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De manera progresiva a la evolucion de la teorfeémea cinematografica, se ha ido
haciendo cada vez mas evidente que el género, tam@ite extrema complejidad, sélo puede
ser afrontado con éxito teniendo en cuenta sudi@eren el contexto cultural en que opera.
Terreno discursivo privilegiado donde los distintissiarios filmicos (industria, critica, puablicos)
entran en contacto definiendo y redefiniendo (meci@mente) sus intereses, el género se
convierte en el ambito idoneo desde el que estlabaestructuras ideoldgicas que vertebran la
sociedad. Y ello, en dltima instancia, aunque sé® porque como afirmara Tzvetan Todorov,
“la existencia de ciertos géneros en una societadp su ausencia en otra, son reveladoras de
esa ideologia y nos permiten precisarla con mayoenor exactitud. No es una casualidad que
la epopeya sea posible en una época y la novetdranni que el héroe individual de ésta se
oponga al héroe colectivo de aquélla: cada unatdes epciones depende del marco ideolégico
en el seno del cual se opéra”

No es casualidgdpor tanto, el envidiable estado de salud de unrem@éprofundamente
vinculado con el sustrato identitario como es bébpic (biographical picturd’; marca
ideoldgicd inequivoca del renovado interés del publico psr‘grandes hombres” en un medio
gue, como es bien sabido, relevé a la novela darsiidn transmisora de mitos. Es por ello que
el género biografico filmico (configurado en la mesek del contexto productivo dstudio
systenme ideoldgico deNew Dealroosveltiano), se presenta como ejemplar herramieara el
desvelamiento de los anhelos autorrepresentatedasddistintas identidades que conforman el
tejido social.

! Todorov, Tzvetan; “El origen de los géneros” enrigla, Miguel A. (comp.):Teoria de los géneros literarips
Madrid, Arco libros, 1988, p. 39.

2 Entre las nominaciones a I@scarsdel 2006 se encontraban varios biop{@apote(Benett Millar),Walk the line
(En la cuerda flojaJames Mangoldiinderella Man(Ron Howard).

% La intima sensacién de que los personajes relesatun capaces de cambiar “el rumbo de la histgrit
necesidad de la sociedad por construir un tejidoahindividual sobre el que sustentar sus principios, podrian

encontrarse en la raiz de la pervivencia de larbftgen el devenir histérico.
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En ese sentido, el estudio dabpic de artista en la Europa contemporanea resulta
especialmente adecuado por dos sencillas cuestipnesro, por la innegable centralidad de
dicha figura en el imaginario social europgosegundo (y como consecuencia de ello) porque,
significativamente, el resurgir del subgénero endkcada de los 90 ha tenido lugar

mayoritariamente en el entorno del viejo continénte

Basicamente, diopic de artista durante este periodo (caracterizadtineas generales,
por una desintegracion del relato vital canénice ha afectado tanto ekcir como a lodicho
biografico), ha transitado dos sendas: por un ldadrevisitacion” biogréafica de artistas ya
retratados y, por otro, la aparicion de nuevos fesdbiograficos que han dado cabida a las
propuestas revisionistas de las ascendentes nsnaléalos afios 60 que plantearon la
representacion de “contrafiguras” y personajeesidticamente silenciados hasta el momento
(homosexuales, mujeres, minorias étnicas, etc)laSprimera via Yan Gogh Lautreg
Rembrandt se singulariza por una homogénea propuesta adsdalv naturalista y el
mantenimiento de la estructuracibn narrativa cisia segunda presenta una mayor
heterogeneidad discursiva: desde los presupuesinénicos deCarrington (Christopher
Hampton, 1995)Artemisia (Agnés Merlet, 1997) ®araiso encontradgMario Andreacchio,
2003), a las estrategiasitoralesde Goya en BurdeofCarlos Saura, 1999)loove is the Devil
(John Maybury, 1998).

Existe, no obstante, un rasgo que subyace en kseddencias y que esta intimamente
relacionado con la nueva situacion del artista toss cambios acaecidos en la sociedad
occidental durante las décadas centrales del s ExiXefecto, como planteara Fredric Jameson,
con la profunda modificacion sistémica del camtalb y la quiebra del modelo social
hegemonico moderno, se verifica una desacralizacdéh sujeto artista y un sensible

resquebrajamiento del modelo sufriente hegeménictadmodernidatl Una fractura que, sin

“ Desde el origen de la historia hasta nuestrosydd@sde el momento en que el nombre del artigtesEbié como
uno junto a la obra de arte, la imagen del creatimtico ha corrido paralela a ella sin perder picedde interés;
una fascinacién que ha tenido su correspondencia emwltitud de estudios e investigaciones queaserhalizado
alrededor de su figura.

® El boomartistico de la década de los 80 y la centralidada esfera cultural en la sociedad postmodenma, s
factores que han influido en la nueva “visibilidat¥l artista en estos momentos. No ocurre lo misomoel cambio
de siglo; en los primeros afios del s. XXI, el sulegé se ha desplazado nuevamente al contexto nm@tiEano con
ejemplos comdPollock (Ed Harris, 2000)Frida (Julie Taymor, 2002)Modigliani (Mick Davis, 2004) oGoya’s
Ghosts(Milos forman, 2006).

® Jameson constataba que “conceptos como los destngualienacion (y las experiencias a que cooesen,

como enEl grito) ya no son adecuados en el mundo de lo postmadbBim@arece que las grandes figuras de
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duda, ha afectado a su representabilidad filmidaiogic de artista en los 90 muestra una mirada
abiertamente desdramatizada de los personajestadeisa evidente en la generalizada
desvinculacion del subgénero de los valores matadtiaos con los que se habia identificado en
la mitad del s. XX. La via de las “revisitacionas’sulta ejemplaryan Gogh(Maurice Pialat,
1991), yLautrec (Roger Planchon, 1997) impugnan la tragica idetidrtistica de los clasicos
biopics hollywoodienses, ofreciendo una visién clarametgsmitificadora de dos de los mas
grandes mitos artisticos del arte moderno. Desaaitifon operada en los niveles dekir y lo
dicho del film; en el plano del contenido (destacand®e,ntanera ejemplar, la exhuberancia
sexual de los personajes frente a su significatiiggon en las anteriores) y en el de la expresion:
una puesta en forma abiertamente naturalista b&sadacenarios naturales, el uso verista de la
luz, etc.

Especialmente notable resultarV&oghen su sistematica operacion contra el modelo
biografico-narrativo que represehtdust for Life si ésta, segun la clasica distincién
narratoldgica, se caracteriza por una saturacionugéeos narrativosyan Goghse construye
como un film profundamente catalitico, apoyado ea elaborada orquestacion de los recursos
filmicos: ausencia de musica extradiegética, il@widn natural (tanto en interiores como
exteriores), escenografia despojada de todo @itificin marcado tono “documental” donde los
pequefios detalles, inasibles al andlisis funcioc@mho diria Barthes, son profusamente
mostrados. Ejemplar resulta la secuencia del saicidl protagonista: se elide el disparo y se
dilata el momento posterior con un Van Gogh masratmque agonizante (a diferencia de la
anterior, donde se inserta una breve escena areldlteo, junto a la cama, le pasa un cigarro a
su hermano y descubre su muerte). Ademas, menostaldaertemente la funcién central
narrativa del protagonista, el film avanza todawias minutos mostrando la vida que continda
mas alla de la desaparicion del genio holandésmiaigres recogen y arreglan la habitacion

fatalmente vacia, la hija del doctor Gachet chesltaun joven pintor, etc.

Warhol —la propia Marilyn o Edie Sedgewick-, lodetstes casos de agotamiento prematuro y autodesirua
finales de los afios sesenta y las grandes expiasetieminantes de la droga y la esquizofrenia telyganada en
comun con las histéricas y los neurdticos de lempios de Freud, ni tampoco con las experiencigsasipe
aislamiento y soledades radicales, anomia, rebglidada y locura a lo Van Gogh que dominaron gueeiodo del
modernismo”. Jameson, Fredrieoria de la postmodernidaadrid, Trotta, 2001, p. 35.

" En una entrevista, el director exponia meridiamamé cuestién: “yo queria sobre todo ir contréelgenda del
pintor loco, del pintor maldito, del pintor muede hambre, inventado en todas los textos. (...&fihVan Gogh
era un hombre como los otros. (...)Hay que reveleositra ese lugar comin que quiere que el aséstgpor esencia
un ser anormal, (...) mostrar un hombre normalifad® en Corominas, Auror&epresentacio cinematogréfica del
gest de lartista. Mirades a Vincent Van Goghesis Doctoral presentada en el Dpto. de Periodigmo

Comunicacién Audiovisual de la Universidad Pompabrg, Barcelona, 2002, p. 179.
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Por otro lado, algunas de las nuevas propuestasitateas, Goya en Burdeoyg Love is
the Devi| han desarrollado una puesta en forma deudoraran rgedida de las estrategias
representativas postmoderhasuestionando la articulacién espacio temporakicdé La
principal caracteristica de la primera radica en sistematico ejercicio “antinaturalista”
constituido en torno a la probleméatica superposicié una referencialidad historica (que activa
en determinados momentos) y una evidente abstra@spacio-temporal que incidiria en la
adscripcion del film al @mbito mitico. Se institugsi una fuerte tension entre la articulacion
narrativa clasica por medio dithsh-backy la permeabilidad existente entre los dos tiempos
representados: el festivo y jovial de los afios @dgantriunfo del aragonés en la Corte y el
taciturno y I6brego periodo posterior a la Guerealadependencia, con un moribundo Goya
exiliado en Burdeos. Si en el relato clasico, lairaga hacia atrds” (que siempre es
convenientemente sefalada) pone en contacto semineemte los dos tiempos convocados, la
radical apuesta déoya en Burdeosonsiste en que son puestos en relasionultaneamente
los dos tiempos son desgajados de la temporalidadatizada del relato e insertados en un
mismo espacio (que tiende, igualmente, a la alwstnrac Una sincronia que niega la relacién
metonimica del film (posibilitando su apertura ni@taa) y que se justifica por la construccion
del sujeto Goya; se confrontan los dos tiemposugosg confrontaros dos “Yo”: el ambicioso
y pujante Goya-Coronado y el crepuscular y descréioya-Rabal.

Bajo el mismo signo opelzove is the Devijluna evidente abstraccion espacio-temporal
que privilegia la fragmentacion de las escenas gnfdigiiedad iconografica (evidente en la
insercion, poco habitual en el género, de primmdsiplanos) que persigue, mas alla de la tipica
analogia entre cuadro y plano, el equivalente €ibnaiel lenguaje pictérico de Francis Bacon. El
film aborda el conflicto de representar unos eggagiunos personajes alejados de las premisas
pictéricas renacentistas, mediante una recurreetermdacion de los espacios: mostrando la
escena mediante el reflejo de distintas superfigemos, ceniceros, etc.), utilizando lentes que
desfiguran los primeros planos, duplicando o tgiido la imagen del pintor mediante el espejo
(remitiendo a los caracteristicos tripticos del tqyn o, sencillamente, distorsionando

digitalmente la imagen.

8 En cambio Claudel Carrington y Artemisig significativamente loshiopics femeninos, presentan una
estructuracion discursiva tipica basada en la esthvaureferencializacion espacio-temporal.

° Dicho enfrentamiento se observa claramente eedaesicia donde el joven Goya que descubre asomhesio
Meninasde Velazquez (confiesa que asi quiere pintar tamél); entra en un pasillo y comenta: “yo, enitdayra,

he tenido tres maestros: Velazquez, RembrandtNataralezd. Cruza entonces una puerta y se introduce en la
habitacién del viejo Goya, sentandose en la camnsa &do. Toma ahora la palabra el viejo Goya rexpitd:

“Rembrandt, Velazquez y lmaginaciori.



En definitiva, una aparente pluralidad discursivage gpermite sugerir la refrescante
heterogeneidad identitaria del artista en la Europaemporanea; conclusion que en realidad
debe ser matizada e incluso, al menos en el nevéb dicho biografico, impugnada. Para ello,
me serviré de un concepto que, como entendié @@qeion Christian Metz, se sitia en el
centro de lalecibilidadfilmica; el problema de lo posible, de la impraesite verdad. En efecto,
para el semidlogo, lo verosimil incide de manenaeeisl en el discurso genérico ya que, en
altima instancia, so6lo puede ser definido en rélaccon discursos ya pronunciadpgon
discursos precedentes que sirven de modelo, deanairtexto particular; solo es posible aquello
gueya ha sido sancionadaljtorizadg anteriormente comdecible el western recordaba Metz,
tuvo que esperar mas de cincuenta afios para pedercdsas “tan poco subversivas como la
fatiga, el desaliento o el envejecimiertfb’Es esta ley, la ley del género, la que impone la
principal marca de lo verosimil como ungteracion del discursocomo una repeticion de
estructuras discursivas codificadas (narrativastenades, etc.) que lo convierten, desde el
principio, en “reduccion de lo posible, represeatea restriccioncultural y arbitraria de los
posibles reales, es de lleno censtira’na censura que acttia de manera imperceptiblery a
nivel mas profundo que aquellas otras institucienaeconomicas e ideoldgicas a las que se ve
sometida el film y que, en virtud de su ligazon ebiejido textual mismo, resulta dificilmente
eludiblé”. Y ello, por una sencilla razén; porque no acisiares los temas tratados por el film
(que es donde actuan la censura institucional igdaldgica), sobre etontenido substancial
segun la pertinente distincion hjelmsleviana, sine afecta directamente a la manera en que
dichos temas son tratados; esto es, actua sofoaria del contenidosobre el modo “en que el
film habla de lo que habla [y no aquello mismo deglie habla]” que no es otra cosa, como
destaco meridianamente Metz, geletontenido mismo de los filins

La aplicacion de esta decisiva diferenciacion erbiepic de artista europeo resulta
reveladora de las restriccionesldaleciblebiografico en la sociedad actual: si a nivel teooat
(el del contenido sustancial), el subgénero haigmerando las distintas restricciones biograficas

19 Afirmacién que puede ser hoy enriquecida con lesvosdeciblesdel western la heroicidad femeninarlte

Quick and the DeadRépida y mortal Sam Raimi, 1995) o la homosexualid&takeback MontainAng Lee,
2005).

' Metz, Christian; “El decir y lo dicho en el cinghacia la decadencia de un cierto verosimil?, eAA/M.o

Verosimi] Buenos Aires, Tiempo Contemporaneo, 1970, p. 20.

12 Metz lo anot6 certeramente: “detras de la cenisistiducional de los films, alrededor de ella, juatella -debajo
de ella, pero desbordandola- la censura que seeegetravés de lo Verosimil funciona como una ségurarrera,

como un filtro invisible pero generalmente masafique las censuras declaradas”. Ibidem, p. 22.
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historicas (limitacion asentada en la norma “blan@yén, heterosexual”), a nivel de la forma
del contenido se ha mostrado incapaz de superatlagensura ultima que se sitla en la base
simbdlica del tejido social contemporaneo: la examlidad. Invariablemente, el relato
biografico se construye en torno al genio, aalaormalidad del personaje biografiado, de
manera que el enfrentamiento del sujeto con ekeatamiliar, laboral, social) se convierte en
el excluyente hilo vertebrador del discurso biogmafA pesar de las alentadoras expectativas
generadas por la combativa actitud de aquelloscvabs que buscaron nuevos modelos de
representacion del artista, un detallado examda siéuacion pone de manifiesto su incapacidad
para revocar el modelo “ideologico” al que apanmeriete se enfrentaban; mas que construir
modelos alternativo;laude] Love is the Devil Artemisiahan investido al sujeto protagonista
con los rasgos propios del artista genial, sufeigngxcluido.

El caso feminista ejemplifica meridianamente diol@pacidad. En efecto, el principal
valor politico del feminismo de los afios 70 residias que en la recuperacion historiografica de
las pintoras llevada a cabo a lo largo de la dédadm la necesidad de reformular
epistemoldgicamente unos parametros artisticos ge@scansaban exclusivamente (y
excluyentemente) en la excepcionalidad; en la coostn de una Historia basada en lo hecho
por “los grandes hombres”. Contra este principi@msientaron autoras como Griselda Pollock
gue plantearon una reconsideracion abiertamenteal plalesjerarquizada del arte, descartando la
genialidad como valor de referencia; frente a una Historih Aige basada, como sefalara
Estrella de Diego, “en un tipo de excepciones ppdriamos llamar “positivas” (los grandes
genios, las grandes obras) frente a las “negatiyasf ejemplo las mujeres)”, propusieron
precisamente el programa inverso: el andlisis delks distintas historias del arte que tuvieran
en cuenta a aquellos “artistas rezagados en caulza égor tanto, a muchas mujeres- que
(...)también escriben la histori4” Sin embargo, lejos de alcanzar dicho objetivdyiepic de
artista femenino ha asimilado en su totalidad, ledeeir y en lodichg, el discurso artistico del

genio.

13 Con la organizacién de numerosas exposiciones danpionera organizada por Linda Nochlin junto anAn
Sutherland Harrisomen Artists1550-1950.
“ De Diego, Estrella; “Figuras de la diferencia” ¢aleriano Bozal (ed.)Historia de las ideas estéticas y de las

teorias artisticas contemporane@#ol. 11), Madrid, La balsa de la Medusa, 2002488.
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Coda

Si el vigor del subgénero y el ensanchamiento dedkrxibles biogréficos (con la
presencia de nuevas estructuras identitsjiassulta un fenémeno positivo, la incapacidad del
biopic por asumir un programa biografinegativd®, pone de manifiesto la tltima censura sobre
la que se asientan las estructuras de la societiaal § que ejemplificaba recientemente Harold
Bloom a raiz de la publicacién @enius “basta con tomar a los genios mas sobresalieiges
cada lengua y ellos se ocuparan de iluminar, defmiexplicar sus respectivas historias

politicas”.

!5 En realidad, en todo el géneddalcolm X (Spike Lee, 1992)Wilde (Brian Gilbert, 1997)Ali (Michael Mann,
2001) oDe Lovely(Irwin Winkler, 2004), son claros sintomas de digioceso.

'8 Entrevista aparecida en el suplemento Babelial dRais sabado 17 de Septiembre de 2005.
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