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Las relaciones entre el cine y la pintura, lejos de tener una Unica direccién, son la manifestacién
palpable de mas de cien afios de convivencia. Si bien el cine necesité de la pintura en sus inicios, no
es menos cierto que el cine ha condicionado desde su aparicién gran parte de la evolucién del arte
de nuestro tiempo. Dentro de ese contexto, el presente articulo analiza a partir de la pintura de un
autor como Gerhard Richter, hasta qué punto los géneros propios del cine, y estrategias narrativas
tan caracteristicas como el flash-back han acabado siendo plenamente asumidos por la pintura

contemporanea.
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en la pintura de Gerhard Richter

EL NUEVO MARCO DE LAS RELACIONES CINE-PINTURA

La cuestién que nos ha llevado a interesarnos por la incidencia
del cine en la pintura, parte de algunas preguntas que debe-
mos formularnos ante la Historia del arte. Consideramos que
paralelamente a la Historia del arte oficial -entendida como el
conjunto de imdgenes que han llegado a nosotros, a través de
una larga tradicién iconogréfica-, existen otras “Historias del
arte”, alejadas de Ia versién institucional.

La pintura, aligual que otras artes, no ha sido un ente cerrado y
aislado, sino que ha tenido su evolucién propia, en estrecha re-
lacidn con las otras manifestaciones artisticas y con el contex-
to cultural que le ha dado sentido. Esta circunstancia ha llevado
a que alo largo de |a historia una disciplina artfstica se acerca-
se a otra, apropiandose de algunos de sus valores expresivos,
permitiéndole asf adaptar nuevos procedimientos a su propia
estructura. Obviamente, la pintura ha influido en la expresion ci-
nematogrdfica, aportdndole una fuente ilimitada de informacién
visual. A su vez, tras mas de cien afios de convivencia, el cine ha
condicionado desde su aparicion gran parte de la evolucién del
arte de nuestro tiempo. Un aspecto, por otro lado, bastante I6gico
si consideramos que los artistas nacidos en la segunda mitad de
nuestro siglo han configurado su cultura y universo visual -al igual
que el resto de la humanidad-, a partir de la codificacién que han
marcado las imagenes en movimiento (cine y television).

A partir delos afios cincuenta, el interés que suscita el cine sobre Ia

pintura comienza a hacerse mucho mds explicito. Por primera vez,
se vefa una influencia mds temdtica que puramente formal. Tal es
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el caso de los miembros del Independent Group Britanico, entre los
que se encontraban tedricos y artistas como Lawrence Alloway o
Richard Hamilton, que disfrutaban con fascinacién viendo y ha-
blando del cine de los cincuenta, de su saturacion del color y sus
formatos cinemascope. Mientras al otro lado del Atldntico, Andy
Warhol convertfa a una Marilyn Monroe repetida hasta la saciedad,
en musa del Pop Art.

Ya en la década de los setenta, gran parte del arte conceptual
propugnd el desplazamiento de la obra artistica como objeto,
privilegiando el concepto y laidea. Circunstancia que encamind
a muchos artistas a utilizar formas mas inmateriales, como la
fotograffa o el cine, acompafadas frecuentemente con textos.
Paralelamente, los nuevos planteamientos conducfan, al estu-
dio del proceso que lleva a sistematizar la informacién en el
espectador. Se promovid |a elaboracion de obras que incorpo-
raban conceptos procedentes de las teorfas de Bergson, como
“la duracion”. Es decir: el sentir de un transcurrir, o el movi-
miento de la conciencia. Los artistas intentaron plasma a sus
obras, aspectos presentes en el cine de ficcién, tales como la
capacidad de modificar a voluntad el tiempo del relato (segun-
dos que parecen horas, y afios que parecen minutos). En las
Ultimas décadas del siglo XX y primeras del siglo XXI, el pano-
rama artfstico parece haber dado por agotados los presupues-
tos innovadores propuestos por las vanguardias histdricas. Ante
este nuevo contexto, la pintura ha optado por una estrategia de
recuperacion de su propia tradicién. Pero esa mirada hacia su
pasado, interesada por la narrativa y la politica de géneros, estd
en gran medida mediatizada por el filtro que el cine ha llevado a
cabo, como continuador de dicha tradicion. Asf, la ordenacién y
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disposicion de elementos semejantes a los planos y secuencias
cinematogréficas; la modificacién de las proporciones hasta la
exageracion extrema; efectos flash-bach, flash-forward, close
up, zoom, fuera-campo, fundidos encadenados, superposiciones
y transparencias..., constituyen entre otros muchos, una serie de
recursos que han pasado definitivamente al imaginario pictérico.
Y es que el montaje cinematografico y el primer plano, con su alto
valor sugestivo y poético, se han convertido en armas posibles
para el artista actual.

En este estado de las relaciones entre cine y pintura, observa-
mos que los géneros nacidos bajo el signo del cine, estan siendo
continuamente adoptados por importantes artistas a la hora de
desarrollar sus propias poéticas. Dentro de este contexto encon-
tramos referentes a casi todas las nuevas narrativas cinemato-
graficas. Asi pues, podemos mencionar aspectos del melodrama
en Duane Michals, Victor Burgin, Idda Applebroog o David Salle;
el cine de aventuras en Richard Bosman, Jean Le Gac; el cine de
terror en Cindy Sherman, Lars Nilsson, Robert Gobert o Gottfried
Helnwein; |a ya nencionada estética de la ciencia ficcién en au-
tores como Paolozzi, Hamilton, o Michael Sandle; o la estética del
cine negro en Robert Longo, Gerhard Richter, Arroyo o John Bal-
dessari. Dentro de este contexto, hemos considerado oportuno
dedicar este articulo a estudiar detenidamente los préstamos ci-
nematograficos tanto estéticos como narrativos en la serie 18 de
octubre, 1977 realizada en 1988 por el artista alemdn Gerhard Ri-
chter, en un intento de desmenuzar las referencias, que a nues-
tro modo de ver, realiza al cine negro vy al subgénero conocido
como cine penitenciario.

CUESTIONES REFERENTES A LA IDEA DE GENERO

Para explicar lo que entendemos como caracteristicas defini-
torias del cine negro, conviene que comencemos matizando
una cuestién que, en principio, es comun al mundo de la pin-
turay del cinematdgrafo. Se trata de aclarar algunos conceptos
basicos relativos a la definicién de género propiamente dicho.
Esta cuestidn nos serd Util tanto para el apartado que estamos
tratando, como para capitulos posteriores. Encontramos en
Carlos Heredero y Antonio Santamarina, una aproximacion a la
definicion de género que nos parece satisfactoria tanto para el
mundo del cine, como para la dilatada tradicién de la pintura.

Un estereotipo cultural socialmente reconocido como tal, in-
dustrialmente configurado y capaz, al mismo tiempo, de pro-
ducir formas auténomas cuyos cédigos sostienen, indistinta-
mente, el feed-back del reconocimiento social, la evolucidn de
sus diferentes y cambiantes configuraciones histéricas y la arti-
culacién de su textualidad visual, dramdtica y narrativa.’

Es légico que, partiendo de la definicién anterior, podamos hablar

con mayor legitimidad de aquellos géneros tradicionales crea-
dos por la pintura como son: el retrato, el paisaje, el bodegdn o
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naturalezas muertas, la figura humana, etc.; que de los géneros
producidos en la cortfsima tradicién cinematografica: cine negro,
melodrama, terror, porno, aventuras, etc. A pesar de las diferen-
cias abismales entre la historia de las bellas artes y la breve vida del
cine, lo cierto es que este dltimo ha sabido combinar los géneros
de la tradicidn visual, para configurar una serie de reglas auténo-
mas. El cine, mediante el uso del montaje con fines narrativos, ha
sido capaz de producir géneros nuevos a partir de los ya existen-
tes. Este fenémeno no le ha pasado desapercibido a muchos de los
creadores de nuestro siglo, que conscientes de la riqueza visual
aportada por una nueva némina de estructuras narrativas, se han
lanzado a hacer uso de ellas 2.

El progresivo reconocimiento de los cédigos formulados por la in-
dustria cinematografica, y la evolucién de los mismos, ha sido tan
aplastante que, en un periodo como el actual, se han impuesto sus
estructuras icénico-narrativas en el inconsciente colectivo. Causa
y efecto de la produccién cinematogréfica, Hollywood ha poten-
ciado la creacion de uno o varios films con una misma identidad. Al
respecto, J. Antonio Hurtado sefiala:

Comprobar la relacién que se establece entre Hollywood y el
cine de género, puede permitirnos relativizar la teoria de los gé-
neros. [...] Me explico: se dan unas expectativas sociales, unas
necesidades del colectivo social. Hollywood, como aparato in-
dustrial-ideoldgico, ante esa demanda responde ofertando un
producto en serie cuyo fin dltimo es el consumo masivo. Para
que sea asumido y reconocido por el espectador/sociedad, el
discurso exigido/demandado ha de ser culturalmente formali-
zado a través de un lenguaje que tiende a la uniformidad, alta-
mente estructurado en un conjunto de convenciones.?

A partir de esta aproximacién al concepto de género, asf como a las
circunstancias que los fomentan dentro de |a industria cinemato-
grafica, podemos adentrarnos en la bisqueda de aquellos elemen-
tos que hacen del cine negro, uno de los estereotipos “icénico-
narrativos” mds importantes y desarrollados.

En primer lugar, el cine negro aparece como un modelo diferencia-
do, ya que posee sus propios cdnones iconograficos, “diegético-
rituales” y estructurales. No obstante, existen otros factores mds
especificos del modelo que son enunciados por Carlos Heredero y
Antonio Santamarina:

Estos tres elementos nucleares, entre muchos otros perife'ricos,
son los que estdn precisamente en el centro de la discusidn: la
relacién dialéctica del cine negro con el presente histérico de
la sociedad en la que nace (tomada esa relacién a veces en
sentido metafdrico), la raiz expresionista que alimenta las to-
nalidades atmosféricas de su estética y la cuestién esencial
de la ambigtiedad en la produccion de sentido dentro de es-
tos films. Adicionalmente puede afadirse un cuarto factor de
notable peso especifico: la amplitud que el modelo manifiesta
para acoger en su seno diferentes corrientes y ramificaciones,
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lo que le convertiria- desde esta dptica- en una especie atipica
de <supergénero>.®

El término “supergénero” se ajusta a las distintas y heterogé-
neas formas de manifestar el ejercicio de la violencia mediante
la construccion narrativa. Aspecto que los ingleses aglutinan en
el thriller (escalofrio, estremecimiento), y que se emplea indistin-
tamente cuando nos referimos al cine de gangsters, cine negro,
policfaco, criminal, suspense... O cualquier otra manifestacion
paralela que relacione, aunque sea a nivel puramente formal, el
crimen, la policfa, la intriga, el misterio y las persecuciones.

Estos matices, bajo los que puede aparecer el film noir, serdn ana-
lizados en la medida en que nos permitan comprender los discur-
sos plasticos y expresivos desarrollados por cada uno de los artis-
tas a estudiar. De este modo, podremos delimitar si la iconograffa
y las estructuras narrativas estdn mds o menos préximas a las
distintas variantes posibles del “supergénero™: gangsters, negro,
policiaco.

Siguiendo con la introduccién a lo que nosotros entendemos
como cine negro, consideramos conveniente profundizar en el
cardcter literario del término. No podemos desvincular este tipo
de ficciones de su antecedente literario®. La novela negra ha in-
fluido decisivamente en la configuracién de una serie de pardme-
tros a seguir. Es la antesala y banco de pruebas de un posterior
desarrollo en el celuloide.

Varios son los factores que concurren en la aparicion de la esté-
tica de la violencia en las paginas de las novelas norteamericanas
de la época 7. Fundamentalmente, las circunstancias histdricas
vividas por los Estados Unidos durante tres décadas. Conviene
apuntar que este género se nutre de los acontecimientos delicti-
vos publicados por la prensa diaria®.

Dentro de lo que podrfamos englobar bajo el concepto de literatu-
ra negra, cabrfa hacer una distincién entre dos modelos diferen-
ciados. Por un lado, estdn las novelas hard boiled, obras surgidas
a principios de la década de los veinte, cuyos protagonistas son
seres de carne y hueso con las mismas debilidades y contradic-
ciones que el hombre de la calle. Generalmente este personaje es
periodista, abogado o detective privado. Y serd el encargado de
conducir la estructura “detectivesca”. En estos relatos, la violen-
cia es urbana, y el pesimismo radical que inunda las paginas de
estas obras, se pone de manifiesto a través de un tipo de narra-
cién que huye deliberadamente de la linealidad, para hacerse mds
compleja y fragmentada. Por otro lado, casi contempordnea a la
narrativa hard boiled aparece, a finales de los afios veinte, la se-
gunda tendencia en importancia de la literatura de serie negra: la
denominada crook story. Novelas que se caracterizan por atender
aun tipo de relato marcadamente lineal y tratarse de una historia
basada en la vida de un gangster, cuya biograffa ha sido extrafda
de las crénicas de sucesos presentes en los diarios®.
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Los dos grandes bloques de |a literatura negra serdn adaptados de
un modo mds o menos literal al campo cinematogrdfico. Cada uno
de ellos produciréd los distintos “subgéneros” en los que se puede
dividir el “supergénero” del cine negro. Asf definen el modo de
adaptar a las pantallas los distintos modelos literarios C.Heredero
y A. Santamarina:

Asi, el cine de gangsters estd emparentado estrechamente con
la crook story; el de detectives, con la narrativa hard boiled; el
policial, con el police procedural, al menos en un momento in-
termedio de su desarrollo, y el cine criminal, con la crime psy-
chology. Nada mds natural, por otra parte, si se tiene en cuenta
que el manantial literario fue, como ya se ha visto, una de las
fuentes determinantes del género.®

Aligual que su antecedente literario, el cine negro, con unos pocos
afos de retraso, también acabara disponiendo una crénica histé-
rica del presente, y de la contemporaneidad social de su propio
tiempo. Los ingredientes tematicos e iconogréficos de la novela
negra como son la actualidad de los temas tratados, las considera-
bles dosis de accién, violencia y erotismo..., condujeron a los avis-
pados productores y guionistas de Hollywood a posar sus ojos en
este tipo de textos. Al tiempo que incorporaron novelistas dentro
de la realizacién de guiones™.

Tanto las novelas como el cine negro, reflejan en sus estructuras
narrativas e iconogréficas la rdpida transformacion de valores que
sacudié a EE.UU. Un pafs sorprendido, primero, en una voraz evo-
lucién hacia el modelo industrial; posteriormente, sumergido en |a
crisis del “crack del 29”; y finalmente comprometido en el esfuerzo
bélico de la 2° Guerra Mundial.

A la hora de comprender los diversos aspectos que nutren al cine
de géngsters, no debemos considerar la fuente literaria como la
Unica. De hecho, son diversos los motivos de inspiracién. Primero,
la violencia delictiva de las calles, después, el eco que de esa situa-
cion hacen las noticias de la prensa diaria, mas adelante, la puesta
en escena de la violencia por medio de una narrativa estilizada, que
desarrollan tanto el teatro como la novela. Igualmente la radio y
los comics proponen otras tantas modalidades de representacion
partiendo del universo del hampa. Sus cimientos y moldes arque-
tipicos sostienen el proceso que, a mediados de los afios veinte y
todavia en el mudo, ird conformando el futuro cine de gangsters.
Esta continua mirada a la violencia tanto fisica (cine de gangsters)
como moral (cine negro), exteriorizada a veces de una manera
explicita y en otras ocasiones encubierta, proporciona a las peli-
culas que nos ocupan una dimensién y narrativa hacia un tipo de
presente prolongado en el tiempo (desde 1939 hasta 1956). Esto es
debido a que los films durante mds de una década, van a operar a
favor de la simbiosis entre las imagenes y las expectativas sociales
de la colectividad. Cuestién avalada por la constante alusién a los
acontecimientos que nutren su presente histérico contempordneo.
Mecanismo que, como veremos m3as adelante, proporciona a las
obras de determinados creadores un sentido de crénica social. La
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propia industria cinematografica, y los artistas contempordneos
que posteriormente han hecho referencias en su obra a aspectos
del cine negro, han conseguido establecer un intenso didlogo entre
sus producciones y el espectador. Este, testigo mudo de la violen-
cia vivida a diario, configura tanto ante las imagenes de la pantalla,
como ante las creaciones de determinados artistas, su propia res-
puesta ideoldgica, al mismo tiempo que es inducido a participar en
el malestar social generado.

LA SERIE SOBRE EL CICLO 18 DE OCTUBRE, 1977

Gerhard Richter se ha convertido en una de las figuras mds rele-
vantes del panorama artfstico de los dltimos treinta afios. Quizds
su rasgo mds definitorio sea su capacidad para cambiar de regis-
tros artisticos, como si de técnicas o herramientas pictdricas se
tratasen. La resistencia a ser encasillado en un determinado estilo
es, seglin José Lebrero, un enfrentamiento a las estrategias poten-
ciadas en las vanguardias.

La obra de Richter resiste a la idea de estilo como marca visual
del idioma, diferenciadora impronta matérica, tradicional valor
definitorio de la personalidad artistica individual y de su valfa
subjetiva en tanto que ser original. En su opinidn, conceptos
como pintura realista, conceptual o abstracta no son exclusivos.
En su obra se consideran como procedimientos alternativos. Asf
ha calificado diferenciadamente partes de su obra denomindn-
dolas <figurativas>, <constructivistas>, <abstractas>, en funcién
del procedimiento especifico que utilizaba™.

Capacidad camalednica que comenzd a hacerse manifiesta
en 1962 a partir de la influencia de Alberto Giacometti y Jean
Dubuffet -recordemos que ambos utilizaban la fotografia como
apunte para la elaboracién de sus obras. De este modo, Richter
confecciona en Tisch una primera pintura a partir de una foto-
grafia de prensa. Las obras préximas a los presupuestos figu-
rativos, también sufren alteraciones estilisticas y de géneros,
que Gerhard Richter ajusta a su particular concepcién del arte,
como algo que no tiene nada que ver con la pintura, la com-
posicién, ni el color. Se puede decir que la fotografia es el ele-
mento iconografico del que parte. Ahora bien, se trata de unas
imagenes que en la mayorfa de las ocasiones, estan desenfo-
cadas, sin detalle. Sus composiciones son ajenas a las normas
compositivas, recuerdan mas bien fotografias de reportajes
periodisticos o fotogramas extraidos de alguna pelicula. Laidea
de seriacién y agrupacion a partir de los géneros tradicionales,
como el retrato, el paisaje... etc., constituye el modo a partir del
que establece diversas corrientes estilisticas.

Asf es como elabora paisajes a todo color, con formatos em-
borronados que nos evocan paisajes romanticos®. Igualmente
produce series de retratos en blanco y negro, o realiza obras de
cardcter eminentemente abstracto con un aspecto préximo a
la estética informalista.
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El propio pintor elige los distintos estilos ya existentes en la tra-
dicion pictérica, como si de herramientas se tratase. Se trata
de un método de trabajo que no incluye citas ni alusiones di-
rectas sino, mas bien, modos de hacer. Actitud liberadora que
parece ideolégicamente muy préxima a la famosa frase de Andy
Warhol “Quiero ser una mdquina”. Puede que Richter, en el peor
de los casos, lo estuviese consiguiendo al emular un modo tan
automdtico de registrar |a realidad. En el peor de los casos, sus
propuestas quizds pretendan manifestar la imposibilidad del
decir. No obstante, pensamos que esto no es exactamente asf,
y que cuando Richter se ha propuesto narrar y establecer dis-
cursos fuertes, lo ha conseguido total y eficazmente.

Un ejemplo claro de esa capacidad para transmitir ideas, lo
encontramos en una serie realizada en 1988 y compuesta por
quince cuadros. Los cuales se hallan articulados mediante un
sistema narrativo interno, cuyo parentesco podrfa remontar-
se a los “via crucis”, que en la Edad Media narraban el calvario
y la posterior muerte de Cristo. Esta sucesion de imdgenes, a
diferencia de sus parientes lejanos, aluden a acontecimientos
mucho mds préximos en el espacio-tiempo que rodea al artis-
ta. En concreto, los ¢leos que componen la serie titulada 18 de
Octubre 1977 (1988), tratan sobre los draméticos y violentos su-
cesos que acompanaron la detencién y la posterior muerte en
la prision alemana de Stammheim, de los dirigentes de la “Rote
Arme Fraktion”, Andreas Baader, Gudrun Esslin y Jan-Carl Ras-
pe. Sin duda, una de las series del artista en |a que la relacién de
lo pintado con una realidad histdrica concreta, se hace mas di-
recta. El ciclo se cohesiona mediante un cédigo narrativo inter-
no que, atendiendo a una légica lineal, habria de comenzar en
el cuadro titulado Arresto, y finalizar con Funeral. Son escenas
terriblemente frfas en las que la impotencia del ser humano, se
transforma en gélido aislamiento y desesperacidn.

José Lebrero apunta, en referencia a la puesta en escena que
Richter emplea en |a serie 18 de octubre, 1977:

Su arriesgado y valiente pictdrico paseo por el borde mismo de
la muerte llevé a Richter a constituir un obscuro espacio de la
representacién en el que, gracias a su exigente y meticulosa
elaboracidn del material fotogrdfico documental facilitado por
la Administracién alemana, emerge el espectro desesperanza-
dor de unas imdgenes capaces de congelar el estado del ser del
observador. El artista volvid a utilizar material fotogrdfico docu-
mental y la escala tonal de grises para realizar un grupo cerrado
de trabajos en el que, formalmente, la escasez de luz, la estudia-
da falta de definicion de la imagen, la disposicién de los cuerpos
y objetos en una sérdida ambientacidn intensifican la sensacidn
de morbidez, dejando a la mirada indefensa en la soledad y cru-
deza del aislamiento ™.

Si atendemos a las observaciones que José Lebrero hace respecto
al aspecto formal de sus obras y el modo de desarrollarlas, pode-
mos establecer ciertas coincidencias con los métodos desarrolla-
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dos por el cine en los afios treinta y cuarenta. Todo parece cobrar
sentido a partir del tema obsesivo de la muerte.

Lo cotidiano en el thriller, no lo olvidemos, es la muerte. Y la
muerte como horizonte habitual, como proximidad, atravesan-
do laimagen y llevdndola a los limites de su fractura ™.

En ambos casos, se trata de muertes violentas. La representacion
de la agresion, tanto en la serie 18 de octubre, 1977 como en el cine
negro, tienen de comun denominador la presencia de una violen-
cia insostenible, cuya existencia es desarrollada tanto a nivel mo-
ral como fisico.

También podemos resefar la existencia de fuentes iconograficas
coincidentes. Basta recordar que el cine de géngsters y el cine ne-
gro acudfan a la prensa diaria como fuente de inspiracion. Esas
fotograffas de prensa, realizadas en blanco y negro, cuya trama
fotomecdnica dotaba de una mayor crudeza a los crimenes y
asesinatos, se convirtieron en auténticos esbozos de las puestas
en escena de las pantallas de la época. En el caso de Richter, sus
mecanismos de trabajo también parten de la imagen fotografi-
ca. Se trata de reproducciones semejantes a las fotos de prensa,
en cuanto al fuerte valor documental. Este punto de partida que
ofrece |a fotografia de los rotativos, junto a la imprescindible es-
cala tonal de grises, provoca que |a obra de Richter atin se aproxi-
me mds al espfritu y a la atmdsfera, que nuestro inconsciente
colectivo se ha formado del cine negro. La aproximacién formal
entre el pintor germano y el cine negro se hace evidente a través
de una serie de aspectos, tales como: la escasez de luz, la falta de
definicién de la imagen a modo de elipsis contenida en campo, y
la ubicacién de los personajes con respecto a los objetos que los
rodean. Con todo ello, consigue transmitir sensaciones similares a
las desarrolladas por este género particular del cine cldsico, como
son: la soledad, la crudeza y una atmdésfera cargada de morbidez
y densidad.

En definitiva, lo que queremos decir con esto es que un artista
plastico puede conseguir unos determinados resultados en su
obra, gracias al previo reconocimiento que el espectador ya tiene
de unos recursos aprendidos en los medios de masas, y mas con-
cretamente en el cine negro. Los quince cuadros que conforman la
serie deben ser interpretados como un intento de relacién -desde
la realidad de la pintura- con la historia, obviando aquellos facto-
res propios de la pura estética que puedan abortar dicha relacion.

Al'margen de su peculiar manera de formalizar, esta serie supo-
ne la denuncia de unos acontecimiento histéricos, cuyo aspecto
mdas oscuro oculta una serie de desapariciones y asesinatos en
circunstancias un tanto extrafias . Un espiritu de denuncia que
también se daba en el cine de gdngsters y en el cine negro, y que
configuraba un espejo de la situacion histérica de los Estados Uni-
dos, en el periodo de tiempo comprendido entre los afios veinte y
el final de la contienda.
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La actitud de Richter puede ser comparada a la de artistas per-
tenecientes a la tradicién pictérica como David, Courbet o Ma-
net, por su evocacion de la muerte, como una de Ias cuestiones
centrales de la existencia humana. Ahora bien, consideramos
que consigue agudizar todavia mas ese efecto, gracias a recursos
como la secuencia, y el empleo de elementos concretos pertene-
cientes al universo “ficcional” del crimen. En la secuencia descrita
por el ciclo 18 de octubre 1977, existe un abismo en la siniestra
relacién planteada entre el “antes” y el “ahora” (el lugar del arres-
to, la celda, el tocadiscos, el retrato de juventud, el funeral). Unos
espacios-tiempo alterados y superpuestos que consiguen envol-
ver todo con una cruda e inaccesible atmdsfera. Ya no se trata de
lanarracién lineal de las representaciones medievales de |a Pasién
de Cristo. Mds bien, nos encontramos ante un tipo de narracidn
alineal que cuenta, a modo de collage cinematografico, muchas
circunstancias tanto del pasado como del presente . A las altera-
ciones temporales a modo de flash-back y flash-forward, cabria
afadir la variedad tan abismal en los formatos de cada uno de los
cuadros que componen la serie. Con ello, el artista controla el rit-
mo interno de la narracién, utilizando los cambios de escala de los
cuadros para subrayar los momentos mds dramdticos o intensos
de la secuencia.

El Retrato de joven funciona como flash-back, vuelta al pasado
dentro de la serie de cuadros que conforman la secuencia. El Toca-
discos, rodeado del resto de las imagenes que conforman la serie,
se convierte en objeto cargado simbélicamente, contenedor de un
sonido, de unas voces, que ya no existen o de unas canciones que
nunca volverdn a ser escuchadas por los activistas. El enorme for-
mato que presenta Funeral, con respecto a los otros cuadros de
la serie, proporciona al espectador una sensacién sobrecogedora
de apoteosis final. La “alinealidad” narrativa insertada en Ia serie
de Richter, nos hace pensar en la fragmentacién que caracteriza
al cine negro. No debemos olvidar que el cine negro se nutre de
un tipo de novela como la hard boiled, fundamentada en una gran
complejidad argumental, narrativa y dramdtica. Estos aspectos
también son vdlidos para Ia serie 18 de octubre, por lo que no nos
ha de extrafar la existencia de objetos y escenas pertenecientes
a un espacio-tiempo superpuesto a los acontecimientos ocu-
rridos en tiempo presente. De este modo, la serie comienza con
una secuencia compuesta de tres primeros planos con el titulo
Tote muerta, donde la dltima imagen que cierra la secuencia es un
primer plano en la misma posicién que los anteriores, pero embo-
rronado. Se trata de un efecto necesario como punto de inflexién
en la linealidad del relato. En cuadros como Ahorcado o Celda, el
efecto de barrido proporciona un mayor grado de suspense e in-
certidumbre, que puede ser interpretado como una elipsis de los
acontecimientos que allf han sucedido. En Tiroteado |, la imagen
proporcionada es mucho mas nitida que las anteriores. Y exhibe
una angulacién en picado del cuerpo sin vida de una persona. El
punto de vista, tanto por la iconograffa del caddver como por la
oscuridad e inclinacién de la camara, es arquetipico del género
negro. El efecto de gelatinosa carnosidad que consigue, hace del
cuerpo yacente de la terrorista una especie de espectro flotando
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en esa tierra de nadie situada en el terrible e inexplicable intervalo
entre el Ultimo suspiro, y el inicio del no-tiempo. Tendida, vencida,
se ofrece la carne muerta de un animal fragil y desprotegido, frente
alo que el mundo quiera hacer con él. La estupefaccién ante la hu-
manidad quebrada por los contratiempos que la imagen provoca,
se convierte en profunda intimidacion. Igualmente, el aumento de
nitidez respecto a las imagenes que le antecedfan, la convierte en
un acontecimiento mucho mds cercano temporalmente al espec-
tador. Es como si después del flash-back, la narracién volviese a
donde se habfa quedado. Pero la linealidad parece durar poco. De
hecho, en el cuadro inmediatamente posterior, Tiroteado 2, vuelve
a emborronar deliberadamente la imagen, consiguiendo transpor-
tar al espectador a otro espacio-tiempo distinto. En Enfrentamien-
to 1, Enfrentamiento 2, y Enfrentamiento 3, la progresiva nitidez nos
hace pensar en un suceso que, aun siendo pasado, estd mucho mas
proximo en el tiempo de lo que lo estaban las imdgenes de la Celda
y el Ahorcamiento . Otro factor que aproxima las tres imagenes que
conforman la secuencia de enfrentamiento a Ia estética del cine
negro, es el juego de poder creado entre los personajes, especial-
mente en el binomio compuesto por la victima y su agresor. Con
el fin de crear un estado claustrofdébico, el artista ha mantenido la
escasa distancia que separa a la cdmara del personaje, asf como
la que existe entre éste y el decorado. La intencionalidad de apri-
sionar a |a terrorista contra el fondo del encuadre, para lograr una
sensacion de espacio minimo, se refuerza al tratarse de un plano
medio con una angulacién en ligero contrapicado.

Algunos tintes melodramdticos, como el procedimiento de la carga
simbdlica de los objetos, no pasa desapercibido. Asf en Enfrenta-
miento 2, es donde el rostro de la terrorista alin viva, muestra una
mueca, quizds una leve sonrisa, acompafada de un tratamiento
terso de la superficie. Es sélo uninstante, pero laimagen represen-
tada hace posible llegar a rescatar un aliento de vida, una espe-
ranza. Pero la ilusion dura poco, y rdpidamente se desvanece con
un gesto de renuncia en el rostro de la terrorista (Enfrentamiento
3), he aqui la huella de Ia resignacion hacia lo inevitable, hacia un
fatidico destino. Seguidamente introduce Retrato de joveny To-
cadiscos. Los dos, han sido tratados simbdlicamente, provocando
que, al preceder a la escena del funeral, se conviertan en alusiones
a la irreversibilidad del tiempo. Hasta aquf el relato equivaldria al
tema de la pasién de Cristo, tantas veces abordo en Ia historia del
arte. Sin embargo, a pesar de las coincidencias, los recursos na-
rrativos difieren, sobre todo, en el modo de tratar la linealidad. Asi,
en nuestra época, el pintor incide mds en la irreversibilidad de los
acontecimientos, como si se subrayase la sombra de muerte que
invade a la activista detenida. De hecho, consideramos que este
método de contar historias estd justificado, sobre todo, cuando el
artista ha pretendido formalizar una alegorfa sobre la inutilidad de
la muerte. Es asf cémo trasciende la identidad concreta de los su-
jetos representados para convertirse en moraleja de la defuncién
del pensamiento politico.

Todas las obras agrupadas en la serie, entre ellas Captura 1, y Cap-
tura 2, estdn envueltas en una capa de borrosa lectura, donde se
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reproducen aspectos que Carmen Carceller y Juan Miguel Company
encuentran en el thriller, bajo el fendmeno de lo siniestro freudiano:

[...] La repeticién de lo semejante -reiteracién opresiva de simi-
lares atmdsferas nocturnas ciudadanas y el retorno de lo repri-
mido como algo oculto y que se manifiesta en la vida cotidiana
del sujeto™.

Caracteristicas que estan presentes tanto en los cuadros de Ia
serie 18 de octubre, como en el espectador que los reconstruye.
El aspecto siniestro de las imdgenes se hace tan extremo no sélo
por la oscuridad generalizada, sino también, mediante unos em-
borronamientos sabiamente distribuidos en la narracién, y que
funcionan a modo de elipsis, ocultando un ahorcamiento, o qui-
zds un crimen. Algo similar al recurso de filmacion indirecta de los
asesinatos, que como opcién dramdtica se da en el cine negro .
Con este procedimiento se omiten partes importantfsimas para la
reconstruccion de los acontecimientos y que, segin José Lebrero:

[...] operan como testimonios de la insuficiencia del autor para
decir nada mds que lo que la audiencia puede ver".

A partir de esta afirmacién, no es de extrafiar que los recur-
sos empleados por Richter promuevan la reconstruccién de los
acontecimientos, a partir del pensamiento del espectador. Esto
sélo es factible gracias a que el publico ha aprendido una serie
de normas y reglas para la reconstruccién de historias, a partir
de la codificacién ensefiada por la narrativa cinematografica.
También es posible vincular la serie con “subgéneros” del cine
negro como: el documental, cine policial, cine penitenciario,
y sobre todo de espias. Esto se debe a que la temdtica tratada
denuncia sucesos ocurridos en la Alemania del Este a finales de
los afios sesenta, en plena guerra fria. Se trata de unos subgé-
neros que son continuadores de las iluminaciones expresionis-
tas de alto contraste, y de la iconografia de muerte y violencia
del cine negro.

En |a serie 18 de octubre, el autor se posiciona al adoptar una
ideologfa claramente antifascista que reflexiona sobre la inuti-
lidad de la muerte. A Partir de este posicionamiento ideoldgico,
el artista adopta el referente del cine negro para expresar en su
obra un estado de desconfianza y de desazon generalizados. De
este modo, la narrativa cinematografica del cine negro, mues-
tra, una vez mds, su gran eficacia entre los pintores de discurso
comprometido.

Del mismo modo, Gerhard Richter, no es ni mucho menos el Uni-
co artista en el que existe una deliberada apropiacién de géneros
cinematograficos. Esta prdctica se ha venido dando desde que,
en los afios cincuenta, los miembros del Independent Group del
I.C.A. comenzasen a interesarse por la ciencia ficcién. Y si nos
centramos en las referencias directas al cine negro, nos podemos
encontrar con nombres como Eduardo Arroyo, Equipo Crénica, Ri-
chard Bosman, Edward Ruscha, Pipo Hdez. Rivero, Robert Longo,
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John Baldessari o Jacques Monory, entre otros. En la actualidad no
existe en los pintores una preferencia clara hacia un género de-
terminado, tan sélo cabe sefialar que su eleccion estd en funcion
de los intereses narrativos y discursivos que cada cual persigue.
De tal forma que unos apreciardn mas las cuestiones estéticas e
iconograficas, mientras otros, como el caso aquf tratado, mos-
trardn mucho mds interés por recursos estructurales que les per-
mitan elaborar un discurso de alto compromiso social o cultural.
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Finalmente, debemos aclarar que este texto, no puede abarcar la
infinidad de contactos entre el cine y la pintura. Ahora bien, nos
gustarfa que animase a contemplar la inversion de las relaciones
entre ambos medios, desde una perspectiva en la que podemos
destacar el dominio que un autor representativo como es Gerhard
Richter, tiene de los artilugios narrativos procedentes del séptimo
arte y su adaptacion a la pintura contempordnea ™.
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NOTAS

1.

4.
15.

HEREDERO, Carlos y SANTAMARINA, Antonio: El cine negro. Maduracidn y crisis de la escritura cldsica. Ediciones Paidds. Barcelona,
1996. Pag. 18.

Tan rdpido ha sido el reconocimiento institucional de los géneros cinematogréficos que, en muchas de las ocasiones en las que son
citados por los artistas plasticos, se hace desde la parodia y el pastiche. Fenémenos que sélo son posibles si el género original del que
se parodia estd lo suficientemente legitimado y anclado en la tradicién visual de la colectividad. Es decir, si el cédigo pertenece alo que
se ha dado en llamar discursos o estilos fuertes.

HURTADO ALVAREZ, José Antonio: Cine negro, cine de género, subversién desde una mirada en sombra. Ed. Nau Llibres. Valencia, 1986.
Pag. 18.

Hollywood capta la atmdsfera social y manda a su ejercito de films, que han codificado una realidad compleja (histérica), y por tanto
asumible y reconocible, para facilitar una comunicacién entre emisor y receptor. Ya tenemos el género; su éxito evidencia una acepta-
cion social, su fracaso implica la desaparicion a no ser que los estudios no introduzcan variaciones en sus leyes internas que permitan
su supervivencia ante el publico. En HURTADO ALVAREZ, Jose Antonio: Op. cit. P4g. 18.

HEREDERO, Carlos y SANTAMARINA, Antonio: Op. cit. P4g. 24.

Dicho movimiento literario se inicia y desarrolla a comienzos de los afios veinte en Estados Unidos. Pese a esto, existen claros antece-
dentes a la novela negra como la obra de Conan Doyle y la novela policiaca cldsica existente a lo largo de todo el siglo XIX en Europa y
Norteamérica. Estas novelas introducen orden y racionalidad en una cadena de acontecimientos misteriosos y confusos que habitual
mente son resueltos intelectualmente por parte de un unico personaje (Ildmese Sherlock Holmes, Nat Pinkerton, PhiloVance o Arsenio
Lupin). Véase [bidem. Pag. 40.

Para empezar el término noir proviene de las novelas americanas de la época y fue acufiado por la critica francesa y europea, en
absoluto americana. La mds famosa de todas estas publicaciones de tema criminal fue, Black Mask, coleccién fundada en 1920 por los
intelectuales Henry Mencken y George Jean Nathan. Desde sus paginas se difundieron las primeras, (-y tal vez las mds representati-
vas en aquellos momentos-), muestras narrativas de la estética negra. Carroll John Daly, Dashiell Hammett, Erle Stanley Gardner,
Raoul Whitfield, Horace MacCoy y Norbert Davis formaban parte de su némina habitual de colaboradores, a los que vinieron a afadirse
- a comienzos de los afios treinta- los nombres de Raymond Chandler, Paul Cain o Richard Sale, entre muchos otros. En diciembre

de 1922 Black Mask publicaba The False Burton Combs, de Carroll John Daly, y The Road Home, uno de los primeros relatos de Dashiell
Hammett . En él se abordaba de manera critica y realista el hecho criminal que, en esos momentos , sacudia los cimientos morales de
la sociedad norteamericana de la época.

. Lanovela negra, proporciona una cronica testimonial de Ia violencia cotidiana que vivia el pafs en esos momentos. Destaca su ambi-

giiedad moral como método para criticar a la sociedad del momento, y su estilo duro y seco a nivel de lenguaje. HURTADO ALVAREZ,
Jose Antonio: Op. cit. Pag. 31.

Los relatos adscritos a la corriente crook serdn los primeros que las productoras adapten a la pantalla. Circunstancia que propicia la
aparicién del cine de gangsters de los afios treinta, antes que la del cine negro de los cuarenta. Esto es debido a que las novelas de esta
corriente poseen una simplicidad “argumental”, narrativa y dramatica mucho mayor que la de sus vecinos hard boiled, al mismo tiem-
po que permanecen muy atentas a los casos de actualidad.

. HEREDERO, Carlos y SANTAMARINA, Antonio: Op. cit. Pag. 84.

. De hecho, escritores importantes dentro del género como Burnett, Hommett o James M. Cain comienzan a trabajar en fechas muy

tempranas como guionistas para Hollywood. Esta némina se ampliard a finales de los afios treinta y comienzos de los cuarenta, con
una segunda generacién de autores de novela negra compuesta por Raymond Chandler, Jonathan Latimer y, algo mds tarde, Geoffrey
Homes (seudénimo de Daniel Mainwaring) y David Goodis.

. LEBRERO STALS, José: Contrapintura, en AA.VV: Gerhard Richter. Ed. Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa. Madrid, 1994. P4g. 24.

. Richter emplea con frecuencia, un “efecto flou” ,que tiene un claro antecedente en cineastas de la llamada Escuela Impresionista

Francesa como Marcel L'Herbier. Efecto utilizado también por pintores actuales, entre ellos, el norteamericano Edward Ruscha o el
canario Pipo Herndndez Rivero que en Arco 07 presentd obras como La arafia, 2006 cuyo aspecto nos evoca géneros como el melodra-
ma vy el thiller

LEBRERO STALS, José: Contrapintura, en AAVV: Gerhard Richter. Op. cit. P4gs. 24-25.

CARCELLER, Carmen y COMPANY, Juan Miguel: En el negro no hay color, en PONCE, Vicente: Cine de gdngsters. Diversas miradas sobre
el cine negro . Filmoteca Valenciana. Generalitat Valenciana. Valencia, 1986. P4g. 12.

. CARCELLER, Carmen y COMPANY, Juan Miguel: Op. cit. Pag. 12
. LEBRERO STALS, José: Contrapintura, en AA. VV: Gerhard Richter. Op. cit. Pag. 25.

.Las 15 obras pertenecientes a la serie 18 de octubre de 1977 estdn disponibles en:

http://www.gerhard-richter.com/art/paintings/photo_paintings/category.php?catiD=56
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