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RESUMEN

En el presente trabajo se argumenta y expone la vinculacién e influencia que existe
entre la pintura y el cine, con la finalidad de realizar, en el siguiente punto, un estudio
en profundidad del director Luca Guadagnino y su filmografia, asi como de su proceso
creativo y vinculos con otros cineastas y artistas plasticos. Durante este analisis de la
obra del director italiano, procuraré establecer continuas relaciones con mi obra y con
mi vision del proceso creativo e inquietudes como artista. Debido a esto, todo el desa-
rrollo tedrico, serd tratado desde un punto de vista personal, que se reflejara en la pro-
pia palabra escrita, aplicandose la primera persona cuando lo hemos estimado conve-
niente. No en vano, iniciamos el presente trabajo mostrando las aportaciones artisticas
personales. Las obras plasticas que se incluyen como aportaciones iran acompanadas
de la informacién requerida a cada una de ellas.
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Fig. 1. Untitled. (Maria Eugenia Barrachina Diaz,
2020)
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FICHA TECNICA

Unttled
Maria Eugenia Barrachina Diaz
2020
70x50 cm
Oleo sobre tabla
Coleccion personal
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Fig. 2. LOVE. (Maria Eugenia Barrachina Diaz, 2021).
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FICHA TECNICA

LOVE
Maria Eugenia Barrachina Diaz
2021
20x70 cm
Acrilico sobre tabla
Coleccion personal
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Fig. 3. Fue la mano de Dios. (Maria Eugenia Barrachina Diaz, 2022)
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FICHA TECNICA

Fue la mano de Dios
Maria Eugenia Barrachina Diaz
2022
2,20 x 4,5 metros
Acrilico sobre muro

Facultad de Bellas Artes, Universidad de Sevilla
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INTRODUCCION

Habria mil y una formas de empezar
este trabajo, al igual que un lienzo por
montar o un rodaje que grabar, pero en
este caso comenzaré por el final, por esa
sensacion al ver los créditos que apare-
cen al final de una pelicula. Empezare-
mos por todas esas cuestiones que nos
planteamos tras salir de ver una buena
pelicula o después de observar un cua-
dro que nos ha emocionado, tratando
de entender qué quiere decir el autor y
planteandonos todas esas dudas que esta-
ban proyectadas en la obra, a proposito,
por su autor.

Una historia que acaba, aun teniendo el
gusto de imaginarnos que hay algo mas
después de terminar de ver el film.
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Durante esos ultimos de la pelicula,
meditamos sobre cada momento y dialo-
go del que hemos sido participes, como
un personaje mas. Me refiero a esos
instantes finales de un metraje durante
los cuales atin nos sentimos parte de esa
realidad alternativa en la que estuvi-
mos sumergidos por unas horas. Fuimos
carne de metralla del director, testigos y
finalmente jueces de un relato individual.
Con suerte, s1 conectaste la pelicula y te
dejaste impregnar, pudiste sacar algo de
ella, llevarte un pedazo de una obra que
fue expresamente reservado para quienes
supieron donde mirar. Si no, simplemen-
te saliste de la sala de cine sin nada que
anadir, sin nada que aportar como es-
pectador.
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En mi caso personal, cuando una
pelicula me interesa y empatizo con sus
personajes, sus preocupaciones pasan a
ser objeto de reflexion propia. Reflexion
sobre ese mundo que nos ha sido mostra-
do, como s1 nos hubiéramos colado en el
tiempo imaginario del celuloide.

Y me pregunto: ;CGomo funciona el
cine?, ;Por qué tiene la especial capaci-
dad de transportarnos a otros mundos?
¢Cudles son los mecanismos que hacen
que algunas historias se cuelen en noso-
tros para no salir nunca? Incertidumbre.
Queremos comprender a esas personas y
adentrarnos en sus ficcionadas y embria-
gadoras vidas. Vidas humanas.

:No es cierto que todo lo que nos rodea
tiene que ver con el ser humano?

Seria absurdo diferenciarlo de nosotros,
iComo si1 eso fuese posible! (No es aca-

so todo lo que hacemos un intento para
entender mejor al otro?

El arte, desde el principio de la historia,
ha sido fruto de la combinacion del ha-
cer fisico y mental, y asi continta siendo.
No hay un fin programado y por ello,
nunca habra final para el arte porque el
arte es una necesidad.

En el fondo de mis preocupaciones e in-
tereses artisticos siempre estuvo el cine.

Considero al cine como

una via de conocimiento pero no me
interesa cualquier cine, sino ese tipo de
cine de autor que es capaz de contar
historias unicas, de tocar al espectador
en su ser mas profundo, de transformar
mentes.

A través del cine cada director lleva su
lenguaje a la gran pantalla, apoyandose
en el esfuerzo coral que realiza el equipo
que le acompana.

La pelicula resultante sera fruto de ese
lenguaje y contara una historia que sera
Unica, invadiendo a su audiencia, desper-
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tando sus mentes.

Ese tipo de peliculas a las que me refiero
funcionan como melodias compuestas
por armoénicas sucesiones de imagenes;
como un carrusel al que poder subirse
para observar lo que acontece a persona-
jes, para viajar a otros lugares.

Del mismo modo el silencio, la ausencia
del didlogo, es empleado para un mayor
entendimiento sensorial y cercania con
la trama, jugando un papel fundamental
como constructor de escenas.

Es esta forma de involucrarnos con la
historia la que hara que cuestionemos
los hechos, poniéndonos en el papel del
protagonista. Intentaremos buscar el sen-
tido, el porqué, y que esa respuesta nos
reconforte.

No hay mayor miedo que el que se tiene
hacia aquello que resulta desconocido,
que sale de los limites de nuestro imagi-
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nario y, el cine, siempre consigue empu-
jarnos hacia esos limites.

El cine nos puede hacer sentir
incomodos y a la vez, en casa. Nos obliga
a explorar mundos ajenos. El cine
propone relatos que, con frecuencia, se
salen de lo normal y que nos muestran
realidades ocultas o alternativas.

En mi opinién, algo similar sucede con
las artes plasticas y, en especial, con la
pintura.

La pintura, contenida en forma de lien-
zo, no deja de ser una suerte de fotogra-
ma en que suceden cosas, historias. La
pintura, como el cine, es una ventana ha

cla otro universo. Esto es: cine y pintura
son para mi dos mundos artisticos entre-
lazados que comparten una raiz nica.
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Por ello quisiera aprovechar el presen-
te Trabajo Fin de Grado para abordar
como el cine ha influenciado a la pintu-
ra, tanto de forma tedrica como prac-
tica, y exponer mi punto de vista sobre
el tema, asi como explicar como el cine
imbrica con mi propia produccion
artistica.

Quisiera hacer al lector de este trabajo
participe de mi mundo, de la razén que
me lleva a hablar del cine y del potencial
narrativo del cine, transmitiros mi pasion
por €l y, de no ser asi, espero al menos
espero transmitiros curiosidad.
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LIMITES DEL TEMA

En ese trabajo de fin de grado presento
argumentos que sostienen la idea de que
la rama cinematografica del arte ha su-
puesto un cambio de perspectiva para la
pintura en lo tocante a la forma de na-
rrar a través de la imagen. Sostengo que
el cine, inicialmente muy vinculado a la

pintura, con el paso de los anos, conforme

fue evolucionando, fue también generan-
do su propio lenguaje, hasta el punto de
revertir ese influjo, de manera que, a dia

de hoy, ambas se influencian mutuamente,

sin perder sus caracteristicas propias. De
esta manera, bajo mi punto de vista par-
ticular, el lenguaje de ambas artes es aun
mas rico, preservando, por supuesto, el
hecho de que la pintura habla de pintura
y el cine habla de cine.

En este trabajo presento también mi caso
personal, como artista, el cual esta suma-

mente influenciado por el mundo cinema-

tografico.
El cine determina en gran medida mi
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forma de captar la realidad, de entender
cuestiones filosoficas y aplicarlas al arte y
se encuentra de trasfondo en todo el pro-
ceso creativo que da lugar a mi obra. Por
ello, para entender lo que significa para
mi el arte, he creido necesario profundi-
zar en el vinculo entre cine y pintura y
realizar un acercamiento a quien, hoy por
hoy, es mi cineasta de referencia, con cuya
forma de acercarse a la realidad me siento
identificada: Luca Guadagnino. En con-
secuencia, abordar la influencia del cine
sobre la pintura y, en especifico, del cine
de Guadagnino, no es solamente eso, sino
que también supone indagar en mi propia
obra, en mi forma de entender la realidad
y en qué me motiva a hacer lo que hago.
En resumen, este trabajo fin de grado es
un estudio sobre la relacion entre el cine y
la pintura y, al mismo tiempo, una intros-
peccion en el mundo de Maria Eugenia
Barrachina Diaz usando como espejo el
cine de Guadagnino.
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OBJETIVOS

M principal objetivo es identificar y ex-
poner las que, bajo mi criterio personal,
son las principales influencias del cine en
la pintura, centrandome en quien, para
mi, es un director de culto: el italiano
Luca Guadagnino.

De esta forma, estableciendo relaciones
entre su cine en especifico y otras posi-
bles relaciones cinematograficas y picto-
ricas, también abordaré las principales
influencias en mi propia obra.

Seran objetivos derivados del anterior:

- Ahondar en la metodologia creativa de
Luca Guadagnino

- Poner de relevancia la influencia del
cine en la produccion pictorica de una
seleccion de artistas

- Ahondar en el lenguaje del cine y su
traslacion a la pintura

- Reflexionar sobre la importancia del
humanismo en el cine de Guadagnino y
la configuraciéon narrativa en sus pelicu-
las y su relaciéon con mi obra.
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METODOLOGIA

En este punto se tratara la metodologia a
seguir en la investigacién y composicion
de este Trabajo Fin de Grado.

Bajo el titulo de UNA VISION
CINEMATOGRAFICA SOBRE LA
PINTURA A TRAVES DE LUCA
GUADAGNINO se desarrolla todo un
proceso de analisis personal sobre la in-
fluencia cinematografica en mi obra pic-
torica, centrandome especificamente los
vinculos que encuentro con la forma de
entender el mundo y el proceso creativo,
como artista, de Luca Guadagnino. De
ahi que la metodologia dominante posea
caracter analitico-comparativo.
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El analisis de los referentes e influencias
que se abordan a lo largo de este trabajo
parte de un estudio previo que atiende a
distintos tipos de fuentes documentales,
la mayoria en torno al cine, tales como
libros de criticos y directores de cine
(como podria ser José Luis Borau, Daniel
Gonzalez Coves, Pascal Bonitzer, Arturo
Colorado Castellary, Juan De Pablo Pons
y otros), articulos, peliculas, documenta-
les o entrevistas.

Del estudio de esta documentacion he
extraido la conclusion personal de que, st
bien se ha debatido largamente en rela-
cion a la influencia de la pintura sobre
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el cine, no sucede lo mismo al contrario,
por lo que he procurado poner el acento
en ello. No obstante, tras leer las tesis de
todos los autores consultados, procedi

a algo fundamental, que era entender
mas a cerca la filmografia y el trabajo de
Guadagnino.

Ademas, quisiera destacar que para mi
han tenido especial valor las entrevistas
llevadas a cabo al director italiano, pues
me sirvieron para profundizar en su for-
ma de ver el cine, de interpretar la reali-
dad y de proceder a la hora de crear una
obra. Esto fue una gran revelacion para
mi, ya que encontré muchas mas simili-
tudes con mi proceso artistico y también,
descubri otras similitudes con directores
italianos a los que hacia referencia el
propio cineasta.

Toda esta informacion la fui recopilando
en un cuaderno, creando anotaciones y
reflexiones respecto a las cosas que iba
leyendo y escuchando, estableciendo

relaciones y construyendo toda la parte
argumental del trabajo. El proceso de
documentacion no fue solo un descu-
brimiento de un tema que ya conocia,
sino también un hallazgo personal que
ha nutrido enormemente mi produccion
artistica a lo largo de este ultimo cuatri-
mestre.

25



26

APARTADO Il . DESARROLLO TEORICO

Parte uno

La pintura y el cine: las dos caras de la moneda




Parte uno

La pintura y el cine: las dos caras de la moneda

Richard Estes, Ignacio Zuloaga, Robert
Altman, Edward Hopper, Bertolucci,
Francis Bacon, Pier Paolo Pasolini, El
Bosco, etc. Estos son muchos de los nom-
bres que vienen a mi mente al pensar

en la inevitable relacion entre una de las
Bellas Artes tradicionales, la pintura, y la
que hace un siglo fuera reconocida por

Riccioto Canudo como el séptimo arte:
el cine. (Canudo, 1923: 1)

Pintura y cine poseen raices comunes,
pues ambas suceden sobre un plano bidi-
mensional y ambas poseen la capacidad
de contar historias, hasta el punto de que
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la gran pantalla no es mas que un gran
lienzo en blanco sobre el que la luz pinta
colores.

Bien es sabido de la presencia primige-
nia de la pintura en el desarrollo de las
técnicas cinematograficas. Son muchos
los recursos que el primer cine tomé de
la pintura: la concepcion del plano como
una composicion pictorica; la focaliza-
ci6n de personajes protagonistas desva-
neciendo el resto; el empleo de objetos
para revelar “quiénes son” los personajes
y no el “qué” esta aconteciéndoles; la
exageracion del reflejo como en la pin-
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tura holandesa del siglo XVII; asi como
otros muchos recursos originalmente
empleados por los pintores.

No en vano, el considerable la cantidad
de estudiosos, artistas y criticos que han
llegado a la conclusion de necesitar re-
marcar a dia de hoy el peso que la cine-
matografia ha supuesto para la pintura,
ya que de algiin modo el efecto de la una
sobre la otra se ha visto invertido con el
paso del tiempo.

Entre ellos Pascal Bonitzer o José Luis
Borau, quienes opinan que la influencia
del cine en la pintura siempre ha sido
puesta en duda por la procedencia evi-
dente de las bases del cine en sus inicios.
De hecho, Bonitzer observa:

“Mientras que la incidencia de la
fotografia en la pintura se ha comentado
ampliamente, la del cine sigue
pareciendo a muchos incierta cuando
no improbable. Los historiadores

del arte la miran con prudente

reserva, y los mismos cineastas

parecen escépticos al respeto.”
(Bonitzer, 1976:15-16)

Es decir, la influencia entre el cine y la
pintura ha invertido su sentido conforme
avanzaba el siglo XX, de modo que s1
bien era antes la pintura la que influen-
ciaba al cine, ahora vemos como el cine
también ha sido capaz de influenciar a la
pintura, de manera que, entre ambos, a
dia de hoy, se produce una enriquecedo-
ra retroalimentacion.
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El cine por moda

Juan de Pablos Pons, profesor catedratico
de tecnologia educativa de la Universi-
dad de Sevilla, posee una devastadora
opinién sobre la tesitura en la que se
encuentra el cine de los Gltimos afios. Se-
gun ¢€l, el cine, s1 bien empez6 como una
gran revolucién tecnolégica, poco a poco
fue ganando su lugar siendo el séptimo
arte. Sin embargo, el contexto del cine
contemporaneo parte de la industria del
entretenimiento.

Una industria cuyos productos audio-
visuales se encuentran sometidos a la
imagen electronica primero, al formato
televisivo y al tsunami de la imagen y las

30

tecnologias digitales después, lo que, en
cierto modo, ha obligado al cine a in-
tensificar su produccion al tiempo que a
rebajar costes, lo que ha repercutido ne-
gativamente en la calidad, cediendo ante
la voraz demanda de la audiencia de
peliculas superficiales fundamentalmente
destinadas al mero entretenimiento. (De

Pablos Pons, 2005: 103-114)

En detrimento del cine, contemplamos
una alta saturacion

audiovisual en numerosas producciones
con intencion de captar la atencion del
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espectador de manera directa, sin impor-
tar el hecho de involucrarlo realmente a
nivel intelectual y emocional. Este ritmo
frenético, que responde a la acelerada
forma de vida en nuestra sociedad, ha
llevado a la banalizacién en numerosas
obras o “productos” cinematograficos.

Y no parece vislumbrarse un punto de
inflexion ante esta situacion, pues las
multiples plataformas digitales que ge-
neran filmes contintian creciendo, repi-
tiendo pelicula tras pelicula los mismos
clichés y juicios desgastados por el tiem-
PO, lo que no beneficia en absoluto a este
gran arte.

Una situacién de crisis similar expe-
rimento la pintura con la llegada de

la fotografia y, posteriormente, con el
avance de los medios de reproduccion
técnica -entre ellos el cine-. A mediados
de la primera mitad del s. XX la pintura,

como el resto de las artes plasticas, se vio
atectada por la revolucion técnica de las
imagenes. El auge de los nuevos medios
de reproduccion visuales llevo a Walter
Benjamin a asegurar que, aquello que

¢l mismo defini6 como “el aura” de los
objetos artisticos, desapareceria en un
maremagnum de imagenes. (Benjamin,

1935).

Sin embargo, la pintura, soportada sobre
siglos de historia, contintia reinventando-
se y superando etapas, adaptandose a los
nuevos tiempos; al igual que, esperamos,
suceda con el cine.

El cine comenzo sus primeros pasos apo-
yandose en la sélida plataforma que era
la pintura, a partir de la cual, comenzé6 a
construir su propio lenguaje. Asi, el cine
empez6 a definirse y, paso a paso, fue
ganando un estatus propio, dando lugar
a una nueva forma de mirar, de expresar
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una misma realidad.

En las proximas paginas recorreremos el
camino que ambas artes compartieron has-
ta que empezaron a escindirse la una de la
otra.

Una escision que, en todo caso, no supuso
una resta, sino mas bien un enriquecimien-
to, pues no solo el cine encontro su sitio,
sino que, aun siendo dos medios de expre-
sion artisticos diferentes, a dia de hoy los
puentes entre pintura y cine son solidos y
las influencias operan en ambos sentidos.
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El cine

El inicio de su lenguaje

Cuando los hermanos Lumicére sor-
prendieron a la poblaciéon burguesa del
momento con aquel gigantesco tren
saliendo de la pantalla, supieron que un
gran cambio habia llegado. Una nueva
forma de mostrar el imaginario creativo
al mundo. Y, de esa novedosa mirada,
también se nutri6 la pintura.

A finales del siglo XIX habia una reali-
dad latente: la revolucién industrial trajo

consigo un nuevo paradigma econémico.

Por un lado, la clase obrera sobrevivia
a las malas condiciones de trabajo, ro-

deada de hambre y enfermedad y, por
otro lado, se habia consolidado una capa
social burguesa acomodada.

En ese contexto, el cine emergié como
una forma de entretenimiento que, aun-
que 1nicialmente no fue accesible para
los estratos mas bajos de la sociedad,

no tardo6 en popularizarse y adaptarse a
toda clase de publico.

El primer cine contaba historias acordes
con su tiempo y con el lenguaje de la
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época.

Hablamos del cine mudo nicial, del cine
comico y del cine inscrito en las corrien-
tes artisticas que inauguran el s. XX
(cine Impresionista, Surrealista, Expre-
slonista).

Una representacion literal de la realidad
en aquel momento carecia de sentido,
puesto que el ansia por salir de ella re-
queria una abstraccion de esta por com-
pleto.

Seria adecuado decir que el cine vino a
traer una “representacion de la realidad”
edulcorada, llena de suenios, misterios y
aventuras. A través de esta via podia dar

lugar a la educacion, a la reflexion, co-
media e incluso, por todo esto, al cambio
y evolucion de la sociedad.
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Cuando las necesidades de ciertos sec-
tores de la poblacion fueron cambiando
hacia una mejor posicion de bienestar,
sus preocupaciones se redirigieron hacia
cuestiones menos primarias.

Esto es, entre el publico de clase media
y baja comenzaron a tener cabida plan-
teamientos de caracter existencial, orien-
tados hacia el desarrollo personal como
individuos.

Es aqui, cuando el cine llega a todos y
empieza a cambiar sus raices heredadas
por la pintura.

Aun teniendo en comun ciertas tema-
ticas, tratamientos, estilos, encuadres e
iluminacion, el cine comienza a despegar
y a realizarse de forma independiente
con sus propias necesidades, por lo que
comienza a generar un lenguaje.
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Hablamos de una etapa coinci-
dente con el planteamiento que,
llegados los anos veinte del pasado
siglo, algunos directores como el
estadounidense David W. Griffith
o el soviético Sergéi Eisenstein
que empiezan a hacerse en torno
al lenguaje del cine —antes con-
cebido como la filmacion de una
obra teatral- hacia una forma de
narrar propia del medio filmico.

Dicho origen del lenguaje cinema-
tografico ha sido categorizado mil
veces en un intento por limitar la
franja en la que fluye entre la pin-
tura y la fotografia ya que ha sido
dificil determinar las influencias
que este ha ejercido sobre otros.
Por lo pronto, sigue permanecien-
do en una escala de grises.



| a otra cara de la

moneda

Cine en pintura

Planteemos la cuestion que Borau nos

brinda en su discurso académico sobre el
tema: ;De qué nos habla un pintor? :No
esta acaso influenciado de todo lo que le

rodea y, por tanto, todo lo que este es, es
parte de ello? (Borau, 2002: 11).

'Todas las personas, de una manera u
otra, son producto del compendio de sus
experiencias vitales. Son esas experien-
cias las que nos hacen ser quienes somos.
Es en base a ellas que construimos nues-
tro concepto del mundo y modelamos
nuestras relaciones sociales.
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En este caso, los artistas se encuentran
influenciados al estudiar las obras de
otros autores, ya sean pintores, fotégrafos
o cineastas, lo cual forma parte desde ese
momento de su cultura visual, afectando
indirectamente a su obra propia.

S1 no fuese de esta manera, ;Qué expli-
cacion se halla tras el acontecimiento
que se produjo durante las vanguardias
en el siglo XX, cuando numerosos pin-
tores se convirtieron en cineastas? Para
nosotros se trata de una cuestion muy
importante, pues ese desplazamiento del
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oficio de pintor hacia el de cineasta su-
puso un traslado de una forma de mirar
prestada de la pintura.

Tan solo consideremos como pintores de
diversas partes del mundo se convirtieron
en grandes amantes del cine, abanderan-
do una nueva vision, tejiendo en el cine
la proxima revolucion artistica a través
de la cual llegaba la contemporaneidad,
las nuevas tecnologias adaptadas a este
medio, y como ello revirtio, por tanto,

en una necesaria adaptacion del crea-
dor-pintor al creador-cineasta.

Desplazamientos, deciamos, que tienen
su eco en la propia pintura del momento
y que llevan a pintores como Zuloaga

a introducir un simbolo como Mickey
Mouse en L/ Retrato de Cayetana de
Alba, 1930, a Edward Hopper a adoptar
esa vision cinematografica como

The New York Movie (1939), o lo que

lleva a Picasso y Braque en la basque-
da del dinamismo propio del Cubismo
como en

Muyjer en una silla de Picasso (1949), y
L] hombre de la guitarra

de Braque (1911-1912). (Borau, 2002:
10). (EFE, 2007).

Todos y cada uno de estos artistas estu-
diaron y admiraron el cine queriendo
incluso trasladarlo a sus obras pictoricas,
puesto que llegaba con ¢l una nueva
realidad, formas innovadoras e inusuales
perspectivas que transformaron las histo-
rias en una gran motivacion.

Segun José Luis Borau, hay tres elemen-
tos técnicos en esta nueva gramatica del
cine: el manejo artificial de la luz, el en-
cuadre y el movimiento, los cuales pudie-
ran ser traspasados a la pintura, ya que
afirma que el cine lleva un siglo estimu-
lando el conocimiento, la imaginacién y
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hasta el espiritu artistico de muchos creadores.

La pintura, por ello, ha adquirido en innume-
rables ocasiones formas de la gran pantalla.

(Borau, 2002: 9-12)

Este acercamiento del artista plastico con-
temporaneo al cine lo podemos apreciar en el
apropiacionismo de los anos 80.

Ejemplos de ello serian Untitled (men in the ci-
ties) (1981) de Roberto Longo, que toma como
referencia la pelicula de Reiner Werner Fass-
binder £/ soldado americano (1970); o el modo
en el que en David Hockney o Francis Bacon
introducen la idea de movimiento, por influen-
cia del cine de Eisenstein y del lenguaje filmico
del que habla Borau -véase si no Stuty from
the Human Body: Man 1urning on the Light
(1973-1974) de Bacon, donde la luz artificial
toma protagonismo-. (Keska, 2005: 552)
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Paralelismos

El uso de la luz en la pintura y en el cine

En el campo de la illuminacién cabe
contemplar la funcion que el director de
fotografia y el propio director cinemato-
grafico cumplen en el proceso del rodaje
de una pelicula.

Un recurso para modificar y embellecer
una realidad sin que deje de ser o, mejor
dicho, parecer real.

Ciertamente curiosa esta forma de ex-
presar la modificacion de la luz. Quizas
porque, ni siquiera nUestros propios 0jos,
ven la realidad tal y como es, sino bajo el
filtro de nuestra forma de verlo.

No obstante, el manejo de la luz es un
recurso plastico que ha sido intensa y
recurrentemente estudiado desde siglos
atras en la pintura.

La representacion de la luz, entendida
como recurso escenografico y atmosféri-
co ha sido fundamental en muchas eta-
pas artisticas.

Véase el Barroco, el Romanticismo o el
Impresionismo. Pensemos en la densidad
luminica de los interiores de Rembrandt
(Danaé, 1636), en Caravaggio

(David con la cabeza de Goliat, 1609-
1610) o en los arremolinados cielos
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de Turner (£l rio 14mesis cerca de Is-
leworth: Punt y Barges en primer plano,

1805).

Aunque hay que advertir que, en la pin-
tura, la luz también ha tenido una pode-
rosa presencia simbolica. Picasso, en el
Guernica (1937),

emplea una lampara como metafora

de la luz de la razén humana al mismo
tiempo que arroja luz sobre los horrores
de la guerra.

Normalmente, tal y como explica Borau,
muchos de los grandes maestros de la luz
recurrian a lucernarios o candelabros
para facilitar la aparicié del

claroscuro, llegando en tiempos mas re-
cientes a incluir generadores de corriente
eléctrica como fuente de luz artificial en
sus escenas.
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Por otro lado, era inusual encontrar en
el cine puntos de luz (focos) ya que estos
se encontraban tras las camaras, pero

lo que si es comun que, tanto en la obra
pictérica como en la filmica, se muestran
el efecto de esas modificaciones lumino-

sas. (Borau, 2002: 13).

Otro gran recurso asociado a la luz y la
lente de la camara es el desenfoque.

Borau en su estudio hace hincapié en
esta caracteristica comun, empleada por
artistas como Umberto Boccioni, pintor
y escultor italiano y teérico, exponente
del movimiento impresionista y futurista.

Este ltimo dato es significativo puesto el
cine primero tuvo gran peso e influencia
sobre las vanguardias y, en especial, en
relaciéon a uno de los grandes retos de la
pintura de aquel momento: la imagen
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en movimiento —un tema sobre el que
volveremos, pero en el que el desenfoque
resultd ser un recurso clave.

Pensemos si no en el Retrato de escultor
(1907) donde el rostro de Boccioni se
desvanece fundiéndose con el fondo de
la ciudad tras él.

Borau opina que es posible confundir
este tipo de desenfoque con influencias
post-impresionistas, como

Le pont neut” (1906), o Le pont neuf; La
nuit (1937) de Albert Marquet, cuando
realmente dichas influencias son cinema-

tograficas. (Borau, 2002: 14)

Los edificios entrelazandose de

Le pont neut; difusos, creando un fondo
que da prioridad al puente o, en la ver-
s16n nocturna, esa forma de resaltar los
faros luminosos de los coches sobre la
aparente carretera mojada, son, segun

Borau, fruto del impacto visual que cre6
el cine en la retina de aquellos artistas,
perdiendo la ciudad en la oscuridad en
contraste con los ventanales.

De nuevo, modificar lo real en un inten-
to de hacer algo bello a ojos del artista.
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Iig. 4. Automat. (Edward Hopper, 1927).

Refiriéndonos al empleo de la luz en la
cinematografia, cabe decir que se aplica-
ron técnicas para controlar los efectos de
la luz desde un principio.

Por ejemplo, para eliminar reflejos in-
deseados, se empleaban pulverizadores,
mientras que, en otras ocasiones, el di-
rector empleaba esos mismos reflejos
para enfatizar ciertas sensaciones o sefia-
lar alguna accion de los personajes.
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En la pintura encontramos notables

ejemplos de ese tipo de usos de la luz.

Por ejemplo, en la obra de Edward
Hopper, Automat, (1927).
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Fig. 5. 1elephone Booths. (Richard Estes, 1967).

En este lienzo Hopper presenta la idea
de soledad, subrayada por la frialdad que
proporciona la lluminacion del lugar,
donde un reguero de luces en el techo se
prolonga en el ventanal hasta perderse
en la oscuridad total, alargando el espa-
cio vacio del bar.

Otro ejemplo del uso de la luz reflejadas
es Richard Estes, quien empleaba esta
herramienta de forma completamente
distinta, llegando a exagerar el reflejo

al punto irreal, reuniendo todos los des-
tellos a pesar de encontrarse el sol en la
acera opuesta, como se muestra en

1elephone Booths, (1967).
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El fotogramay el

encuadre

Tanto Borau como Arturo Colorado
Castellary y otros referentes teéricos so-
bre la cuestion, declaran la dudosa deri-
vacion de estas obras, si cine o fotografia
ya que se pueden concebir los cuadros
como fotogramas congelados.

Observemos con detenimiento dos ejem-
plos.

Uno de ellos se nos ocurre que podria ser
La llave del campo (1936)

de Magritte. En €1, el cristal de la venta-
na se rompe, se “‘esta” rompiendo, mien-
tras que, a su vez, la ventana ya se mues-
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tra rota pero aun siguen cayendo trozos
de cristal.(Borau, 2002: 12-15).
Otro ejemplo podria ser el de Hockney y

su famoso Fig. 6. La llave del campo. (Magritte, 1936).

A Big Splash (1967). Fig. 7. A Bigger splash. (David Hockney, 1967)
En el cuadro podemos vislumbrar las

gotas de agua saliendo de la piscina por
el impacto del banista al zambullirse en

ella. El cuadro implica la unién temporal de En este caso, es una sucesiéon de momen-
este acto, no trata de ser fiel a una foto- tos reales unidos en uno solo, como una

Apenas vemos como se hunde, pero esta grafia congelada, por lo que no respeta secuencia, lo que guarda una fuerte rela-

en medio de esa accidn. el tiempo fijo que impone la camara cion con la imagen cinematografica.
fotografica.
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Visidn del encaje

El encaje de una composicion sobre un
lienzo se realiza siguiendo un proceso
similar al que el cine utilizaba en sus
1Niclos.

En cambio, con la separaciéon y evolu-
ci6n del lenguaje propio del cine, los
directores se niegan a expresarse solo a
través del plano fijo y planos generales y
comienzan a introducir nuevas
perspectivas y

movimiento en los planos.

Desde este momento el cine descompuso
la accién en ciertas imagenes parciales,
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planos que cortan la realidad, por lo que
el cine ha contribuido a la visién del en-
cuadre de la pintura moderna.

Francis Bacon, gran amante del cine
de Eisenstein (experimentacion cine-
matografica en la vanguardia soviéti-
ca) y Bufiuel (surrealismo) empleaba el
plano-contraplano y dedic6 imperiosos
esfuerzos para reflejar el movimiento.

S1 bien en los inicios se crearan esos pla-
nos fijjos y generales, a raiz de engrande-
cer su campo de conocimiento, comen-

zaron las experimentaciones para revelar
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el relato de una manera que permitiese
al espectador mvolucrarse en el punto de
vista personal que el director dispusiera
a mostrar. Esto varia en funcion de la
accion y sentido del metraje.

En la pintura clasica, los protagonistas
de la escena se disponian en cierta forma
al margen del resto, enfatizando objetos
que expresan “quienes son’”’ ya que no

hay continuidad de la historia como en
un film. (Borau, 2002:16)

David W. Griffith cambi6 esta herencia
de la pintura. Fue pionero en muchos
aspectos del montaje cinematografico,
fragmentando la realidad y no teniendo
la necesidad de abarcar en el encuadre lo
“qué es” cada personaje, sino que prio-
riza la accion, los sucesos que acontecen
a los personajes, traduciendo a “qué esta
alli” segtin esa accion.

Dicho encuadre se fue diversificando, se
produjo una importante distancia crono-
logica entre el movimiento plastico y su

vertiente cinematografica como seleccio-
na Arturo Colorado Castellary:

un cine llamado

abstracto como Walter

Ruttman, un cine

cubista como Fernand

Léger, un cine futurista como Arnaldo
Ginna, un cine dadaista

con las primeras obras de Man Ray; y el
mas conocido cine expresionista (Robert
Wiene, las primeras

obras de Fritz Lang y

en cierto sentido

Murnau) y surrealista

(Luis Bufiuel, Salvador

Dali, Man Ray),

alcanzando esta

experimentacion

cinematografica a la

vanguardia soviética

(Serguéi Eisenstein, Dziga Vertov, Lev
Kulechov, Kazimir

Malevich, Laszlo

Moholy-Nagy).

(Colorado Castellary, 2016:184).
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Como se observa en esta secuencia de
directores abunda la presencia de pin-
tores-cineastas, como fue mencionado
anteriormente, lo cual proliferé en las
vanguardias en evolucién y retroalimen-

tacion del cine del siglo XX.

Un ejemplo claro de esta influencia so-
bre el encuadre podria ser

Las Meninas (1957)

pintadas por Picasso, ya que dividio6 la
escena en una gran cantidad de mo-
mentos en cada uno de los cuales presta
atencion a un personaje, a un detalle

e incluso una relacion entre varios de
ellos, permitiéndose alterar la disposicion
inicial o como podriamos llamar “real”
de la propia version para confrontar los
elementos, generar interesantes pers-
pectivas, falseando las etc. Este hecho es
comparativo a lo que suelen hacer mu-
chos directores a la hora de buscar una
mayor armonia, suspense, confrontacion
o expresividad para con su encuadre.
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Relacionado con la composiciéon cinema-
tografica y el encuadre, cabe comentar
brevemente la influencia del montaje
sobre la composicion pictorica.

La ilusion de realidad por la sucesion de
planos creando la escena tal y como po-
drian vivirla los propios espectadores o,
en el caso contrario, generar un mundo
onirico, surrealista, lejano a todo lo com-
parable con lo puramente neutral.

Este podria ser el caso de nuevo de Pi-
casso y Braque con la fragmentacion de
la imagen, el uso de collage de forma
paralela al cine creando una superposi-
c16n en un mismo espacio de elementos
de distinta procedencia.

Podemos hallar relacion con las compo-
siciones fotograficas de Hockney dado
que juega con distintas imagenes de un
mismo lugar con diferentes perspectivas,
componiendo de igual forma dicho lugar
en su resultado final.
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Indudablemente si hablamos de
encuadres voyeur; planos detalle, con-
traposicion de planos, y en sinfin de
referencias al cine en cuanto este tema,
encontramos que no se trata solo de un
aspecto técnico sino del ferviente intento
de transmitir una experiencia cinemato-
grafica lo mas sensible posible al espec-
tador apelando a ¢l como un personaje
principal dentro de la pantalla.

Un recurso del cual también querra for-
mar parte de los artistas plasticos.

A continuacion, y en buena relaciéon con
las vanguardias mencionadas, el siguien-
te punto a tratar fue la mayor influencia
del cine en la pintura: el movimiento.
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Movimiento

En las tltimas dos décadas hemos encon-
trado un gran nimero de estudios, tesis
y articulos analizando las influencias,
origenes y caracteristicas cinematogra-
ficas. En cada uno de estos escritos sera
mencionado un hecho que consta como
el punto de inflexién en la pintura por
parte del cine: el movimiento.

La basqueda del movimiento por parte
las artes plasticas, con el proposito que
ya albergaba las vanguardias de romper
con lo anterior, proporcion6 al cine tem-
prano una razén mas para experimentar
con la camara y acentuar ese
movimiento.
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Captar de manera pictorica el tiempo,
que la imagen no generase sensacion
de estatismo, sino una ilusion de vida
era uno de los principales propositos de
aquel cine primitivo.

Es lo que Jacques Aumont llamaba “la
movilizacion de la mirada”.

(Aumont, 1989, 31)

Aunque el arte
cinematografico esta
todavia en panales, es
facil predecir sus
inmensas posibilidades,
asi como que
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provocara la transformacion
mevitable del

resto de las artes;

debera explotar su
caracteristica especifica

mas notable, el

movimiento (y, por tanto,

la aceleracion, el ralent,

el ritmo, etc.) (Gance, 1927,
p-586).

Junto con esa movilizacion de la mirada,
se desarrolla una nueva cultura visual

en la que, como dice Walter Benjamin,
podemos apreciar una comparativa entre
el lienzo de la pintura y el de la pantalla
que nos invita a la contemplacion en el
primer caso, mientras que en el lienzo de
la pantalla cinematografica no podemos
hacer esto ya que la imagen, apenas ha
sido registrada por nuestros ojos, ya ha
cambiado. (Benjamin, 1935, 17).

'Totalmente opuesto a ser un simil con la
fotografia, la pintura queria hallar la for-
ma de separarse del concepto “imagen
congelada” el cudl se le era atribuido al

fotograma como la captacion y petrifica-
ci6n del instante.

No se esperaba una copia pictorica de la
imagen ya que el lenguaje plastico de la
pintura queria dotarse de la cualidad que
tiene el cine de mostrar el tiempo me-
diante movimientos de camara, montaje
y secuencias en un medio de representa-

ci6n 2D.

Aun siendo las dos primeras caracteris-
ticas nombrabas (luz y encuadre) muy
comunes con la fotografia, el campo del
movimiento y el tiempo era indiscuti-
blemente cinematografico vy, por tanto,
influencia directa en la pintura.
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Fig. 8. Jerry dives into the pool. (David Hockney, 1982)

Haciendo breve alusién al punto ante-
1107,

Hockney oscil6 entre estas dos areas,
representando el movimiento en su pin-
tura, varios sucesos temporales en uno
pero, ademas, trabajo en la fotografia
generando composiciones que casl po-
driamos designar de méviles o
cinematograficas ya que percibe distintos
encuadres de un mismo lugar, reunien-
do todas esas fotografias creando una
composicion final de diferentes tramos
horarios y generando una imagen de
imagenes o, lo que podria considerar-

52

se un recopilatorio en uno de diversos
momentos, traduciéndose esto como:
tiempo.

Esta puesta en la practica tanto con
pintura como con fotografias por parte
de David Hockney, da mayor certeza a
esta gran influencia sobre el movimiento
y el transcurso del tiempo mostrado mas
directamente por el cine.

Estas alusiones crean un puente en re-

lacién a la basqueda, la comprension y
captacion del movimiento por parte de
las tres artes diseccionando la realidad.
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Podriamos considerar que la pintura

ya no solo se encuentra en proceso de
estudiar e interpretar la realidad que
contempla, sino también reinterpretar
esta realidad desde la que se muestra en
el cine: el film como musa y objeto de
Inspiracion para el artista.

Este impulso e interés creciente for-

ma parte de la revolucion del Cubismo
cuando las primeras proyecciones de Lu-
miere siembra en las mentes de los artis-
tas plasticos del momento el “ojo movil”,
la multiplicacion de los planos, diferentes
puntos de vista y la agrupacion o fusion
de imagenes sucesivas en una sola, te-
niendo por esto una gran deuda con el

cine. (Colorado Castellary, 2016:187).

En la creciente e incisiva intenciéon del
cine y la television por integrarse en la
cultura visual del siglo XX, una gran
pluralidad de artistas como Pollock,
Francis Bacon o Lucian Freud se vieron
absortos, generando con sus conocimien-

tos el particular universo plastico que
les insinuaba el séptimo arte. (Castellary,

2016: 200).

Otros como Léger, Man Ray, Dali, War-
hol, Schnabel no se verian compelidos

a confesar la influencia cinematografica
dado que ellos mismos eran o habian
sido realizadores cinematograficos.

En gran medida, en la busqueda del
movimiento unido al cine fue el pintor
Francis Bacon.

Pocas palabras quedaban para que su
nombre apareciese entre estas lineas.
Como admirador de Eisenstein y Bru-
nuel, tal como redacta Borau, el joven
Bacon se dej6 influir mucho por estos
llegando a cambiar su percepcion picto-
rica de las cosas, cultura visual como ya
comentabamos anteriormente.

Esto pudo traducirse en incluir seme-
janzas como en el mismo lienzo tanto el
plano como el contraplano.
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Fig. 9. Estudio del Retrato del Papa Inocencio X de Velazquez. (Francis Bacon, 1953)

Esa sensacion de continuidad que el es-
pectador siente y percibe en el film es la
misma que genera Bacon con dos image-
nes sucesivas permitiendo con esto dis-
frutar del antes y después del concebido
mnstante principal del cuadro. Expone
Borau una simbiosis de la cuestion y la
respuesta planteadas y resueltas a la vez.
(Borau, 2002:19)

Ademas de ser la pintura de Bacon es
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bien conocida entre los cineastas pintura
figurativa centrada en el cuerpo humano
caracterizada con una vision pesimista
sobre la condicidbn humana, son atin mas
llamativos los elementos de origen cine-
matografico como el movimiento palpable
en Estudio del Retrato del Papa Inocencio
X de Velazquez (1953), la narracion como
notable componente de sus tripticos como
Ires estudios para una crucifixion (1962)
y una peculiar composicion espacial fruto
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Fig. 10. Tres estudios para una crucifixion. (Francis Bacon, 1962)

del cine y de la fotografia. (Keska, 2005: No le demos vueltas. El cine es dinamico
333) y la pintura estatica. Tenia necesidad

de descanso, de respirar un poco.
Después del dinamismo del

Bien es cierto que todas estas influencias : (o :
periodo mecanico he sentido

que se evocan en la pintura podrian llevar la necesidad del estatismo de
a muchos a preguntarse si de esta forma los grandes rostros, que he llevado
puede ser el movimiento una meta impo- mas tarde a mi obra. (Borau, 2002:25)

sible para este tradicional arte. Borau se

hace eco de una declaraciéon de Fernand ~ De alguna forma, si creyéramos este argu-

Léger : mento como axioma seria en detrimento
absoluto del arte.
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Dentro de este juicio en el que se le asig-
na al cine el dinamismo y a la pintura la
estaticidad, ¢quiere decir esto que, si las
imagenes cinematograficas tienen menos
agilidad vy, por tanto, pierde parte de si
mismo? Lo mismo cabria preguntarse
respecto a la pintura si intenta alcanzar o
manifestar movimiento.

Segun expone José Luis Borau, cuadros
como

La Gioconda (1503)por Leonardo da
Vinci, Inocencio X (1650) por Diego Ve-
lazquez o La condesa de Chichon
(1800) por Francisco de Goya, permane-
cen hieraticos, solemnes, pero nosotros

ante ellos, no. (Borau, 2002:25)

La mencién que se hace a estos cuadros
es debida a su aparente “quietud” en los
que encontramos retratos ligeramente
expresivos y a través de los cuales co-
menzaremos a preguntarnos por todo lo
que les rodea, cada pliego, arruga, mira-
da e incluso mas profundamente sobre
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quienes fueron, que hicieron, que tras-
fondo tuvo en su época con la intencion
de comprender y captar todo lo que nos
lleva a plantearnos esas cuestiones.

¢No es acaso todo este proceso parte del
movimiento?

Ese movimiento tiene cabida en nuestras
mentes mientras observamos las obras,
suscitan en el imaginario todo aquello
que podriamos ver y sentir en la misma
butaca de un cine, pero con la diferencia
del medio, la plastica, que dota de carac-
teristicas Unicas a la obra.

Ese movimiento no se produce por la
obra en si misma sino por la relacién con
su espectador, si parece estatico o vivo va
a cuenta de quien la contempla.
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El cine permanecera siendo cine y la
pintura, pintura, aunque por ciertos fac-
tores se entremezclan y retroalimenta, no
quiere decir esto que por tal razon dejen
de ser dos artes hablando con lenguajes
propios sobre una misma cosa.

Indudablemente, podriamos afirmar que
ya en siglo XXI el cine ha aportado a

la pintura nuevas alas, nuevas gafas con
las que ver el mundo de otra manera
siguiendo esta su camino por evolucionar
y reinventarse en su lenguaje.
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Parte dos

Viaje cinematogréfico a través de la mirada de Guadagnino




Parte dos

Viaje cinematografico a través

de la mirada de Guadagnino

En lo que respecta al estilo de Luca
Guadagnino, cabe subrayarse que nunca
se ha obtenido una respuesta clara por
parte del director, debido a que ¢l mismo
no se siente identificado con ninguna ca-
tegorizacion ni cree necesario encasillar
su produccion.

Por tanto, para comprender mejor como
piensa el italiano, a lo largo de las si-
guientes paginas expondremos su pro-
ceso creativo y su pensamiento sobre el
cine.

Como artista, me identifico enormemen-
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te con la peculiar forma de entender el
mundo de Guadagnino vy, a dia de hoy,
su trabajo supone una enorme influencia
en mi manera de afrontar la creacion de
imagenes.

Con sus historias, personajes y lugares,
el cineasta italiano consigue transgredir
las mentes de su audiencia, involucrando
al espectador en ideas y planteamien-
tos con los que coincido y que también
intento proyectar en mi obra.
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Hallo ciertas similitudes en como abor-
damos el desarrollo artistico de nuestros
proyectos ademas de defender una obra
sincera en la que prima la experiencia
personal del creador.

Debido a ello, este tltimo capitulo se
dividira en las partes necesarias para
completar este viaje, este paralelismo
que encuentro con el cine, el gran peso
que ejerce sobre mi y lo necesario que es
para entenderme a mi misma y mi pro-
duccion artistica.
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Quién Es

Luca Guadagnino es un director italiano
nacido en Palermo (1971), hijo de padre
italiano y madre argelina.

Pas6 muchos anos de su infancia en
Etiopia y, tiempo después, se gradud en
la Universidad de Palermo y en La Sa-
pienza de Roma, realizando en esta l-
tima una tesis sobre el director Jonathan
Demme, a quien considera una gran in-
fluencia y al que ha hecho referencia en
diversas entrevistas, definiéndole como
un cineasta humanista y sutil. (Guadag-
nino, 2019).

Como Paolo Pasolini y Nagisi Oshima,
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Jonathan Demme tampoco rehuy6 la na-
turaleza de la condicion humana, dotan-
do a su produccion de una vision calida
de la vida, pero al mismo tiempo dura
(Ll silencio de los corderos,

1991). (Guadagnino, 2019)

Guadagnino comenz6 su carrera con
proyectos como

Qui (1993), pero no es hasta su primer
largometraje

The Protagonists (1999)

el cual fue proyectado en el Festival de
cine de Venecia al afio siguiente.

En esta pelicula debut6 Tilda Swinton,
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actriz con la que colabor6 en numerosos
proyectos a partir de entonces.

El “fenomeno Tilda Swinton” seria
podria ser el titulo de aquel feliz encuen-
tro entre Guadagnino y quien acabaria
siendo su musa, pues encontré en ella un
reflejo de su propio lenguaje artistico.

Con el paso de los anos, su trabajo tuvo
un éxito exponencial, lo que no siempre
jugd a su favor.

El director italiano rechaz6 muchos
proyectos al no considerarlos parte de su
forma de ver el cine.

Ello nos proporciona una valiosa infor-
macion sobre €l, puesto que nos habla de
un director que intenta proyectar su pe-
culiar vision en sus peliculas y no dejarse
llevar por la moda y los ritmos del cine
mas comercial del momento.

A partir de 2009 Guadagnino da co-

mienzo a una trilogia que consideramos
esencial. Dicha trilogia la conforma
1 Am Love (lo sono l'amore, 2009).

A Bigger Splash (2015)y Call me by
your name (2017).

No se trata de una historia anica que
sucede a lo largo de tres peliculas, sino
mas bien de tres peliculas que comparten
a un mismo epicentro escenografico - un
lugar comun, la piscina-, y que reflexio-
nan en torno a un mismo sentimiento: el
deseo. Con 1 Am Love, el cineasta volvio
a ser el punto de mira.

De nuevo junto con Tilda Swinton y un
elenco plural, construyé un mundo di-

verso y cosmopolita, rodeado de cultura,
algo tipico de la filmografia guadagnina.

Tras la citada trilogia, el italiano deci-
de cerrar ciclo y dejar atras las historias
de “ricos con problemas en el campo”
-como ¢l mismo las denomina-, para
continuar con Suspira (2019),
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melodrama oscuro y romantico, y su ulti-
mo film hasta dia de hoy.

Hasta el momento todo lo escrito sobre
el director es un breve vistazo a su carre-
ra como director, productor y guionista.

Cierto es que su produccion incluye mu-
chos mas titulos, como el cortometraje
Tilda Swinton: 7The Love Factory (2002),
anuncios de marcas de renombre,
documentales como el que dedica a uno
de sus grandes referentes, Bertolucci, y
series como We are who we are (2020),
en la que retoma los temas relacionados
con la existencia humana que tanto le
Interesan; no obstante, nos centraremos
en las peliculas antes mencionadas para
profundiza, a continuacion, en su pensa-
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miento artistico.
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Neorrealismo italiano

Sin animo de acotar la mirada del ci-
neasta, quisiéramos aportar sentido y
cohesion a nuestra vision sobre el cine
neorrealista italiano, ya que supuso una
gran influencia para Guadagnino y, por
ello, también para mi desarrollo creativo.

Anos después de finalizar la Segunda
Guerra Mundial, emerge el neorrealismo
italiano como movimiento opuesto al
cine realizado hasta entonces.

Se trata de un nuevo cine, caracterizado
por presentar historias realistas enmar-
cadas en grandes exteriores y con per-
sonajes lo mas cercanos a la experiencia
real posible; es decir, esta nueva forma
de hacer cine no precisaba de grandes

actores sino, sencillamente, de personajes
verosimiles que representaran ser lo que
eran.

Este cine buscaba sencillez y cercania,
por lo que renunci6 a todo efectismo y
simplificé el proceso de montaje, dando
prioridad a una parte vital de este proce-
so traida de vuelta en manos de Orson
Welles: la continuidad. (Gonzalez Coves,

92019: 175)
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Fig. 11. Roma citta aperta. (Roberto Rossellini, 1945).

En este movimiento se inscriben gran-
des referentes como Roberto Rosellini,
Luchino Visconti, Vitorio de Sica, Giu-
seppe de Santis, y el guionista Cesare
Zavattini.

Asi Roberto Rossellini pretende conser-
var el misterio y la ambigiiedad y, aun-
que los medios son distintos, persigue el
mismo fin que Sica, reducir el montaje
y, en lugar de limitar el film, hacer de
l6a6pantalla una continuacioén de la vida

real. (Gonzalez Coves, 2019: 175).

Mientras, el cine de Luchino Visconti se
considera mas estético, ya que vela por
mantener cierta belleza formal.

Caracteristica que se observa con clari-
dad en una pelicula, cuyas raices enlazan
con el estilo de Welles,

La terra trema (1948);

un film en el que Visconti empled Gni-
camente planos-secuencia en los que
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Fig.12. Call me by your name. Fotograma 00:26:47 y fotograma 01:02:40. (Luca Guadagni-
no, 2021)

primaba envolver la escena a través de
la profundidad de campo y panoramicas
duraderas haciéndonos participes del

lugar que se proyecta. (Gonzalez Coves,
2019: 175-176)

No en vano, el cine neorrealista, como
deciamos al principio, tuvo una gran
influencia en la obra de Guadagnino.

Proyectar en la pantalla la verdadera
continuidad de la realidad evitando con-

traplanos unidos en la post produccion y
reducirlo casi todo al proceso del rodaje
es, de hecho, una de las senas de 1denti-

dad de Guadagnino.

Otra de las grandes influencias para
Guadagnino, como apuntabamos antes,
fue otro director inclasificable que, como
hemos visto, guardaba innegables lazos
con el cine italiano neorrealista a pesar

de la distancia, el estadounidense Orson

Welles.
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La planificacién clésica del cine, pro-
cedente de Griffith, descompone la
realidad en planos sucesivos, como una
cadena de puntos de vista de un aconte-
cimiento.

Sin embargo, Welles devolvi6 esa conti-
nuidad necesaria de la que Guadagnino
hace gran hincapié pues, en su opinion,
el cine actual abusa del empleo de pri-
meros planos, en lugar de mirar al con-
junto.

En el caso de Call me by your name,

podemos observar como se suceden in-
numerables escenas de la casa, la piscina,
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el lago, creando siempre un escenario en
la distancia donde transcurre la accion.

De esta forma, todo toma detalle y pro-
tagonismo en su marco general de vision
respecto al mundo.
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Tematica y desarrollo
creativo en el mundo
de Guadagnino

El mundo de Guadagnino se cimienta
sobre la comunicacion como hilo con-
ductor de la trama.

Un lenguaje en el que prima el trasfondo
del silencio como un componente vital
de su obra dirigido por gestos, miradas,
el movimiento de la camara, el color e
incluso la musica, haciendo necesaria la
implicacion del espectador para llegar a
la idea que quiere transmitirnos su autor.

Este ltimo punto es esencial para poder
vivir el cine de este director italiano ya

que, sin ello, sumergirse en las experien-
cias que nos brinda el cineasta de forma
real se convierte en un hecho imposible.

Guadagnino nos cede sus gafas para
observar a través de su mirada el mundo,
acercando a los espectadores a las expe-
riencias vitales que le han influenciado a
la hora de realizar sus proyectos cinema-
tograficos.

Su forma de mirar a través de la camara
podria definirse como
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voyeur, observando a los personajes en
accion, contemplando los escenarios y
paisajes con escenas prolongadas, ofre-
ciendo una visién general de estos.

Este punto de vista fortalece la historia,
generando un contexto integrado y fa-
cilitando al espectador poder entrar en
estas historias tan emocionales, con rela-
clones y situaciones en las que sentirnos
reflejados.

El cineasta tiene interés en tematicas de
corte existencial, y le interesan cuestiones
como la hipocresia e incongruencias del
pensamiento humano, pero no como ob-
jeto de critica, sino mas bien con animo
de comprenderlo y presentarlo al espec-
tador para que reflexione sobre ello.

De esta forma, Guadagnino expone los
hechos y el espectador es totalmente
libre de divagar durante el transcurso de
la pelicula y realizar el juicio de valores
respecto al film.

Rupturas en el ambito familiar, amor,

iﬂfldelidades, la necesidad de validarse,

la bisqueda de identidad y la pérdida de
esta, la sensacion de incomodidad que
paradodjicamente conlleva la comodidad,
etc.

Son films en contra de la politica de las
apariencias y los clichés sociales.
Guadagnino trata de desestructurar el
orden sobre el que se estructura nuestro
sentido de la moralidad.

Resalta los problemas dando a la audien-
cia algo en lo que pensar y es esta sensa-
ci6n uno de los grandes motivos que de
atraccion hacia su obra.

Me interesa especialmente la forma
explicita en la que muestra la naturaleza
humana y como presenta abiertamente
situaciones contradictorias.

Considero que su cine traslada lo que
somos sin edulcoramientos ni accesorios.

Es mas, Guadagnino propone constantes
choques entre contrarios como férmula
para evidenciar la naturaleza humana,

y lo hace ya sea en forma de ideas o a
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Fig. 13. I Am Love. Fotograma 01:23:00 y fotograma 00:56:00 (Luca Guadagnino 2009)

través del plano puramente formal (color,
material) y es este tipo de choques lo que
mas influye en mi obra.

La exposicion de los contrarios es una
herramienta que logra llamar la atencion
y un recurso muy empleado por Gua-
dagnino que, personalmente, me intere-
sa.

Podria ser el caso de Emma en 7 am love.
Una mujer que se encuentra resignada
en el papel de madre y esposa con una
grave pérdida de identidad, sin un pro-
posito personal y la cual decide tomar el

camino del engano y la infidelidad, don-
de realmente se siente viva.

Tras esta historia se esconde un dilema
moral, que Guadagnino deja a cargo de
la audiencia.

El planteamiento de estas contradiccio-
nes empuja al espectador a plantearse los
pormenores que mueven a los protago-
nistas a actuar de una determinada ma-
nera y esto incentiva mi interés artistico.

De hecho, me parece sumamente intei



resante el modo en el que plantea las
disyuntivas en sus tramas, pues lo hace
consiguiendo que el espectador empatice
con los personajes, involucrandole en la
historia.

El cine de Guadagnino es un cine que
mueve Conciencias.

El cine posee la capacidad de poner a la
audiencia ante dilemas supuestos, obli-
gando a posicionarse.

Es decir, ofrece la posibilidad de poner a
prueba nuestros valores, de construir un
criterio propio, sin tener que exponernos
por ello, y me pregunto ;existe realmente
un verdadero pensamiento libre, no in-
termediado por lo politicamente correc-
to a dia de hoy? Libre no es quien rompe
barreras, sino quien no las

construye.

Respecto a esto, Guadagnino hizo una
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declaracion en una entrevista para el

periodico EL. MUNDO:

Hemos olvidado el significado de la
palabra libertad, todo

se ha mercantilizado

y lo tnico referente

es el tiempo que

pasa entre la

formulacion de un deseo y su compra.
Es una tragedia.

Vivimos en un completo
analfabetismo

emocional.

(Guadagnino, 2018)

No obstante, a pesar de que Guadagni-
no pone un espejo frente al ser humano,
mostrando lo que es, sus miserias y sus
virtudes, el cineasta concluye que adju-
dicarse la normalidad es un sintoma de
arrogancia (Guadagnino, 2018).

La normalidad no existe y este es otro
concepto que aprecio de su trabajo, ya
que no trata canones y es justamente eso
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por lo que no ha entrado a formar parte
del cine mas comercial.

Le interesa ver como se comporta el ser
humano en situaciones que comprome-
ten su identidad y que hacen tambalear
sus creencias e ideales, le interesa anali-
zar la condicion humana y sus limites.

En el proceso de creacién de sus histo-
rias, para Guadagnino resulta de vital
importancia la musica, la arquitectura
del lugar, el movimiento de la camara e
incluso el vestuario. Ademas, refuerza
todos estos puntos llamandolo enfoque
“maximalista” del cine, es decir, con-
templa que un director deberia tener
una vision amplia, ya que debe crear un
mundo desde sus cimientos, donde cada

detalle importa (Guadagnino, 2019).

Esto es, el proposito del cineasta es crear
un trasfondo significativo para que el
conjunto de la pelicula tenga sentido.
Respecto a esto, Guadagnino se remite a

Jonathan Demme, sobre quien el italiano
advertia que dicha perspectiva general
era necesaria para que la trama realmen-
te funcionara. Como vemos, las eleccio-
nes de un

filmmaker

conciernen a muchos mas ambitos de

lo que se podria plantear en un inicio.

(Guadagnino, 2019).

En varias ocasiones Guadagnino ha re-
cordado la enorme frustracion que sentia
al emplear mucho tiempo en organizar
sus pensamientos, que en muchas ocasio-
nes necesitaba dibujar, estudiando algu-
nos planos de las escenas durante anos
incluso.

Era un proceso arduo y lento que final-
mente le llevo a la desesperacion, ya que
lo que preveia no salia tal y como pensa-

ba.

Entonces se dio cuenta de que el tiempo
iba a ser su enemigo para toda la vida,
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lo que finalmente asumi6 cuando vio el
documental sobre la realizacion de
Fanny y Alexander (1984) de Bergman,
que marco un punto de inflexion en su
carrera.

En ¢él, Bergman se muestra perdido en

el set de rodaje. El director se encuentra
alli, en medio del proceso, sin poder dar
respuestas rapidas. Y es que Bergman no
trabaja en solitario. En realidad, todo lo
contrario, trabaja generando preguntas
a su equipo y agregando pequenos ele-
mentos sobre pequenos elementos sin
darle verglienza no estar seguro de sus
decisiones. Y es justamente su equipo el
que le ayuda a construir un lenguaje que
necesita ir hablando para construir la pe-
licula y que finalmente, sera lo que con-
vierta al proyecto en un film fructifero y
muy elaborado. (Guadagnino, 2019)

Guadagnino entonces confiesa que esto
fue una gran epifania para €él, ya que se
encontraba sumido en la frustracién por
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la falta de tiempo y el pesimismo poste-
rior por no alcanzar las metas deseadas.
Esto es un punto en el que podriamos
encontrarnos todos los artistas cuando
no hallamos nuestro camino a proceder
en el desarrollo creativo.

S1 bien muchos artistas son capaces de
proceder de manera rigurosa, con exac-
titud, durante todo el estudio creativo,
otros necesitan improvisar y poner a
prueba sus conocimientos en el acto de
creacion, lo cual también enriquece la
obra.

En cierta manera, este descubrimiento
fue una liberacion para mi desarrollo
como artista, puesto que al igual que
Guadagnino, encontraba tedioso, frus-
trante y falto de vida a toda esta prepa-
raciéon que a veces no daba fruto y me
impedia realmente disfrutar del proceso
a la hora de elaborar una pintura o cual-
quier otro proyecto.
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El cineasta italiano declara no necesitar
tener el control para tener el control.

Para tener control debes
prepararte no

sobre como deseas

filmar la escena,

sino sobre los

elementos que

componen la pelicula,

incluida la calidad

de vida de tu equipo.
Entonces, después de ver eso,
me relajé y ahora no hago nada.
Es una mala noticia para

mis admiradores ya que

no tengo una lista de objetivos.
(Guadagnino, 2019).

Todo lo que necesita es conocer y co-
nectar con los espacios que va a filmar.
Para él lo bello es llegar al set de rodaje,
empezar a trabajar con sus actores y, solo
después de observar la dinamica de los
personajes, ver cudl va a ser la posicion
de la camara. Un juego de relaciones

donde la quimica entre los actores y el

lugar en que se encuentran resulta fun-
damental para hacer funcionar la esce-
na.

Personalmente me encontré en esta
situacion tiempo atras y me pregunté si
realmente yo estaba dejandome entrar
en mi propia obra o si me estaba que-
dando en la superficie.

A tal punto me liberé en cuanto a la
soltura de la pincelada y la despreocu-
pacion por el error, ya que entendi que
este mismo enriquecia mi trabajo con-
siderablemente. En mis obras pictéricas
muchas veces parto de lo que me ha
inspirado una determinada pelicula 'y
reinterpreto la historia que cuenta.

Dedico gran tiempo al dibujo previo,
como una manera de estudiar y com-
prender los personajes, el lugar y qué son
para mi.
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En este sentido, podria decir que me
planteo la creacion plastica como si fuera
una obra cinematografica, condicionada
por lo que me han transmitido dichos
largometrajes.

Con lo cual, para mi es vital colocar la
mirada en la obra en funcién de lo que
una creacion cinematografica en particu-
lar me haya inspirado.

De esta manera, realizo una interpreta-
ci6n de una interpretacion de la realidad
o, como yo lo que llamo, la interpreta-
ci6n de la realidad del cine a través de la
pintura.

Dotar de esta perspectiva a mi obra,
hace que emanen de ella las contradic-
ciones, ideas e incluso cuestiones que me
haya transmitido la historia en cuestion.

Una vez comprendida la funcién y el

enfoque que quiero otorgarle a esa “rein-
terpretacion”, el desarrollo pictérico flu-
ye desde lo mas irracional hasta la punta
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del pincel. Es un acto de rebelion contra
el dibujo previo.

Me interesa la impronta primera. He
aprendido a dejarme llevar con la
pintura, sabiendo perfectamente qué
quiero decir y dejando que, durante el
proceso, lo que sucede sobre el lienzo
tome forma de manera fluida.

Para mi esta parte del proceso pictérico
es equivalente al rodaje de una pelicula
de Guadagnino pues, como €l, busco
quimica entre los colores y las sensacio-
nes que me genera la obra.

Uno de mis mayores referentes pictoricos
a dia de hoy es Irene Pérez, quien mez-
cla abstraccion y figuracion en su obra.
Ella describe el proceso creativo como la
impronta llevada a su maximo esplendor.
(Pérez, 2022)

La artista se deja llevar en una fase ini-
cial tirando y mezclando distintos tipos
de pintura, generando una base abstrac-
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Fig. 14.
Nostaloia.
(Irene Pérez, 2021)

ta sobre la que después realizara el pro-
ceso figurativo que la obra le sugiera.

No pretende una composicion exacta,
sino que confia en el proceso creativo y
en la improvisacion.

Encuentro en sus abstracciones el refle-
jo de las emociones y en la figuracion el
puente hacia una historia que nos acer-

Fig. 15.
L] bucle.
(Irene Pérez, 2021)

ca de forma personal al cuadro. (Pérez,
2022)

Al 1gual que comenté anteriormente, el
director 1taliano evita los anadidos, es
decir, en la medida de lo posible, evita
efectos adicionales durante el montaje y
postproduccion.

L1, al igual que los neorrealistas italianos,
procura la continuidad de la historia,
€sos 77



planos-secuencia de larga

duracién, buscando siempre introducir a
la audiencia en los escenarios arquitecto-
nicos que filma.

Guadagnino afirma que su cine toma
forma a partir de un proceso muy intui-
tivo, durante el cual no cabe la planifi-
cacion de aspectos como la textura o el
tono general de la pelicula.

Opina que los cineastas tienden a tener
una idea preconcebida sobre el devenir
de su produccion, enganandose a si mis-
mos con una banal y superficial forma
de hacer cine llamado “estilo”.

A su juicio, si se quiere realizar algo real,
que tenga vida, todo debe de tener un
porqué para el creador y para ello debe
haber una experiencia previa que le dé
sentido a todo lo que hace y que,

evidentemente, es irrepetible.
(Guadagnino, 2019)
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'Todo lo que el director produce en el
film

viene de algun lugar. Por lo tanto, si una
pelicula supone la materializaciéon de las
experiencias vitales de dicha persona, no
hay una manera de repetirlo.

Guadagnino en una entrevista junto con
André Aciman, el escritor de

Call me by your name,

propone el ejemplo de Rossellini para
enfatizar la importancia de la experien-
cia vital en la produccioén artistica:

Toyage ro lialy

de Rossellini, ;CGomo se concibe una
pelicula tan grandiosa? ;Como ha
llegado Rossellini a crear una pelicula
de esta manera?
Una pelicula sobre
la crisis matrimonial que es muy real.

¢{Gomo lo ha hecho?
Eso es porque Rossellini y su experiencia
como hombre forman parte de esta
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pelicula asi que para mi es muy dificil
decir como llegué a realizar un proyecto
u otro, de la manera en la que lo hice,
porque esa es mi experiencia. Seria
extrafio poder comparar y describir
con exactitud de donde viene lo

que hago y de la manera en la que

lo hago ya que yo solo veo a través

de mis ojos con la mirada que he
construido a través de las experiencias
vitales. No puedo ver con los ojos de
Rossellini solo puedo ver con los ojos de
Luca Guadagnino. (Guadagnino, 2019).

No hay obra exenta de la vida de su
creador. Es decir, que para hacer algo
real el cineasta debe sincerarse con su
equipo actoral, con el lugar donde se
produzca la acciéon y con la historia.

Para conseguir este resultado, el director
afirma que los actores deben sentirse

comodos con el espacio en el que se en-
cuentran.

Por ello, en muchas de sus producciones,
los actores viven en el lugar en el que se
rueda, para establecer un vinculo con
este otro gran personaje que es, para ¢l,
el paisaje.

De ahi que, cada vez que toman una
escena y la repiten varias veces, se graba
de manera diferente, ya que ellos actian
libremente, improvisando, y eventual-
mente mejorando la historia.

No es de extranar que esa naturalidad,
esa belleza que se halla en la realidad

del cine de Guadagnino, sea la sustancia
que mueva a los espectadores. El italiano
consigue transgredir el limite de la pan-
talla y llevar al espectador a las antipodas
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de sus creencias por unas horas.

El empetio y lo implicado que se encuentra el
director en todos sus trabajos dan como fruto una
obra dotada de vida, de realismo, pero sobre todo
de belleza dentro de su forma de mirar.
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Vinculos en

Componentes de la obra

El sentido maximalista (como ¢l lo de-
nomina) que Guadagnino aplica al cine
implica un profundo estudio y analisis
del espacio y los personajes, y la basque-
da de la musica adecuada y el uso preci-
so del color. Pero, como ya hemos dicho,
también ha de haber una conexién del
proyecto consigo mismo, de modo que
su produccion siempre hundira sus raices
en la realidad del cineasta.

El director contempla la preparacion de
los personajes y el lugar de la accion con
la misma importancia.

No considera que haya protagonistas
sobre personajes secundarios. Plantea el

eSCelna

espaclo como un personaje mas, que ha
de ser atendido y en el que hay que pro-
fundizar de igual forma. Segtn ¢l, para
entender y preocuparse por un persona-
je es necesario conocerlos dentro de su
propia realidad y por ello, el espacio es
tan sustancial.

El director impregna la realidad que ro-
dea a los personajes con un sentimiento
muy personal.

En el caso de Call me by your name,
la eleccion del lugar de rodaje fue fun-
damental. Aunque la novela en la que
se basa la pelicula situaba la historia
junto al mar, en la region de Liguria, y
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aun cuando James Ivory, junto con quien
escribi6 el guion, queria ubicar el film en
Sicilia, cerca del mar, finalmente Guadag-
nino se llevé el rodaje a Crema, un muni-
cipio interior, cercano a Milan.

Para Guadagnino era clave poder entrar
en la historia e impregnarse de todas las

emociones que debia proporcionar el film.

De ahi que se decidiera por ambientar la
pelicula en Crema, ya que era el portal a
sus recuerdos de la adolescencia y la ma-
nera en la que podia indagar en el libro y
hacer suya la historia.

Al igual que en [ am love y A bigger
splash, Call me by your name esta ligada
a la pereza imparable de los veranos en el
campo, empleando la expresion que uti-
liza el propio Guadagnino para referirse
a esa sensacion de vagancia que recorre a
las peliculas.

En Crema, en el norte de Italia, Guadag-
nino encontro ese tipo de calidez, ya que
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ademas conocia personalmente la casa en
la que se rodo la pelicula. En esta pelicula,
al igual que en las demas, Guadagnino
hace evidente el vinculo
espacio-personaje.

Un claro ejemplo sobre el uso que hace el
director del espacio es la escena titulada
“Things that matter”, de la pelicula

Call me by your name.

Aqui Guadagnino muestra a los dos pro-
tagonistas, Elio y Oliver, frente a un mo-
numento de la Primera Guerra Mundial.

El sentido del lugar es especifico y el

peso de la historia que les rodea instan-
tes previos a sincerarse el uno al otro es
abrumador. La escena muestra a los jo-
venes rodeados por un gran monumento
representando a los jovenes caidos en una
de las batallas de la Primera Guerra Mun-
dial, durante una conversacion Elio corri-
ge nsistentemente a Oliver en un intento
de demostrar todo lo que sabe y éste le
recrimina que parece saber de todo.
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Fig. 16.
Call me Dy your name.
Fotograma 00:47:57. (Luca Guadagnino, 2017)

Es entonces cuando Elio se sincera y le
espeta que realmente no sabe de las cosas
que importan, que todo lo que conoce son
vivencias y conceptos ajenos.

Realmente Elio no ha experimentado sus
propios conocimientos, no sabe de las co-
sas que importan, no sabe qué es amar, al
igual que muchos de los caidos en aquella
batalla que no pudieron expresar su ju-
ventud.Todo lo que marca la escena es el
silencio ante aquello que importa.

No obstante, la escena esta llena de refe-
rencias metaforicas, pues el monumento
representa a los jovenes caidos, silencia-
dos, de 1gual forma que ellos lo son ahora
por la sociedad.

Mientras, sus miradas transmiten aque-
llo que les recuerda que estan vivos. Al
mismo tiempo, surge de nuevo la contra-
diccion: nos hallamos ante dos personas
libres por dentro, pero silenciados por
fuera.
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Este tipo de conexiones caracterizan el
cine de Guadagnino y es lo que hace que
sus obras estén perfectamente perfiladas,
unidas y cohesionadas.

En ese vinculo, también se convierte en
protagonista la musica.

En el caso de esta misma pelicula, el
joven Elio aspira a ser pianista y constan-
temente interpreta musica clasica, como

la de Debussy o Ravel.

La musica es, por lo tanto, otro simbolo
de union entre Elio y Oliver. De hecho,
en el momento en el que Oliver no apa-
rece en pantalla deja de sonar la musi-
ca, como si la musica al igual que Elio
estuviesen esperando su aparicion. Y es
entonces cuando ese vacio musical se
vuelve a completar con la presencia del
personaje, haciendo entender que la peli-
cula, al igual que Elio, desean a Oliver.
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De esta forma, Oliver se convierte en
objeto de deseo también para nosotros.
Este concepto del deseo que une los per-
sonajes del cine de Guadagnino, también
lo podemos encontrar en A bigger splash
y en [ am love, que muestran las devas-
tadoras consecuencias del deseo, a dife-
rencia de en esta Ultima, Call me by your
name, donde el desenlace es simplemen-
te un habitual: el desamor.

Guadagnino explica en innumerables
ocasiones que el deseo es lo que mueve
todo, ya que ¢l se considera a si mismo
freudiano.

'Todo viene y empieza con el deseo, el
sentimiento de querer algo. Como en
Suspiria, donde el deseo, en lugar de

ser representado por una persona, toma
forma de musica. La musica, de hecho,
juega un papel fundamental, por cuanto
sirve como hilo conductor para que las
bailarinas que protagonizan la pelicula
alcancen la “glorificacion” a través del
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dolor, para asi perfeccionar su danza.

Sus emociones se ven asi enfatizadas
ante el espectador, pues la musica eleva
a las protagonistas a un nivel espiritual
que las libera las ataduras de este mundo
y por ello consideradas mujeres empo-
deradas o, como también muestran en el
film, como brujas.

Las emociones del corazon resultan ser,
de eta forma, la brujeria mas poderosa
de todas.

En 7 am love, la busqueda de la identi-
dad a través del deseo y el engano empu-
ja a todos los personajes a una situacion
de conflicto, resultando un antes y un
después para todos por la tragedia mor-
tal en la que desenlaza.
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Vig. 17. Portrait of an Arast (Pool with Two Figures). (David Hockney, 1972)

De igual forma en A bigger splash, evi-
tan dicho deseo hasta que todos los per-
sonajes son arrastrados por la alegria de
su pasado, queriendo transformarlo en
su presente, pero de nuevo bajo el enga-
fo.

Ese halo de misterio constante que
Guadagnino encuentra fascinante en la
obra pictérica de David Hockney , quiso
reflejarlo en el film, haciendo constantes
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Fig. 18. A Bigger Splash. Fotograma 00:56:44 y fotograma 00:28:59. (Luca Guadagnino, 2015)

guifios a obras como

Portrait of an Artist, (1972).

Corrientes de anhelo y deseo que in-
vaden a los personajes sin poder hacer
nada.

En el caos que Guadagnino suele desa-
tar, proyecta un largo desarrollo psicolo-
gico de sus personajes.

Somos conscientes de ello gracias a esa
mirada voyeur; anteriormente menciona-
da, que le caracteriza.
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Fig. 19. Serie PROM. (Inés Maestre, 2017)
Fig. 20. Serie PROM. (Inés Maestre, 2017)

Esa misma mirada es empleada por mu-
chos artistas contemporaneos. Como una
de mis referentes, Caroline Walker que
en este particular sentido preserva esa
mirada en la lejania, pero sin condicio-
nar las vidas presentes. Esta se mantiene
a analizar el lugar con mirada neutro la
realidad contemporanea.

Como otro caso de la pintora Inés Maes-
tre, quien recrea el sufrimiento y de los
problemas actuales de los millenials.

Un empleo que hace la artista del efecto
de camara cinematografica que, perso-
nalmente, nos recuerda al estilo de Ed-
ward Hopper.

De 1gual forma, las largas secuencias sin
didlogo del cineasta italiano, repletas

de miradas cargadas de significado, nos
hacen construir un puzle mental en las
que el silencio constituye una pieza fun-
damental.
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Esa manera tan cinematografica y al
mismo tiempo natural que tiene Maestre
de reflejar en los rostros el sentimien-

to de pérdida y de busqueda de lo mas
importante, el desarrollo personal, tiene,
a nuestro juicio, un claro vinculo con la
forma de mirar de Guadagnino.

No obstante, al igual que Guadagnino
también, Maestre, a pesar de que en
ocasiones parezca estar llevando a cabo
el retrato de un individuo, en sus cuadros
no hace mas que hablar de toda una
generacion.

Ambos hacen participes a los espectado-
res de lo que mueve a cada uno, sea cual
sea el medio. Incluso a través del uso de
colores artificiales que llaman nuestra
atencion no solo como percepcion visual
sino emocional. Es el caso del cineasta
Gaspar Noé con LOVE (2015), en la que
el uso del color apela a la vista 'y a las
emociones de forma directa sin necesi-
dad de didlogo. De esta forma, los rojos
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y los morados representan la euforia, el
amarillo y el verde aparecen en escenas
donde domina la alegria, y asi con el res-
to de los colores, creando mediante ellos
un recorrido sensorial que acompana a
los personajes en su viaje a través de las

drogas, alterando también nuestra vision.

Es este inteligente uso del color que hace
Gaspar Noé una manera brillante de
generar ideas en silencio, apoyandose
Unicamente en las sensaciones visuales.
Guadagnino tampoco se queda atras en
el lenguaje no verbal que le aporta esta
herramienta, como en

I am love, donde una escena de perse-
cucion protagonizada por Emma, se

ve enfatizada por la suma de la musica
acelerada de John Coolidge Adams y los
colores naranja y amarillo para trasmitir
el calor intenso de la frenética carrera.
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Fig. 21.
LOVE.
Fotograma 00:12:09, fotograma 00:55:14 y fotograma 02:00:54-.
(Gaspar No¢, 2015)
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En la aportacion que presento bajo el
titulo LOVE reinterpreto la obra homo-
nima de Noé.

No obstante, en esta pieza confluyen
ideas tomadas del director argentino y
otras tomadas de Guadagnino.

Cuando me propuse emprender esta
obra encontré la necesidad imperiosa
de emplear como tema el conflicto sen-
timental que aprecio en Guadagnino

y, como criterio forma, me propuse el
uso expreso y sensorial del rojo y el azul
como colores dominantes.

Ese conflicto, en este caso, es el que se

produce al enfrentar la honestidad y el
engano, el pasado y el presente, la ale-
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gria y el dolor.

Calidos y frios en contraposicién, evo-
cando asi a la pelicula LOVE.

Por un lado, coincido con Guadagnino
en que el deseo es el motor de nuestras
acciones y, por otro, concibo la melan-
colia como una especie de paralisis total
en el pasado que no permite afrontar la
verdad del presente, lo que —observo- se
refleja nitidamente en LOVE.
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Fig. 22. LOVE. (Maria Eugenia Barrachina Diaz, 2021).
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Siguiendo con Luca Guadagnino, quisie-
ra hacer referencia ahora a la pelicula
LORE (2012), donde los hijos de padres
nazis son perseguidos para ser asesinados
por tropas enemigas.

Cuando me plante¢ llevar a cabo la obra
que reproduzco a continuacion, basada
en esta pelicula, me pregunté:

¢Acaso un nino, un adolescente, es cons-
ciente de las guerras de los adultos? ;No
es un inocente? jAcaso tiene capacidad
de decision propia? ¢(No son todos los
ninos, nifos, sean hijos de quién sea?
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'Todas estas cuestiones que me planteé en
su dia, las reflejé a través del uso del co-
lor, del vinculo entre objetos y persona-
jes y mediante el velado del rostro para
apelar a lo siniestro, a la incomodidad
pues ;CGomo puede algo tan tierno como
un nifio puede ser convertido en un ser
perverso y tenebroso?
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Fig. 23. Unttled. (Maria Eugenia Barrachina Diaz, 2020)
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Fig 24. Dolce Vita. Fotograma 02:13:52. (F.Fellini, 1960)

En lo relacionado con la exploracion y
busqueda del deseo, de las constantes
contradicciones existenciales y el conflicto,
quisiera también destacar a Paolo Sorren-
tino, considerado por la critica especiali-
zada el nuevo Fellini.

Sorrentino, quien comparte raices italia-
nas con Guadagnino, muestra, al igual
que su compatriota, un especial interés
por el analisis de la condicion humana,

s bien trabaja también en torno a otros
temas, como la btusqueda de la belleza.
Ambos comparten una vision “maxima-
lista” comtn y ambos se han visto influen-
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ciados por el cine neorrealista y por la
produccion de Bertolucci.

Obras fundamentales de Sorrentino son
La gran belleza (2013)y Fue la mano de
Dios (2021).

La influencia de Fellini sobre la perspec-
tiva de Sorrentino respecto al cine se deja
ver a través de ese toque surrealista que
en ocasiones aparece en sus peliculas.
Sorrentino escoge historias con fuerza, en
las que, con independencia de si se trata
de historias reales o ficcionadas, el senti-
miento siempre es verdadero.

Un e¢jemplo de ello es Fue la mano de
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Fig 25. La grande bellezza

Dios, pelicula en la que indaga en el re-
cuerdo de sus propios sentimientos perso-
nales durante la adolescencia, los cuales
entrelaza con la ficcién de la trama.

Esta introspeccion que realiza Sorrenti-
no para dotar de sinceridad a su obra es
similar a la que ya hemos visto en Gua-
dagnino.

Como fuentes de inspiracion de ambos
directores toman los momentos vividos,
los libros, las peliculas, los cuadros y todo
aquello que, en algin momento de sus
vidas, tuvo algtn significado.

. Fotograma 01:18:44. (P.Sorrentino, 2013)

Por otro lado, sus influencias también les
diferencian en cierto sentido, puesto que
en el cine del palermitano es posible ob-
servar la influencia de Rossellini en como
Guadagnino experimenta con lo real, de
manera fidedigna; mientras que, en el
caso del director napolitano, encontramos
evidentes referencias a Fellini en numero-
sas escenas oniricas, en las que Sorrentino
combina fantasia y realidad con una in-
tencion sincera.
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Como el propio Sorrentino declara:
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Fig. 26. Call me by your name. Fotograma 01:13:03. (Luca Guadagnino, 2017)
Fig. 27. Fue la mano de Dios. Fotograma 00:16:24. (Paolo Sorrentino, 2021)

Rossellini era un
fanatico de la verdad
y Fellini de la falsedad,
pero todos eran
auténticos. Para mi

lo importante es la
sinceridad de la
intencion.

(Sorrentino, 2021)

Aunque no cabe duda de que ambos di-

rectores comparten un comun modo de

hacer cine al recurrir a sus propias expe-
riencias vitales y esta union se evidencia

con claridad en la pelicula de Sorrentino
Fue la mano de Dios.

Sorrentino nos muestra a un personaje,
Fabietto, al borde de la madurez y que,
pese a la tragica pérdida de sus padres,
no se atreve a saltar en busca de una vida
mejor hacia quien quiere ser, director de
cine.
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Fig. 28. Fue la mano de Dios. Fotograma 02:02:35. (Paolo Sorrentino, 2021)

Fig. 29. Call me by your name. Fotograma 01:54:56. (Luca Guadagnino, 2017)

Durante el largometraje de

Fue la mano de Dios, el napolitano nos
brinda una experiencia cercana a través
de recuerdos evocados, mezclando un
gran elenco de actores y actrices italianos,
quienes llevaran, a través de la historia, al
joven protagonista a alcanzar la meta mas
importante: aceptar el sufrimiento para
poder avanzar.

En este caso, Guadagnino y Sorrentino
comparten esa necesidad de progreso del
personaje, con quien también va progre-

sando el espectador, manera que, aunque
estén en realidades paralelas, las emocio-
nes sean vividas también por ambos.

Al igual que en Call me by your name, 1
am lovey el resto de producciones, suce-
de un acontecimiento que cambiara por
completo la vida de sus personajes dando-
les la oportunidad de aceptar y continuar
hacia otro lugar.
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La creacién pictorica no es solo la idea
inicial tomada de su cine sino ese pro-
ceso de aceptaciéon que me proyectaron
sus obras y comprendi mi interpretacion
de Sorrentino como esa evolucién acen-
tuando la luz como referencia a seguir
sin ninguna duda.

Es este camino, ese viaje el que presiento
entrever en ambos directores.
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La fuerza luminosa de su cine sobre la
realidad tenue que en ocasiones nos ace-
cha.

En esta Gltima obra mantuve ese camino
hacia el proximo acontecimiento que
llevara como a Fabietto pero también
Emma, Elio, incluso a nosotros mismos
hacia aquello que nos haga crecer y
mantener el deseo por la vida que tanto
nos instruyen ambos directores.
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Fig. 30. Fue la mano de Dios. (Maria Eugenia Barrachina Diaz, 2022)
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Conclusiones

100




CONCLUSIONES

Llegados a este punto, finalizamos este
viaje que comenzo con una exploracion
general de la influencia del cine sobre la
pintura, pasando por un analisis particu-
lar y muy especifico sobre el arte de Luca
Guadagnino y la enorme huella que ha
dejado de mi.

Esta introspeccion me ha servido para
reflexionar sobre como el cine puede ser
entendido como una expresion artistica
cuya funcioén es la de reflejar la propia
existencia humana, al ser capaz de evo-
car problematicas existenciales de las
que la audiencia acaba siendo participe.
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Aparte de sus caracteristicas formales, el

cine siempre tuvo una forma sublime de

hacernos comprender y reflexionar sobre
ciertas experiencias de la vida y eso es lo

que nos llevamos del arte: su huella.

Referente a Guadagnino, el vinculo y

el juego que se establece entre todas las
partes que componen su obra van liga-
dos al deseo, y justamente es su forma de
tratar la idea de deseo lo que mas me in-
teresa de ¢€l. Es esta imperiosa necesidad
de mantener viva su obra en nosotros,
sus espectadores, que las experiencias

de los personajes perviven al finalizar el

largometraje a modo de ensefianza.

No podria concebir el arte de otra mane-
ra mejor que esta, Como un proceso vivo,
al igual que lo concibe Guadagnino.

El proceso improvisado de rodaje que

¢l mismo describe o la implicaciéon que
mantiene con los lugares y los personajes
de sus historias son para mi referenciales.
Gracias al cine vy, en especifico, a Luca
Guadagnino he aprendido a experimen-
tar con todo, olor, sonido e incluso sabor
siendo imposible para mi salir indiferen-
te ante las historias que nos revela en sus
peliculas.

Dar vida para sembrar vida en otras
ajenas. En mi opinion, cuando realmente
se alcanza el nivel sensorial que alcanza
Guadagnino a través de una obra (sea
una pelicula o una pintura) es cuando

las ideas y las emociones pueden llegar

a trascender. Porque, tal y como decia
Antonio Capuano a Fabietto en Fue la
mano de Dios, para ser real tienes que
tener algo que decir, ya que, por muy

talentoso que seas, nada sirve si no tiene
un mensaje de peso y una implicacién
por parte del artista. Dejarse la piel por
aquello que dices es esencial. Es enton-
ces cuando se produce movimiento en
nosotros, cuando la obra se perpetia en
nuestra memoria, de igual forma que lo
ha hecho la sonrisa de la Monalisa o la
mirada de Inocencio X.

No podria concebir la pintura de la
manera en la que lo hago ahora sin toda
esta aportacion por parte del mundo
cinematografico, ya que me ha hecho
adentrarme en una concepcion diferen-
te de la realidad que, ademas, esta en
constante transformaciéon y cambio, por
lo cual, nunca permaneceré¢ de la misma
forma con el paso del tiempo. Y esto es
uno de los mejores aprendizajes. Avan-
zar, estar en constante movimiento para
permanecer vivos y que, cuando dejemos
de estarlo, que nuestra obra siga ahi por
los restos.
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Figura 27. Fue la mano de Dios, 2021 [Pelicula]. Pelicula dirigida por Paolo Sorrenti-
no. Italia: NETFLIX.

Figura 28. Fue la mano de Dios, 2021 [Pelicula]. Pelicula dirigida por Paolo Sorrenti-
no. Italia: NETFLIX.

Figura 29. Call me by your name, 2017 [Pelicula]. Pelicula dirigida por Luca Guadag-
nino. Italia: La Cinéfacture RT Features Frenesi Film.

Figura 30. Maria Eugenia Barrachina Diaz, 2022. Fue la mano de Dios [acrilico sobre
muro| 2,20m x 4,5m. Coleccion particular.
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