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RESUMEN: Vuelvo de nuevo sobre la categoria de cine poético, sobre la
que ya habia reflexionado en anteriores trabajos, e intento sistematizar las apro-
ximaciones tedricas en torno a la misma y conectarlas con la actividad de los
cineastas que cultivan esa modalidad cinematografica. Parto de una distincion
biasica entre poeticidad absoluta (vinculada a la antinarratividad) y poeticidad
relativa (que relaciono con una narratividad mitigada) y llevo a cabo un breve
recorrido historico por las manifestaciones principales de ambas y por las teorias
surgidas en torno a ellas.

Palabras clave: cine poético; vanguardias cinematograficas; teoria del cine;
historia del cine.

ABSTRACT: In this paper I tackle again the category of poetic cinema,
about which I had already reflected in previous works, and try to systematize
the theoretical approaches around it and connect them with the activity of the
filmmakers who cultivate that cinematographic modality. Departing from a basic
distinction between absolute poeticity (linked to antinarrativity) and relative
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poeticity (which I relate to a mitigated narrativity), I carry out a brief historical
journey through the main manifestations of both and the theories that arose
around them.

Keywords: poetic cinema; cinematographic avant-garde; film theory; film
history.

1. PRELIMINAR

Retomo y amplio en estas paginas algunos trabajos anteriores (Pérez
Bowie 2008, 2011 y 2015) en los que abordaba la especificidad del cine
lirico e intentaba establecer una tipologia de sus diversas manifestaciones.
La compleja naturaleza de esa parcela de la cinematografia se evidencia
en la multiplicidad de etiquetas utilizadas para designarla (cine poético,
lirico, puro, ensayistico, experimental, estructural, vanguardista, antinarra-
tivo, posnarrativo, etc.), las cuales son, a la vez, un reflejo de la falta de
precision de sus limites y de la inevitable y frecuente confusiéon con otros
ambitos de la actividad cinematografica, que llega incluso a difuminar las
fronteras entre dos campos como el cine de ficcion y el cine documental
que, aparentemente, estaban bien delimitados. Piénsese, por ejemplo, en
la problematica ubicacion de un formato claramente hibrido como es el del
diario cinematografico, muy cultivado desde las aportaciones pioneras de
Jonas Mekas, en el que confluyen, junto a la reflexion sobre las experien-
cias vividas, la poesia, el documental y el ensayo.

Partiré de la nocion de narratividad, estableciendo la oposicion entre
cine narrativo y cine no narrativo para ubicar, en principio, dentro de este
ultimo la poeticidad cinematografica. Hay que recordar que las primeras
manifestaciones de este género surgen en el ambito de la vanguardia his-
térica como reaccion al cine comercial mayoritario, el cual, al convertirse,
seglin sus detractores, en un mero dispositivo para contar historias, habia
renunciado al sugestivo y prometedor horizonte que el manejo de las ima-
genes en movimiento tenia ante si como campo de experimentacion artisti-
ca. Pero es necesario admitir que la poeticidad no es del todo incompatible
con la narracion y es frecuente que filmes concebidos de acuerdo con los
patrones narrativos habituales y destinados a un publico nada minoritario
sean calificados de poéticos. A este respecto puede citarse un comentario
de alguien tan poco ortodoxo como Luis Buniuel, quien en 1927, tras asistir
a la proyeccion en Paris de La dama de las camelias de Fred Niblo, es-
cribia que se trataba de «un cinedrama, sabiamente realizado, conseguido
plenamente» y que le resultaba «mas nuevo, mas insolito que un film de los
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llamados sinfonia visuab, capaz de provocar <antes que cualquier otra, una
emocion peculiarmente cinematografica», y donde «el poder sugestivo de la
imagen nos arranca violentamente de nuestra butaca». Y concluia afirman-
do: «Cualquiera dotado de una cierta sensibilidad, podrd, si se lo propone,
hacer algo parecido a los ensayos de Madame Dulac, y nadie, excepto los
verdaderos artistas del silencio, llegard a construir un film como La dama
de las camelias> (Bunuel 1970, 310).

Bunuel se referia, obviamente, al potencial emotivo de las imagenes
cinematograficas, las cuales pueden funcionar con total independencia de
la historia que narran y actian directamente sobre los estratos sensoriales
del espectador anulando los filtros de la racionalidad y permitiendo el ac-
ceso a niveles de la realidad no asequibles por las vias de conocimiento
logicas. A esa capacidad es a la que cabe referirse cuando se habla de cine
poético y sera la que tendré en cuenta para evitar perdernos en disquisicio-
nes sobre la esencia y caracteristicas de la poesia. Partiré, entonces, de una
distincion bdsica entre poeticidad absoluta, vinculada a la antinarratividad,
y poeticidad relativa, en donde la narratividad esta presente, pero de una
manera mitigada.

2.  POETICIDAD ABSOLUTA (ANTINARRATIVIDAD)

El cine manifesté desde sus primeros balbuceos una doble vertiente,
oscilante entre su vocacion realista de documentar la realidad y sus posi-
bilidades de convertirse en un eficaz instrumento al servicio de la fantasia.
El diverso aprovechamiento de las imagenes captadas por el aparato de
filmacion que llevaron a cabo en sus trabajos pioneros los hermanos Lu-
miere y Georges Mélies mostraba ya esa radical ambivalencia que luego
seria subrayada como caracteristica esencial del nuevo medio por algunos
de sus primeros tedricos como Rudolf Arheim, quien se refirié a la capaci-
dad simultdnea de reproducir con extrema fidelidad la realidad cotidiana
y de aealizap lo irreal —es decir, de presentar la irrealidad con los mismos
caracteres de la realidad- y viceversa, de desrealizar lo real sin mengua
alguna de su potencia objetiva (Arnheim 1996, 30-31). La expansion co-
mercial del cine relegd la dimension documental como algo secundario
para promover su capacidad como mecanismo productor de ficciones. Ese
objetivo se convierte en prioritario cuando el cine alcanza su mayoria de
edad y entra en la etapa considerada clasica, convirtiéndose en un vehicu-
lo predominantemente narrativo y renunciando tanto a su capacidad de
documentar la realidad como a la de experimentar con las posibilidades
de su lenguaje para remontarla. Asi, opto por privilegiar la artificiosidad
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de la representacion disenando un universo verosimil con leyes propias y
capaz de seducir a su numeroso publico. Paraddjicamente, y al igual que
sucede en la literatura y en otros medios artisticos, la ilusion de realidad
que transmitia la pantalla no era sino un artificio, resultado de una serie de
procedimientos de naturalizacion.

En el cine clasico, pues, el realismo no venia determinado por el apego
del relato cinematogrifico a los valores documentales de la imagen sino
por el nivel de ilusionismo generado en los procesos de escritura. Como
apunta Angel Quintana, el deseo de verosimilitud de la ficcion transfor-
mo el relato en un doble del mundo que funcionaba segin la coherencia
de sus propias leyes diegéticas y que finalizé constituyéndose como una
entidad autonoma cuyo peso especifico residia en su valor de referencia.
No se trataba de un realismo de lo representado que certificaba un mundo
preexistente a la imagen, sino de un realismo de la representacion en que
los componentes del mundo real funcionan como signo, como efectos de
realidad (Quintana 2011, 105-1006).

Contra esta limitacion del cine comercial mayoritario, que renunciaba a
sus potencialidades de instrumento de indagacion en lo real y de vehiculo
al servicio de la imaginacion creadora para ponerse al servicio de la narra-
cion literaria, se levanta la reaccion de muchos intelectuales y artistas del
periodo de las vanguardias; proponian una alternativa rectificadora de una
trayectoria que todos ellos consideraban equivocada y denunciaban la ba-
nalidad de los argumentos ofrecidos por la pantalla; el fluir vertiginoso de
sus imagenes, que impedia una contemplaciéon demorada, y la imposicion
de patrones narrativos uniformadores y previsibles. Todo ello habia con-
vertido al cine, en el sentir de muchos de esos hombres, en un instrumento
de alienacion en vez del privilegiado instrumento de revelacion que podia
haber llegado a ser.

Tales intentos de cine alternativo son la primera manifestacion de lo
que entendemos como «ine poético» en la medida en que renuncia a las
imposiciones miméticas y narrativas del cine comercial para interesarse por
los significados pldsticos o ritmicos de las imdgenes o por la intenciona-
lidad subjetiva de la mirada desde la que se presentaban y de la posible
interpretacion de la realidad que bajo esa mirada se ofrecia. Se trataba, en
definitiva, de privilegiar la faceta desdefiada de la esencial ambivalencia
de la imagen cinematografica, insistiendo en su condicion irrealista y eva-
nescente en detrimento de su capacidad analdgica, que era la que habia
garantizado su implantacion masiva. Las diversas estrategias mediante las
que se evidencia esa actitud resistente (antinarratividad, reflexividad, re-
nuncia a los patrones miméticos habituales) remiten claramente a la poesia
por lo que esta implica de subversion o trasgresion de los modelos de
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comunicacion habituales, de experimento permanente con el lenguaje y de
intento de indagar mds alla de la superficie de lo visible.

Esas propuestas pioneras, tanto tedricas como practicas, incluian diver-
sas estrategias destinadas a hacer del nuevo medio un arte independiente
y alejarlo de unas practicas ilusionistas, referenciales y figurativas caducas
(Pena Ardid 1997, 15). Entre ellas destacan la supeditacion de la bistoria
al discurso, el relieve de los elementos ritmicos y de la dispositio como
alternativa a los codigos narrativos cldsicos, o la apelacion a lo irracional y
subjetivo con el propdsito de hacer visible la realidad interior y el universo
de los suefios.

Puede, asi, defenderse la dimension poética de filmes plenamente au-
torreferenciales por su condicion de abstractos como los de Viktor Eggelin
(Rythmus 21, Rythmus 22y Rythmus 23) o de Hans Richter (Opus 21, Opus
22), basados en el ritmo producido por la repeticion de figuras geométri-
cas. O Ballet mécanique, de Fernand Léger y Dudley Murphy, y Entracte,
de René Clair, en los que se utilizan imdgenes reconocibles pero descon-
textualizadas y conectadas mediante esquemas ritmicos visuales. Otros,
como Un chien andalou y L'age d’or (BunueD), La coquille et le clergyman
(Artaud), L’étoile de mer (Man Ray) o La sang d’un poete (Cocteau), man-
tienen una relacion evidente con la estética surrealista al estar constituidos
por una sucesion sorpresiva de imagenes que pierden toda relacién con el
mundo del que proceden para entrar a formar parte de otra realidad que
pretende ser expresion de las obsesiones que pueblan el subconsciente del
autor’.

Esas practicas se desarrollan en paralelo a un considerable nimero de
textos tedricos que las promueven y analizan, alineindose en su rechazo
a los mecanismos mimético-narrativos del cine mayoritario. Asi, en las re-
flexiones que los tedricos del formalismo ruso dedicaron al cine aparecen
numerosas referencias a la importancia de los elementos formales en el
nuevo arte, especialmente perceptible en aquellas que se apartaban de

1. Resulta util a este respecto la clasificacion de Bordwell y Thompson de los filmes
no narrativos entre «abstractos» y «asociativos». Los primeros se construyen en torno a una
sucesion de variaciones sobre un tema central y las figuras representadas no han de ser
exclusivamente abstractas, pues puede tratarse de objetos reconocibles pero desconecta-
dos de su contexto. Los filmes «@sociativos», por su parte, sugieren cualidades expresivas y
conceptos mediante la mera yuxtaposicion de imagenes sin ningin nexo aparente; no se
trata, como en la categoria anterior, de subrayar las similitudes visuales, sino de incitar al
espectador a buscar una conexion en un proceso comparable al de las técnicas metaféricas
de la poesia (BORDWELL y THOMPSON 1995, 119-129).
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los previsibles patrones narrativos del cine comercial®. Viktor Shklovski
es el primero en oponer cine de prosa y cine de poesia, caracterizando a
este ultimo por el predominio de los rasgos formales sobre los semanticos
(1998, 138). Tynianov, por su parte, opone cine «poético» a cine «narrati-
vor, aclarando que en el primero existe un evidente predominio del «argu-
mento» sobre la ¢rama», es decir de la «disposicion» de los materiales de la
historia sobre los contenidos que esta transmite; el ejemplo que aduce de
los primitivos filmes comicos norteamericanos es elocuente en la medida
en que en ellos la trama constituia un simple pretexto para el desarro-
llo de una composicion basada en elementos ritmicos visuales (Tynianov
1998, 100). Se podrian citar también las aportaciones en la misma linea de
Eikhenbaum cuando habla de la antinarratividad del gran primer plano en
su capacidad de abstraer la imagen del decurso temporal cumpliendo una
funcion semejante a la desempeniada por la fermata (pausa silenciosa) en
el lenguaje musical (Eikhenbaum 1998a, 77). Esa visibilidad del estilo es,
cuando se produce, la que permite a los formalistas calificar al cine como
arte, porque, como sefiala en otro momento, «el argumento en el cine esta
constituido no solo por, o ni siquiera tanto, por la progresion de la trama
como por los elementos estilisticos> (Eikhenbaum 1998b, 200).

Por su parte, Jean Epstein, quien junto a su trabajo como cineasta de-
sarrolla en los anos 20 y 30 una considerable actividad como tedrico, se re-
fiere a la capacidad del cine para «enriquecer y hacer vibrar la memoria y la
imaginacion visuales de los espectadores directamente, sin tener que pasar
por las operaciones de cristalizacion y disolucion del intermediario verbal».
Anade que, por sus caracteristicas instintivas, sentimentales y emotivas, el
pensamiento visual «s apropiado en grado sumo para la funciéon poética» y
el cine, «nds que ningun otro modo de expresion, se manifiesta constitucio-
nalmente organizado para servir de vehiculo a la poesia», especialmente si
se tienen en cuenta las condiciones de recepcion en las que el espectador,
en la oscuridad de la sala, permanece ajeno a cualquier «conmocion de la
sensibilidad fuera de la que procede de la peliculay, y se sitia «n estado de
ruptura con las contingencias exteriores [...], suspension que es condicion
de todo ensueno» (Epstein 2003, 52).

Entre los tedricos espanoles podemos citar a Guillermo de Torre, quien,
en un temprano articulo de 1921 publicado en la revista Cosmapolis, pro-
clamaba la incompatibilidad del nuevo arte con todo exceso sentimental

2. Los formalistas trasladan la nocion de «extrafiamiento» de la literatura al cine, lo
que supone una negacion de la condicion analégica que se atribuia a las imdgenes de este,
ya que no cabe hablar de fidelidad de tales imdgenes a la realidad profilmica sino de una
transfiguracion estilistica de las mismas. Véase al respecto PENA ARDID (1992, 63-64).
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para anadir a continuacion: ¢Todo ha de ser impulso vital, ritmo dionisiaco
y energetismo jubiloso en el plano moderno del film!> (Torre 1986, 158). En
otro texto publicado algunos anos después en Revista de Occidente recla-
ma la separacion absoluta del cine respecto a la literatura; o, al menos, de
aquellos dos géneros, la novela y el teatro, de los que se venia nutriendo,
ya que el futuro del nuevo arte estd en tomar la antorcha de la poesia lirica
y sustituirla, pues su lenguaje lo capacita para convertirse en un puro juego
de imagenes, en wn desfile de visiones susceptibles en su entrecruzamien-
to, de producir chispazos de metaforas’’. Y, apoyandose en las opiniones
de Epstein, Fernand Léger, Moussinac y otros cineastas de la vanguardia
francesa, afirma que el cine, para convertirse en un arte auténticamen-
te creador, ha de renunciar a sus posibilidades miméticas, «eliminando el
tema, el sujeto, en todo lo posible, o presentindose reducido a sus puros
equivalentes visuales de imagen, volumen y movimiento» (Torre 19206, 120).

En definitiva, puede hablarse, como apunta Oliva Mompedan, de la bus-
queda de un cinema «puro» que rechaza la estructura argumental del filme,
vista como artificiosa e innecesaria, a la que oponen un cine purificado
compuesto de imdgenes articuladas sobre el eje fundamental de un ritmo.
La vanguardia aporté en ese sentido una fundamental preocupacion por
la propiedad técnico-estética de los recursos cinematograficos, una pasion
por el movimiento, por la expresividad misma de la sensacion fisica, del
acontecimiento cinético en si. Se trataba de dotar de emocion a un conjun-
to de imagenes sucesivas, expresivas en si mismas, sin necesidad de poner-
las al servicio de un planteamiento textual (Oliva Mompedn 1991, 134-135).

La herencia de esta linea experimentalista y contestataria es recogi-
da y continuada por los artistas de la vanguardia norteamericana de los
anos 50 y 60 con autores como Norman MacLaren, los hermanos Whitney,
Stan Brakhage, Maya Deren, Sidney Peterson, Kenneth Anger, Jonas Mekas,
Gregory Markpoulos, Curtis Harrington o Michel Snow entre otros, en quie-
nes se manifiestan las preferencias, motivos y objetivos de la vanguardia
historica, tanto en la linea de la abstraccion como en la recurrencia a la
imaginerfa surrealista®. Josep M.* Catala apunta que la principal diferencia

3. El razonamiento de Guillermo de Torre no deja de encerrar cierta contradiccion en
la medida en que desea desvincular el cine de la literatura, pero al final quiere equipararlo
con la poesia, aduciendo que muchos de sus procedimientos (la metifora, entre ellos) per-
tenecen al ambito literario.

4. Algunos de los textos programaticos basicos de este movimiento como «Declara-
cion del New American Cinema Group» (1960) o New American Cinema» de Jonas Mekas
(1962) pueden encontrarse en ROMAGUERA y ALSINA 1989, 285-292. Para una exhaustiva
informacién sobre la vanguardia norteamericana consultese SITNEY 1979.
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entre este movimiento y las vanguardias europeas de los afios 20 radica en
el salto epistemoldgico que supone desplazar la cimara desde su tradicio-
nal posicion objetiva a otra radicalmente subjetiva, generando una mirada
fragmentada y relativista; se postula, asi, la presencia de un cineasta detrds
de la camara que es el protagonista en primera persona del filme y las
imagenes de este son las imdgenes de lo que ese sujeto ve, filmadas de tal
modo que resulta imposible olvidarnos de su presencia (Catala 2005, 123-
124). Francesco Casetti, por su parte, subraya que todos estos ataques con-
tra la dimension narrativa, industrial y representativa del cine tienen como
objetivo hacer que surja la energia subyacente a todo acto de lenguaje, el
dinamismo que hay en cada texto, para lo cual centran toda su atencion en
los elementos significantes marginando por completo el nivel del significa-
do (Casetti 1994, 244-245).

El desarrollo de estas tendencias que tienen en comun la bisqueda
de vias alternativas al cine mimético-narrativo mayoritario ha continuado
hasta nuestros dias experimentando un notable desarrollo con el auge de la
tecnologia digital y las facilidades que proporcionan la portabilidad de los
aparatos y la ausencia de limites para el tiempo de filmacion. Mientras
que el cine comercial ha puesto esta tecnologia al servicio de la especta-
cularidad, quienes se sitdan al margen de la industria optan por un cine
minimalista que redimensiona el valor del tiempo y la capacidad de la
imagen para captar lo aleatorio; un cine de observacion (como el de Chan-
tal Akerman, Wang Bing, Albert Serra, Lisandro Alonso, James Benning,
Pedro Costa o Abbas Kiarostami entre otros), centrado en los detalles, que
responde al deseo de llegar a sentir la cadencia del paso del tiempo en el
interior de las imagenes. La vocacion experimental de todas estas practicas
y su objetivo de profundizar en el acercamiento a la realidad permiten que
se las pueda seguir adscribiendo a los territorios de lo poético; y aunque
las diferencias entre sus propuestas presentan diferencias notables, todas
ellas resultan susceptibles de ser acogidas bajo una etiqueta comin como
es la de «ine posnarrativor, actualmente en boga, y que resume de modo
muy convincente las caracteristicas que permiten esa adscripcion. Horacio
Mufioz, en un reciente y esclarecedor libro que ha dedicado a esta moda-
lidad cinematografica, se refiere en primer lugar al abandono del requisito
fundamental perseguido habitualmente por los cineastas, el de contar una
historia, para interesarse solo en observar acciones, comportamientos y
movimientos, y que el espectador invente su pelicula en la cabeza gracias
a la incertidumbre que le genera la falta de trama y de informacion. Es un
cine —anade— de intensidades y sensaciones, emocional antes que intelec-
tual y sensorial antes que narrativo, que se enfrenta a da cuestiéon imposible
de como contar una historia después de haber leido todas las historias» para
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centrarse en el @econocimiento de los materiales con que se puede contar
una historia». Sefala, por otra parte, como este cine es consciente de los
cambios experimentados por el modelo de exhibicion y consumo, por lo
que se sitda mas alla de las salas, entre la pantalla pequena del ordenador
o del televisor y la sala del museo. Y refleja, en algunos casos, una pérdida
de la esencia cinematografica como consecuencia de la disolucion del cine
por contacto con otros medios (Munoz 2017, 11-12).

Antes de concluir el presente apartado es obligado mencionar una de
las aportaciones tedricas mas importantes a esta dimension del séptimo
arte, que resulta imprescindible para entender la deriva antinarrativa ini-
ciada en las vanguardias y que contintia plenamente vigente en nuestros
dias. Me refiero a las categorias de dimagen-movimiento» e dmagen-tiempo»
acufadas por Gilles Deleuze, las cuales nos seran también de utilidad a la
hora de tratar la nocion de poeticidad relativa, a la que enseguida habre-
mos de referirnos.

Deleuze relaciona la imagen-movimiento con el cine convencional y
la identifica con el mundo diegético organizado de la narracion clasica
hollywoodense, el cual se sustenta sobre la coherencia temporal y sobre
un montaje racional causa-efecto. En cambio, la imagen-tiempo se basa en
la discontinuidad, en la des-vinculacidon como factor articulador. Mientras
aquella va asociada a la exposicion didfana de una situacion que establece
un conflicto fundamental que deberd resolverse mediante la progresion
narrativa y cuyos protagonistas se mueven con un proposito determinado,
la imagen-tiempo se desentiende de la logica lineal para interesarse por los
procesos mentales de la memoria, el sueno y lo imaginario; se caracteriza
por engendrar planos autbnomos cuya causalidad es incierta o inexistente,
en un proceso no totalizado donde se rompen los vinculos de la continui-
dad y la organizacion panoramica del espacio deja paso a una pantalla en-
tendida como palimpsesto de la memoria. Esta imagen es completamente
independiente de cualquier subordinaciéon narrativa; mientras que en la
imagen-movimiento los personajes se adaptan al ambiente, a la historia y a
las acciones, en la imagen-tiempo los protagonistas son ya de por si ¢iem-
po», es decir, se pierden en el ambiente y marcan su presencia respecto
del mismo. Una diferencia fundamental entre ambas radica en el montaje:
mientras que en aquella suele pasar desapercibido, en la imagen-tiempo se
pone en evidencia para que los espectadores sean conscientes de €l°.

5. Resumo muy brevemente lo esencial de ambas categorias expuestas por el autor
en los libros dedicados a cada una de ellas (DELEUZE 1984 y DELEUZE 1987).
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Resulta evidente que en la gran mayoria de los ejemplos de cine an-
tinarrativo mencionados nos encontramos ante una consideracion de la
imagen como un elemento «ustantivor, de una autonomia plena, que res-
ponde a la categoria de imagen-tiempo descrita por Deleuze. Ello implica
toda una revolucion en la funcién de la mirada, que ya habia sido em-
prendida por otras artes y a la que un sector del cine contemporaneo se
apuntard decididamente. Como explica Jacques Ranciere, quien habla de
un «arte de la edad estética», esa revolucion ha consistido en deshacer dos
encadenamientos del arte figurativo, ya sea contrariando la logica de las
acciones encadenadas mediante el devenir-pasivo de la escritura, o bien
re-figurando los poemas y cuadros del pasado». Por consiguiente —anade—,
todo el arte del pasado «estd ahora disponible para su relectura, revision,
repintado o reescritura®; pero también cualquier cosa de este mundo, has-
ta el objeto mis banal, «wsta a disposicion del arte en su doble potencial,
como jeroglifico que cifra una época del mundo, una sociedad, una historia
y, a la inversa, como presencia pura, como realidad desnuda aderezada con
el esplendor nuevo de lo insignificante» (Ranciere 2005, 18).

3. POETICIDAD RELATIVA (NARRATIVIDAD MITIGADA)

Hasta aqui he considerado solamente ejemplos de lo que se denomi-
naria poeticidad absoluta, es decir, a aquellas manifestaciones cinematogra-
ficas que se rebelan contra los modelos del cine narrativo dominante y se
constituyen como alternativas que experimentan nuevas vias de expresion
buscando la esencia de lo cinematografico en una aproximacion al lenguaje
de la poesia en lugar de suscribir los presupuestos naturalistas y narrati-
vos de otros géneros literarios de mayor popularidad como la novela y el
teatro.

Pero la poeticidad no es incompatible con el cine narrativo, aunque su
presencia resulte menos perceptible y, a menudo, dificil de concretar en
unas caracteristicas perfectamente definidas. El concepto de poesia no se
opone, pues, al de narracion, sino que nos obliga a admitir una forma de
narracion distinta, desligada de todo nexo causal y basada en la asociacion

6. Una manifestacion de ese nuevo camino emprendido por el cine (y que Ranciére
analiza en su libro) lo constituye Histoire(s) du cinema (1988-1998), filme en donde Jean-
Luc Godard retoma fragmentos de antiguas peliculas para comentar sus imdgenes con-
templandolas en su propia autosuficiencia, desligadas del contexto l6gico-narrativo al que
estaban adscritas.
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de las imagenes, mas ligada a la percepcion individual que al desarrollo
logico de los hechos en los que esta involucrado el personaje en la historia.
De hecho, Jean Epstein, en el texto citado anteriormente, abogaba por el
cine como el vehiculo idoneo para acercar la poesia al hombre de la calle,
como <l instrumento capaz de hacerlo acceder al estado de sublimacion
por resonancia con el estado poético expresado por el creador, al que las
personas cultivadas llegan mediante la literatura, el teatro, la pintura, la
musica o la escultura; se refiere, asi, al cine como

un relajante y sublimador [instrumento] de eficacia apropiada, un produc-
tor y transmisor de poesia intensa y facil en cantidad industrial [...] capaz
de hacer participar intensamente a un publico numeroso, casi mundial,
en conmovedoras ficciones en las que le era licito consumir el exceso y
los restos de una afectividad prohibida.

Y anade:

El film se manifiesta particularmente apto para enriquecer y hacer vibrar
la memoria y la imaginacion visuales de los espectadores directamente,
sin tener que pasar por las operaciones de cristalizacion y disolucion del
intermediario verbal [...]. Por ser profundamente instintivo, sentimental
y emotivo, el pensamiento visual es apropiado en grado sumo para la
funciéon poética [...] y [el cine], mas que ningin otro modo de expresion,
se manifiesta constitucionalmente organizado para servir de vehiculo a la
poesia (Epstein 2003, 52-53).

Algunos afios mds tarde Etienne Fuzellier insistia en esa capacidad
del cine; tras reflexionar sobre si la poesia puede ser «entable» en la pan-
talla (por tratarse de una modalidad literaria elitista), opinaba que tal vez
da expresion cinematografica, mas familiar y mas directa, tenga mayores
oportunidades de hacer llegar la poesia alli donde la expresion literaria no
puede». Y comentaba que un filme como Les visiteurs du soir (Marcel Car-
né, 1942) puede haber revelado « espectadores que ignoraban quiza hasta
el nombre de la poesia emociones nuevas, extranas, que han dejado en
ellos la inquietud y la nostalgia de un universo entrevisto» (Fuzellier 1964,
91). Paginas atras habia mostrado su convencimiento de que en el cine «el
poeta puede hacer con las imagenes todo lo que hacia antes del cine con
las palabras>» y jugara con aquellas, al igual que hacia con las palabras,
«obre el doble teclado del valor intelectual e inteligible de las imagenes y
de su valor puramente sensible», anadiendo que «el ritmo tendra la misma
importancia en el poema cinematografico que en el poema verbal> (Fuze-
llier 1964, 47-48).

En ese mismo texto Fuzellier apunta a las dos manifestaciones de la
poeticidad cinematografica a la que vengo aludiendo y distingue entre los
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dilmes de pura poesia» (entre los que ubica los filmes «absolutos» de la eta-
pa del cine mudo, que describe como dilmes cortos, raros, poco accesibles,
concebidos sin pretensiones comerciales») y aquellos otros que utilizan el
formato comercial para insuflarle @in estilo de vision original, una perso-
nalidad singular, un temperamento poético». En estos ultimos —comenta—
la poesia serd «mas difusa, se refugiara sobre todo en el detalle» y estard
mas presente «n la medida en que el tema general del filme se aleje de la
realidad banal, de lo anecdético o de la narracion logicar. A este respecto
opina que, probablemente, exista una relacion directa entre la ausencia
de elementos narrativos y da intensidad y la autenticidad poéticas», y que
por ello e imponga con mas fuerza el valor a menudo desatendido de las
imagenes ofrecidas por la realidad y que el poeta recompone siguiendo un
orden que no obedece a la razén y a la causalidad» (Fuzellier 1964, 91-92)".

La dificultad estriba, no obstante, en dilucidar en qué consiste exacta-
mente esa «autenticidad poética» y en establecer cual es el grado de «dntensi-
dad» que permite la adjudicacion de la condicion de lirico a un filme narra-
tivo. Y prueba de ello es el considerable nimero de reflexiones tedricas en
torno a esta cuestion y el caricter a menudo divergente de las mismas,
en las que suelen enfrentarse las posiciones esencialistas con las estricta-
mente formalistas. Entre las primeras estarian las de quienes argumentan
que la poesia se encuentra en la realidad y que es la sensibilidad del ci-
neasta para transferirla a la pantalla lo que confiere a un filme la categoria
de lirico, como es el caso de Eric Rohmer (1970) o de Andrei Tarkovski
(2005). Frente a ellos se sitian quienes, partiendo de las teorias formalistas
explicativas de las peculiaridades del lenguaje poético, defienden que la
poeticidad cinematografica es el resultado de la aplicacion de unos deter-
minados procedimientos técnicos; recuérdense a propodsito las reflexiones
de Pasolini (1970) sobre la utilizacion del plano secuencia o los diversos
analisis que se basan en evidenciar la aplicacion en el cine de recursos
caracteristicos de la poesia tales como el uso creativo del lenguaje, la des-
automatizacion, la densidad semantica, la condensacion, el empleo de un
lenguaje «sobresignificativo», la utilizacion sistematica de diversos tipos de
recurrencia, el predominio de la connotacion sobre la denotacion o el uso

7. A estas dos categorias de cine poético, Fuzellier anade una tercera, el cine «de
dibujos animados», que para €l «@epresenta la aportacion original de la pantalla a la poesia»,
una opinién suscrita por otros muchos tedricos y artistas desde la época de las vanguardias.
En tal género, comenta, incluso el realizador mas verista se atreve « propuestas mds audaces
que contienen imagenes y efectos puramente poéticos que recuerdan por su composicion
ritmica y lineal ciertos filmes mudos de los alrededores de 1925». Y cita como ejemplo la
secuencia de la borrachera en el filme Dumbo (1941), de Walt Disney (FUZELLIER 1965, 92).
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del simbolo y de la metafora®. Podrian anadirse otros intentos explicativos
como los que, desde una perspectiva fenomenolégica, ponen el acento
en la reaccion experimentada por el espectador? o en el grado de cono-
cimiento adquirido por el mismo a través de la capacidad reveladora de
las imagenes que le brinda la pantalla'®. Y todavia cabe hablar, como hace
Antoine Vallet, de diferentes tipos de poesia cinematografica en funcién de
los contenidos del filme. Distingue entre «poesia de lo real> y poesia de lo
imaginario» y, con relacion a la primera, afirma, citando a Henri Agel, que
el cine puede darnos una vision nueva de la realidad haciendo que nos
maravillemos ante aspectos elementales de ella y logrando que signifique
algo distinto de lo que percibimos en una primera mirada; en tal sentido,
opina que el cine parece ser por su propia naturaleza Jda expresion mas
acabada de una magia poética o, mds exactamente, poetizante». La poesia
de lo imaginario, por su parte, se da en aquellos casos en que el cine mez-
cla la realidad y lo sobrenatural plasmando las alucinaciones y ensuenos

8. Puede consultarse al respecto el trabajo de Rosario NEIRA PINEIRO (2007). Se detie-
ne especialmente en el simbolo como uno de los procedimientos mas especificos de la poe-
ticidad que utiliza el cine y recurre a la dicotomia de Jakobson entre analogia y contigtiidad,
asociadas respectivamente a los polos metaférico y metonimico del lenguaje, y afirma que
el simbolo puede basarse tanto en relaciones metaféricas (de analogia) como metonimicas
(de contigtiidad). Establece, asi, que ¢podemos hablar de simbolo en los casos en que un
elemento cualquiera, verbal o visual, adquiere uno o mas significados figurados que se su-
perponen a su significado literal> (2007, 296).

9. Léanse al respecto las siguientes afirmaciones del cineasta Victor Erice: «Quiza sea
oportuno hablar antes de experiencia poética que de poesia, es decir, de ese trance en el
cual, tanto el lector de un poema como el espectador de una pelicula, se sienten conmo-
vidos por un sentimiento dificil de definir, pero que identifican como algo comuin. En ese
trance y por lo que al cine —cierta clase de cine— se refiere, la poesia surge de la pantalla
de una forma no buscada de antemano, imprevista, suspendiendo la representacion o la
progresion de la historia, para dar lugar a uno de esos momentos en que el lenguaje es
simultineamente flecha y herida. Flecha capaz de romper el velo -la ilusion- de la realidad;
herida que nos toca el corazén porque acierta a mostrar 1o que no se percibe a primera
vista, pero que alguna vez, como en un sueno perdido —el de nuestra vida anterior— hemos
percibido» (ERICE 1997, 3).

10. Javier Herrera se refiere a Mizoguchi y a Bergman como los dos grandes realiza-
dores que han hecho del cine un medio de conocimiento del mundo, de la vida y de la rea-
lidad: «Sus poéticas respectivas suponen la superacion de la experiencia perceptiva de la
imagen por otra de orden superior, de indole visionaria, que vendria dada por la penetra-
cion en los mds reconditos recovecos de la intimidad del ser humano con el minimo posible
de intervencion del director, lo que llamaba Tarkovski «calma olimpica» y que implicaba te-
ner el autodominio suficiente para prescindir de todo lo que pudiera significar la expresion
subjetiva de las propias emociones y sentimientos» (HERRERA 2006, 16-17).
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ubicados en una atmosfera irreal. Para Vallet, el filme maravilloso nunca es
totalmente irreal; hay siempre en él una mezcla de dos mundos, el real y
el sobrenatural, que debe parecer plausible, al menos segin la 16gica del
sueno (Vallet 1963, 131-132).

Pienso que no es necesario acumular mds citas sobre las diferentes
especulaciones en torno a poeticidad cinematografica, cuya presencia en
muchas manifestaciones del cine narrativo resulta innegable!'. Ya hemos
visto como los formalistas rusos, cuando hablaban de tal categoria, no se
referian solo a los experimentos abstractos coetineos, sino que incluian
también aquellos filmes narrativos caracterizados, en palabras de Tynianov,
por un evidente predominio del «argumento» sobre la ¢rama», la cual podia
constituir a veces un simple pretexto para el desarrollo de una composicion
basada en elementos ritmicos visuales. Esa visibilidad de la forma adquiere
una relevancia especial en el llamado «ine de autor de los aflos sesenta,
cuando se reivindica la figura del director como artista, como sujeto de una
wescritura» personal, de un «estilo» propio. El lirismo se manifiesta, asi, en la
subjetivizacion de la mirada sobre la realidad, aunque, a diferencia del cine
de vanguardia, ahora no implica un rechazo absoluto de la narratividad: se
cuenta una historia, pero a través de una forma enormemente personal, de
un «estilo» mediante el que la subjetividad del autor actia como filtro de la
realidad narrada. Esa linea iniciada por los grandes cineastas del momento
(Antonioni, Resnais, Bresson, Fellini, Godard, Truffaut, Casavettes, etc.) ha
sido continuada por otros directores hasta nuestros dias (Lynch, Tarkovski,
Von Trier, Won Kar-Wai, Erice, Mahmalbaf, Kiarostami), cuya mirada per-
sonal, vehiculada a través de un estilo propio, consigue unos niveles consi-
derables de indagacion en la realidad y, consiguientemente, una dimension
lirica, que distancian a sus filmes del adocenamiento y la previsibilidad de
las producciones industriales.

Aqui resulta obligado citar de nuevo a Gilles Deleuze, cuyas explica-
ciones sobre la categoria de imagen-tiempo (que considera definitoria del
cine moderno en oposicion a la de imagen-movimiento, ligada al modo
de representacion clasico) se sustentan en gran parte con ejemplos de la
filmografia de esos «directores-autores» de los afios sesenta. Segin Ranciere,
los precursores de esa imagen que Deleuze concibe «omo elemento de
un encadenamiento natural con otras imagenes en una logica de conjunto
aniloga a la del encadenamiento intencional de percepciones y acciones»,

11. Un amplio repertorio de estas especulaciones en torno al binomio cine-poesia
puede encontrarse en los dos volimenes de la revista Litoral dedicados respectivamente
a dLa poesia del cine» (n.° 235, 2003) y a «El cine y los poetas» (n.° 236, 2004), coordinados
ambos por Javier Herrera.
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una imagen «doblemente marcada por su temporalidad autébnoma y por el
vacio que la separa de las demis», tiene dos claros precursores ya en la
década de los cuarenta: Roberto Rossellini y Orson Welles. Al primero se
refiere Ranciere como el dnventor de un cine de lo imprevisto, que opone
al relato clasico la discontinuidad y ambigtiedad esenciales de lo real», un
cine cuya esencia se identifica «con su capacidad “realista” de revelar el
sentido oculto de los seres y las cosas sin quebrar su unidad», un cine «de
situaciones opticas y sonoras puras que ya no se transforman en acciones».
A Orson Welles, por su parte, lo define como «dnventor de la profundidad
de campo, opuesto a la tradicion del montaje narrativo», en cuyo cine da
imagen actual ya no encadena con otra imagen actual, sino con su propia
imagen virtual>. Cada imagen —afade— «e separa entonces del resto para
abrirse a su propia infinidad. Y lo que ahora se propone como enlace es
la ausencia de enlace; el intersticio entre imagenes es lo que gobierna, en
lugar del encadenamiento sensoriomotor, un reencadenamiento a partir del
vacio» (Ranciere 2005, 130-131).

No obstante, conviene aclarar que este llamado «ine de autor no esta
circunscrito a un periodo ni a una geografia concretos, ya que se pueden
encontrar manifestaciones en la filmografia de otros muchos cineastas de
diversas épocas y paises (Fritz Lang, Murnau, Dreyer, Renoir, Jacques Tati,
Ozu o Mizoguchi, entre otros). En sus filmes, como afirma David Bordwell,
«l sistema estilistico del filme crea pautas diferentes a las demandas del
sistema argumental, con lo que <l estilo puede organizarse y enfatizarse
hasta un grado que lo convierte, al menos, en tan importante como las
pautas del argumento» (Bordwell 1996, 275-290).

Por otra parte, la poeticidad en todo este cine narrativo es una cues-
tion de grado y los filmes adscribibles a esta categoria pueden poseerla en
muy diversa medida. Si bien sus autores tienen en comun la resistencia a
supeditar por completo la representacion filmica a los imperativos de la
narratividad y, como senala Carmen Pefna, estin «mucho menos interesados
en contar que en revelarnos una vision interior de las cosas» y en sus filmes
dos objetos, las figuras, los movimientos de camara, la luz [...] adquieren
una existencia propia» sin subordinarse a los imperativos de la narracion
convencional (Pena Ardid 1997, 19).

Conviene recordar aqui, para ir concluyendo, la advertencia que hacia
Etienne Fuzellier sobre el peligro de incurrir en la facilidad, en lo superfi-
cial, que suele amenazar a la poesia cinematogrifica, sustituyendo el arte
auténtico por el bibelot. Y anadia:

Al igual que la que la autenticidad poética en literatura no se mide por

la exactitud concreta de las imagenes ni incluso por su belleza intrinseca,
sino por la relacion profunda que guardan con el «<mensaje del poeta, el
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poeta del cine debe ser juzgado ante todo por la eleccion que hace de las
imagenes —premeditadas o no— que presenta, por las razones de esa elec-
cion, por la sinceridad de esas razones. Una de ellas es, evidentemente,
su significacion, es la traduccion que proporciona de la vision personal
de las emociones del poeta. La otra, no menos importante, es su valor
ritmico (Fuzellier 1964, 94).

Y podemos cerrar con otras reflexiones en la misma linea de René
Clair, quien, en un texto escrito en los anos veinte, advertia que da pantalla
no deja lugar para otra poesia que la creada por la imagen misma», una
poesia «de reglas imperceptibles y desconocidas». Y equiparaba, das pues-
tas de sol con que muchos realizadores pretenden despertar un sentimiento
poético» a «ecursos del mismo orden que dos raudos corceles» o da noche
ltgubre» de la poesia anticuada». La poesia del cine, concluia, «nace del
ritmo de las imagenes» y citaba como ejemplo «el lirismo de un Sjostrom o
de un Griffith» (Clair 2003,116).

4.  RECAPITULACION

Como sefalaba al comienzo de estas paginas, mi punto de partida lo
constituyen algunos trabajos mios precedentes en los que, entre otros obje-
tivos, intentaba trazar el recorrido historico de la categoria de cine poético
(2008, 51-69), me interrogaba sobre la existencia de un equivalente cinema-
tografico de la novela lirica (2011) o trataba de establecer una tipologia de
las diversas manifestaciones de ese formato (2015). Ahora, retomando esos
trabajos, he intentado establecer con una mayor precision el concepto de
poeticidad cinematografica y deshacer, en la medida de lo posible, el con-
fusionismo reinante en torno al mismo. Para ello he ampliado el nimero
de fuentes tedricas consultadas, y he sintetizado y confrontado sus aporta-
ciones mads significativas en una exposicion que tiene como eje articulador
la nocion de narratividad: si admitimos que el cine alcanzé a lo largo del
siglo XX la condicion indiscutible de arte de masas y que esa condicion se
debi6 a una capacidad de narrar ficciones muy superior en accesibilidad
y sugestion a la de las demas artes con las que hubo de competir, el cine
poético se caracterizaria, en principio, por su oposicion radical a esa de-
pendencia de los publicos mayoritarios y por la busqueda de nuevas vias
mediante las que el nuevo arte pudiera desarrollar con plena autonomia su
potencial creativo.

Pero la posicion del cine poético frente a la narratividad admite ma-
tizaciones y resulta posible distinguir entre el rechazo total (antinarrativi-
dad) y la aceptacion, condicionada a la posibilidad de perfeccionar sus
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mecanismos como via de profundizacion en la realidad a la que se acerca
(narratividad mitigada).

En el primer caso tenemos filmes de un elevado grado de experimen-
talidad, de vocacion minoritaria y ajenos por completo a los circuitos de
produccion y exhibicion habituales; unos filmes que son resultado, en su
mayoria, del trabajo de investigacion sobre los propios materiales y lenguajes
desempenado por todas las artes en los daboratorios» de las vanguardias a lo
largo de la historia y en los cuales se han abierto caminos para la renovacion.
En el caso del cine, el adjetivo «poético» estd plenamente acorde con sus rai-
ces etimologicas (motelv, mol€o1g) que remiten a creacion, experimentacion y
busqueda, y puede ser aplicado a filmes como los mencionados, presididos
por una vocacion investigadora y renovadora impulsada por la insatisfaccion
ante la obsolescencia de los procedimientos habituales.

En el segundo caso, el adjetivo «¢poético» remite también a un proposito
de creacion, de busqueda, aunque el cine al que se aplica esté integrado en
el sistema de produccion industrial y se consuma dentro de los circuitos de
exhibicion habituales, lo cual conlleva necesariamente la exigencia de con-
tar historias. No obstante, la relevancia que adquieren los factores formales
(el como se cuenta) puede atraer hacia estos la atencion del espectador,
la cual deja de estar supeditada exclusivamente al contenido (lo contado).
La poeticidad se manifiesta, asi, en una «escritura» propia, en un estilo que
responde a la subjetividad del creador, a su personal vision de la realidad,
una escritura que, como sucede en la poesia, se vuelve en ocasiones auto-
consciente, por lo que la reflexividad es una de las caracteristicas comunes
a este cine. Todo ello lo aleja de la autorreferencialidad, indudablemente
empobrecedora, comun a los filmes antinarrativos, pues la relevancia de
los factores formales no implica un empobrecimiento de los contenidos,
sino lo contrario: como nos ensenaron los formalistas rusos, es la funcién
extranante de la forma artistica la que desautomatiza nuestra percepcion de
la realidad y nos permite descubrir aspectos inéditos de la misma. Thierry
Groensteen recordaba acertadamente que, en todo arte, forzar las posibili-
dades del propio lenguaje es, precisamente un paso progresivo que implica
un acto de fe al asimilar la creacion a una conquista del espiritu: aquello
que una forma artistica no parece ser capaz de expresar es precisamente
lo que hay que intentar hacerle decir (Groensteen 1998, 28-29). No obs-
tante, como advierten algunos de los tedricos citados, puede suceder que
el despliegue de elementos formales no sea mas que un ejercicio gratuito
destinado a ocultar la ausencia de propuestas originales, en cuyo caso ha-
bria que hablar de cine seudopoético.

Tanto en la categoria de cine poético antinarrativo como en la de cine
poético de narratividad mitigada nos encontramos con una gran variedad
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de manifestaciones que a menudo coinciden con otras modalidades (cine
experimental, ensayistico, autobiografico, de autor, autoconsciente, auto-
rreferencial, etc.), lo que se traduce en una confusion terminologica no-
table. Mi prop6sito no ha sido tanto trazar limites entre todas ellas, sino
establecer dos lineas perfectamente diferenciadas a partir de las cuales
resulte posible iniciar una sistematizacion de estas manifestaciones filmicas.
Quedarian por abordar, ademas, otras varias cuestiones vinculadas a
las relaciones entre cine y poesia a las que se alude en las paginas intro-
ductorias a este volumen; entre ellas, especialmente, el acercamiento a la
poesia cinematografica desde un enfoque pragmadtico, que tan rentable y
esclarecedor esta resultando en su aplicacion a los textos literarios.
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