autor con
motivo de la exposicion Body parts, celebra en la Sala Verdnicas el
16 de febrero de 2017 y comisariada por Saskia Boddeke.

3 Ibidem.
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cook, the thief, his wife and his lover (“El cocinero, el ladron,
su mujer y su amante”) de 1989, por ejemplo, el color se erige
como la herramienta dramatica mds importante, un elemento
cambiante que dirige la historia de los personajes. Cuando la
protagonista interpretada por Helen Mirren camina hacia la
cocina, el color se transforma como el propio personaje a lo
largo de la trama. El realizador, de manera consciente, nos
hace palpable esa utilizacién del color, al igual que cuando
afronta sus obras pictoricas.

Imagen 4. El cocinero, el ladrén, su mujer y su amante, 1989.
Fotograma.

Greenaway, en cualquier caso, no renuncia por completo
al cine, y aun cuando produce su obra pictorica, este esta pre-
sente. “Siempre busca llamar la atencion sobre las contingen-
cias de veinticuatro fotogramas por segundo, estd dispuesto
a sugerir que la imagen fija estd siempre predestinada por la
precipitacion de la pelicula” (Pascoe, 1997: 31). Sus pinturas
persiguen el movimiento. No son imdagenes estdticas, fluyen en
el tiempo, pero no en un tiempo narrativo que especula con
lecturas ancladas en la tradicion. Para Greenaway: “La mejor
pintura no te cuenta una historia, hace una declaracion, que
es una combinacién de hechos: comunicacién, color, compo-
sicidn, etc. Y si organizas un vocabulario en términos del cine,
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es exactamente lo mismo”# Si bien es cierto que esta premisa se
cumple a partir del siglo XIX, ya que hasta esa fecha la pintura,
al igual que la mayor parte del cine producido, tenia una inten-
cionalidad narrativa, puesto que en la mayoria de los casos se
utilizaba para que el espectador entendiera ciertas cuestiones
de orden moral y religioso, era una forma de aclarar el texto.
Por tanto, las relaciones que se establecen entre pintura y cine
en la obra de Greenaway son absolutas. Para ¢él, a priori, tanto
uno como otro ambito deben responder a los mismos logros,
fundamentalmente a producir una construcciéon visual que
trascienda los limites de lo meramente representado. Quiere ir
mas alld, explorar la simbologia de las propuestas de la imagen
que nos ofrece.

Imagen 5. Vista de la Exposicion Body parts, 2017. Sala Verdnicas de Murcia

No obstante, esa obsesion por la pintura se manifiesta en
la obra cinematografica de Greenaway desde temprano, en sus
producciones pioneras, y segin un disefio de categorias apor-
tado por Keska, su presencia se puede determinar en tableaux
vivant, estilizacion, citas pictéricas y la presencia de pinturas

4 Ibidem.
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y artistas (Keska, 2009: 114). Siguiendo la linea de lo expuesto,
creemos que las referencias de Peter Greenaway en el contexto
cinematografico sobre el mundo de la pintura va mucho mas
alld de aspectos como la composicion, el uso de laluz y el color,
incluso en los propios procesos de creacion, se encuadran en
la esencia misma de la creacion, en dénde se origina la imagen
y en su significacion. Sin embargo, se pueden hacer una serie
de comparaciones mas epidérmicas que son incuestionables en
sus peliculas como la similitud de propuestas visuales con las de
Francis Bacon. La btsqueda del movimiento se erige como un
factor axiomatico y la narracion tiene que ver mas con lo visce-
ral que con la historia. No obstante, estos puntos de contactos
superficiales aportan una reflexion sobre una serie de cuestio-
nes relacionadas con la influencia de las diferentes disciplinas y
la hibridacién de los formatos. Bacon recoge en su producciéon
ciertos elementos de composicion del cine. Es decir, de algun
modo Bacon se alimenta de los cédigos clasicos generados por
el cine, y Greenaway hace lo propio con Bacon, generando un
circulo de causalidades extremadamente resefiable.

En lo relativo a su trabajo pictdrico, por otro lado, llama la
atencién como el collage es uno de las técnicas mas recurrentes
en el trabajo de Greenaway, haciéndonos pensar que extrapo-
lara su interés por el montaje de lo cinematografico al lienzo,
un montaje no en el sentido acostumbrado que lo relaciona con
la historia, sino en el &mbito de la estricta construccién de una
imagen expresiva. Greenaway nos ayuda a entender, de esta
manera, el trasvase de ideas y recursos formales que se produce
entre cine y pintura, un intercambio enriquecedor que permite
elaborar una cartografia de temas definidores devenir del hom-
bre contemporaneo mas alld de las practicas habituales. No
obstante, “[...] mas alld de una cuestion visual, que no es sino
una mera aproximacion al natural, cine y pintura garantizan
una serie de nexos conceptuales” (Durante, 2018: 28).

Ademas, en los altimos tiempos ha dedicado buena parte de
su trabajo cinematografico a poner en cuestion los limites del
cine y la videoinstalacién. En este sentido cobra especial interés
su obra Nightwatching (“La ronda de noche”) de 2007° un do-
cumental que gira en torno a la obra de Rembrandt, puesto que
para él esa obra antecede en su construccion a lo filmico, ya que
quiere plasmar el movimiento de la compaiia militar, responde
auna composicion bidimensional pero con vocacion tridimen-
sional, y esgrime un uso dramético de la luz. En su pelicula,
Greenaway intenta despojar de contextualizacion historica a la
accion, usando elementos contemporaneos para trata el tema.
El arte también ha realizado asiduamente este tipo de inter-
venciones. Es normal encontrar artistas a lo largo de la historia
que han utilizado medios de su contemporaneidad para recrear
episodios del pasado.

Aunque se puede considerar que, con el avance de las nue-
vas tecnologias, el uso del 3D y el soporte digitalizado, se puede
producir una ruptura en esa concordancia cine-pintura, esto
no es asi. Aunque es cierto que los pardmetros de analisis son
diferentes puesto que el audiovisual ha trascendido la sala de
proyeccion y se ha extendido a otros soportes, en otras panta-
llas como la television o los teléfonos méviles de tltima gene-
racion, del mismo modo, el cine ha entrado desde hace afos
en los museos. Sirva como modelo la obra de Douglas Gordon
Psicosis 24 hours (1993), donde el artista ha decidido proyectar
la pelicula de Hitchcock a una velocidad de dos fotogramas por
segundo, en vez de los veinticuatro acostumbrados, haciendo

5 Aunque toda la documentacién utilizada apunta al afno 2007
como fecha de estreno, ya se realiz un visionado de la pelicula
completa en 2006, durante la celebracién del Congreso Interna-
cional Peter Greenaway. La imagen impura en CENDEAC (Cen-
tro de Documentacién y Estudios Avanzados de Arte Contempo-
raneo), Murcia.
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referencia a la memoria y el tiempo, un tiempo que pervierte
con la intencion de hacer una lectura diferente de la pieza. Una
nueva situacion que ha terminado por constituir una auténtica
practica discursiva en los términos propuesto por Michel Fou-
cault, suerte de espacio de dispersion en el que las artes plésti-
cas compartirian con el cine algunos rasgos estilisticos, proble-
maticas comunes, ciertos vinculos tedricos y, en definitiva, un
universo referencial que permitiria su andlisis, o al menos su
interrogacién, mediante una bateria comtn de preguntas (Mo-
ral, 2016: 96).

De todas formas, la aplicacion de estas nuevas herramientas
también ha llegado al mundo de la pintura que se ha indepen-
dizado de los canones tradicionales. David Hockney es un claro
ejemplo de ello. Sus series de pintura digital realizada sobre
smartphones (iPhone) y tablets (iPad) cuestionan los modos
de la pintura tradicional, asi como ha sucedido en el cine. Aun-
que criado en un dmbito analégico, Hockney ha interpretado la
esencia del siglo XXI, ha entendido su contemporaneidad y ha
optado, en este sentido, por el uso y aplicacion de lo digital. Ha
roto la brecha digital. Se trata de la construcciéon de modelos
hibridos que recogen procesos de la pintura a los que suma los
propios de las nuevas tecnologias.

Por ello, sigue manteniéndose vigente esa relacion estrecha
entre cine y pintura. Realmente de lo que habla Greenaway no
es de los formatos sino de la mirada. La historia de la pintura y la
historia del cine tratan de mirar, mirar, mirar, en definitiva, ver. x
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