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TEMA

PETER GREENAWAY Y EL CINE DE

ATRACCIONES

por Joan M. Minguet

Mario Praz escribio alguna vez que los lenguajes artisticos no
pueden ser considerados como un fendmeno virginal, al contra-
rio, cada uno de ellos contiene a todas las otras artes a traves de
una especie de recuerdo inmanente que Praz denominaba la me
moria estetica. Por tanto, si damos credibilidad a tal supuesto,
cualguier lenguaje creativo, al nacer, no lo hace desde una pre-
sunta incontaminacion. Sus presupuestos estéticos estan ya des-
de el principio intervenidos por los de otros lenguajes © maneras
de expresion de mas larga tradicion. Una intervencion que, en el
€¢aso gue aqui nos ocupa (la pintura en el cine) va mas alla, como
veremos en la obra de Peter Greenaway, de la estricta alusion a
pinturas concretas que pedamos encontrar en ciertas peliculas
En los primeros momentos de su desarrollo, el cine construyo
un discurso cuyo imaginario visual y cuyo repertorio tematico ex-
trajo de dos mundos aparentemente opuestos: la alta cultura (pin-

tura, literatura...) y la cultura popular que representaban toda una

serie de espectaculos que le habian precedido. En ese periodo,
segun Tom Gunning, el cine no habria apostado por una opcion
narrativa (posteriormente revelada como hegemaénica), ligada al
deseo de explicar una determinada historia al espectador, sino
que los primeros cineastas optaron por un cine de atracciones, un

medio de presentacion de vistas, de imagenes que impactaban al
publico por lo extraordinario de su propia carga visual. Se atraia la
atencion del espectador, por ejemplo, a traves de la sorpresa que
generaban los trucajes, esto es, la manipulacion visual de la reali-
dad que se obtenia mediante substituciones, transformaciones,
movimientos invertidos, sobreimpresiones, y otros recursos de
variada etiologia.

Pero también se centraba la mirada sorprendida del publico a
traves de la propia iconicidad de lo que mostraba la pantalla, se
hubiese obtenido mediante trucajes o a traves de un rodaje direc-
to: las innumerables danzas de los principios del cine; las gran-
des apoteosis finales de algunos fims de la época; movimientos
acrobaticos realizados bajo algun pretexto, narrativo o no; la apa-
ricion de seres estrambdticos que emergian de lugares impensa-
bles; numeros de prestidigitacion a la manera mas teatral o cir-
cense; espectdculos pirotécnicos que cobraban foda su
dimension cuando la copia estaba coloreada... En realidad, la
misma practica del coloreado no era mas que una acentuacion
de la atraccion cinematografica, una formula iconicista para cauti-
var la mirada de un espectador que el blanco y negro no conse-
gula centrar suficientemente

El cine de afracciones, pues, se define por el hecho de plantear
un momento espectacular, o una sucesion de momentos especta-
culares, que buscan sorprender y maravillar al publico mas que
situarlo en una cadena narrativa. Como escribia Gunning en
1990, "la demostracion teatral es mas importante que la absor-
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cion narrativa. Aquella privilegia la estimulacion directa creada
por el chogue o la sorpresa en lugar de explicar una historia o de
crear un universo diegético.” El cine es, por encima de todo, un
espectaculo, un fenémeno que muestra y, en su propia mostra-
cion, reconoce la presencia de un espectador mientras que, se-
gun la clasica concepcion de Christian Metz, el régimen narrativo
parte de la ilusion de que el espectaculo ignora al espectador.

Vayamos finalmente al cine de Peter Greenaway. Ese largo
exordio pretende situar, con indudable exceso (jesos excesos
que tanto placen al director britanico!), las peliculas del autor de
El contrato del dibujante en el marco tetrico que configura el cine
de atracciones. Y en lo gque esas atracciones se vinculan al mun-
do de la representacion icénica y, en primera instancia, a la pin-
tura. En este sentido, poco importa que Greenaway haya sido
pintor antes gue cineasta, o cineasta antes que pintor. Lo que me
parece relevante de la figura de este director y de la obra que ha
ido construyendo es la mirada que plantea sobre la representa-
cion iconica en la era de la posmodernidad. Si esa posmoderni-
dad viene definida, entre otras cosas, por el eclecticismo, por la
hibridez, Greenaway en sus films se revela con un altisimo grado
de mixturacion, con un uso inmoderado del concepto de collage.
Un collage que amalgama elementos culturales de diversa pro-
cedencia y que, en su entrelazamiento final, busca, antes que
nada y como ya hacian aquellos films primitivos, captar la aten-
cion primaria y sensorial del publico antes que inscribir al espec-
tador en una narracion.
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La pantalla como un palimpsesto

En efecto, el cine del director britanico se acerca al cine de atrac-
ciones en su pretension de captar la atencion del espectador, no
tanto por sus débiles hilos argumentales como por la fastuosidad
de su presentacion. A Greenaway no le interesa tanto la repre-
sentacién como la mostracion. En este sentido, en sus peliculas
la pantalla, las cuidadas imégenes que la componen, no son un
obstaculo que hay que superar a reganadientes (como sucede
con muchos maestros de la narracién que, en algunas secuen-
cias, parecen incapaces de ubicar al cine en una cadena de re-
presentacion iconica de larga tradicion).

En otro lugar me referi a la "plenitud visiva" como un rasgo
primordial del cine greenawayano: la pantalla vuelve a ciertos
origenes del cing, al cine de atracciones. En efecta, las multi-
pantallas que coloca en sus peliculas; sus escenografias vo-
luntariamente artificiosas (£l cocinero..., Prospero’s book...); su
profundo cuidado del color (The pillow book, El contrato...): el
uso pléastico, casi tactil, de la caligrafia, no sélo como signo
verbal, sino como imagen que muestra (los numeros que
acompanaban a la narracién en Conspiracion de mujeres, la
escritura en Prospero’s... o la obsesion por los ideogramas de
la escritura oriental en The pillow...), todos estos elementos nos
remiten a una inequivoca vinculacion con un cierto registro
‘apotedsico” del cine primitivo. Y con la propia representacién
pictorica

En esta misma linea, el cine de Greenaway se acerca a la pin-
tura en su deseo de alcanzar algo que, en apariencia ~0 por cos-
tumbre-, la ontologia cinematografica no permite: la simultanei-
dad. Anclado en el modelo narrativo, el lenguaje cinematografico
ha primado la estructura de sus imagenes (planos, secuencias) a
través de la causalidad. Una escena es consecuencia de la ante-
rior y, a su vez, suscita la posterior. Greenaway, por el contrario,
aun sometiéndose al modelo narrativo nunca ha dejado de con-
tar una historia, (aunque sea de forma sincopada), de pretender
sorprender al espectador por acumulacion. De ahi que la suce-
sién de sus planos sea, logicamente, consecutiva, pero al mismo
tiempo integre en ellos el simultaneismo o la simultaneidad. De
ahi esas pantallas subdivididas en otras tantas pantallas en las
que el espectador es invitado a elegir su propia prelacién visual
y, por tanto, su propia comprension del relato.

La simultaneidad es, en definitiva, uno de los rasgos que de-
terminan al lenguaje pictérico. Lessing en su division de las artes
sugiere una particion preclara: artes del tiempo y artes del espa-
cio. Mientras que las primeras son sucesivas, puesto que el paso
del tiempo interviene en su propia esencia, las segundas son sin-
cronicas, contemplativas si se quiere, y en ellas el tiempo esta
detenido. Efectivamente, Greenaway apuesta por subvertir hasta
donde le es posible la idea del cine como mera narratividad, co-
mo un arte del tiempo estricta. En sus peliculas, como en todas
sus facetas creativas (quiero recordar aqui la extraordinaria ex-
posicion Velar damunt l'aigua que en 1997 presentd en la
Fundacié Joan Miré de Barcelona) apuesta por una lectura trans-
gresora de los lenguajes. Una lectura que requiere forzosamente
la absoluta intervencion del pablico para que sus obras sean, co-
mo propenia Umberto Eco, abiertas. Tan abiertas como lo es —o
lo deberia ser- la pintura.



