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Resumen | | Las relaciones entre el cine y la pintura tienen una larga historia, en
la que se promovieron los intercambios e influencias mutuas. En este trabajo,
abordaremos un corpus de producciones que construyen una versiéon audiovisual
de ciertas pinturas, en un procedimiento que proponemos considerar como un caso
de écfrasis filmica (Sager Eidt). Nos referimos a L'Hypothése du Tableau Volé de Raul
Ruiz, Passion y Scénario du Film Passion de Jean-Luc Godard, y tres producciones
mds recientes, de Eve Sussman, Adad Hannah y Radl Perrone. Proponemos
considerar a este tipo de realizaciones audiovisuales, que se mueven dentro del
terreno del ensayo documental, como nuevos formatos de la funcién que antes
incumbfia a la critica de arte, en cuanto presentan un doble filmico de un referente
visual, al que traducen, interpretan y desglosan con una intencién diferente a la
que comporta el documental sobre arte.

Asimismo, se analizard un aspecto recurrente en dichos casos de écfrasis
fillmica: la recuperacién del fableau vivant, una practica cultural cuyo auge tuvo
lugar en el siglo XVIII y que, en el siglo XX, se actualiza como parte de los recursos
a los que acude el cine para construir un discurso audiovisual sobre las pinturas.

Palabras clave | | Ensayo Documental — Critica de arte — Tableaux vivants - Ecfrasis
filmica.
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Title | | The Documentary Essay as Art Criticism: Audiovisual Translation of Painting
and the Recovery of the tableau vivant

Abstract | | The relations between cinema and painting have a long history, in which
mutual exchanges and influences were promoted. In this work, we will approach a corpus of
productions that construct an audiovisual version of certain paintings, in a procedure that
we propose to consider as an example of filmic ekphrasis (Sager Eidt).We refer to
L'Hypothese du Tableau Volé by Raiil Ruiz, Passion and Scénario du Film Passion by
Jean-Luc Godard, and three recent productions by Eve Sussman, Adad Hannah and Raiil
Perrone. We propose to consider this type of audiovisual realizations, that move in the field
of the documentary essay or film essai, as if they were new formats of the function that was
previously inherent to art criticism. The selected works present a filmic double of a visual
referent, an original that this double translates, interprets and disagqregates with an
intention different from that of the art documentary.

A recurrent aspect will be analysed in such cases of filmic ekphrasis: the recovery
of the tableau vivant, a cultural practice that flourished in the eighteenth century and that
in the twentieth century is updated as part of the cinema’s resources to construct an
audiovisual discourse about paintings.

Key words || Documentary Essay — Art Criticism — Tableaux vivants - Filmic
Ekphrasis.

En la historia de las relaciones interartisticas, la apariciéon del cine implicé
un cambio radical respecto de los vinculos que los escritores, musicos y
artistas visuales podian explorar e imaginar, ya que lo propio y esencial de
este arte es combinar diversos lenguajes en una tinica produccién. Es por
eso que Alain Badiou (33) llega a afirmar: «el cine retiene algo de todas las
artes (...) el cine abre todas las artes, les quita ciertos aspectos —lo complejo,
lo aristocratico, lo compuesto—, y entrega todo eso a la imagen de la
existencia».

El lenguaje cinematografico constituye un terreno propicio para los
cruces y retroalimentaciones entre los distintos formatos artisticos, y esto
queda plasmado atin con mds evidencia en el conjunto de producciones
audiovisuales sobre las que aqui vamos a poner atencién. No nos
referiremos a peliculas biograficas sobre artistas, sino a exploraciones
experimentales y ensayos filmicos que se apropian de obras pictéricas y
ofrecen de ellas su versién, al mismo tiempo que les imprimen las
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caracteristicas de su propio lenguaje expresivo y el punto de vista personal
de cada realizador.

Hemos seleccionado en primer lugar, tres filmes del dltimo tercio
del siglo XX: L'Hypothese du Tableau Volé (1979), del chileno radicado en
Francia, Ratl Ruiz, y de Jean-Luc Godard la dupla conformada por Passion
(1982) y Scénario du film Passion (1982). Este ultimo es un ensayo
documental realizado para Channel 4, en el que Godard examina su propia
pelicula. En segundo lugar, se analizardn tres producciones mds recientes:
el cortometraje de Eve Sussman 89 Seconds at Alcizar (2004), y los videos del
canadiense Adad Hannah, en particular The Raft of the Medusa (100 Mile
House) (2009), y finalmente, la pelicula del director argentino Ratl Perrone,
Hierba (2015). Veremos el modo en que estas producciones establecen un
didlogo con las pinturas que recrean en su interior y las estrategias que
ponen en juego desde el discurso audiovisual para dar cuenta de un
referente pictdrico, destacando entre los recursos utilizados el tableau vivant,
que detectamos como fenémeno recurrente en todos estos filmes.

Las relaciones interartisticas entre el cine y la pintura

La conexién entre el cine y la pintura ha sido pensada desde diferentes
enfoques. Pascal Bonitzer es uno de los tedéricos que consideraron la
posibilidad de analizar lazos profundos, estructurales, entre ambas artes,
porque asegura que el cine «compartiria ciertos problemas artisticos con la
pintura, o incluso utilizaria para sus propios fines ciertos efectos que esta
dltima ha tratado de otro modo» (5). Asimismo, Jacques Aumont, en EI ojo
interminable: cine y pintura, opina que es razonable una «reivindicacion para
el cine (...) de un lugar en el interior de la problemdtica de los
pintores» (23), ya que el cine habria dado respuesta a los grandes desafios
de la pintura en su bisqueda de efecto de realidad: captar lo impalpable, lo
irrepresentable y lo fugitivo, algo que los pintores impresionistas tuvieron
como meta, son problemas que parecen superados con el cinematégrafo,
pero aclara que «No hay traduccién posible que haga equivaler la cdmara al
pincel, la pelicula al cuadro (...) sélo hay equivalencias eventuales en la
parte mds implicita del arte» (188).

Con los afios, la posibilidad de vincular el cine con la pintura dio
lugar a algunos formatos y géneros recurrentes, tales como la ficcién
biogréfica o biopic, que Steven Jacobs sefiala como heredera de la tradicién
renacentista en la cual se rinde tributo al genio creador, o los documentales
pedagégicos sobre arte, cuya «edad de oro» tuvo lugar en los afios 40 y 50,
realizados por cineastas que vieron «the genre of the art documentary as a
means to investigate the boundaries of film by juxtaposing movement versus stasis,
narrative versus iconic images, and cinematic space versus pictorial
surface» (Jacobs x). A estos documentales se los acusé posteriormente de
una especie de «traicién», argumentando que contribufan a la atrofia del
aura de las pinturas, porque las reproducfan por medios técnicos, pero
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sobre todo porque pretendian dar una explicacién cerrada del significado
de las obras.

Paralelamente, los comentaristas transitaron por diferentes modelos
de andlisis de los intercambios entre el cine y la pintura. Antonio Garcia
Lépez y Maria Victoria Sdnchez Giner, por mencionar un ejemplo, reponen
la historiografia de estos enfoques tedricos en Arte e interdisciplinariedad,
evolucion de la pintura en el cine (2011). Los comienzos estuvieron marcados
por una basqueda de transmitir legitimidad artistica al cine por su relacién
con la pintura y otras artes tradicionales. En tipo de enfoque inspira el
«Manifiesto de las Siete Artes» (1911) de Ricciotto Canudo, asi como el
cldsico ensayo de Rudolf Arnheim, Film as Art (1932) y el canénico escrito
de André Bazin en Qu’est-ce que le cinéma? (1959), donde se compara el cine
y la pintura en el marco de un cierto progreso de la representacién. Los
autores también destacan a Jacques Aumont y Michel Marie (1988), que
«establecen un vinculo de dependencia del cine hacia la pintura, marcado
por su mayor antigiiedad y tradicién» (Garcia Lopez y Sdnchez Giner 44).
En todos estos modelos de andlisis, la influencia se pensaba como
irradiando desde la pintura y su historia hacia el cine, el arte mds joven. Sin
embargo, los autores de Arte e interdisciplinariedad, evolucion de la pintura en
el cine diagnostican una inversiéon de esta tendencia debida al
reconocimento tardio sobre que las influencias no se desarrollan en una
direccién dnica: si bien es cierto que la pintura ha precedido al cine
convirtiéndose en su modelo, los artistas plasticos del siglo XX en adelante,
se vieron atravesados por las experiencias filmicas pasadas 'y
contemporaneas.! Tal reciprocidad de influencias se constata en los
ejemplos que aqui pasaremos a analizar.

El ensayo documental como critica de arte

En el caso de L'Hypotheése du tableau volé y Scénario du film Passion, se trata de
films que se pueden clasificar dentro del género cine-ensayo o ensayo
documental. A pesar de que se encuentran ejemplos de este tipo de
producciones desde finales de los afios 50 y prontamente se los definié

1 Este recorrido transitado habilit6 que, a fines del 2016, en la sala CaixaForum, la
Obra Social “la Caixa” de Barcelona, en conjunto con La Cinématheque frangaise,
inauguraran una exposicién bajo la curaduria de Dominique Paini, titulada “Arte y
Cine. 120 afios de intercambios”, en la que proponian un recorrido cronolégico por
una memoria visual que atraviesa diferentes formatos artisticos. En la muestra, se
traté de dar cuenta de los flujos multidireccionales de influencias, que permitieron
al cine funcionar como un agente impulsor para la experimentacién estética de las
vanguardias artisticas del siglo XX, al mismo tiempo que el nuevo lenguaje
audiovisual buscaba su sitio y legitimidad en relacién con la historia de las artes
que lo precedieron.
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dentro de esta categoria, el film essai ha demostrado ser un género huidizo a
las definiciones, «un género fugitivo», dice Antonio Weinrichter —en un
escrito que se titula justamente «Un concepto fugitivo. Notas sobre el film
ensayo»—, ya que su cardcter experimental hace que cada produccién sea
diferente y que rehtya las clasificaciones. Identificindolos por lo que no
son, estos films se caracterizan por un discurso no argumentativo (por lo
tanto se contraponen al documental tradicional) que, a su vez, no construye
una narracién (como si sucede en el caso de la ficcién). Por su parte,
Gustavo Provitina afirma: «El film-ensayo no pretende documentar, sino
pensar los hechos, en tanto proceso abierto, transcurso de la reflexidn,
puesta en forma de las ideas», aspira de ese modo a «la transmisién
encarnada de una idea» y esa idea no es una verdad que se pretende hacer
conocer e imponer a los demds, sino un punto de vista particular del
realizador del ensayo, presentado a los espectadores como un «discurso en
nombre propio». Agrega Provitina (86-90): «Al final de ese proceso, no es el
tema lo que nos ha sido revelado sino la mirada de su autor».

Uno de los modos que los comentaristas encontraron para definir y
precisar las caracteristicas de este género, fue considerar que los ensayos
documentales son el equivalente filmico del ensayo literario. El modo de
proceder con palabras de Montaigne y sus continuadores, es duplicado y
traducido al lenguaje audiovisual por cineastas como Chris Marker, Alain
Resnais, y Godard, entre otros. Por nuestra parte, quieremos proponer en
este trabajo que, en los casos en que se abocan a una pintura, los ensayos
documentales albergan el equivalente audiovisual de una imagen estdtica,
por lo que el cine-ensayo parece poder producir una doble traduccién: es
capaz de transponer un género de escritura (en la mayoria de los ejemplos)
y una imagen fija (en algunos casos especificos) al lenguaje audiovisual.

El hecho de que en estos films se genere una transposicién de
pinturas a otro lenguaje estarfa, a su vez, replicando en ciertos aspectos el
proceder de la critica de arte, ya que los escritores que resefian exposiciones
dan lugar a una transposicién en palabras de un referente visual pictérico,
y, desde Denis Diderot y Charles Baudelaire en adelante, 1o hacen con un
discurso conscientemente marcado por la subjetividad y el punto de vista
parcial del critico, a diferencia del historiador del arte que, como el
documentalista, pretende transmitir una lectura —en la medida de lo
posible— objetiva de la obra de arte. Por eso, encuentro una
correspondencia entre la funcién que desempefian estos film-ensayo sobre
pinturas y la critica de arte.

Una definicién posible de la escritura de critica de arte es que se
trata de «una traduccién literaria de experiencias sensitivas e intelectuales
fruto de un didlogo de «tt a td> entre el critico y la obra de arte [son textos
que pretenden] atrapar con palabras la totalidad de lo visible (...) <hacer
lisible lo visible>» (Guasch 211). El cineasta o realizador, también establece
un didlogo con la pintura, y logra atraparla, no sélo con palabras, sino
también con imdgenes en movimiento, sonidos y misica. Asi, en estas
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producciones, lo que era meramente visible se hace a partir de allf audible y
lisible en un determinado desarrollo temporal y espacial.

Creemos que existe la posibilidad de ver un nuevo formato de la
critica de arte (refuncionalizada y actualizada) en estas creaciones filmicas,
porque lo que se busca en ellas no es explicar, documentar o contextualizar
—como pretenden la historia y el documental sobre arte—, sino
principalmente se intenta traducir, digerir, cinematizar lo pictérico. Como
veremos en el andlisis especifico de las distintas producciones, cada uno de
los realizadores toma como punto de partida una o una serie de pinturas,
pero analizar lo pictérico termina por desempefiarse como una excusa para
pensar y analizar las propiedades y funciones del propio lenguaje filmico.

Raiil Ruiz. La pintura encarnada

En la primera pelicula que menciondbamos, L'Hypothese du tableau volé —
cuyo titulo original iba a ser Tableaux vivants (Heinemann 73)—, estamos
ante una ficcién: las obras, los escenarios, los personajes, son invencién del
director en colaboracién con el poeta, artista y filésofo Pierre Klossowski.

Klossowski, que en los afios 30 fundé junto a George Bataille la
revista Acéphale, fue un irreverente pensador, escritor y artista, que
cuestioné los principios morales establecidos por la sociedad y exploré
ciertos argumentos polémicos vinculados al erotismo en sus obras literarias
y pictéricas; también se interes6 e indagé en distintas ocasiones el tema del
simulacro, aquello que «ocupa el lugar de la copia, simula, ante todo, ser
una copia de un original pero que, por el efecto mismo de su gestualidad,
de su parodia cruzada, no hace sino romper con la tensién en esa partitura
de la semejanza por desgaste» (Ferndndez Gonzalo 267-268).2

Trabajando a la par de este escritor, Ratil Ruiz explora los juegos de
espejos entre original, copia y simulacros. Asi, el film adopta la forma
aparente de un ensayo documental sobre la obra de un artista ficticio,
Frédéric Tonnerre. Segin se explica, una serie de cuadros habrian
provocado un escdndalo en el Salén de 1887, por motivos misteriosos que
se tratard de establecer. De esto se ocupan tanto la voz en off del narrador
ausente, como la figura de un coleccionista que, al modo de un critico de
arte, comenta y analiza las pinturas que vemos en la pantalla. Pero quien en
realidad actda como critico es el propio Ruiz (281), que pone en préctica la
idea de que «no se encontrard la clave de los cuadros al mirarlos, sino al
representarlos», por lo que procede a una recreacién de las obras de

2 Gilles Deleuze le dedica a Klossowski un ensayo titulado «Klossowski ou les
corps-langage», que se encuentra en un apéndice de Logique du sens (325-350). Alli,
el filésofo francés propone que, si el razonamiento es la operacién del lenguaje, la
operacién de los cuerpos es la pantomima, y analiza a partir de eso la exploracién
erético-pornografica y teolégica de los personajes literarios creados por
Klossowski.
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Tonnerre, valiéndose tanto de pequefios maniquies que remplazan a las
figuras pintadas, como de fotografias de esos mufiecos, maniquies de
tamafio real, y también complejas reconstrucciones con actores inméviles,
es decir, tableaux vivants propiamente dichos (o quizds simulacros de
cuadros vivientes, si tenemos en cuenta que no existen los cuadros
supuestamente recreados).

Otro aspecto que resulta interesante es como Ruiz crea un punto de
contacto entre cierto ambiente detectivesco y esta critica de arte de formato
audiovisual: el contexto que construye para hablar de las obras es el de la
resolucion de un crimen. El coleccionista oficia de detective, se insintian
ciertas posibilidades, como que el motivo del escdndalo por los cuadros sea
una relacion prohibida dentro de una familia importante, o que lo que se
oculta detrds sea la representacién de un ritual de culto referido al
Baphomet, el andrégino, tema que le dio titulo y argumento a una novela de
1965 de Klossowski. Pero, en la pelicula de Ruiz, lo que falta para la
investigacion de ese crimen son los cuerpos, por lo tanto se acude al tableau
vivant para recuperar lo que estd ausente en la pintura.

En ese momento se hace evidente que el tema central del film no es
la obra de un pintor ficticio, sino que lo que se problematiza es la
representacién misma, por eso es que Ruiz se interesé en Klossowski, y en
«su concepto de simulacro [simulacre], la idea de que algunas formas de
representacion o de ceremonia adquieren realidad propia en algunos
momentos de grandes cambios histéricos» (Ruiz 279). El personaje del
coleccionista afirma: «los cuadros no muestran, hacen alusién». Pero,
cuando los cuadros son reconstruidos, puestos en escena por la técnica del
tableau vivant, no son ya una simple alusién: «jMuestran!», grita el
personaje. No es el mismo grado de representaciéon una alusién que una
mostracién, y Ruiz parece proponer que el asunto que las pinturas
representan sélo puede aparecer en el cine de forma verdaderamente
significativa cuando se le da una corporeidad, cuando se le permite
encarnarse y no solamente aparecer como imagen dentro de una imagen.

Godard. Cuadros en accion

Godard, en Passion, también juega a materializar pinturas, pero a diferencia
de los tableaux vivants de L'Hypothése du tableau volé, los suyos ponen en
acciéon los cuadros, que son aqui obras reconocibles de Rembrandt, Goya,
Eugene Delacroix, Jean-Auguste Dominique Ingres, a las cuales, como
sefiala Aumont, el cineasta tortura, deconstruye —prdcticamente no vemos
un tableau vivant terminado, sino su proceso de armado y desarmado—y, al
mismo tiempo, consigue una verdadera cinematizacién de la pintura, un
hacerse-cine, no simplemente hacerse movimiento. Godard lograria aqui
picturalizar el cine, porque desde su lugar de director se plantea preguntas
y problemas de pintor, mientras en paralelo, cinematiza lo pictérico. Segin
el andlisis que Harun Farocki hace de esta pelicula: «El tema central aqui
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parece ser la <transformaciéns, en el sentido mds estricto del término (los
cambios que ocurren cuando pasamos de una forma o sistema textual a
otro)» (245).

En el caso de este film, como es tipico del cine de Godard, el guién
estd puesto en cuestién y no existe una narracién, no se cuenta una historia
con principio, desarrollo y resolucién o, al menos, esto no aparece de modo
evidente. Lo que Godard nos presenta son dos espacios diferentes, las
escenas oscilan entre uno y otro contexto, pero en los dos espacios
predominan el conflicto, las tensiones, lo irresuelto: el primero es una
fbrica cuyos empleados estdn en conflicto con el patrén, y el segundo un
set de filmacién donde un director de cine, Jerzy, se propone recrear
cuadros. Si en la pelicula de Ruiz el autor de las obras, Tonnerre, era un
pintor ficticio, en el film de Godard se construye la historia alrededor de un
realizador de ficcién obsesionado con las pinturas, que funciona como un
doble del propio Godard.

Lo que nos interesa de Passion, un film emblemdtico dentro de la
filmograffa de este director francés, es el procedimiento puesto en juego
respecto de las obras de arte. Se puede decir que el director «toma» las
pinturas, no las explica, y alli es donde aparece la actitud del critico,
diversa a la del historiador o el documentalista. Godard parece haberse
propuesto hacer un comentario filmico sobre la historia de la pintura, sobre
lo que éstas tienen para decir respecto del cine, sobre la posibilidad de
contar o dejar de contar historias a través de una cdmara o en un lienzo,
pero no lo hace desde afuera, como un sujeto que filma un objeto de su
interés, sino asimilando esa historia del arte e incorpordndola en su
pelicula.

Uno de los personajes de Passion afirma: «No siempre es ftil
comprender [comprendre]. Basta con tomar [prendre]». Proponemos aqui que
este modo de razonar la relacién con la obra de arte, que descarta la
explicacion y la comprensiéon de la obra como objetivo fiinal, puede ser
rastreado hasta el poeta francés Charles Baudelaire, quien dijo alguna vez
que la mejor critica de arte podia llegar a ser un soneto o una elegia, es
decir, otro objeto de cardcter estético y no necesariamente un texto
explicativo (102). Asi, desde que Baudelaire, en el siglo XIX, afirmara en sus
comentarios sobre el Salén que, «para ser justa, es decir, para tener su razén
de ser, la critica ha de ser parcial, apasionada, politica, es decir, hecha desde
un punto de vista exclusivo, pero desde el punto de vista que abra el
mdximo de horizontes» (102), la explicacién objetiva de las obras quedé por
fuera de los intereses de toda una rama de la critica de arte, relegando al
campo de la historia ese interés por la imparcialidad. Lo que se privilegia es
la accién de apropiarse de la pintura para dar de ella una versién nueva, en
lenguaje literario, cinematografico o ensayistico, una critica que genera en
el receptor la reflexion estética equivalente a la de aquella obra con la que
dialoga. Creemos entonces que hay un punto en comun entre este modo de
comentar las obras, y la forma que encuentra Godard para hablar sobre
pinturas célebres dentro de su pelicula.
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Por otra parte, Scénario du film Passion, es un film essai en el que
Godard analiza y comenta su propia pelicula, lo que acenttia atiin mds las
posibilidades y el cardcter metarreflexivo del género ensayo documental al
que se adscribe. El término francés scénario hace referencia al guién, pero se
sabe que Godard no trabajé en Passion con un libreto preciso, por lo tanto,
la pelicula necesita y habilita que, durante los 54 minutos de Scénario..., el
director haga un despliegue de montaje y reflexiones en primera persona
para explicar los planes y motivaciones que se concretaron en el film.

Tanto Passion como la propia Scénario..., problematizan el lenguaje
cinematografico; en ellas se exploran (y al mismo tiempo se discuten) los
multiples modos de representacién de los cuales se valen las artes y, asf
como al escribir sobre imagenes la critica de arte adoptaba una posiciéon
sobre el rol que juegan las palabras en general respecto de la realidad,
también el cine que se apropia de las pinturas toma posicién sobre el papel
que debe cumplir el lenguaje cinematografico.

Aumont, para hablar de Godard (174), retoma de Gilles Deleuze la
categoria de «entre» como concepto clave para interpretar las busquedas
del director: «Entre dos acciones, entre dos afecciones, entre dos
percepciones, entre dos imdgenes visuales, entre dos imdgenes sonoras,
entre lo sonoro y lo visual: hacer ver lo indiscernible, es decir la
frontera» (Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2 241). Con
diferentes recursos, Godard rehuye las clasificaciones binarias, se mueve en
un terreno dindmico entre los términos de una relacién. En Passion, como en
sus otros films, se sittia entre el género de ficcién y el género documental, se
mueve entre el mundo de la pintura y el del cine, entre el &mbito del trabajo
(la fabrica, el set de filmacién) y el del amor (de Jerzy por los personajes
Isabel y Hana), a partir de esto resulta l6gico que se recupere el tableau
vivant, que también es una representaciéon del «entre», puesto que se
encuentra a medio camino entre el teatro y la pintura, entre lo pictérico y lo
cinematografico, al igual que la critica de arte, en tanto género hibrido, se
sitiia entre la literatura y el arte.

Ecfrasis y tableaux vivants en el cine

Hemos detectado que algunas técticas de la critica de arte reaparecen en
estas producciones audiovisuales que aluden a pinturas. Es el caso de la
écfrasis, frecuente en las criticas sobre arte y que (ampliando la utilizacién
cldsica del término) ha sido definida por los especialistas —en especial,
James A. W. Heffernan en Museum of Words y W. J. T. Mitchell en Picture
Theory: Essays on Visual and Verbal Representation— como una representacion
verbal de una representacion visual. Al respecto, Laura Sager Eidt, en su
libro Writing and Filming the Painting. Ekphrasis in Literature and Film (2008),
propone hablar de «écfrasis filmica», ya que adhiere a la tendencia reciente
en los estudios sobre el tema, los cuales expandieron el alcance del tropo
mds alld de la relacién literatura-artes visuales, «to include as the object of
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ekphrasis any discourse composed in a non-verbal sign system» (16).3 En los
casos de écfrasis cinematografica, los cuadros resultan verbalizados —y no
s6lo o exclusivamente representados verbalmente—, a través de diferentes
estrategias, entre las que Sager Eidt incluye al tableau vivant y la
teatralizaciéon, que considera «two terms eminently relevant for the notion of
filmic ekphrasis» (17).

Asi, el tableau vivant, una préctica cultural que parecia extinguida,
en desuso hacia el siglo XX, se actualiza imprevistamente como recurso al
que acude el cine para construir un discurso audiovisual sobre la pintura.4
A su vez, si en el caso de la écfrasis literaria era frecuente que el escritor
recurriera a la prosopopeya para otorgar una voz a la obra silente, en el
cine sobre arte que recupera el cuadro viviente, sucede que se le otorga un
cuerpo, si no también una voz, a las pinturas.

Anteriormente hablamos aqui de género ensayo documental, de
c6mo éste se mantuvo en los mdrgenes de los estudios sobre cine y rehuyé
las clasificaciones taxonémicas. En el caso del tableau vivant como género,
también ha sido escasamente estudiado y se mostré huidizo a las
clasificaciones. Debemos a Kirsten Holmstrom un trabajo ineludible sobre
tres géneros teatrales: el monodrama, las «attitudes» y los tableaux vivants,
en los cuales, dice la autora, «we are witnesses of the dissolution of the
boundaries between music and acting and pictorial art and acting» (238), asi
como también en las producciones audiovisuales que aqui consideramos,
se borran los limites que separan pintura, cine, teatro, fotografia y critica de
arte.

El origen de los tableaux vivants se remonta a la reconstrucciéon de
pesebres y escenas religiosas presentes desde la Edad Media, y vigentes en
Italia durante el siglo XVIIL. De estas teatralizaciones fue testigo Johann
Wolfgang von Goethe, quien contribuyé con su novela Las afinidades
electivas (2004 [1809]) a poner de moda los cuadros vivos en los circulos
aristocraticos del siglo XIX. Pero, previamente, en el teatro francés, hubo un
gusto por los «tableaux fugitifs», una moda que también se reflejé en las
estrategias compositivas con que Denis Diderot (a quien no casualmente
también conocemos por su rol de critico de arte) ide6 un tipo de teatro que

3 Sager Eidt remite a autores como Claus Cliiver («Ekphrasis Reconsidered: On
Verbal Representations of Non-Verbal Texts», Interart Poetics: Essays on the
Interrelations of the Arts and Media. Ulla-Britta Lagerroth, Hans Lund y Erik Hedling
editores. Amsterdam y Atlanta: Rodopi, 1997, 19-33), Margaret Persin (Getting the
Picture: The Ekphrastic Principle in Twentieth-Century Spanish Poetry. London:
Associated UP, 1997) y en particular a Siglind Bruhn (Musical Ekphrasis: Composers
Responding to Poetry and Painting. Hillsdale, NY: Pendragon Press, 2000).

4 Cabe aclarar que no sélo en el cine vuelven a construirse cuadros vivientes, sino
que también hay una serie de fotégrafos que retoman esta metodologia de trabajo,
fundamentalmente en las décadas del 70 y 80, entre los cuales podemos mencionar
a Luigi Ontani, Cindy Sherman, Jeff Wall.
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congelaba escenas, imitando el gesto del pintor cuando compone y
distribuye los personajes.

Al mencionar el tableau vivant, resuenan una serie de relatos miticos
que condensan los imaginarios en los que la obra de arte cobra vida (como
en el caso de Pigmalién), o el mito de Friné, en el que un cuerpo de
perfeccion divina es visto como objeto de arte viviente; segtn lo analiza
extensamente Bernard Vouilloux en Le Tableau Vivant Phryné. L'orateur et le
peintre y Jean-Frangois Corpataux en su ensayo «Phryné, Vénus et Galatée
dans ['atelier de Jean-Léon Gérome», el cuerpo de mujer de Friné es un cuerpo
que se ofrece a los que lo observan como fableau vivant.

Por su parte, Brigitte Peucker —autora de «Filmic Tableau Vivant:
Vermeer, Intermediality, and the Real» — nos recuerda que, desde sus origenes,
hubo un vinculo estrecho entre los tableaux vivants y la pornografia. La
mencién de esta carga erdtica, en un género que tiene como elementos
distintivos el silencio y la inmovilidad de los cuerpos (Mecugni 2011),
estaba asimismo presente en las consideraciones de Frangois Lyotard (1981)
para ejemplificar su acinema, es decir, lo opuesto al cine, ya que la fijeza a la
que se somete un cuerpo que integra un cuadro viviente genera una tensiéon
emocional intensa que, a diferencia de lo cinematografico, no se satisface en
un despliegue de acciones, sino que se sostiene en un momento de
inmovilidad irresoluble.

Por eso, el hecho de que el director Jerzy, en Passion, se obstine en
filmar cuadros vivientes, es incomprensible para todos los que lo rodean. El
productor le reclama constantemente que falta una historia, que falta el
desarrollo de una narracién. Pero cuando le preguntan: «;Qué es el cine?»,
como nos lo recuerda Kaja Silverman, justamente la respuesta del director
diegético es: «cuadros en movimiento» [moving pictures], es decir, un
oximoron, porque dos cosas que se excluyen mutuamente estdn
conviviendo (Farocki y Silvernan 2016).

Cuando el lenguaje audiovisual se vale de los cuadros vivientes,
estarfamos entonces frente a una frontera, a un limite que el cine no deberia
franquear si quiere seguir siendo cine, si quiere seguir siendo movimiento,
pero que precisamente por esa peligrosidad resulta atractivo para los
artistas, ya que los tienta con la posibilidad de quebrar ese limite para
encontrar uno nuevo.

Actualidad del tableau vivant

Los casos de Ruiz y Godard fueron abordados en este trabajo debido a su
importancia que los hace ineludibles si se quiere tratar el tema de la
representacion de pinturas por medio de tableaux vivants en el cine. Sin
embargo, queremos concluir este andlisis con producciones algo mds
recientes, quizds menos conocidas, pero que hablan de la vitalidad que este
recurso tiene entre los artistas contemporaneos.
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Encontramos que Eve Sussman, en su cortometraje 89 Seconds at
Alcdzar (pensado para ser reproducido en forma de loop repetitivo), ofrece
una version audiovisual de Las Meninas, por lo que podria pensarse a este
cortometraje como un caso de écfrasis cinematografica, en los términos de
Eidt, una verbalizacién (que adopta el formato de cuadro viviente) de un
discurso previo, el de Velazquez, producido en un sistema de signos no
verbal. Sussman construye un discurso en segundo grado sobre la obra que
cita, asf como la critica de arte es un discurso en segundo grado sobre la
obra que comenta. Las referencias de los tableaux vivants suelen ser, como
en este ejemplo, a obras conocidas porque, como sefiala Lyotard, para la
fantasmdtica que implica el cuadro viviente es esencial que sea
representativa, es decir, que le ofrezca al espectador instancias de
identificacion, formas reconocibles, materia para la memoria.

Sussman (2011) declaré que pretendia explorar el lado coreografico
de la pintura, convertir a la misma en una imagen en movimiento. Otro
componente importante fue el cardcter de los personajes, manifiesto a
través de primeros planos, pequefios gestos, susurros y sonidos, que
consiguen una especie de narracién insinuada, sugerida, pero que no se
desarrolla en una ficcién. La potencia del cortometraje pareciera residir en
el poder de sugestiéon de la imagen y el audio, a partir de los cuales los
espectadores completan un relato del que no se ofrece mds que su momento
pregnante, como en el cuadro de Veldzquez.

El desafio de captar el instante preciso de mayor intensidad
dramdtica, en el que se sugieren las acciones previas y las posteriores, fue
formulado en el siglo XVIII por Gotthold E. Lessing, en su famoso ensayo
sobre el Laocoonte (1766), que se abocé a la tarea de diferenciar las artes, al
considerar que cada una tiene medios y signos diferentes para la imitacién:
la pintura utiliza «formas y colores cuyo dominio es el espacio», y la poesia
«sonidos articulados cuyo dominio es el tiempo» (151). Segtin recomendaba
Lessing, la pintura, por carecer de ese desarrollo temporal que tiene la
poesia, debia esforzarse por encontrar el momento pregnante. En el caso de
los tableaux vivants, el criterio serfa el mismo que con las pinturas: deben
congelar la escena en el momento de mayor tensién. Pero, al tratarse de
cuerpos reales, que son capaces de actuar, desplazarse, moverse, el hecho
de que se los presente quietos genera una tensién particular.

Asimismo, frente a la transposiciéon audiovisual de Las Meninas de
Sussman, aparece la paradoja de un momento pregnante que se despliega
en el tiempo: ya no es un instante, sino 89 segundos en los que podemos
ver a la familia de Carlos IV en movimiento, pero tampoco es un
despliegue en el que se desarrolle una accién, una narracién. La realizadora
se sostiene en un limite riesgoso, huidizo, de modo de seguir siendo fiel a la
pintura (pues no agrega informacién o una narracién que el original no
ofrece), a pesar de que le suma la temporalidad del lenguaje audiovisual.
Sussman le presenta al espectador una traduccién de la obra a un lenguaje
diferente, un nuevo producto estético, auténomo de la pintura de
Veldzquez, pero que perderia su sentido si ella no lo precediera. Asi el
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cortometraje imprime en la imagen de Las Meninas tanto la marca de la
interpretacion elegida por la artista como la huella de este nuevo medio de
expresion.

Por su parte, el fotégrafo y videasta norteamericano residente en
Canadd, Adad Hannah, explora también el limite entre imagen fija e
imagen moévil y audiovisual en una serie de obras que reconstruyen
pinturas famosas, de las cuales mencionamos aqui una a modo de ejemplo,
The Raft of the Medusa (100 Mile House), un video de poco menos que 5
minutos de duracién, el cual reconstruye La Balsa de la Medusa, del pintor
Theodore Géricault. Estamos ante una imagen paradéjica: una fotografia en
movimiento, un video que congela un instante pero, a medida que
transcurre el tiempo, nos damos cuenta de que no se trata de una
fotograffa, sino de un tableau vivant, y esto lo notamos gracias a los
movimientos involuntarios de los modelos, pequefias imperfecciones que
nos recuerdan que estamos ante un juego de espejos infinito, ya que en
todo cuadro viviente, los modelos estdticos reponen a los modelos
originales que posaron para las pinturas.

Esos movimientos involuntarios que se generan cuando una accién
estd congelada en el momento pregnante también captaron el interés del
director argentino Ratl Perrone en su pelicula Hierba, que estd dedicada
explicitamente a FEdouard Manet, Claude Monet y a otros pintores
impresionistas, y que comienza con una escena que reconstruye Le Déjeneur
sur I'herbe, del mismo Manet (1863). La pelicula explora la tensién en los
rostros de los personajes que posan frente a la cdmara, personajes que
empiezan a temblar, a oscilar sobre si mismos sin desplegar ninguna
acciéon, al menos en un principio. También se vale de capas de
transparencia con rostros superpuestos, como un recurso que entendemos
aspira a desmaterializar a los actores y equipararlos a los paisajes
impresionistas que utilizard como fondo, imitando el tipo de pincelada con
la que estdn hechos los cuadros del circulo de Monet.

Luego de esa escena que remite a Le Déjeneur..., el film continda con
la reconstruccién de otros cuadros del siglo XIX, donde se despliega una
serie de acciones que remiten a la seduccién y persecucién, asi como
también a la violencia de parte de los dos personajes masculinos sobre los
dos personajes femeninos. Es decir que ese primer tableau vivant a imagen
del célebre cuadro de Manet, con toda la carga erdtica en esos cuerpos en
tensién ofrecidos estdticamente al espectador (una mujer estd desnuda, la
otra vestida), se desarrolla en una sucesién de escenas cargadas de
erotismo, aspecto abismadamente ambiguo en el original de la segunda
mitad del siglo XIX.

En esta pelicula de Perrone, podemos afirmar que estamos ante otro
caso de écfrasis cinematografica, en el sentido que le daba Sager Eidt, como
verbalizacion de un cuadro mediante recursos disimiles. En Hierba, Perrone
despliega una historia, sugiere un conflicto entre personajes femeninos y
masculinos sobre un fondo de pinturas y construye una ficcién que tiene
como punto de partida vairas obras del siglo XIX, pero principalmente Le

HYPERBOREA. REVISTA DE ENSAYO Y CREACION 1 (2018) 51



Déjeneur sur I'herbe de Manet. Asi, valiéndose de los tableaux vivants, el
director alude justamente a una historia acerca del deseo, del deseo carnal,
un tema que, como ya lo sefialamos, estd estrechamente ligado a la nocién
de cuadro viviente.

La paradoja de la inmévil movilidad

El tableau vivant es en si mismo una paradoja, un oximoron. Las paradojas,
lo imposible, se repiten en varios niveles cuando el cine lo utiliza. La
paradoja del cuadro viviente es la movilidad inmévil. Lo inmévil
introducido en el seno de un arte mévil por naturaleza.

Atender al fenémeno de recuperacién del tableau vivant en el cine
contempordneo de cufio ensayistico conduce a notar cémo sus apariciones
en escena conllevan una reflexién sobre la heterogeneidad e hibridez del
cine como lenguaje, que interroga los alcances y limites de la especificidad
de este ultimo. El tableau vivant instala momentos en los que se apunta a las
relaciones del cine con otros lenguajes, en los que se borran los limites
invisibles establecidos por los géneros y las disciplinas.

Nos movemos aqui, como dijimos al comienzo, en terrenos
propicios para los intercambios: por un lado, el tableau vivant, un punto de
encuentro de diferentes modos de representacién (Peucker 2003). Por el
otro lado, el cine, que conjuga misica, imagen, palabras, superpuestas en
un palimpsesto simultaneamente evocador. Y, en dltimo término, la
conceptualizacién que hacemos aqui de la critica de arte (sea ensayo
literario, ensayo documental o cine y video experimentales) como
traduccién de una obra de un lenguaje a otro lenguaje, con vocacién de
comentario y apropiacién, que no cierra las lecturas posibles, sino que las
expande.
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