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INTRODUCCION

LOS EDITORES

Las relaciones entre el cine y la poesia no constituyen un territorio
excesivamente transitado por estudios comparatistas pese a la diversidad
de perspectivas desde las que pueden ser abordadas y de la riqueza y com-
plejidad de tales relaciones que evidencian los trabajos que hasta ahora se
han centrado en su anilisis y que descubren un amplio campo para futuras
aproximaciones. Entre las lineas de investigacion que se han seguido hasta
ahora y que podrian marcar la pauta para esos posibles trabajos estarian en
un principio los acercamientos que desde una perspectiva exclusivamente
tedrica se plantean la caracterizacion del propio género cuya misma deno-
minacién («ine poéticor, «ine lirico», «cine antinarrativo», entre otras) ya
resulta de por si problemadtica; o los que desde una perspectiva de indole
mas pragmatica se proponen esa misma caracterizacion a partir de la des-
cripcion y el andlisis de una pelicula concreta que se considera representa-
tiva del género. Caben asimismo los trabajos que, desde una metodologia
historicista, indaguen en la evolucion de ese formato cinematogrifico o
se centren en un momento concreto de la misma y se interroguen por las
condiciones histéricas, econémicas o culturales que expliquen su auge.
También los que, desde el interés por el fenémeno de la adaptacion, in-
vestiguen el tratamiento cinematografico de textos liricos, que, aunque en
proporcion mucho menor que los narrativos o los teatrales, igualmente han
sido vertidos en ocasiones a la pantalla.

Pero las relaciones entre cine y poesia pueden ser abordadas desde
planteamientos que no se atengan de modo exclusivo al formato al que
nos estamos refiriendo, sino que contemplen otras facetas de tales relacio-
nes. Serian, por ejemplo, los casos de los biopics centrados en la peripecia
vital de un determinado poeta, pero también de aquellos otros filmes que
narran una historia ficcional cuyo protagonista vive una existencia marcada
por la poesia (no solo escritor, sino también editor, profesor, etc.). Otra
posible linea seria el anilisis de aquellos filmes que incluyen fragmentos
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de obras poéticas (prictica muy frecuente, por ejemplo, en cine irani) para
interrogarse por la funcion que desempenan tales insertos en el interior
de la diégesis. Y no puede olvidarse, por supuesto, la fuerte impronta que
el cine, casi desde sus origenes, ha dejado en la creacién poética, tanto
en el plano tematico como estilistico: en el primer caso es evidente, por
ejemplo, la frecuencia con que la memoria cinematogrifica configura una
parte importante de las vivencias del poeta que se trasladan a su obra; en
el segundo caso, no es menos evidente, en especial desde los movimientos
de vanguardia, la apropiacion por parte de la escritura poética de procedi-
mientos caracteristicos del lenguaje del cine.

En las paginas que siguen se recogen algunas de esas posibles lineas
de trabajo, en una seleccion de cinco articulos gestados en el marco del
proyecto HAR2017-85392-P, financiado por la Secretaria de Estado de In-
vestigacion. Tales articulos se suman a la larga trayectoria del GELYC (Gru-
po de Estudios sobre Literatura y cine) de la Universidad de Salamanca,
que desde hace afios viene ocupandose de abordar desde metodologias
innovadoras las relaciones entre la literatura y los medios audiovisuales,
un empeno que ha producido un conjunto de aportaciones bibliograficas
notables y de obligada referencia en ese campo.

La seleccion se abre con un articulo de Pérez Bowie, quien, retomando
reflexiones desarrolladas en sus trabajos precedentes, repasa y ordena cro-
nologicamente las manifestaciones mas relevantes de cine po¢ético, a la vez
que resume y comenta algunos de los textos tedricos surgidos en torno a
la misma. Como punto de partida establece la distincion entre dos niveles
de poeticidad: absoluta y relativa. La primera define a un cine que renuncia
por completo a cualquier tipo de narratividad y de pretensiones miméticas;
se inicia con los filmes experimentales de la vanguardia histérica, conti-
nua con las aportaciones de la vanguardia norteamericana de la posguerra
mundial y desemboca en el actual cine posnarrativo, un movimiento co-
mun a varios paises pero con caracteristicas muy diferenciadas en cada uno
de ellos. La poeticidad relativa, por el contrario, definirfa a aquellos filmes
que, sin renunciar a contar una historia, optan por el rechazo de los patro-
nes logico-temporales de la narracion convencional para adoptar otros en
los que prima la subjetivizacion de la mirada sobre la realidad, la ruptura de
la temporalidad lineal o la asociacion de imdgenes, ligada a la percepcion
individual mas que al desarrollo 16gico de acontecimientos. Los ejemplos
mds representativos los encontramos en la filmografia de los grandes ci-
neastas de los anos sesenta (Antonioni, Resnais, Bresson, Fellini, Godard,
Truffaut, Casavettes, etc.). que ha sido ha sido continuada por otros direc-
tores hasta nuestros dias (Lynch, Tarkovski, Von Trier, Won Kar-Wali, Erice,
Mahmalbaf o Kiarostami, entre otros).
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La contribucion de Annalisa Mirizio se mueve también dentro de una
linea tedrica ya que presenta una rigurosa sintesis de las aportaciones de
Pasolini a la nocion de cine poético. Parte de preguntas como snecesita el
cine pensarse a si mismo a través de la poesia? o json las referencias litera-
rias necesarias al pensamiento cinematografico?, planteadas por el cineasta
y escritor italiano en 1965, cuando piensa en la poesia como referente para
definir la nueva tradicion visual-narrativa que veia afirmarse en el cine. Su
propuesta se inspiraba en una forma como la poesia narrativa, en la que
concurrian tensiones encontradas, y la aplica al cine, cuya cimara se habia
vuelto consciente, y sus imagenes se habian ya liberado no solo de la na-
rratividad, sino de la tirania de los tradicionales patrones 16gico-temporales
inherentes a la misma. Mirizio retoma en su trabajo algunos puntos de
la audaz propuesta tedrica de Pasolini y propone leer el «ine de poesia»
como movimiento entre dos paradigmas criticos, el literario y el cinema-
tografico. El recurso a la poesia permite al autor situarse de facto mas alla
del debate promovido por la semiologia, en el que ambos paradigmas in-
tentaban reconfigurar sus mutuas relaciones. Asi, la poesia como referencia
literaria, se convierte para Pasolini y para el cine en ineludible. No para
volver al simbolismo poético, ni al cine poético y menos atun al cine como
poesia visual, sino para pensar el cine desde la vision o, como dird Burch
poco después, desde los modos de representacion.

Javier Sanchez Zapatero ha optado por abordar una modalidad de cine
poético no demasiado atendida hasta el presente, el biopic que tiene como
protagonista a un poeta, y revisa la pelicula El consul de Sodoma (Sigfrid
Monleo6n, 2009), que lleva a la pantalla la biografia de Jaime Gil de Bied-
ma. El articulo justifica la adscripcion del filme al género del biopic literario
subrayando sus deudas con la biografia literaria, a la par que pone de ma-
nifiesto su correspondencia con la realidad histérica en que vivio el prota-
gonista y la fidelidad con que refleja el ambiente literario e intelectual de
Barcelona durante la segunda mitad del siglo XX. A este respecto se insiste
en como la contradictoria personalidad del poeta tiene su correlato en la
compleja estructura del filme, aunque se subraya el hecho de que prime
la atencion a todo lo concerniente al aprendizaje sentimental y sexual del
protagonista en detrimento de su trayectoria poética o de su concienciacion
politica, que son objeto de un tratamiento mas marginal. Por otro lado, San-
chez Zapatero se centra en la dimension intertextual del filme, manifestada
a través de los diversos procedimientos tematicos, argumentales, estilisti-
cos, expresivos y de citacion; comenta la relevancia que tales procedimien-
tos intertextuales adquieren en la composicion y desarrollo de la pelicula
lo que muestra, a su entender, das muchas y muy variadas formas a través
de las que la literatura puede hacerse presente en la pantalla.
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Los dos ultimos articulos se centran en sendas peliculas, que sus au-
tores someten a un detallado analisis para concluir proponiéndolas como
paradigmas indiscutibles de cine poético.

Serena Russo se ocupa de Noches blancas (Luchino Visconti, 1957),
basada en la novela homénima de Fedor Dostoievskij. La explica como
un intento de superar los presupuestos de la estética neorrealista, donde
Visconti se habia movido en sus filmes precedentes, para adoptar un tipo
de narracion alejada de imposiciones logico-temporales del cine clasico
y de sus pretensiones «naturalizadoras» y en la que, a la vez, fuese evidente
el protagonismo de los elementos formales. La autora alinea el filme de
Visconti junto a los de otros directores que en los afos sesenta abrieron
nuevos caminos a la narracion convencional y recurre a la categoria de la
imagen-tiempo, acunada por Deleuze, para explicar la dimension poética
de Noches blancas, en donde no se renuncia totalmente a la narratividad,
sino que supone el intento de contar una historia desde presupuestos mas
cercanos a la poesia que a la linealidad y a la l6gica causal del relato en
prosa. Comenta, por ejemplo, como Visconti opto por realizar la filmacion
en un espacio recreado en estudio, alejaindose de las pretensiones docu-
mentalistas del neorrealismo, pues la concepcion estética desde la que
aborda la historia, cuyos protagonistas se mueven entre la realidad y sus
ensuenos no admitia un tratamiento naturalista. El andlisis de Russo se de-
tiene especialmente en subrayar la importancia de los elementos formales
(los encuadres, la iluminacion, la focalizacion centrada primordialmente en
la mirada de la pareja protagonistas, las evidentes referencias pictoricas,
la importancia de los silencios para permitir que las imagenes <hablen»
por si mismas) mediante los que Visconti profundiza en la supertficie de
su historia y la dota en ocasiones de una dimension simbdlica. Resultan
significativas a este respecto las alusiones al concepto deleuziano de «ine
vidente» que hace la autora, quien en sus conclusiones se refiere a la capa-
cidad del cine para fomentar la participacion de los receptores y hacer que
colaboren en la construccion del significado de la pelicula, «conectando los
fragmentos dentro del espacio textual filmico, que es el Gnico lugar donde
se realiza el sentido del filme>».

La aportacion de José Seoane se centra en una pelicula mds reciente,
Madre!, de Darren Aronofsky, estrenada en 2017. El autor la considera un
titulo fundamental para entender las relaciones entre el cine contempora-
neo y la poesia por lo que supone de experimento estético en su intento
de hibridar los patrones de la narracion cinematografica tradicional con
las propuestas rupturistas que han venido denunciando su obsolescencia.
Admite que se trata de una pelicula que escapa por completo a todas las
convenciones narrativas y en la que la irracionalidad de la trama va unida
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a los excesos formales y a una fuerte carga simbélica de las imagenes. De-
cide por ello afrontar su comentario desde las coordenadas de un analisis
poético y parte de la hipotesis de que el filme de Aronofsky ha de ser en-
tendido como la version visual del poema en cuya escritura estd inmerso el
protagonista (ED) teniendo a su pareja (Ella) como musa, por lo que Macdre!
es, en si misma, una obra (pelicula-poema) que reduplica otra (poema
que escribe el poeta) con su propio lenguaje (imagen en movimiento) y la
comenta y reflexiona sobre el propio proceso de creacion. Explica como
la pelicula muestra la lucha del poeta frente a su obra, sus obsesiones y
bloqueos creativos, pero también sus vacilaciones, que se manifiestan en
momentos donde la narracion cadtica deja paso a la sucesion logico-causal
de acontecimientos y adopta los procedimientos de la novela y el cine
clasicos. No obstante, a medida que avanza la pelicula los nexos 16gicos
se debilitan y las escenas se van sucediendo sin aparente sentido racional
a la par que los elementos sobrenaturales irrumpen cada vez con mas evi-
dencia. El ultimo tramo —demuestra Seoane en su andlisis— se caracteriza
por la ruptura completa de la causalidad, y el montaje, con un ritmo «n
crescendor, se apoya cada vez mas en elementos que remiten a asociacio-
nes caracteristicas de la praxis poética, ligadas a la sensorialidad y cuyo ob-
jetivo principal es transportar al espectador hacia experiencias puramente
emocionales, no intelectuales.
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