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RESUMEN

En esta investigacion, buscamos observar y analizar como la historia
del arte se encuentra presente en el cine. Al examinar las diversas
manifestaciones especificas de la pintura y teniendo en cuenta areas
especificas como la Direccion de Arte, la Fotografia, el Vestuario, las
Costumbres, es donde consideramos que la historia del arte genera
aportes fundamentales para la construccion historica, como asi tam-
bién en la estética de la imagen cinematografica.

Desde principio de los afios "90, se ha desarrollado un interés cre-
ciente por la relacion entre el cine y la historia del arte, llevandose
a cabo estudios sistematicos. Algunos desde la teoria global de la
imagen, sin embargo, los estudios sobre cine y pintura provienen del
campo de la historia del arte y tienen mucho que ver con el hecho de
que el cine ha mostrado desde sus inicios una vinculacion directa con
el legado pictdrico.

Al realizar esta investigacion del tipo teorico-bibliografica, con un
modelo exploratorio-descriptivo, realizamos un analisis de casos de
peliculas que se corresponden con la eleccion de una serie de realiza-
dores paradigmaticos del cine mundial. Es a través del visionado de
algunas de sus peliculas de mayor trascendencia, siempre dentro de
la ficcion, se puede observar claramente la relacion que existe entre
cine, historia del arte y pintura.

El anélisis realizado en cada pelicula investigada incluye técnicas
metodoldgicas provenientes de la historia del arte, la teoria cinema-
tografica, la semiotica, la narratologia, la estética y las teorias criticas
de la cultura. Consideramos que las herramientas disciplinares esco-
gidas permitieron desarrollar una interpretacion critica de las pelicu-
las y de otros textos, con la intencion de participar e intervenir en las
politicas del sentido, que ponen en contacto paradigmas historicos,
estéticos y hasta éticos.

Esta investigacion demuestra que las labores estéticas se pueden es-
tudiar, analizar y proponer desde el punto de vista de la historia del
arte, con el beneficio de manejar con mayor plasticidad otro tipo de
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lenguajes y con la familiaridad en la exploracion de procesos semio-
ticos.
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ABSTRACT

In this research, we seek to observe and analyze how the history of
art is present in cinema. When examining the various specific ma-
nifestations of painting and taking into account specific areas such
as Art Direction, Photography, Costumes, Customs, it is where we
consider that the history of art generates fundamental contributions
to historical construction, as well as in the aesthetics of the cinema-
tographic image.

Since the early 1990s, there has been a growing interest in the re-
lationship between cinema and art history, with systematic studies
being carried out. Some from the global theory of the image, howe-
ver, studies on film and painting come from the field of art history
and have a lot to do with the fact that the cinema has shown from its
beginnings a direct link with the pictorial legacy.

By carrying out this theoretical-bibliographic research, with an ex-
ploratory-descriptive model, we carried out an analysis of cases of
films that correspond to the choice of a series of paradigmatic direc-
tors of world cinema.

It is through the viewing of some of his most transcendent films,
always within fiction, the relationship that exists between cinema, art
history and painting can be clearly observed.

The analysis carried out on each film investigated includes metho-
dological techniques from the history of art, film theory, semiotics,
narratology, aesthetics and critical theories of culture. We consider
that the disciplinary tools chosen allowed us to develop a critical
interpretation of films and other texts, with the intention of participa-
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ting and intervening in the politics of meaning, which put historical,
aesthetic and even ethical paradigms in contact.

This research shows that aesthetic work can be studied, analyzed and
proposed from the point of view of art history, with the benefit of
handling other types of languages with greater plasticity and with
familiarity in the exploration of semiotic processes.
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1 Introduccidén

Buscamos establecer, a través de esta investigacion como la historia
del arte, fundamentalmente a través de la pintura, esta presente en
el cine; en sus diversas manifestaciones y dentro de algunas areas
especificas como la Direccion de Arte, Vestuario, Costumbres, entre
otras; donde la disciplina de la historia del arte puede generar aportes
fundamentales para la construccion histdrica, pero también estética
de la imagen cinematografica.

Abordamos la investigacion asumiendo que el cine es tanto objeto
de estudio en si mismo como lugar de critica narrativa y estética,
pero también es arte ligado a procesos de construccion visual, de
ubicacion historica, reflejo y proyeccion de épocas, de fuerte iden-
tidad cultural.

Para el estudio de la relacion entre cine, historia del arte y pintura,
hemos elegido seguir un camino alternativo al de las tradicionales
fuentes documentales —inicamente—, pero igualmente rico y, quiza,
menos trillado: el de las representaciones cinematograficas. En efec-
to, este tipo de fendmenos, aparentemente banal, merece que se le
preste una atencion especial debido a su amplitud y a la fuerza de
su impacto.

Una pelicula es antes que nada una imagen. Desde el estructura-
lismo, las principales tendencias de la historiografia cinematografica
contemporanea, han dedicado casi toda la atencion a estudiar el as-
pecto narrativo del cine en detrimento de su caracter visual, en un
intento de descubrir como se articula el relato por medios filmicos. Y
asi, su vinculacion con la literatura se ha convertido en un tema recu-
rrente de estudio. Sin embargo, una pelicula se construye de image-
nes, y el hombre lleva casi dos mil afios generando imagenes simples
y complejas; parece logico suponer que la imagen cinematografica
conserva alguna relacion con el legado visual que le ha precedido.

Es en Francia e Italia donde, desde principio de los afios "90, se
ha desarrollado un interés creciente por la relacion entre el cine y la
historia del arte, llevandose a cabo estudios sistematicos. En Fran-
cia desde la teoria cinematografica, a partir del momento en que co-
mienza a hablarse de una historia de la imagen, que incluye toda
la representacion visual. Décadrages, de Pascal Bonitzer, y L oeil
interminable, de Jaques Amount, son los dos grandes ejemplos en
este sentido; particularmente Amount, que durante los ultimos afios
viene trabajando sobre una teoria global de la imagen. En Italia, sin
embargo, los estudios sobre cine y pintura provienen del campo de la
historia del arte y tienen mucho que ver con el hecho de que su cine
ha mostrado desde sus inicios una vinculacion directa con el legado
pictérico italiano.

Este trabajo tiene como objetivo general establecer el estado de
la cuestion, cefiido a un aspecto: como la historia del arte esta pre-
sente en el cine. Nuestro objetivo especifico es poner de manifiesto
todas las modalidades de interferencia e interaccion de la pintura y el
cine, y observar la Direccién de Arte como constructora de sentido
y como soporte y coadyuvante fundamental de la produccion de un
mensaje. También como elemento al mismo tiempo representativo
y estimulante de estados de animo; como trabajo fundamental en el
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caso de reconstrucciones de época y caracterizacion de personajes.
En resumen, como elemento narrativo en la produccioén audiovisual.

La estrategia metodologica que se plantea se corresponde con
una investigacion del tipo teodrico-bibliografica, con un modelo ex-
ploratorio-descriptivo. Se extraen y analizan fuentes documentales
y bibliograficas existentes sobre los temas expuestos: historia del
arte, pintura, cine, composicion de la imagen y direccion de arte. La
investigacion comprende el analisis de casos, que se corresponden
con la seleccion de una serie de realizadores paradigmaticos del cine
mundial, de amplia trayectoria, como son Stanley Kubrick, Erich
Rhomer, Pier Paolo Pasolini, Luchino Visconti, Pedro Almoddvar,
Guillermo Del Toro, y Jos¢ Campanella. A través del visionado de
algunas de sus peliculas de mayor trascendencia, siempre dentro de
la ficcion, relacionando las perspectivas narrativas y estéticas de es-
tos creadores con la historia del arte, aplicado fundamentalmente a la
pintura. La constitucion de los objetos de investigacion se basa en la
idea de que las significaciones no se definen en cada texto o pelicula
por separado, sino en su puesta en didlogo y su interrelacion.

Las técnicas particulares y adecuadas a cada objeto incluyen téc-
nicas de analisis provenientes de la historia del arte, la teoria cinema-
tografica, la semidtica y la narratologia, de la estética y de las teorias
criticas de la cultura. Esperamos que las herramientas disciplinares
escogidas nos permitan desarrollar una interpretacion critica de las
peliculas y de otros textos, con la intencion de participar e intervenir
en las politicas del sentido, que ponen en contacto paradigmas histo-
ricos, estéticos y hasta éticos.

2 Lavinculacion de la Historia del arte en la cons-
truccion del espacio filmico

2.1 Elciney la direccién de arte

En los comienzos de la cinematografia, hacia fines del siglo XIX
—Tluego de la invencion de la camara—, los primeros esfuerzos de
los realizadores estaban orientados solamente a mostrar situaciones
y eventos cotidianos. Luego, comenzaron las representaciones dra-
maticas desde donde se situa la mirada o punto de vista frontal. Estas
fueron llamadas también obras de teatro filmadas, dado que la cama-
ra se ubicaba como si fuese un espectador mas de la sala, generando,
de esta manera, la sensacion de estar presenciando la accién desde
una cierta distancia.

A medida que el lenguaje cinematografico fue evolucionando, co-
menz0 a aparecer el concepto de toma. Una toma es un fragmento de
la realidad, y es el director quien decide cuales vera el espectador y
en qué orden. Estas partes ayudan a conformar la idea de la realidad
que se quiere entregar al espectador. La realidad descompuesta y re-
significada da como resultado una idea de realidad (Brown, 2007).
Esta idea surgi6 a partir de la necesidad de una exploraciéon de un
lenguaje distinto, partiendo de la base del caracter continuo de las
acciones de una representacion teatral y, en contraposicion a esta, se
rompe esta continuidad en diferentes tomas y secuencias.

El cine, o mas precisamente su lenguaje, como arte del tiempo y
el espacio, consider6 desde sus origenes a la representacion pictorica
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 representacion bidimensional (Pons, 2010).

Desde el Renacimiento existen, en la pintura y las artes visuales,
herramientas que ya proporcionaban una idea acabada de la porcion
de realidad que se queria seleccionar para trabajar en ella. Una de
estas es la perspectiva y, a través de ella, el pintor podia seleccionar
un punto de vista. En el cine, también se pueden utilizar herramien-
tas antes de recurrir al visor de la camara, por ejemplo, un visor de
carton —o de cualquier material-con diversas medidas y aberturas
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para delimitar de manera sencilla la porcion de la realidad que va a
conformar el escenario del relato. A partir de esa eleccion, hemos de-
cidido nuestro encuadre. La directora de arte Carmen Silva, lo define
como el primer elemento de la composicion en la puesta en escena,
asi como el lienzo en blanco lo es en la pintura (Silva, 2010).

Si bien varios artistas pueden desarrollar las partes de una escena,
solo el Director de Arte es capaz de unificar esa vision en pos del
producto terminado y del sentido que éste tiene como representacion.

La presencia de un buen trabajo de direccion de arte, a menudo
se percibe a través de los estimulos que genera en el espectador. El
director de arte espaiol Julio Torrecilla cuyo trabajo podemos ver en
Pasajes (1996), dirigida por Daniel Carlpasoro, especifica que la la-
bor del director de arte no se tiene que notar en exceso, sino que ha de
resultar discreta para apoyar el trabajo del director (Torrecilla, 2005).

Podemos recordar un gran nimero de peliculas que prevalecen en
el tiempo por una reconstruccion de época exquisita, o de directores
que tienen un estilo estético definido.

Por ejemplo, en El sol del membrillo (1992), de Victor Erice. Es
un documental sobre el pintor espafiol Antonio Lopez, propone una
aproximacion a las relaciones entre pintura y cine, al mostrar el pro-
ceso de creacion de un cuadro por parte del pintor Antonio Lopez, en
donde precisamente analiza el proceso de creacion artistica de una
obra pictorica, reflejandolo desde un punto de vista cinematografico
(Pons, 2010).

Si hablamos de miticos directores cinematograficos espafiol, Pe-
dro Almododvar es emblematico por la impronta visual de sus obras,
siempre relacionada con el exceso, la saturacion de colores, el con-
traste cromatico, la presencia casi permanente de los colores prima-
rios, el constante estimulo del deseo a través de la imagen por la
prevalencia del color rojo. Tim Burton, en Sweeney Todd, el barbero
demoniaco de la calle Fleet (2007), no solo reconstruye para este tra-
bajo a la Londres del siglo XIX en su arquitectura, vestuario, caracte-
rizacion de personajes y utileria, sino que ademas explota el recurso
del cromatismo: el color rojo de la sangre es el unico saturado en la
totalidad de una pelicula casi monocromatica. De este modo, reedita
este musical cldsico inglés homoénimo de Stephen Sondheim y Hugh
Wheeler, poniendo el sello Burton, siempre oscuro. En Argentina,
Esteban Sapir explota en La antena (2007) el acromatismo como re-
curso narrativo al trabajar la pelicula integramente en blanco y negro,
que nos remonta al cine mudo de Meliés. Asimismo, la escenografia
construida para este film esté en su totalidad compuesta de maquetas
corporeas.

Al indagar en films concretos, podemos encontrar lienzos de Ho-
pper reconstruidos cinematograficamente en ellos. A modo ilustra-
tivo se pueden citar: El Eclipse de Michelangelo Antonioni (1962);
Llueve sobre mi corazon de Francis Ford Coppola (1969); La ulti-
ma 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). También la influencia de Hooper en el cine se ha
mantenido hasta nuestros dias y ademas sobre directores muy sig-
nificativos, como es el caso de David Lynch, en films como Tercio-
pelo azul (1986) Una historia verdadera (1999) y Mulholland Drive
(2001), o Sam Mendes en Camino a la perdicion (2002). El cineasta
aleman Win Wenders, a propoésito de su tltimo film hasta la fecha,
Don 't come knocking (2005) ha declarado en relacion a la influencia
del pintor (Pons, 2010).

Sin embargo, el trabajo del Director de Arte va mas alla de lo
evidente, y cuanto mejor es el trabajo, pasa mas desapercibido. En
Sexto sentido (1999), M. Night Shyamalan, incluye en esta pelicula
de suspenso codigos cromaticos trabajados dentro de la utileria y el
vestuario: relaciona al nifilo Cole Sear con alglin elemento de color
rojo en escena —una manta, un utensilio de cocina, una prenda de la
vestimenta-que indica la presencia de muertos. Del mismo modo,

el mexicano Guillermo del Toro en El laberinto del Fauno (2006),
resuelve la identificacion de la protagonista (Ofelia) con el bosque
a través de las texturas calidas y suaves y del color del vestuario
—verde, como el bosque-, en contraste con las tonalidades frias y des-
aturadas que tifien la vestimenta y los espacios relacionados con su
padrastro, el destacado Vidal —un militar espafiol despiadado—, que
constituye el antagonista de Ofelia. Estos dos ejemplos, representan
un trabajo artistico mas sutil y que requiere de un analisis para ser
decodificado, pero no asi para ser percibido tal como fue previsto.
Pero lo importante, es que cada elemento de un plano tiene una razén
para estar alli. Y esa razon, tiene que ver con la historia que se quiere
contar.

Se trata de disefar el 50% del lenguaje cinematografico que es lo
que se ve. La mitad de la comunicacion con el espectador es visual;
lo que se disefia y construye es parte de lo que se quiere decir. La
base de la direccion artistica es la escenografia, los decorados, pero
también es elegir los paisajes, diseflar la caligrafia de un personaje,
decidir qué marca de tabaco tiene que fumar, vestir su casa, saber
qué muebles tiene que tener, como tiene que vestir. Dar personalidad
a un personaje de ficcion, eso es la direccion artistica. Crear todo un
mundo, una atmoésfera, un clima que ayuda a contar dramaticamente
una accion (Murcia, 2002).

3 La historia del arte como aporte al espacio filmi-
co

Este apartado se centrara en la funcion del director de arte en el traba-
jo audiovisual y en el analisis del trabajo estético de algunos directo-
res que consideramos emblematicos y de gran trayectoria por tomar
herramientas de la historia del arte para realizar su puesta artistica,
por su trabajo minucioso en la reconstruccion de época, por su mane-
jo del color, luz, sombra, de las lineas y las formas en la composicion
del cuadro, o por manipular una estética particular presente en su
filmografia.

Los posibles elementos de la influencia del cine sobre diferentes
manifestaciones plasticas, y en concreto sobre la pintura, son rastrea-
bles a partir del analisis comparado entre pintores y cineastas. Temas,
tratamientos, estilos encuadres o maneras de iluminar han influido en
distintos creadores a lo largo del siglo XX (Pons, 2010).

Las mutuas influencias entre la historia de las artes visuales y la
cinematografica 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. Por ello el objetivo de esta apartado es dar cuenta de la
importancia de la Direccion de Arte como constructora de sentido
y como soporte y coadyuvante fundamental de la producciéon de un
mensaje. También como elemento al mismo tiempo representativo
y estimulante de estados de animo; como trabajo fundamental en el
caso de reconstrucciones de época y caracterizacion de personajes.
En resumen, como elemento narrativo en la produccion audiovisual.

3.1 La pintura y la masica del siglo XIX, en la filmo-
grafia del director Luchino Visconti

Luchino Visconti (1906-1976) fue un director que trabajo teniendo
en cuenta distintos lenguajes de las artes. En varias de sus peliculas
se inspir6 en los pintores italianos de mediados del siglo XIX. De
esta manera, en sus peliculas Senso (1954) y El Gatopardo (1963),
Visconti se basa en la manera de pintar de estos artistas para ambien-
tar los planos generales de influencia historica de la sociedad italiana
de la época. Esto se observa claramente en Senso, ya que el director
observa los vestuarios y maquillajes de las obras de Telémaco Signo-
rini para llevar adelante la puesta en escena de esta pelicula.
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Otro de los intereses de Visconti, fue la necesidad de plasmar
en sus peliculas la luminosidad correcta, tarea que desarrolld con
absoluta minuciosidad al estudiar a la naturaleza en relaciéon con
los problemas luminicos. Para ello se inspir6 en los pintores Cris-
tiano Banti, Giovanni Boldini, Giovanni Fattori, Silvestre Lega y
Francesco Hayez.

Dentro de su filmografia podemos detallar las siguientes pelicu-
las: Obsesion realizada en 1943, La tierra tiembla filmada en 1948,
posterior a su arresto como consecuencia de actividades antifascis-
tas. En 1951 rodé Bellisima, obra caracteristica del cine italiano. Ya
en 1954 vino Senso, siendo un homenaje al universo de Verdi y una
resignificacion del Risorgimento. Ya en 1960 vino el film Rocco y
sus hermanos, en 1963 realiz6 El Gatopardo, en 1971 Muerte en
Venecia, y ya en 1973 su film Ludwig.

En la pelicula Senso, Luchino Visconti tomé la obra El beso
(1859), del artista Francesco Hayez, para transmitir la intensidad
de la pasion de los amantes protagonistas. Se trata de un ejemplo de
tableau-vivant, es decir de la representacion animada de una pintu-
ra bastante conocida.

Se puede pensar el cine como un hecho pléstico, puesto que en
definitiva, en el ejercicio de hacer cine, conviven varias disciplinas
artisticas en las que esta involucrado un hecho plastico, utilizando
recursos y técnicas continian evolucionando y brindando innume-
rables posibilidades para moldear y manipular imagenes (Silva,
2011).

En el film El Gatopardo observamos la utilizacion de una pin-
tura para definir un momento especifico de los personajes en una
pelicula. Con Le fils puni (1778) de Jean-Baptiste Greuze, 1778, el
director busca que no pase desapercibida la reflexion sobre la muer-
te que muestra el cuadro, metafora del declive de la aristocracia
siciliana y de su forma de vida.

Si bien la filmografia de Visconti tiene una marcada referencia
pictorica, varias de sus peliculas se encuentran llenas de musica.
Por ejemplo, en sus peliculas El gatopardo, en Senso y en Ludwing,
se aprecia la Opera a través de la creacion de Richard Wagner. En
cambio, en el film Muerte en Venecia, la musica es de Gustav Ma-
hler.

3.2 La pintura religiosa del medioevo italiano a tra-
vés de la mirada del director Pier Paolo Pasolini

Piero Paolo Pasolini (1922-1975), fue director de cine, poeta, dra-
maturgo, novelista y pintor. Escribié sobre pintura, Ensayos reco-
gidos en el segundo volumen de la Opera Omnia, publicada por la
editorial Mondadori. En palabras de Pasolini: “Mi gusto cinema-
tografico no es de origen cinematografico, sino figurativo. Lo que
tengo en la mente como visién, como campo visual, son los frescos
de Masaccio y de Giotto, que son los pintores que mas amo junto
con ciertos manieristas como Pontormo...” (Miquel, 1965).

Pasolini sentia un gran interés por la pintura religiosa puntual-
mente del medioevo italiano, es asi que denomina a su forma de
pintar realismo popular.

Se observa claramente en su filmografia que admiraba las obras
de Piero della Francesca, Pontormo, Giotto, y Masaccio. Pasolini
se vio inspirado en la pintura del cuatrocientos, puntualmente en las
obras de Piero della Francesca, para tomar de ellas ciertos aspectos
de los vestuarios y de la escenografia para su pelicula

Otras de sus referencias fueron Veldzquez, El Greco y sobre
todo Caravaggio, de quien tomo las miradas de los apostoles de su
aclamado film Evangelio segun San Mateo, realizado en 1964. Cla-
ramente podemos decir que las miradas entre Jests y los apostoles
en este film son las miradas de Caravaggio.

Una de las preocupaciones de Pasolini para llevar adelante esta
pelicula, fue la bisqueda de un actor que interpretara el papel de Je-
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sus. Pasolini buscaba un actor de “rasgos blandos, de mirada dulce,
como en la iconografia renacentista. Queria un Jesus de los pintores
medievales. Un rostro, en una palabra, que correspondiere a los
lugares aridos y pedregosos en que tuvo lugar la predicacion. En
palabras de Pier Paolo Pasolini “En cuanto vi entrar en el despacho
a Enrique Irazoqui tuve la certeza de haber encontrado a mi Jesus.
Tenia el mismo rostro hermoso y fiero, humano y despegado, de
los Jesus pintados por el Greco. Severo, incluso duro en algunas
expresiones.” (Miquel, 1965).

Pier Paolo Pasolini ejecuta un anacronismo ya que traslada la
historia de Jesus a un plano indefinido en el tiempo. Puede obser-
varse en diferentes escenas que muchas veces los edificios son re-
nacentistas, y en otras las construcciones son de la Italia en la que
se film6. De la misma manera sucede con los rostros de los persona-
jes. Al realizar esta pelicula utiliza para filmar la panoramica lenta y
lograr asi asemejarse a una vision puramente renacentista.

Respecto a esta pelicula, Pasolini destaca: “Cada vez que em-
piezo un encuadre o una secuencia, quiera o no tengo mi mundo
visualizado a través de elementos pictoricos y, por ello, mis refe-
rencias a la plastica historica son continuas. En el Evangelio he
intentado evitar referencias a una pléstica unica o a un tipo preciso
de pintura. No me he referido a un pintor o a una época, sino que
he intentado adecuar las normas de los personajes y de los hechos”
(Miquel, 1965).

Si bien destacamos este film por sus influencias pictoricas no
podemos dejar de nombrar varias de las peliculas de Pasolini que
también se encuentran marcadas por la influencia de la pintura reli-
giosa, como son sus producciones Mamma Roma (1962), La Ricot-
ta (1962) y Il Decameron (1971).

3.3 La pintura y el grabado del siglo XVII a través
del director Erich Rohmer

En las peliculas del director Erich Rohmer podemos observar un
sin fin de lenguajes artisticos, aunque su mayor predileccion se en-
cuentra en la literatura y es partir de eso que logra vincular en su
filmografia la pintura, el cine y las letras.

En su pelicula de La marquesa de O filmada en el afio 1976 en
Francia, el guion fue adaptado por Eric Rohmer a partir de una no-
vela de Heinrich von Kleist. Realiza un magnifico fableau vivant,
no solamente en lo relativo a la iluminacion y fotografia del direc-
tor de fotografia Néstor Almendros, sino a la disposicion espacial
de los elementos.

En este film se pueden observar claramente las pinturas de ar-
tistas como Jean Baptiste Camille Corot, Johann Heinrich Fiissli,
Claudio Lorena, Nicolas Poussin y Simon Vouet. El propio director
afirma haberse inspirado directamente en pinturas y grabados del
siglo XVII para la busqueda de exteriores, en el que se pueden en-
contrar ecos de barrocos franceses como, a medio camino entre el
paisajismo y la mitologia.

Segun Ortiz y Piqueras (1995), “ahora no nos movemos como se
movian en 1830, nuestros gestos no son los mismos y no tenemos
modo de verificar como lo hacian, s6lo podemos representar lo que
nos transmiten los cuadros...”

En La marquesa de O. se observan varios encuadres que imitan
pinturas bafiadas por una luz diafana que provenia realmente de los
grandes ventanales de ciertos castillos de Alemania. Para la puesta
en escena, la interpretacion y el vestuario de los personajes hubo
influencias de varios pintores.

De acuerdo a Ortiz y Piqueras (1995), “en el modo en que la
marquesa se mueve o se sienta, reconocemos a los personajes de los
cuadros de David, como el Retrato de Madame Recamier (1800),
el de Mademoiselle de Verninac (1801) o las mujeres romanas llo-
rando de El Juramento de los Horacios (1785). En la forma en que
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el padre manifiesta el dolor o la ira, estamos viendo los cuadros de
Greuze o Fussli. En la aparicion heroica del Conde, reconocemos
toda la tradicion de representaciones de soldados, desde Bonaparte
en Arcole (1796) de Gros hasta los diversos tipos de soldado de
Geéricault. En el beso final, encontramos a Ingres y su obra Paolo y
Francesca (1814). Los colores son los de Greuze, Overbeck, Da-
vid, Chardin.”

3.4 La pintura del Siglo XVIII a través de la filmo-
grafia de Stanley Kubrick

En el afio 1975, el director Stanley Kubrick junto al director de
fotografia Jonhn Alcott, llevan adelante la pelicula Barry Lyndon,
un film configurado a través de referencias pictoricas, literarias y
musicales. La pelicula busca plasmar a la sociedad inglesa del siglo
XVIIL, y es a través de la pintura de esa época que logran manifes-
tarlo.

Respecto a las referencias pictdricas Kubrick y Alcott toman a
varios artistas. Para aquellas escenas en paisajes, tomaron como
referente a la pintura de Reynolds y Constable, como asi también
la de Watteau para crear la luminosidad y oscuridad en los distintos
paisajes. También las pinturas de Reynolds. Para aquellas escenas
interiores se basaron en el estudio de las pinturas de Hogarth, Zo-
fanny y otros pintores; y en la iluminacion de los planos interiores
se basd en los cuadros de Wright de Derby; en Jan Vermeer para
la luz y en Rembrandt para el claroscuro. En el caso de los ves-
tuarios tomaron como ejemplo a Stubbs y a Chodowiecki; y para
la caracterizacion de personajes femeninos tomaron los retratos de
Gainsborough y Lawrence.

Son innumerables las referencias pictoricas en Barry Lyndon
ademas de la muy famosa iluminacién de interiores lograda con
velas y luz natural, denominada como iluminacion tipo Vermeer,
puede comprobarse la presencia abrumadora de la pintura inglesa
del siglo XVIII. Al crear una iluminacion justificada desde una tini-
ca fuente, como son los grandes ventanales de los palacios, se cred
un gran contraste entre zonas de luz y sombra en la mejor tradicion
de Veermer o Rembrandt.

Para realizar los vestuarios auténticos de la sociedad burguesa
del siglo XVIII, se disefiaron y realizaron inspirandose en cuadros
de la época. Se analizaron las pinturas y se recrearon la mayoria de
los trajes y accesorios similares a los utilizados en esa época.

En relacion a las referencias musicales, Kubrick utilizé piezas
de autores clésicos de los siglos XVII y XVIII como Schubert,
Haendel, Bach y Vivaldi para ambientar la pelicula. La musica de
este film fue responsabilidad de Leonard Rosenman, quien gano el
Oscar 1975 a la mejor banda sonora adaptada.

En palabras de Kubrick: “Soy un poco como el detective en buis-
queda de indicios. Para Barry Lyndon, constitui un fichero de todas
las clases de busquedas y de informacion que podriamos necesitar.
Creo que hice ailicos todos los libros de arte disponibles en el co-
mercio para clasificar las reproducciones de los cuadros. En cuanto
al vestuario, estan copiados estrictamente de los cuadros. Ninguno
fue concebido ahora: hubiera sido estupido preguntarle a un modis-
to interpretar el siglo XVIII seglin sus recuerdos escolares o segiin
los cuadros, ya que nadie puede tener tanta intuicion para disefiar
vestuarios de otras épocas, desde ya no hay muchos con intuicion
para disefar ropa de su propia época. Pero era muy divertido acu-
mular la informacion. La preparacion de una pelicula toma un afio
antes del rodaje propiamente dicho. El cine debe tener un aspecto
realista ya que su punto de partida es siempre hacer creible la his-
toria que esta contando. Y también es otra especie de placer: la be-
lleza visual y la recreacion de una época. Lo que intentamos en una
pelicula histdrica es hacer todo lo posible para tener la impresion de

i

rodar en locaciones naturales, hoy en dia” (Ortiz y Piqueras, 1995).

4 Tres directores de cine contemporaneo

4.1 Guillermo del Toro y la creacion de dos mundos
para narrar a dos voces

Guillermo del Toro es un cineasta mexicano que ha dirigido gran va-
riedad de peliculas, para las cuales ha creado y recreado una inmensa
variedad de ambientes, desde el comic en Hellboy (2004), hasta el te-
rror y la fantasia historica. El uso del color y las texturas, la presencia
de referencias visuales al arte y la cultura mundial y el cuidado trata-
miento de los elementos de la composicion visual, hacen del cine de
del Toro un objeto de estudio imprescindible en este apartado.

La pelicula EI Laberinto del Fauno (2006), en la cual construye
un mundo fantastico de hadas en un contexto historico hostil y cruel.
Este film, se ubica dentro de un género particular, resultado de la
mixtura entre fantasia y aventuras en un marco historico y politico
especial.

Esta pelicula recrea el contexto histérico de la Espafia franquista
y, ademas, un entorno fantastico propio de un cuento de hadas. El tra-
tamiento compositivo, la reconstruccion de época y el uso del color,
como también la creacion de lugares y personajes extraordinarios,
exaltan el trabajo artistico y estético de este film.

Anteriormente, muchos otros directores a nivel mundial tomaron
el suceso historico de la Guerra Civil Espafiola para contextualizar
sus historias. Sin embargo, dos directores espaiioles, se relacionan en
algunos puntos especialmente con el enfoque del film de del Toro.
En el afio 1999, Jos¢ Luis Cuerda plasm¢ la historia de un niflo y su
maestro en La lengua de las mariposas. Esta pelicula se relaciona
con El laberinto del Fauno dado que ambas tocan el tema de los
suefios y su derrumbe en el mismo marco politico. Del mismo modo,
en el afio 2004, Las trece rosas de Emilio Martinez Lazaro, recrea la
historia de trece muchachas militantes de la juventud socialista que
fueron fusiladas por las tropas franquistas. De esta manera, vemos
como del Toro retoma la tematica de la resistencia politica pero tam-
bién de la resistencia por la via de la imaginacion, de la esperanza y
de la fantasia.

Del Toro narra en su octava pelicula una historia de hadas en un
entorno de hierro. Con respecto a la génesis de la idea, ¢l mismo
dice que ya habia un fauno en su tesis de escritura cinematografica
de la escuela de guiones, pero enmarcado en la Inglaterra victoria-
na. Sin embargo, afios después encontrd en el final de la Segunda
Guerra Mundial un momento apropiado para hablar de monstruos y
opciones. En una entrevista al Diario El Pais, del Toro manifesté su
preocupacion por el regreso actual del mundo entero hacia la dere-
cha y por ello quiso contrastar esta realidad con la libertad que da el
mundo imaginario.

El director se reconoce atraido constantemente por la capacidad
de los insectos de transformarse, la mimesis, y la capacidad de ca-
muflaje. Finalmente, se autodefine como un enamorado del arte na-
rrativo, influenciado desde siempre por el ilustrador inglés Arthur
Rackham (1867-1939), los surrealistas, los simbolistas y la obra del
pintor y grabador espafiol Francisco de Goya (1746-1828). La fuerza
de estas preferencias se ve plasmada en la composicion de imagenes
del film, ya que encontramos varias reminiscencias visuales en la
pelicula.

En el caso de la pintura negra de Goya, el director reconoce la
presencia de Saturno devorando a sus hijos en el film. La similitud
morfolégica y cromatica del monstruo de la pintura y, en el film, el
Hombre Palido (el monstruo sin ojos); la violencia, la sangre de un
nifio inocente son elementos comunes que se reconocen en ambas
obras. Esta obra de Goya en su tercera etapa, representa como el
tiempo lo devora todo, una de las obsesiones del pintor que tiene
que ver con la preocupacion que manifiesta del Toro con respecto
al mundo, que lo inspiraron en este film. En la cueva donde vive el
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Hombre Palido, se observan en las paredes pinturas de este monstruo
devorando nifios, y estas imagenes nos remiten inmediatamente a la
mencionada obra de Goya.

El color rojo, a lo largo de la pelicula aparece casi exclusivamen-
te en presencia del Hombre Palido —el monstruo sin ojos-que tiene
que ver con sangre, peligro, alerta y sacrificio. En la escena con el
Hombre Palido, la mesa prohibida con la que Ofelia no puede tentar-
se aparece cubierta de bebidas y frutas del bosque —fresas, cerezas,
frambuesas, grosellas, arandanos, moras, uvas-, que son rojas. El rojo
es un color que estimula el deseo, y esa mesa representa la tentacion.
También es el color de la sangre y de la vida. Al ser también el color
del fuego, es una sefial de alerta y de peligro. Segin Heller (2009),
fuego y sangre tienen, en todas las culturas de todos los tiempos, un
significado existencial. Por eso son sus simbolos universales y por
todo el mundo conocidos, pues todo el mundo comprende vitalmente
el significado del rojo.

4.2 Pedro Almodévar: contraste cromatico, drama-
tico y emocional

Pedro Almoddvar es un mitico director, guionista y productor espa-
flol, reconocido mundialmente —entre otras cosas-por la estética y la
identidad visual de sus peliculas. Su particular uso del color en fun-
cion de sus efectos psicoldgicos y animicos, sus backgrounds plenos
de contrastes y texturas seran, en este capitulo, analizados desde sus
fundamentos y ya no solamente desde lo meramente descriptivo.

El arte aparece como marco de sus historias. Predominan las re-
ferencias a los artistas provenientes del underground y a sus obras
destinadas a los publicos minoritarios. Musica, cine, publicidad, li-
teratura, fotografia y teatro emergen como contexto y como temas de
conversacion presentes entre sus personajes. Desde su opera prima,
florecen las bandas de rock alternativas, la publicidad y los textos
literarios. La flor de mi secreto (1995) también presenta la historia de
una escritora. En Todo sobre mi madre (1999), encontramos una evi-
dente transicion de la comedia liviana al drama: la trama gira en tor-
no a la muerte de un adolescente fanatico de una actriz de teatro. La
pelicula Los Abrazos Rotos (2009) cuenta la historia de un fotografo.

Su pelicula Volver (2006) sigue esta linea. Se trata de un dra-
ma de mujeres fuertes, unidas por un lazo familiar inquebrantable
y por heridas profundas causadas por sus hombres. Sin embargo,
las situaciones dramaticas aparecen matizadas con suaves toques de
comedia y didlogos humoristicos. El arte como contexto aparece en
la version del tango que le da nombre al film. El tratamiento que el
director hace de este film logra confirmar la nueva etapa filmica que
ha decidido encarar el mayor exponente del cine iberoamericano.

La obra de Pedro Almodovar posee una identidad visual que per-
mite reconocer cualquiera de sus peliculas, a pesar de sus diversos
argumentos dramaticos. Hemos visto que las tematicas se repiten, de
la misma manera encontramos a personajes que se reciclan de una
pelicula a otra. Asimismo, la estética marca una impronta reconoci-
ble en cualquier film de cualquier época.

El uso del color es quizas el elemento compositivo mas represen-
tativo. El rojo es omnipresente, y es capaz de generar sensaciones
positivas y negativas: es el color de la sangre —y por ellos se asocia
con la vida y con la muerte-, del fuego, del amor, de la alegria, del
peligro. Este color es utilizado para captar y dirigir la atencion ha-
cia elementos importantes dentro del cuadro, para generar tension
y para estimular el deseo. Se unen el azul y amarillo para crear at-
mosfera, que se reconocen en practicamente todas las peliculas. El
color tiene fines expresivos, y estimula y representa sentimientos tan
contrapuestos como el contraste cromatico: dolor, amor, optimismo,
humor, alegria, tragedia, alerta. Las peliculas de Pedro Almodovar se
caracterizan por contar historias en las cuales se contraponen perma-
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nentemente la comedia y el drama, con elementos de crimen y trage-
dia, pasion y sentimientos nobles inspirados por el amor y la amistad.

Entre sus influencias claves, el director reconoce al movimiento
artistico Pop que se inici6 en los aflos sesenta, signo de la sociedad
moderna y de consumo. El Pop Art fue un arte a la vez popular, por
su distanciamiento y manipulacion de los codigos y de los modelos
historicos del arte, que rescataba el aspecto banal o kitsch de elemen-
tos de la cultura por medio de la ironia.

Almododvar nos remite al Pop Art principalmente en el constante
uso de esta ironia —el director despliega su humor en temas como la
corrupcion y la prostitucion-. Visualmente, se reconoce en su obra la
iconografia y estética del comic: colores plenos y la importancia de
los fondos llenos de detalles. También encontramos, al igual que en el
Arte Pop, fuentes de inspiracion como la cultura de masas, el humor
negro, ciertos elementos anticlericales, el arte de vanguardia, iconos
de la musica, el arte, el cine y la publicidad. Esta tltima, figurada en
los afiches y anuncios, fue uno de los elementos mas representativos
del Arte Pop, que buscaba utilizar imagenes populares en oposicion
a la cultura elitista existente en las Bellas Artes, separandolas de su
contexto y aislandolas o combinandolas con otras, ademas de resaltar
el aspecto banal o kitsch de algun elemento cultural.

Por otra parte, también encontramos elementos del Punk. Los co-
mienzos de Almodovar coinciden con el crecimiento de este movi-
miento. Encontramos en su obra el humor irreverente, desfachatado y
la negacion total de la existencia de Franco en Espaiia en el momento
de narrar historias comprometidas con tematicas tabu en esa época.

4.3 Juan José Campanella: color y referencias tem-
porales

El argentino Juan José¢ Campanella reconstruye en varias de sus peli-
culas la Buenos Aires de otros afios. La fidelidad con la este cineasta
retrata lo cotidiano costumbres, celebraciones, espacios laborales,
caracterizacion y vestimenta, objetos-de la vida portefia de otro tiem-
po, hacen de este director el mejor ejemplo para analizar la recons-
truccion de época en este capitulo.

En su pelicula El secreto de sus ojos (2009) basada en la novela
La pregunta de sus ojos (2005) del escritor argentino Eduardo Sache-
11 —co-guionista del film, es una historia en la cual recrea la ciudad
de Buenos Aires de los afios setenta y, en la misma historia, se ven
los mismos espacios en la época actual. En él resuelve trabajar los
mismos personajes y lugares en dos épocas diferentes.

“El pasado siempre vuelve” dijo Juan Jos¢ Campanella en una
entrevista, y esta frase parece ser la base de los argumentos de las
historias que le gusta contar (Garcia, 2009).

En El secreto de sus ojos, 1a historia se enmarca en el gobierno de
Isabel Martinez de Per6n y la dictadura militar, y se hace referencia a
la corrupcidn, a la impunidad y a la sangre presentes en ese momento
historico de este pais. En palabras de Campanella: “Cuando uno sale
de experiencias traumaticas, ya sean personales o colectivas, lo pri-
mero que trata es de curarse y de salir para adelante sin mirar atras.
En ocasiones, esta actitud negadora que puede ser muy terapéutica en
algunos momentos se vuelve en contra a la larga. Las heridas hay que
cerrarlas, porque el pasado siempre tiende a volver. Para continuar
viviendo, hay que mirar atrds y no dejar heridas abiertas”(Garcia,
2009).

La historia se desarrolla en dos tiempos diferentes: 1974 y 2009,
cada uno con un tratamiento de color propio. Al respecto, el director
expreso su intencion de diferenciar los dos tiempos historicos sin
caer en el cliché de un pasado desaturado, blanco y negro o sepia.
En este caso particular, vemos que el pasado —lejos de estar lavado o
descolorido-esta lleno de vida y presente en la actualidad, y es lo que
ha mantenido al personaje principal enérgico y apasionado por un
caso que tiene que ver tanto con vidas ajenas como con la suya pro-
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pia. Esta es la razon por la cual la etapa que pertenece al pasado esta
plena de colores contrastados en vestuario, ambientacion, utileria e
iluminacion. A los recuerdos se les asigna color porque estan nitidos
y porque son dominantes en el relato.

Por el contrario, el presente tiene colores diluidos, una paleta mas
baja y menos contrastada. Hay elementos que aportan calidez y co-
lor al presente: detalles cromaticos minimos en la utileria que dan
equilibrio compositivo y texturas como la madera y el terciopelo de
los tapizados. El tnico personaje que aporta color es el de Irene (So-
ledad Villamil), quien aparece como unico nexo entre el pasado y el
presente. Ella va a ser la fuente de color en una paleta practicamente
monocromatica, dado que el resto de los personajes visten de gris,
marrdn, negro. Irene se destaca porque es un ser apasionado, de una
clase social alta que se despega de su entorno, mas joven, audaz a la
hora de hacer confesar al asesino. Y, fundamentalmente, es el simbo-
lo del amor dentro de la historia.

Para lograr la recreacion de los diferentes escenarios donde se
desarrolla la accion, fue necesario documentarse para representar con
total fidelidad estos sitios de la Ciudad de Buenos Aires. El palacio
de Tribunales es el espacio que le da el marco a la pelicula, y aparece
tanto en el pasado como en el presente. La sensacion que da este
lugar es de claustro y de silencio en ambos momentos de la historia,
pero fue necesario rejuvenecerlo dado que en la actualidad no luce
como en los afios setenta, y no podia aparecer en el pasado con el
deterioro que presenta actualmente.

Existe una escena dentro de este film, en la cancha de fatbol del
club Huracan. Para lograrla, se mandaron a confeccionar el vestuario
de los jugadores de futbol de Racing y Huracan, reproduciendo exac-
tamente el conjunto que utilizaron para ese partido.

También existe una escena que se realiza en la estacion trenes de
Retiro aparecen distintos grupos humanos, sobre los cuales se hizo
una investigacion para poder representar con mayor verosimilitud el
momento de la despedida: hay gente de distintas edades y se inves-
tigd sobre los detalles mas infimos de la moda de ese momento, la
textura de las telas y los estampados. El vestuario de los protago-
nistas es de los afios setenta con reminiscencia de los cuarenta, para
aportar aires de romance. Ademas, fue necesario conseguir trenes de
la época. La estacion fue reconstruida en 3D, se le borraron los postes
de luz modernos y se recre6 el viejo andén.

El tono nostalgico y melancélico de la pelicula es aportado por
la utileria: vemos elementos de oficina, anteojos de los personajes,
atados de cigarrillos, muchas lamparas antiguas en casi todos los am-
bientes, utensilios de cocina, elementos de decoracion, albumes de
fotos.

Sin duda, el mayor desafio técnico de esta pelicula fue el maqui-
llaje, dado que mostraba cuatro personajes en dos tiempos distintos
con una diferencia de treinta y cinco afios. Esto se consigui6 a tra-
vés de mascaras de latex que generaron las arrugas en la piel. En el
protagonista se ven canas, en Irene un cambio de peinado. También
cambiaron la vestimenta, la forma de hablar, los accesorios.

En el cine, la Direccion de Arte estd al servicio de un arte dra-
matico. Esto hace que la propuesta estética esté condicionada por
aspectos dramaticos, contextuales, emocionales y psicologicos. Esto
es lo que permiten crear una imagen conceptualmente rica, al servi-
cio de la narrativa de la historia, y que va mas alla de la moda, de las
ultimas tendencias en decoracion o de la simple generacion de una
imagen politicamente correcta (como sucede en algunos casos en la
imagen publicitaria), pues su funcion principal esta en la creacion de
una atmosfera adecuada para que se desarrolle el relato.

En este sentido, los parametros estéticos en el cine responden a
un sentido mas profundo que formal, pues se puede encontrar belleza
en lugares aparentemente carentes de esta cualidad, por ejemplo, en
la imagen de un pueblo destruido por la guerra o en la habitacion de
un asesino en serie.

5 Conclusién

Un enunciado como “La contribucién de la Historia del arte en la
construccion del espacio filmico”, presenta abordajes muy diversos,
para producir una mirada amplia e interdisciplinaria. Tanto la estruc-
tura del texto, como los ejemplos tratados, derivan de la idea troncal
que preside este texto: como el cine se sirve de la pintura y funda-
mentalmente del arte para construir nuevas expresiones, resignificar
disciplinas y generar nuevas historias. La imagen cinematografica
es, en ciertos aspectos, heredera de la pictdrica y del dispositivo ela-
borado por la pintura siguiendo las reglas de la perspectiva. A partir
de aqui, cualquier aproximacion supone hablar de puesta en escena:
aun en las comparaciones mas banales o en los analisis mas someros,
de lo que hemos hablado siempre es de puesta en escena, de como
construir la imagen. Las diferencias entre los films detallados tienen
la obligacion de mostrar las conexiones posibles entre el cine y la
pintura, abrevando también en la historia del arte y el arte en si mis-
mo, con todos sus matices.

Cada propuesta cinematografica, 1lamese movimiento, estilo,
época o modo de representacion, utiliza aquello que requiere para
sus fines. Porque no se trata de rigor, sino de verosimilitud, y hay
que tener presente que la verosimilitud no es un concepto absoluto:
cada obra o cada modo de representacion construye la suya propia.
Un buen ejemplo es el cine contemporaneo, que manifiesta insisten-
temente su vinculacion con otras artes, con el pasado cultural y con
su propio pasado. Mas que nunca se percibe la necesidad de encon-
trar puntos de referencia. En este orden de cosas, hemos dedicado
gran parte de la atencion al cine de los primeros tiempos, buscando
y encontrando, con un rigor nuevo que conlleva la catalogacion y el
estudio directo de cada una de las peliculas y de sus directores, las
reelaboraciones visuales, tematicas y narrativas que, tras muchos, y
a menudo contrapuestos, procesos, dieron lugar al cine tal como lo
conocemos hoy en dia. En mas de cien afos de cine, hemos pasado
del momento en que la pintura era un referente titil y a veces obligado
en su funcién de inventario del pasado, o un repertorio de modelos de
construccion visual, a un momento en que el cine valora en la imagen
pictorica sobre todo su caracter de representacion y, con ello, todas
las posibilidades que ofrece de reflexionar sobre su propia condicion
de representacion.

Las distintas modalidades de la presencia de la pintura en el cine
son fruto de los diversos caminos transitados por el medio cinemato-
gréfico. En la representacion visual, el cine tiene ahora una historia;
y en esa historia, que es la de la imagen cinematografica, la pintura,
como insumo vital, tiene algo que ver.

El planteamiento de la tematica de la Direccion de Arte como
un elemento narrativo de lo audiovisual, supone recopilar y vincular
estudios y teorias ajenas, reflexiones sobre la percepcion, la psico-
logia, los procesos cognitivos y perceptivos que se involucran en la
recepcion de este tipo de contenidos, teorias compositivas provenien-
tes de las artes plasticas y el disefio, el lenguaje cinematografico,
entre otras. Para que no existan limitaciones, el desafio, sin embargo,
pasa por entender, desde estas herramientas tedricas, la génesis de un
mensaje visual y lograr decodificarlo, a partir de todos los elementos
que componen estéticamente un film: uso de la psicologia del color,
de los elementos compositivos y de la reconstruccion de época me-
diante la representacion.

Como hemos observado a lo largo de este texto, existe una exten-
sa relacion entre la historia del arte y el cine. Esto queda demostrado
en el estudio realizado de distintos directores de cine y sus influen-
cias pictoricas de un periodo en particular. Observamos en Pier Paolo
Pasolini, Erich Rhomer, Luchino Visconti y Stanley Kubrick, el valor
que estos directores le daban a la recreacion pictdrica, no s6lo como
insumo, sino también como recreacion, resignificando a través de
la luz y la imagen en movimiento, momentos paradigmaticos de la
pintura mundial. También tomamos como ejemplo al artista Edward
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Hopper para poner de manifiesto la influencia de su produccion en la
industria cinematografica del siglo XX.

Comprobamos que todo lo expuesto se manifiesta de diversas ma-
neras en tres directores referenciados internacionalmente. Guillermo
del Toro en “El laberinto del fauno” hace uso de la composicion
como un elemento coadyuvante del drama. El color, el uso de las
lineas, de los contrastes y de las texturas, estan al servicio de la his-
toria que se cuenta. Sirviéndose también de las posibilidades com-
positivas.

Pedro Almodévar plantea una estética con un alto contenido
simbolico y retine una enorme cantidad de informacion referida al
narrador: guarda reminiscencias de su pasado, sus gustos artisticos,
su ideologia y, a su vez, comulga con el desarrollo narrativo de la
historia aportando elementos dramaticos a través de elementos vi-
suales. El contraste emocional de sus peliculas se ve plasmado en el
contraste cromatico exacerbado de su estética.

Finalmente, Juan Jos¢ Campanella plantea para “El secreto de
sus ojos”’ una paleta de color contrastando el pasado vivo, presente,
intacto, con una actualidad descolorida, monocromatica, dependiente
de aquel pasado sin resolver.

A partir de este analisis comprobamos que la puesta estética es un
recurso narrativo siempre presente, indivisible de todos los lenguajes
que se conjugan en el cine, de una fuerza dramatica propia e irrem-
plazable. Ademas, que su efecto comunicativo se percibe mas alla de
lo evidente. Las asociaciones y sentimientos que puede despertar en
el espectador no son obvias ni caprichosas, tienen que ver con niveles
profundos de la inteligencia visual, la percepcion y el bagaje cultural
de cada individuo. Sin embargo, el planteamiento consciente y fun-
damentado orienta la lectura que el espectador pueda hacer del film.
La puesta estética ayuda a comprender y decodificar la intencion del
mensaje del emisor.

Por su propia concepcion, lo audiovisual estd intrinsecamente
relacionado a todo lo que se ve, a lo plastico y a lo estético. En la
direccion de arte, el trabajo pasa por hacer que esa unidad sirva a
los mismos propdsitos, generar una coherencia y coadyuvar desde
lo visual al mensaje de ese guion. En lo audiovisual, la narracion
depende también de la correcta construccion visual, coherente con la
intencidn de ese relato. De esa manera, la unidad se hace invisible. Y
funciona. De la misma manera, la importancia de la Historia del arte,
para poder entender y aplicar las relaciones y conocimientos sobre
determinados movimientos o artistas, hace posible eslabonar dichas
transferencias a los filmes.

Esta investigacion deja de manifiesto la importancia que tiene la
formacion en Historia del arte, para poder entender y aplicar las rela-
ciones establecidas en éste trabajo. Sin conocimientos previos sobre
determinados movimientos o artistas, hubiese sido imposible eslabo-
nar dichas transferencias, y seria una limitacion en la necesidad de la
realizacion de investigaciones futuras sobre esta tematica.

Luego de comprobar —mediante el analisis de los directores— la
importancia de la Direccion de Arte en la narrativa cinematografi-
ca, es inevitable el planteo de aplicar estas herramientas a todos los
productos audiovisuales que podamos generar, como un aditivo para
enriquecer el mensaje. La Direccion Artistica no es privativa de la
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ficcion, de la publicidad o el teatro. Conociendo el poder de estos
elementos visuales y el comportamiento perceptivo del ser humano,
podemos servirnos de estos estudios para potenciar el mensaje de
otros géneros, como el documental, donde la composicion se estudia
cuidadosamente igual que en la ficcidn, pero el trabajo cromatico se
plantea de una manera mucho mas intuitiva y tratando de no alterar la
realidad. Lo mismo es aplicable a otros soportes visuales.
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