SOBRE UNA CORRELACION ARTISTICA

No equivale a descubrimiento reconocer la realidad de
las correspondencias y trasposiciones en las artes. Dejemos,
por harto sabidas, las que se sugieren en Las Flores del Mal
o en el poema de Rimbaud sobre el color de las vocales. Re-
cordemos otras. Doré dibuja el Infierno dantesco. Liszt lle-
va al teclado un soneto de Petrarca. Bourgogne expresa en
color el Parsifal wagneriano. Dupare y Hahn traducen al can-
to poesias de Verlaine. Mussorgsky concreta en sonido los
cuadros de la exposicién de Hartmann. Debussy musicaliza las
Fiestas Galantes de Watteau. Plena de justeza es la denomi-
nacién de “literaria” aplicada a la pintura de épocas deter-
minadas. Y ya que acabamos de referirnos a ella considere-
mos la pintura, a modo ilustrativo, en su relacién con las le-
tras.

El contacto entre letras y pintura no es, desde luego, ha-
llazgo moderno ni privilegio de un pafs. Sin ir mis lejos el
barroco lo registra de modo singular. Es légico, puesto que
dicho movimiento estético tiende, en esencia, a lo pictérico.
Wolfflin, al establecer su esquema de contrarios entre el arte
renacentista y el barroco, destina uno de sus cinco pares po-
lares a distinguir precisamente la caracteristica lineal del pri-
mero y la pictérica del segundo (1).

Pocas veces fueron tan estrechas las vinculaciones entre
letras y pintura como durante el romanticismo. Los intercam-
bios estaban al dia, y es tipica del momento la significativa

(*) E. WOLFFLIN, Conceptos Fundamentales en Historia del Arte,
Calpe, Madrid, 1924.
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ambivalencia escritor-pintor ¢ inversamente en una misma
persona, caso de Hugo y Delacroix.

Si detenemos la mirada en la poesia parnasiana compro-
baremos por igual sus relaciones con la pintura, y desde luego
con la plastica en general. El poeta trabaja su verso como
quien extiende el color sobre una tela o esculpe una estatua.
Pareciera mas interesado en una creacién pictérica o eseul-
térica que lirica. La afirmacién no implica simples paralelis-
mos. Ahf estdn los cuadros literarios de Gautier o, mejor atn,
la estética de José Maria de Heredia.

Un movimiento veeino y revolucionario cn el campo de
la pintura, el Impresionismo, tiene igualmente su correspon-
dencia con las letras. El objetivo del impresionismo literario
—en ¢l que hay buena cantidad de poetas simbolistas— es re-
ducir los valores poéticos a la pura sensacién sugerida por la
palabra. Cuando Degas present6 a Mallarmé un soneto del
que era autor advirticndo no haberle dado satisfactoria cima
a pesar, segin dijo, de contencr una bella idea, el autor de
Un Coup de Dés le respondié: “No es con ideas sino con pa-
labras como se escribe un soneto”. Refirmaba asi ¢l poeta
que la sensacién insinuada por la palabra lo es todo. Pues
bien, con esa actitud el impresionismo literario traduecc en pa-
labras el ideal del impresionismo pictérico que niega la for-
ma externa de las realidades y busca reproducir su forma in-
terna, la masa cromitica interior, como gustaba deecir a Or-
tega y Gasset (2). )

La historia prolija de las correspondencias entre letras y
pintura seria interminable. Apuntemos, sin embargo, por par-
ticularmente interesante, los doce afios que vio la luz, desde
1891, la Revuie Blanche donde se recogieron las afinidades

(®) Con referencia a la misica cn el campo impresionista habria de

apuntarse que el mé\xmo representante, Dcbussy, influido por ¢l im-

id las escalas como colores de una paleta

y trabaja con yuxtaposicién de tonalidades como los pintores, recha-

zando las formas melédicas y reduciendo al minimo el ritmo, la medida.

Pero esta observacién, que corresponde a relaciones entre misica y pléas-
tica, escapa a nuestro objetivo presente.
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entre grupos literarios y artisticos franceses. En ella colabo-
raron eseritores como Jules Renard, Apollinaire, Mirbaud,
Tristin Bernard. Pero el local de la revista fue frecuentado
por Toulouse-Lautreec, Bonnard, Vuillard, otros mis, y de
esas reuniones emanaron varias y nuevas teorfas artisticas.

Ya en nuestro siglo pueden sefialarse tendencias como
el cubismo donde fluye de sus respectivas estéticas —la lite-
raria y la pictérica— segin Drieu la Rochelle, una simbiosis
interpretativa comprobable en diversos puntos. O bien del ti-
po Dadd, con su cabaret Voltaire, pefia literaria y galeria de
cxposiciones que mezcla a plisticos y poetas como Apollinaire,
Tzara, Xandinsky, Picasso, Marinetti, Modigliani.

Poco més o menos cabe decir del Surrealismo, consecuen-
cia légica del dadaismo, que comprende desde el poeta Bre-
ton, precisamente autor del célebre manifiesto del grupo, has-
ta las telas de Chirico, de Arp o de Tanguy. También, y en
el mismo sentido, puede anotarse el predominio que en la
poesia moderna se ha venido manifestando de la imagen for-
mal cromatica sobre el contenido meramente narrativo.

Para completar el panorama de conexiones habria final-
mente que consignar la abundancia de voces que se prestan
ombas artes y los analisis que aqui no cabe estudiar pero que
los investigadores modernos —Hourticq, Souriau, Dorfles,
Munro y otros— (%) han realizado y realizan sobre las co-
rrespondencias y ademds, claro es, sobre la independencia en-
tre las artes en general.

La pintura también muestra vinculaciones con esa forma
contempordnea del arte dramético llamada cinematégrafo (*).

(®) L. HourTicQ, L’Art ¢t la Littératurc, Flammarion, Paris, 1946.
E. Souriau, La Correspondance des Arts, Flammarion, Paris, 1947. T.
MuNRO, Les Arts ct leurs Relations Mutuelles (trad. francesa de J. M.
Dufrenne) Presses Universitaires de France, Paris 1954. G. DORFLES,
Cosntantes Técnicas de las Artes, Nueva Visién, Buenos Aires, 1958.

(*) Varias artes tienen manifiesta influencia en el cine. Una de
las més intensas es la de la literatura. Sobre el tema pueden consultar-
sc: EDUARDO A. DUGHERA, Trasposiciones y Literatura en Peligro, La
Prensa, Buenos Aires, 2-10-1960 y 16-8-1962.
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Nos referimos al film de arte, en que el cine se proponc en-
sefiarnos expresiones pictéricas.

Creacién moderna, desde luego, la del cine, que es en sin-
tesis un cuadro animado, ya preexiste, si se quiere, a su in-
veneién y en forma latente en las expresiones plisticas de las
civilizaciones méds antiguas.

Pensemos en los temas bucdlicos, verdaderas tiras cine-
matograficas que muestran los frescos de la tumba tebana de
Nokth. En las escenas, también coloreadas, de la guerra de
Troya, representadas en los frontones del templo de Afaia en
Egina. En las que ofrece la columna trajana, o la de Marco
Aurelio, con sus relieves historiados en espiral para contar en
una los episodios de las guerras dacias y en la otra las lu-
chas contra los germanos. En los timpanos de los pérticos me-
dievales de Bourgogne o Languedoc para ensefiarnos la his-
toria de Cristo, el Juicio Final, las glorias de la Virgen.

De donde la animacién de la obra de arte por el cine
aparecc como perfectamente légica.

Es claro que, como todas, esas relaciones entre pintura
y cine, o por mejor decir esa trasposicién del cuadro al film,
implica resolver un conjunto de problemas.

El primero, filoso por cierto, lo ha sefialado Lemaitre (°)
al observar que los limites del film sobre arte son imprecisos.
3Donde termina el simple documental? ;Dénde comienza el
poema lirico? Se puede filmar correctamente el Guernica de
Picasso y se tendrd un documento. Pero se puede filmarlo co-
mo lo ha hecho Alain Resnais y entoneces aparece el poema li-
rico. Ahora bien ;dénde esti el contorno que separa la cx-
presién documental de la artistica?

Desde luego, este problema puede englobarse en cl mis ge-
neral de la impreeisién de los limites del arte. El templo de

(°) H. LEMAITRE, Beauz-drts ct Cinéma, Ed. du Cerf, Paris 1956.
Hay cdicién castellana con el titulo El Cinc y las Bellas Artcs, Losan-
ge, Buenos Aires 1959. Ver también H. Lemaitre,L’Animation dcs Ta-
bleaux ct les Problémes du Film sur UArt en L’Univers Filmique, por
varios autores, Flammarion, Paris 1953.

150



Isis en Denderah es arquitectura. ;Y la célula viva? La No-
vene de Beethoven es misica. ;Y el canto del arroyo? Una
pintura abstracta de Jean Fautrier es arte. ;Y un muro en
erosién? (°). .

Otro problema, no menos significativo en estas correla-
ciones, lo ofrece ¢l de las posibles precedencias. Un documen-
tal cualguiera sobre pintura implica cine al servicio de ella.
El film sobre arte implica, en cambio, verdadero cine y ver-
dadera pintura. Sin interpenetraciones ni condescendencias. Es-
tricta colaboracién. Pero jeémo regularla a punto fijo?

Aqui llegamos al aspecto tal vez mds intrincado del asun-
to, fuente de opiniones, discusiones y hasta reyertas entre los
teorizadores.

Mediante ritmos, voliimenes, colores, cl artista crea, o me-
jor, ha creado para un posible espectador, a fin de que eon-
temple su obra el ojo humano que naturalmente tiene sus le-
yes de visién a las que se acomoda. ;Qué pasa con la obra
de arte si otro ojo, no humano, lo sustituye, o sea, si hemos
de contemplarla a través de este nuevo clemento de visién?
Claro, las sensaciones no serian exactamente las mismas, cosa
que ocurre también con la fotografia o las reproducciones.
Un torso en marmol captado por el ojo o a través de la ei-
mara —y hablamos de blanco y negro— produce sensaciones
distintas. Pues bien, la dificultad aumenta cuando interviene
el color, y més cuando éste es elemento preponderante.

Frente a una bucna realizacién de Héléne Dassonville,
Los Impresionistas, me decia con razén un pintor de gran sen-
sibilidad, al pasar ante nosotros Le Bassin d’Argenteuil: “Es
un Monet pero no ¢s Monet”, El pintor aludia a los colores
cexhibidos por la eimara que no eran propiamente los colores
impresos en el cuadro. Verdad que las cosas pueden tener prin-

(°) Sobre cl apasionante tema de los limites del arte consiltese E.
SOURIAU, Essai sur les Limites de U Art, La Table Ronde, n° 133, Pa-
ris, enero 1959, ademds del magistral estudio de F. Mepicus, El Pro-
blema de una Historia Comparada dec las Avtes, en Filosofia de la
Ciencia Litcraria, por varios autores, Fondo de Cultura Econémica, Mé-
xico 1946.
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cipio de solucién si se piensa en el perfeccionamiento gradual
de la lente que enfoca la obra o si se considera que las po-
sibilidades del arte son insospechadas aun para el propio ar-
tista que crea con la visién cstética del momento que vive (7).
Pensemos cn Bach o en Mozart que eseribian fugas o sonatas
para clave sin sospechar por cierto en las sonoridades de nues-
tros pianos de hoy. Pensemos cn Cervantes. ;Concebia acaso
él la interpretacién critica contemporinea segin la cual cl
Quijote cs intento idealizante escindido en dos direcciones
opuestas en cuanto a sentido estimativo? ;Podria haber ima-
ginado a su héroc cnearnado en la pantalla cinematogra-
fica? (8).

Las realizaciones filmicas de expresiones pictéricas no han
sido todas felices, desde luego, y no por carencias de capaci-
dad sino por las dificultades a ellas extrafias que atn se opo-
nen, algunas de las cuales hemos mencionado. De todos mo-
dos hay que destacar, entre muchas otras, varias de mérito
singular. Asi La Noche de Miguel Angel filmada en la capi-
lla florentina de los Médicis, La leyenda de Santa Ursula, so-
bre el Carpaceio, Rubens, el Miserere de Rouault. La lista sc-
ria extensa. Sin embargo por mis familiares a nuestro pa-
blico hemos de detenernos en un par de realizaciones de Alain
Resnais, tan admirado, y con sobrada razén, por la gente de
Ja llamada nucva ola: Van Gogh, y Guernica. La primera
fue, seglin el propio Resnais, una experiencia. La dificultad
de planos obligé al realizador a dar a la misica una parte
preponderante. Busecaba, asi, no acompaiiar la obra sino crear
la estruetura misma del film y hacer eoherente ¢l universo de

() Adhicro, al respecto, al pensamiento de Sartre. El hombre estd
en “situacién” o sea ligado a su tiempo y a los problemas que éste
plantea. Por tanto el escritor, artista, filésofo, lejos de escribir o erear
para las gencraciones futuras, debe intervenir buscando la solucién de
los problemas que le concicrnen tanto a 6l cuanto a sus contemporincos.

(°) Otras dificultades, muchas de cardcter técnico, sc plantcan al
realizador tales como la relativa al sonido y a la palabra. Y no es me-
nos importante la que se refiere al cardcter unitario de la obra de arte
que puede perderlo en su traslacion filmica. Claro que su tratamiento
no corresponde aqui.
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Van Gogh. Pero en todo ello cuidé de sustituir a la obra del
pintor una dramatizacién arbitraria. Resnais obtuvo, “siem-
pre respetuoso de la obra”, que edmara y pelicula fueran an-
te todo reveladoras de una emocién pldstica. Ahora bien, no
ha de olvidarse que segiin el propio Resnais su obra no es
tanto el deseco de haber realizado un film sobre arte cuanto
una tentativa de relatar la vida imaginaria de un pintor a tra-
vés de su pintura, y cllo explica, aparte la dificultad téeni-
ca, la exclusién del color en la pelicula.

En cuanto a Guernice ticne, como sc sabe, por base la
famosa interpretacién de Picasso sobre el horror del bombar-
deo a poblaciones abicrtas, en cste caso al ocurrido a la locali-
dad vasca el 27 de abril de 1937. Con ¢l emocionado comen-
tario de los versos de Eluard y la excclente misica de Guy
Bernard, que apoyan las imégenes, sc desarrolla el vasto poe-
ma lirico condenatorio de los erimenes de guerra. El juego
de cimara es tan clocuente, tan preciso, que el cuadro, valga
¢l término, echa a andar su mensaje: al fin la inocenecia triun-
fard del crimen y los humanos lograremos la victoria con
quien lleva en sus manos un cordero y en su corazén una pa-
loma (?).

A las citadas de Alain Resnais ('°), pueden agregarse
Toulouse-Lautrec, de Hessens, o el Gleize de Maréchal. Y
avanzando hacia nuestros dias hay que afiadir el Braque de
Bureau, el Soutine y ¢l Segonzac de Michele Brabo. Asimis-
mo merecen capitulo aparte los films consagrados a los
artistas sorprendidos en el curso de su labor. Tales los de
Bernard Buffet, de Péricr, Picasso de Clouzot, André Mas-
son de Gremillon.

A veces, verdad, la edmara prefiere el enfoque de con-
juntos y entonces tenemos Los Impresionista, del nombra-
do Dassonville, o de una sola tela como en la citada Guernica

(®) A quicn se interese por comocer las ideas de Resnais sobre el
cortometraje artistico y sus problemas, le serd de provecho la lectura
del libro de GASTON BOUNOURE, Alain Ea.«maw, chl\ers, Paris 1962.

(*°, %, ) Arts. n® 864, Paris, abril 1962.
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o una manera o género del pintor, tal Romancero del pi-
cador, sobre las tintas de Picasso. ;Qué implica todo este
trabajo de captacién, ya de la obra total de un artista, ya de
un fragmento de ella? Michéle Brabo, como realizadora, lo ha
declarado recientemente: se trata de reconquistar el clima de
la creacién, de entrar en la personalidad del pintor para me-
jor comprender su obra. A eso nos ayuda el cine, y de este
modo el cine sc convierte en instrumento de conocimiento.

Y todo esto nos lleva a pensar que el film, respecto de la
pintura, ha sido busecado por las infinitas posibilidades de
esta forma artistica que tiende a recoger de las obras substrac-
tum plastico para asimilarlas, al proyectarlas la pantalla, a
un cuadro en movimiento. Logicamente la conquista del mo-
vimiento para la obra plastica no es ni puede ser obra de un
dia. La tela ofrcce limitaciones y ello también acarrea sus
problemas. Pero ¢l cine ya empezb a obtener cl triunfo de dar
a la tela las proyecciones e importancia que exigia. El bhene-
ficio ha ido hacia el mismo artista, quien de pronto ha visto
que las posibilidades de su arte, ayer limitadas a sus medios
tradicionales, han sido sobrepasadas mostrandole todo un mun-
do nuevo, rico de expresiones a explotar. Por eso un pintor
como Bertini ha podido decir con razén: “Yo no estoy en mo-
do alguno contra la sustitucién de la tela para pintar, por
la tela para proyectar. Creo que, en efecto, sélo sobre gran-
des superficies es posible “hacer ver” extraordinarias aven-
turas pictéricas. Cuando pinto no puedo verme; el cine me
ayuda a comprender mecjor mi propio proceso de erea-
cién (11).

Lapoujade, realizador, pero asimismo pintor, es aun mds
cxpeditivo: “El cine permite profundizar temas que encara-
mos indirectamente o al sesgo cn el cuadro. Despierta asi una
nueva forma de “esprit”, obliga a encarar otras téenicas. Par-
tiendo de él ya no esti prohibido ahondar diferentemente la
pintura. Por otra parte el pintor tiene el mayor interés cn
adaptarse a medios distintos de la téenica a la que esti fami-
liarizado, ya que asi enriquece su acervo artistico” (12).
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Se ha dicho que cl universo plistico no puede entregar-
se al dominio cinematogrifico, ya que el film responde a una
necesidad narrativa mientras que ¢l arte moderno rechaza
la anéedota. Sin embargo no hay tal, a lo menos cn lo refe-
rente a la anéedota cinematogrifica. El plan de creacién
plastica —como lo ha hecho notar Gassiot (1*)— en todos los
casos puede situarse sobre el plano de la simultaneidad, en el
espacio, plano por plano y buscar en cl desarrollo puramente
formal que escapa a la obligacién de “decir” la imagen y or-
denarla en una continuidad légica. Por otra parte hay ae-
tualmente una marcada tendencia a buscar las relaciones fun-
damentales que unen la realidad sensible a la mental, lo real
vy lo imaginado que logra romper ese antagonismo, hoy ya
en superacién, de lo abstracto y lo figurativo. Lo pruchan va-
rios films de reciente hornada pero baste citar ¢l de Patris
sobre el mito de la caida de Icaro. Ya se sabe de qué sc trata.
Dédalo y su hijo estdn presos de Minos. Dédalo pide a sus car-
celeros ceras y plumas con pretexto de hacer un regalo a su
verdugo. Con ese material fabrica un par de alas y las coloca
a Icaro quien parte en vuelo. Pero se remonta demasiado, el
sol derrite la cera, las plumas se desprenden, Icaro se hunde
en el mar.

El film, realizado por un pintor, se desenvuelve en sim-
bolismo abstracto: expresion de vibraciones, agitar de alas,
caleinacién, caida en el vacio. Pero todo equilibrado por ima-
genes, aunque breves, de rostros y paisajes concretos. Aqui,
como en algunas muestras de Lapoujade —Multitudes, por
ejemplo— llegamos a sobrepasar las posibilidades de la pro-
pia tela para realizar verdadera pintura en movimiento ma-
nejada por el pintor-realizador. En éstas, como atn cn for-
mas menos revolucionarias a que antes aludimos, el cine pro-
longa los cfectos de la pintura, que para muchos artistas cons-
tituye una téenica ya gastada que ha agotado todas sus posi-
hilidades. Seria, como piensa Schoeffer (), una animaeién

(®) Arts. n® 864, Paris, abril 1962.
(") Arts. n* 864, Paris, abril 1962.



del motivo que la pintura mantiene en un estado de estanca-
miento.

Como se ve, sin necesidad de ubicarse en los diversos ban-
dos que la razon pintura-cine ha suscitado, pucde deducirse
que es cl intento de una nueva expresién para aquélla.

Pero no para sustituirla. El cine no borré al teatro, la ra-
dio no anulé el libro, la historia literaria no maté, como
crefa Renan, la lectura directa de las obras, los adelan-
tos cientificos no acabaron con la poesia. Y mo porgue el
cine, que es fotografia, deje de ser arte segin pretenden
algunos a causa del elemento meednico que interviene. Sino
porque es otro arte. Pintura y ecine, ya lo dijimos, son
artes de colaboracién, reconocen, si se quiere, unidad de
origen. Ello no niega en modo alguno la individualidad
tipica de cada uno, vale decir su pertenencia a naturale-
za y mundos distintos que no pueden fundirse, a evoluciones
particulares que no pueden interpenctrarse. No corresponde
esgrimir aqui argumentos probatorios. El concepto de Bayer
nos parcee, sin embargo, decisivo cuando afirma la indepen-
dencia y concepeién auténoma del placer que provocan y ello
constituye la condenacién tanto del factor asociativo cuanto
de las asociaciones como valor estético.

Cabe, en cambio, yuxtaponer las cexpresiones de las dis-
tintas artes y estudiar sus relaciones mutuas a fin de que al
mostrar sus afinidades muestren también toda su posibilidad.
Entonces, y como dice Lemaitre en su libro antes citado, “si
es verdad que el cine constituye el dominio de lo maravilloso
¥ un maravilloso en cierto grado espontinco y como directa-
mente integrado en un sentimiento de intensa realidad por los
simples efectos de la imaginacién iluminada, el film sobre ar-
te habri llenado plenamente su funcién si desarrolla, hasta
hacérnosla inmediatamente tangible, la dimensién maravillo-
sa de las obras de arte. A favor de esta capacidad especial, que
le es inherente, el cine quizd no sélo podri intensificar la pre-
sencia de estas obras, sino también manifestar a la vez su diver-
sidad y unidad. Si sc trata de extraer de las obras de una época
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el mensaje que contienen o el testimonio humano que nos apor-
tan, se podrd encontrar en su sintesis cinematogrifica el medio
de expresar poéticamente el alma de una generacién. .. La sin-
tesis poética es, quizi, la Gltima vocacién del film sobre arte,
si el cine es este arte total que ereemos. Por tal titulo resulta
llamado, por su propia naturaleza, a promover una nueva di-
mensién de la cultura artistica y a desempefiar su papel en
el progreso y cl enriquecimiento de nuestro museo imaginario”.

A cso se tiende. Y si es bien cierto que no se ha logrado
ain colmar anhelos —;podria colmérsclos alguna vez en ar-
te?— es evidente que la etapa de los tanteos estd ya casi su-
perada por distintas y excelentes creaciones. Al menos en el
campo experimental. ;Que las complejidades son muchas? Si,
por cierto. Pero el concepto de colaboracién entre las artes
las crea cada vez mayores a medida que éstas van aportando
aspectos hasta ayer no sospechados, estéticas y téenicas reno-
vadas, posibilidades mdltiples, dificiles de prever. Es que,
bien lo afirmé Liszt, las obras del espiritu no son como las olas
del mar a las que puede decirse: Iréis hasta aqui y no més le-
jos. La creacién espiritual no reconoce jamis muro alguno de
contencién. Virtud que no se podra arrebatar nunca a los hom-
bres porque desde que el mundo nacié va cantando, como un
pajaro de leyenda, en nuestro mds fntimo interior.

EDUARDO A. DUGHERA

Paraguay 785, Rosario
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