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CONFERENCIA PLENARIA

NOTAS SOBRE CINE LiRICO. UN INTENTO DE TIPOLOGIA

José Antonio Pérez Bowie
Universidad de Salamanca’

0. Introduccion

La expresion “cine lirico” es usada habitualmente para referirse a aquellos filmes que
poseen una cierta condicion de marginalidad por su cuestionamiento de los modelos
imperantes en las practicas del cine comercial mayoritario en la medida en que suponen una
alternativa a los presupuestos de narratividad y de mimesis realista inherentes a aquél. Pero
esa intencion rupturista puede presentar grados de intensidad muy variables y objetivos muy
diversos por lo que bajo la mencionada etiqueta de “cine lirico” se albergan productos de
una considerable heterogeneidad. Esta se manifiesta ya en falta de acuerdo sobre la propia
etiqueta, que, aunque es la que yo emplearé por razones de comodidad, convive junto a
otras varias (cine antinarrativo, antirrealista, antinaturalista, poético, artistico,
autoconsciente, paramétrico, etc.) a las que se recurre indistintamente para clasificar los
filmes a los que me voy a referir, caracterizados por el uso estrategias tan diversas como la
antinarratividad, la reflexividad o la trasgresion de los patrones miméticos habituales
mediante las que se manifiesta la actitud resistente frente a las practicas cinematograficas
mayoritarias. No obstante, pienso que se trata de una denominacién significativa en la
medida en que la poesia implica una subversion o trasgresion de los usos linguisticos
habituales, una permanente vocacion experimental y el intento de abrir nuevas vias que
permitan el acceso a un tipo de conocimiento inalcanzable mediante el ejercicio de la razon.

Esa resistencia comienza a manifestarse en los afios de las vanguardias histdricas y
es paralela a los procesos similares provocados por la crisis del racionalismo que,
simultdneamente, tienen lugar en las otras artes. En el caso del cine viene abonado por la
decepciéon de muchos artistas e intelectuales ante el camino que aquél habia emprendido:
en lugar de constituirse en un arte autbnomo mediante el desarrollo de sus potencialidades
que podian haber hecho de él un privilegiado instrumento de revelacion, el nuevo arte se
habia puesto al servicio de los publicos mayoritarios transformandose, mediante sus
argumentos banales y sus patrones narrativos uniformadores y previsibles en un
instrumento de alienacion. En su intento de satisfacer la demanda de tales publicos se habia

decantado por la opcién mimética, que proponia los simulacros de la pantalla como un

" Este trabajo se inscribe en el marco del proyecto FF12008-02810/FILO, financiado por la Direccién General de
Investigacion del Ministerio de Ciencia e Innovacion.
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trasunto del mundo real presentandolos a través de una narrativa, que atrapaba al

espectador en el flujo de una historia perfectamente articulada. En ello radico, sin duda, su
éxito como espectaculo universal mayoritario, con lo que la pantalla se convirtié en un
poderoso vehiculo de producir ficciones y el espectador comidn aprendié a ver en sus
imagenes tan solo los fragmentos de una historia que debia recomponer en lugar de
interrogarse por sus significados plasticos o ritmicos o por la intencionalidad subjetiva de la
mirada desde la que se presentaban y de la posible interpretacion de la realidad que bajo
esa mirada se ofrecia.’

Ante el caracter tan heterogéneo de las modalidades de lo que podemos denominar
lirismo cinematografico resulta imprescindible establecer una descripcion operativa de ese
fenomeno. Es lo que me propongo llevar a cabo en las siguientes paginas partiendo para
ello de las caracterizaciones mas habituales de lo lirico en su dimension literaria e
intentando comprobar la posible operatividad de las mismas a la hora de explicar el lirismo

cinematografico.

1. La definicion jakobsoniana de Ila funcién poética: el lirismo como

autorreferencialidad

Partiré de la definicion de Jakobson en la que caracteriza la funcién poética como
aquella funcién linguistica en la que el referente es el propio mensaje (Jakobson 1978). La
autorreferencialidad del mensaje, término empleado por el tedrico ruso puede entenderse en
dos acepciones distintas aunque complementarias: un mensaje autorreferencial es, por una
parte, aquél en el que existe una primacia evidente de la forma sobre el contenido, o dicho
de otra manera, aquel que se caracteriza por su opacidad, por la visibilidad de la forma que
se traduce en una exhibicion de los mecanismos expresivos que son los que produciran la
funcién extranante y desautomatizadora inherente a todo mensaje “artistico”. Pero a la vez,
la autorreferencialidad de un mensaje supone que éste produzca sus propios referentes, es
decir, que sus palabras no remiten a ninguna situacion anterior y exterior al acto de habla,
sino que crean un mundo auténomo y, a la vez, la propia situacién comunicativa y las
instancias implicadas en la misma. La primera acepcién fue la considerada por los
formalistas rusos y por los tedricos inmanentistas posteriores que defendian la autonomia
del lenguaje literario y preconizaban la indisolubilidad de forma y contenido, en cuanto
entendian que éste era el resultado de la nueva percepcion de la realidad debida la
desautomatizacion de la mirada provocada por los mecanismos extrafiantes que aquélla

ponia en juego; en cambio, la segunda acepcién de autorreferencialidad, aunque estaba

! Desarrollo méas detalladamente estas cuestiones en el capitulo “La alternativa del cine poético” de mi libro Leer
el cine (Pérez Bowie 2008).
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implicita en las teorias formalistas sobre la autonomia del mensaje literario, fue objeto de

una mayor atencioén a partir del giro pragmatico que experimenta la Teoria de la Literatura a
finales de los afios 60 cuando la atencidén hacia el mensaje comienza a desplazarse hacia la
situacion comunicativa en el que aquél es producido y recibido. Veamos la posibilidad de

aplicar ambas acepciones a la caracterizacion del lirismo cinematogréfico.

2. La poeticidad cinematografica como visibilidad de la forma
2.1. El cine poético de las vanguardias

En los textos 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 los previsibles patrones
narrativos del cine mayoritario.? 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 “narrativo”,
aclarando que en el primero existe un evidente predominio del “argumento” sobre la “trama”,
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 cémicos norteamericanos es
elocuente en la medida en que en ellos la trama constituia un simple pretexto para el
desarrollo de una composicidon basada en elementos ritmicos visuales (1998: 100). Se
podrian citar también las aportaciones en la misma linea de Kazanski, quien subraya la
importancia de las funciones decorativas o simbdlicas del encuadre (independientes del
argumento), en virtud de su “expresividad semantica simbolizante” por su capacidad de
dotar de “coloracion emocional” a la linea tematica (1998: 132). O de Eikhenbaum cuando
habla de la antinarratividad del gran primer plano en su capacidad de abstraer la imagen del
decurso temporal cumpliendo una funcién semejante a la desempenada por la fermata
(pausa silenciosa) en el lenguaje musical (1998: 70).

Esa visibilidad del estilo es, cuando se produce, la que permite a los formalistas
calificar al cine como arte, porque, como sefala Eikhenbaum, “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” (1998: 200). Los artistas de la vanguardia histérica reivindicaron, asi,
un cine en el que la sucesion de imagenes al servicio exclusivo de los acontecimientos de la

trama no impidiese la contemplacion reflexiva y demorada de la realidad y de la capacidad

2 Los formalistas trasladan la nocién de “extrafiamiento” de la literatura al cine, lo que supone una negacién de la
condicion analdgica que se atribuia a las imagenes de éste, ya que no cabe hablar de fidelidad de tales
imagenes a la realidad profilmica sino de una transfiguracion estilistica de las mismas. Véase al respecto Pefia
Ardid, 1992: 63-64.
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de revelacion que a través de la misma podia alcanzarse.®* De ese modo, las practicas

cinematograficas que llevaron a cabo supusieron el abandono radical de la narracion
clasica y de las pretensiones miméticas para ofrecer una nueva mirada sobre las cosas del
mundo. El ejemplo mas significativo de esta actitud lo tenemos en los documentales urbanos
filmados por diversos cineastas adscribibles a la vanguardia, entre ellos Manhatta (Paul
Strand y Charles Sheeler, 1921), Rien que les heures (Alberto Cavalcanti, 1926), Berlin, die
Symphonie der Grosstadt (Walter Ruttmann, 1927), Regen (Jory Ivens, 1929), Chelovieks
Kinoapparatom (Dziga Vertov, 1929) o A propos de Nice (Jean Vigo, 1929), calificados de
modo unanime como poemas cinematograficos porque no pretenden una descripcion
“objetiva” de las respectivas ciudades sino que sus imagenes dejan de remitir a unos
referentes externos para servir de vehiculo a una emocién, a un estado de animo.* Aunque
en las practicas cinematograficas de la vanguardia existen, como veremos, otros filmes que

entran mas bien en el ambito de lo que llamaremos autorreferencialidad absoluta.

2.2. La dimension lirica del “cine de autor” de los 60 y otros movimientos posteriores

Esa relevancia de la forma como sintoma de poeticidad la encontramos también en
el llamado “cine de autor” europeo de los anos sesenta en el que la ruptura con los patrones
de la narracion clasica impuestos por la industria hollywoodense se manifiesta ante todo en
la visibilidad de la instancia narradora, que aquélla habia intentado mantener oculta. Se
reivindica, entonces, la figura del director como artista, como sujeto de una “escritura”
personal, de un “estilo” propio. El lirismo se manifiesta, asi, en la subjetivizacién de la mirada
sobre la realidad, aunque, a diferencia del cine de vanguardia, ahora no se produce el
rechazo absoluto de la narratividad; la exhibicién del estilo del autor, la expresion de su
mirada sobre el mundo, se ejerce a través de las historias que se narran. Si aquéllos filmes
eran el equivalente del poema, éstos estarian mas proximos al estatuto de la novela lirica:
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. Los
grandes cineastas de los sesenta como Antonioni (La noche, El eclipse) de Resnais
(Hiroshima, mon amour, El afio pasado en Marienbad), Bresson, Fellini, Godard, Truffaut,

inauguran un nuevo paradigma cinematografico que ha sido definido por Peter Wollen como

3 Esa imposibilidad de una contemplacién demorada que propiciase la reflexion es el origen del rechazo de
muchos intelectuales al cine que se habia impuesto mayoritariamente. Las siguientes frases de Frank Kafka
resumen muy bien esa actitud: “Yo vivo con los ojos y el cine impide mirar. La velocidad de los movimientos y el
rapido cambio de las imagenes, fuerzan continuamente a seguir adelante. La mirada no se agota en las
imagenes, sino que éstas se apropian de la mirada e inundan la conciencia. El cine viste de uniforme a los ojos
que siempre habian permanecido desnudos” (Citado en Aristarco 1968, 14).

4 Sobre estos filmes y su dimension poética ha publicado Dario Villanueva un documentado trabajo (Villanueva
2008). Sobre la actividad cinematografica de las vanguardias puede verse también la recopilacion de trabajos y
la antologia de escritos de la época que ha realizado Javier Herrera en la revista Litoral, en el n°® monografico
titulado “La poesia del cine” (Herrera 2003).

4
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Modo de Representacién Moderno (MRM)® y que sustituye al MRI (Modo de Representacion

Institucional) vigente desde Griffith e impuesto por la industria de Hollywood a todo el cine
mundial. Esa linea ha sido continuada por todos los grandes directores hasta nuestros dias
(piénsese en nombres como David Lynch, Lars Von Trier, Won Kar-Wai o Mahmalbaf, por
citar solo algunos) cuya mirada, personal vehiculada a través de de un estilo propio,
consigue unos niveles considerables de indagacion en la realidad y, consiguientemente, una
dimensién lirica, que distancian a sus filmes del adocenamiento y la previsibilidad de las
producciones industriales.

Conviene recordar la influencia que sobre esta imposicion de la mirada del “autor” en
el cine al que me refiero ejercieron los presupuestos de la fenomenologia heideggeriana
filtrada a través de Merleau-Ponty. La ruptura con la narracién clasica y su pretendida
“objetividad” produce, asi, como resultado un trabajo de manipulacion sobre la forma para
descubrir dimensiones desconocidas de la realidad a través de nueva mirada despojada de
los habitos perceptivos. Recuérdese como la fenomenologia aboga por una experiencia
originaria en la cual se dan las cosas “como son”; en general, no las vemos como son
porque infinitos prejuicios nos lo impiden. Las vemos conforme a habitos adquiridos, a la
opinion de las mismas que se ha formado en nosotros antes aun de mirar. Para liberarnos
de prejuicios, para “ver’ es necesario apartarse de toda actitud “mundana” con arreglo a la
cual juzgamos antes de mirar, es necesario suspender todo juicio. Con esta suspension
ponemos “entre paréntesis” el mundo, y unicamente hacemos caso de aquello que aparece
visto por ojos virgenes, por 0jos que mirasen por primera vez.

La novedad que este cine “de autor” de la década de los sesenta supone frente a la
narracion clasica es, no obstante, cuestionada por David Bordwell. Piensa que se trata de un
fendmeno que no esta circunscrito a un periodo ni a una geografia concretos ya que se
encuentran manifestaciones del mismo en la filmografia de directores muy distantes entre si
espacial y temporalmente. Bordwell utiliza para referirse a aquellos filmes en los que la
actuacion sobre los elementos formales adquiere una visibilidad notable la denominacién de
“narracion paramétrica”; explica que esta practica se da en momentos y en paises muy
diversos y la define como una narracién “en la que el sistema estilistico del filme crea pautas
diferentes a las demandas del sistema argumental”, con lo que “el estilo puede organizarse y

enfatizarse hasta un grado que lo convierte, al menos, en tan importante como las pautas

3 Wollen sefiala como caracteristicos de ese nuevo paradigma, que ejemplifica con el cine de Godard, factores
como los siguientes: la intransitividad narrativa o ruptura sistematica del flujo del relato; el extrafiamiento que
dificulta los mecanismos identificadores (mediante la actuacion distanciada, la desconexién sonido/imagen, la
interpelacion directa, y la busqueda de la incoherencia que suscita la incomodidad del espectador); la puesta en
relieve de la instancia narradora frente a su transparencia (desplazamiento sistematico de la atencién hacia el
proceso de construccion del significado); la diégesis multiple; la apertura narrativa en lugar del cierre de la
historia mediante su resolucion; y, en ultimo lugar, la sustitucion de la ficcidn por la realidad mediante la
exposicion critica de las mistificaciones utilizadas en los filmes de ficcion (Wollen 1969, 163-165). En realidad
nos encontramos ante la asuncién por parte del cine de la revolucién que se habia producido en la narrativa
literaria tres décadas antes.
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del argumento”. Apelando a la nocién de dominante (el factor que, segun los formalistas

rusos, destaca en el texto a expensas de otros deformandolos) y explica como el estilo
puede formar una estructura independiente en el interior del texto, ya que se gobierna
unicamente por la coherencia y no por la funcion representativa. Y cita a titulo de ejemplo la
obra de cineastas como Fritz Lang, Dreyer, Jacques Tati, Ozu, Mizoguchi, Robbe-Girillet,
Godard o Bresson (Bordwell, 1996: 275-290).

Esta modalidad de cine poético, aunque definible como la precedente por la
importancia de los factores estilisticos, conlleva un alto grado de reflexividad y la existencia
de una écriture personalizada. No obstante, hay que admitir que en este cine que no
renuncia a la narratividad, la poeticidad es una cuestion de grado y que los filmes
adscribibles a esta categoria pueden participar de ella en muy diversa medida. Aunque
todos sus autores tengan en comun la resistencia a supeditar por completo la
representacion filmica a los imperativos de la narratividad, pues como sefiala Carmen Penfa,
estan “mucho menos interesados en contar que en revelarnos una vision interior de las
cosas” y en sus filmes “los objetos, las figuras, los movimientos de camara, la luz (...)
adquieren una existencia propia” sin subordinarse a los imperativos de la narracion
convencional (Pefia Ardid 1997: 19)

3. La poeticidad cinematografica como autorreferencialidad

Detengamonos ahora en la otra cara de la autorreferencialidad a la que apunta la
definicion jakobsoniana de funcion poética: la absoluta independencia de cualquier referente
externo en la medida en que el texto poético (y en literario, en general) no remite a ninguna
realidad anterior y exterior al hecho de habla, sino que crea sus propios referentes. Como
sefala Ohman, las palabras del texto literario poseen los mismos referentes que en la
comunicacion ordinaria, “pero no se utilizan para referir’, por lo que se devinculan por
completo de toda relacion con el mundo y el mensaje se libera de todas las
responsabilidades que implican los actos de habla “serios” (Ohman, 1987: 32). De ahi que
una de las convenciones que rigen la lectura del texto lirico, segun Culler (1978: 249-254),
sea la que todo poema encierra un sentido oculto que no se agota en el significado
proporcionado por las palabras del texto, sino que lo trasciende, por lo que el lector tiene
que desprenderse de los significados habituales y descubrir qué se oculta detras de ellos. El
caso extremo de autorreferencialidad lo constituirian aquellos poemas en que las palabras
utilizadas no son tales sino meras agrupaciones de sonidos (las jitanjaforas, por ejemplo) a
partir de las cuales se establece una estructura ritmica, como sucede, por ejemplo, en

algunos textos de la poesia afrocubana® y también, frecuentemente, en las canciones

% Véanse estos versos de Luis Palés Matos que abren y cierran el poema “Falsa cancién de baquiné”:
iOhé, nené!
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infantiles. Pero asimismo constituyen un caso extremo de autorreferencialidad aquellos otros

poemas en los que se ha despojado de toda conexién légica a las palabras que lo
componen, produciendo como resultado una estructura cadtica que imposibilita cualquier
aprehension racional. En este caso nos encontramos con poemas como los de Mallarmé,
Rimbaud, T.S. Eliot (en The Vaste Land) o César Vallejo,” entre otros, todos ellos con una
evidente ausencia de sentido en el plano denotativo que, para el lector avisado, puede
traducirse en una considerable riqueza en el plano connotativo. A este propdsito, comenta
Susana Reisz que cuando ‘la tendencia a la desintegracion de las conexiones entre
proposiciones y parte de proposiciones se acentua” la lectura posible “no puede ir mas alla
de la determinacion de cierto tépico global (como “amor”’, “muerte”, “desamparo”,

“sentimiento del absurdo”, etc.), pues

en la media en que las frases no pueden ser correlacionadas con hechos de
nuestro mundo real ni con hechos de otros mundos posibles alternativos sino
que parecen limitarse a autodesignarse, la imposibilidad de construir una zona
de referencia vuelve inutil cualquier intento de verificar si se han producido o no

modificaciones en ella (Reisz de Rivarola, 1989: 213).

Si trasladamos esta concepcién del lirismo al ambito del séptimo arte, es posible
hallar numerosos ejemplos de “poemas cinematograficos” caracterizados por esa misma
autorreferencialidad plena. Ya en el periodo de las vanguardias histéricas encontramos las
primeras manifestaciones de esta poesia visual. En el extremo mas elevado de la escala se
sitian los filmes abstractos de pintores que extienden su campo de trabajo al celuloide y
llevan a cabo composiciones dinamicas a partir de figuras geométricas en movimiento como
Viktor Eggelin (Rythmus 21, Rythmus 22 y Rythmus 23) o Hans Richter (Opus 21, Opus 22).

En ambos casos las imagenes que el espectador contempla en la pantalla no existen en el

iOhé, nené!
Adombe ganga mondé
Adombe.
Candombe del baquiné
jCandombe!
(Tun tun de pasa y griferia, en Poesia completa y prosa selecta, edicion de Margot Arce,
Caracas, Biblioteca Ayacucho 1978: 151-152).
" Léanse, como ejemplo, los siguientes versos de este ultimo:
La paz, la avispa, el taco, las vertientes,
el muerto, los decilitros, el buho,
los lugares, la tifia, los sarcéfagos, el vaso, las morenas,
el desconocimiento, la olla, el monaguillo,
las gotas, el olvido, la potestad, los primos, los arcangeles, la aguja,
los parrocos, el ébano, el desaire,
la parte, el tipo, el estupor, el alma...
(César Vallejo: “La paz, la avispa...” Obra poética, Madrid, Archivos, 1988 : 277)
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mundo real (carecen, por tanto, en absoluto de referentes externos) sino que son creacion

del propio artista.

En otros casos la imagenes que se contemplan en la pantalla si pueden ser
identificadas por el espectador como procedentes de su mundo; es decir, poseen, al igual
que las palabras del poema literario sus propios referentes externos, pero no se utilizan para
remitir a ellos sino que dichas imagenes se integran en una composicién ritmica visual en la
que adquieren un sentido nuevo; es lo que sucede en filmes como Ballet mécanique
(Fernand Léger), Entr'acte (René Clair) o Photogenie (Jean Epstein). En otro tipo de filmes,
como los de los cineastas surrealistas, las imagenes son sometidas a un entramado de
conexiones sorpresivas mediante las que pierden toda relacion con el mundo del que
proceden para entrar a formar parte de otra realidad que pretende ser expresion del
universo onirico o de las obsesiones que pueblan el subconsciente del autor; baste recordar
ejemplos como Le chien andalou (Luis Bufiuel), La coquille et le clergyman (Antonin Artaud),
La étoile de mer (Man Ray) o La sang d’un poete (Jean Cocteau).

Estos planteamientos fueron objeto de un desarrollo ulterior por parte de las
neovanguardias, especialmente la nortemericana de los afos 50 y 60 cuyos integrantes (los
hermanos Whitney, Stan Brakhage, Maya Deren, Sidney Peterson, Kenneth Anger, Jonas
Mekas, Gregory Markpoulos o Curtis Harrington) continian en sus obras las preferencias,
motivos y objetivos de la vanguardia historica, tanto en la linea de la abstraccién como en la
recurrencia a la imagineria surrealista.® La principal diferencia con relacién a aquella estriba,
como sefala Josep M? Catala, en un importante salto epistemolégico: el desplazamiento de
la camara desde su tradicional posicién objetiva a otra radicalmente subijetiva, con lo que la
posicidon del espectador deja de estar distanciada de la escena, para penetrar en el interior
de la misma generando una mirada fragmentada y relativista. El resultado de esta operacién

lo explica Catala al comentar que en los filmes de Brakhage

el montaje se convierte en un dispositivo equivalente a operaciones mentales.
No es directamente la realidad la que es fragmentada por miradas sucesivas de
una camara ambulante, sino que se trata del resultado de una percepcién que ha
regresado a un estado de inocencia pre-consciente capaz de ofrecer los
materiales primigenios de una realidad aun en estado virgen. En este sentido,
los cortes que separan las imagenes corresponden a estados mentales
primarios, a un primer movimiento de la conciencia que inicia la articulacion del
caos natural (2005:123).

¥ Algunos de los textos programéticos basicos de este movimiento como “Declaracién del New American Cinema
Group” (1960) o “New American Cinema” de Jonas Mekas (1962) pueden encontrarse en Romaguera y Alsina
1989: 285-292.
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En las piezas de estos artistas encontramos dos de las premisas esenciales del

discurso lirico contemporaneo con el que sus filmes estan indudablemente emparentados: el
protagonismo de la propia materia sobre la que se trabaja y la reflexién en torno al proceso
creador. Francesco Casetti, al referirse a otro cineasta situado en la misma linea, el
canadiense Michael Snow autor de Wavelength (1967) y Région Centrale (1971), subraya
que esta rebelidn contra la dimension narrativa y representativa del cine tiene 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 significado. El protagonismo que adquiere la materia en otro de
estos cineastas, el norteamericano Peter Gidal, autor de Condition of Illusion (1975), Fourth
Wall (1978) Close-Up (1980), le lleva a calificar su obra de cine estructural-materialista que
rechaza todo ilusionismo y presenta los elementos constituyentes del filme tal como son; el
resultado es una pelicula que no representa ni documenta nada sino que se limita a registrar
su propia elaboracion (Casetti 1994, 244-245).°

Las reflexiones de Casetti estan en estrecha relacién con la teoria de Lyotard, quien
acufia la nocion de a-cinema para referirse a este cine que se rebela contra la regulacion
uniformadora de la puesta en escena de las pantallas comerciales, en donde la realidad es
sustituida por la representacion; defiende, asi, un cine distinto, regido por la légica de la
pirotecnia, de la exaltacion y el derroche de energia mediante la que se combate la
“normalizacion libidinal” que sélo admite “lo aceptable, lo mesurado, lo organico”. Y senala
dos direcciones que el cine ha de seguir para “dejar de ser una fuerza de orden, para
producir simulacros auténticos, es decir gratuitos, y goces intensos en lugar de objetos de
produccién y consumo”: la inmovilidad y el exceso de movimiento; el primero, al suspender
el devenir, exalta la relacion entre el observador y lo observado, mientras que el segundo
produciria la exaltacion lirica, un traslado de la intensidad al significante al poner el énfasis
en lo que sostiene la imagen en lugar de en el contenido de la misma (Lyotard 1973: 365-
368).

Resultan igualmente significativas a este respecto las reflexiones de Gilles Deleuze
que abren el camino (o intentan explicar) a las practicas de algunos cineastas
contemporaneos empenados en poner de relieve el valor sustantivo de la imagen. Pienso
concretamente en Godard, quien, en su Histoire(s) du cinéma, ha llevado a cabo una

descontextualizacién de muchas de las imagenes del cine clasico para reivindicar, mediante

% La obra de uno de los precursores de la vanguardia norteamericana, el anglo-canadiense Norman McLaren,
quien en lugar de usar la camara dibujaba directamente sobre el celuloide, supone, sin duda, el ejemplo maximo
de desvinculacién de la realidad profilmica y, por consiguiente el grado mas elevado de autorreferencialidad. En
el ambito espafol también se produjeron en los afios sesenta numerosos ejemplos de cineastas de vanguardia
cuya obra, al igual que la de los norteamericanos se inscribe en campo artistico-plastico como Antonio Artero
(Blanco sobre blanco), Carles Santos (L’apat, La cadira); otros como Javier Aguirre se movieron
simultaneamente el campo de la produccion artistico-plastica y el de la produccién cinematografica; a la primera
pertenecen obras como Espectro siete, Fluctuaciones entropicas, Uts cero o Pluralidades seis.
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un nuevo montaje y una narracion paralela, sus valores intrinsecos. Deleuze piensa que la

modernidad se caracteriza, mas que por un juego de repeticiones, de excesos o parodias,
por “un aumento progresivo de la densidad, por una conquista de la plenitud”. Y frente a la
que denomina “imagen-movimiento” del cine convencional que presenta un mundo diegético
organizado a través de la coherencia temporal y de un montaje racional causa-efecto,
propone la nocién de “imagen-tiempo”, basada en la discontinuidad, en la des-vinculacién
como factor articulador. Mientras el cine clasico se caracterizaba por la exposicion diafana
de un conflicto, que se resolvia mediante la progresién narrativa basada en causas y
efectos, la imagen-tiempo, definidora del cine moderno, se desentiende de la Idgica lineal
para interesarse por los procesos mentales de la memoria, el suefio y lo imaginario;
engendra planos auténomos cuya causalidad es incierta o inexistente, en un proceso no
totalizado donde se rompen los vinculos de la continuidad y la organizacion panoramica del

espacio deja paso a una pantalla entendida como palimpsesto de la memoria.™

4. La concepcion esencialista de la poeticidad cinematografica

Como es sabido, junto a los intentos de caracterizacion de lo poético presididos por
un cierto afan cientificista y que son deudores de los avances experimentados por la ciencia
del lenguaje a lo largo del siglo XX, perviven teorias esencialistas que, deudoras del
idealismo romantico, sostienen la condicion inefable de la poesia y niegan cualquier
explicacidon racional de sus mecanismos. La poesia, sostienen, esta en la realidad, existe
por si misma y de modo previo a la intervencién del poeta, quien es, en virtud de su especial
sensibilidad, un mero transmisor, un intermediario que la descubre a los ojos de los demas
hombres pero, en modo alguno, un artifice o creador de la misma.

A la hora de definir en qué consiste la poeticidad del cine es posible encontrar
también este tipo de explicaciones por parte de tedricos del mismo y de algunos cineastas.
La poesia cinematografica no es para ellos el resultado de unos procedimientos técnicos
sino de un descubrimiento o revelacion: se trata de atrapar la realidad, no de manipularla ni
de distorsionarla para conseguir determinados efectos. Se pueden recordar a este respecto
afirmaciones de Bresson (“No corras tras la poesia. Ella penetra por si sola a través de las
junturas (elipsis)” o de Tarkovski (“El cine no crea nada irreal; todo lo que emplea y compone
procede del mundo sensible que nos rodea, de la naturaleza en que vivimos”) entre otros.
Este ultimo llega a manifestarse enemigo de lo que se entiende por “cine poético” y que él
describe como aquél “que trabaja con imagenes que se apartan de lo material y concreto,

para tratar de afirmarse como un mundo propio, cerrado en si mismo”.

" Me limito a resumir de modo somero algunas de sus ideas centrales, que desarrolla con profusiéon de
argumentos y con detenidos analisis de la obra de varios directores en sus dos libros basicos sobre cine
(Deleuze, 1984 y 1987).
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Quien ha argumentado mas firmemente sobre esta concepcién del lirismo

cinematografico es, quiza Eric Rohmer, muy imbuido de los presupuestos idealistas de
André Bazin, a quien reconoce como maestro. Me detendré tan s6lo y de modo breve en las
argumentaciones que desarrollé en la polémica mantenida con Pasolini en los afios sesenta.
Alli sostenia la falsedad de la ecuaciéon del cineasta italiano, quien basandose
exclusivamente sobre el protagonismo o la disimulacion de la camara, equiparaba cine
moderno a cine de poesia y cine antiguo a cine narrativo. Para Rohmer existe “una forma
moderna de cine de prosa y de cine narrativo donde la poesia esta presente, pero no
buscada de antemano: aparece por afiadidura. Y prefiere distinguir entre cineastas en los
que el universo filmado tiene una existencia autbnoma, y para quienes el cine “es menos un
fin que un medio” y aquellos otros en los que “se tiene la impresién de que el cine se
contempla a si mismo”; o, en otras palabras, entre realizadores para quienes el cine es “un
medio de hacernos conocer, de revelarnos los seres” y realizadores para quienes el cine se
convierte exclusivamente en “un medio de revelar el propio cine” (Rohmer, 1970: 43-44).
Mas adelante afiadira que el cine “es un medio para descubrir la poesia, sea la poesia de un
poeta, sea la poesia del mundo”; lo poético es la cosa mostrada, no el cine en cuanto tal. El
problema —afirma— no ha de plantearse en torno a la conciencia mas o menos lucida de los
propios medios de expresion sino en distinguir entre un arte “que se contemplaria a si
mismo” y un arte “que contemplaria el mundo”; y es el medio de expresion lo que puede
hacernos descubrir en ese mundo cosas que no conociamos” 1970: 53-54).

Muchos de estos argumentos seran retomados mas tarde por el director ruso Andrei
Tarkovski, creador al igual que Rohmer, de un cine calificado unanimemente de poético.
Reproduzco para no extenderme excesivamente las siguientes afirmaciones, en las que la
idea de poesia va unida a la de un cine “puro”, “autébnomo”, capaz de captar la vida sin el
auxilio de ninguno de los intermediarios (los procedimientos prestados por otras artes) de los

que tradicionalmente se ha venido sirviendo:

El cine ha perdido parcialmente la capacidad de otorgar una configuracion
inmediata a la realidad con sus medios especificos, sin atravesar el camino de la
literatura de la pintura o del teatro (...).

La transposicién de las caracteristicas especificas de otras artes a la pantalla
roba al cine su especificidad cinematografica y hace dificil encontrar soluciones
que se apoyen en las poderosas cualidades del cine como arte auténomo. Lo
peor de todo ello es, sin embargo, que en esos casos surge un abismo entre el
autor de la pelicula y la vida. Entre los dos se estan continuamente interponiendo

intermediarios, procedimientos de las artes mas antiguas. Y esto impide sobre
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todo el que la pelicula represente la vida en su fuerza originaria, tal como el

hombre realmente la ve y la siente (Tarkovski, 2005: 38).

5. La caracterizacion pragmatica de la poeticidad cinematografica. Un camino por

explorar

El giro pragmatico experimentado por las ciencias del lenguaje desde los afos
sesenta del pasado siglo ha incidido considerablemente, como apuntaba al principio, en las
teorias explicativas del hecho literario. Y quizd donde esa perspectiva pragmatica ha
resultado mas rentable es en el ambito de la poesia, que ha comenzado a ser abordada
como una forma de comunicacion enormemente diferenciada de otros usos linguisticos.
Cuestiones como la caracterizacion del poema como acto de habla peculiar, la funcidon de
los diversos sujetos textuales que intervienen en ella y sus relacion con los “usuarios”
extratextuales, las convenciones con las que el lector se enfrenta a la lectura del texto lirico,
la discusion sobre el grado de ficcionalidad de ese tipo de comunicacion, son sélo algunos
de los puntos abordados en un fructifero debate en el que no puedo detenerme.™

Quiero llamar tan solo la atencion sobre la posible aplicabilidad de esas
explicaciones pragmaticas de la poesia literaria a la caracterizacién de lo que vengo
denominando cine lirico.

Una de las cuestiones que plantearia mas problemas es el debate sobre la
ficcionalidad o no ficcionalidad del texto lirico. Para algunos autores en ese tipo de mensajes
no cabe hablar de ficcionalidad sino de “desrealizacion”: el referente primero, el “real” (no en
el sentido de verdadero, sino el que se forma a partir de la intuicién inicial, completandola)
se convierte en un nuevo referente, en una irrealidad poética que toma cuerpo en la
intensidad textual. El auténtico valor poético, segun Rodriguez Pequefio, radica en la
conversién del referente en “transreferente” y sélo de una manera indirecta, y a través de
éste, podemos ser capaces de apreciar y re-conocer la realidad referencial. Desrealizacién
no equivale, por tanto, a ficcion, pues desrealizar no es crear o inventar un nuevo referente
sino transformarlo: La lirica no cuenta una historia sino una sensacidén, un sentimiento
(Rodriguez Pequefio 1995: 95-98)."> En la misma linea se manifiesta Susana Reisz en el
trabajo antes citado al afirmar respecto de aquellos poemas que he denominado de

autorreferencialidad plena, que la ausencia de significado propiciada por la distorsion de sus

' Véase para mas informacion la excelente recopilacién de textos tedricos sobre la lirica que ha realizado
Fernando Cabo (Cabo Aseguinolaza, 1999).

12 un ejemplo de esta operacion lo tendriamos en los poemas que componen la seccion “Ficciones” del libro
Mortaja de José Miguel Ullan (México D.F., Ediciones Era, 1970), constituidos por noticias de muertes violentas,
presuntamente tomadas de la prensa e insertas con leves modificaciones en las paginas del poemario (Pérez
Bowie, 2009).
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frases impiden que puedan ser “correlacionadas con hechos de nuestro mundo real ni con

hechos de otros mundos posibles alternativos sino que parecen limitarse a autodesignarse”;
por ello considera improcedente referirse a la condicion ficcional o no ficcional de tales
poemas (1989: 213)

Habria que plantearse si esta caracteristica de la lirica resulta aplicable a los poemas
cinematograficos de alto grado de autorreferencialidad. Existen, sin duda, dificultades para
disociar la imagen filmica de la realidad pre-filmica de donde ha sido tomada: un objeto
(coche, vestido, casa. etc.) o una persona, se integran plenamente, al igual que las palabras
del poema, en el universo que construye el filme, pero luego, en muchos casos, por el hecho
de haber pasado por la pantalla, pueden adquirir un nuevo nivel de realidad que les confiere
un especial grado de fascinacion llegando incluso (especialmente en el caso de los actores,
pero no s6lo) a convertirse en objetos de culto.

Otro problema por resolver respecto de los poemas cinematograficos es el de si para
ellos rigen las mismas convenciones de “lectura” que algunos estudiosos (Culler 1978, por
ejemplo) sefialan para los enunciados liricos. Ello llevaria a plantearse cuestiones
interesantes: la necesidad de reconstruir la situacion comunicativa dotando de contenido a
los deicticos; la exigencia de unidad estructural de la obra que implica asumir el poema
como un todo organico; la existencia de un significado implicito u oculto (lo cual lleva a
plantearse la hipersignificacion de los componentes visuales: no habria fotograma
insignificante, puesto que ha sido seleccionado y montado, y ello lo carga de sentido); la
relacion necesaria de las estructuras filmicas con una tradicion o contexto cinematografico
en la medida en que, al igual que la poesia, el discurso filmico es un discurso “institucional”
y por tanto vinculante en todas sus manifestaciones), etc.

Una tercera cuestiéon seria investigar si los casos de duplicidad de la situaciéon
enunciativa que se producen en el interior del universo diegético del filme tendrian la misma
funcién reflexiva y metadiscursiva que en los poemas. En este sentido seria interesante
buscar ejemplos filmicos en los que produzca esa doble enunciacidon y considerar si
responde a las mismas estrategias que en el texto lirico: problematizacién o impropiedad del
sujeto lirico, problematizacién o impropiedad del destinatario lirico, problematizacion de la
situacion presentada, etc.

Una ultima posibilidad (para ir terminando, pues no se agotan aqui) es interrogarse
sobre el equivalente cinematografico de aquellos poemas que se presentan “haciéndose”, es
decir que se constituyen como una reflexion sobre el propio acto de la creaciéon poética. En
Chelovieks Kinoapparatom (El hombre de la camara) de Dziga Vertov tenemos un ejemplo
pionero.

Como puede comprobarse, se trata de un campo enormemente atractivo y que esta

reclamando atencion. Confio en que algunos de ustedes, se animen a prestarsela.
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