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Desde el cine a la poesia

Tomas PedrosoHerrera
Huelva

Si ciney poesia tienen rasgos comunesy el alumno esta mucho mas familiarizado
con los medios audiovisual es, es presumible suponer que accederé con masfacilidad al
lenguajepoético por mediodel lenguajecinematografico. Estearticulointentaraser una
explicaciénsobrecomo paliar estedificil problema: utilizando el lenguaje cinematogra-
ficoparaexplicar el lenguajepoético. Enél, el autor apuesta por el mundo del cinecomo
instrumento didéctico privilegiado paraexplicar alosalumnos poesia contempor anea.

1. Intenciones

La lectura y comprension de textos poéti-
cos es uno de los mas dificiles objetivos que
pueden acanzarse en las clases de Lengua y
Literatura. Abandonados ya los métodos di-
décticos en los que imperaba exclusivamente
la historiografia literaria, todos los profesores
de esta asignatura han comprendido que sdlo
d trabajo con los textos puede propiciar €
conocimiento y e deleite del alumno.

Todas las etapas literarias son dificiles
para nuestros alumnos por los més diversos
motivos. en la literatura medieva et @ cas
insalvable problema de la lengua, en d Rena
cimiento e alumno topa con unos valores
espirituales que por genos no comprende, la
literatura barroca es conceptual y formamen-
te tan complga que € acercamiento a dla se
realiza con gran esfuerzo, etc. Sin embargo,

pareceria l6gico que, conforme @ temario de la
asignatura avanzara hacia la contemporanei-

dad, d dumnado = interesase y comprendiera
mejor los productos literarios mas proximos a
su tiempo y entorno. Pero esto no es asl. Parar

dgjicamente la literatura ddl siglo XX, mas en

concreto la poesia, resulta cas incomprens-

ble —como cualquier profesor de Literatura de

Bachillerato puede corroborar— para nuestros

alumnos.

2. Ciney literatura

La relacion que ha exidido entre literatu-
ray cine ha sdo mas que fraternd: desde sus
inicios, pero sobre todo desde la aparicién ded
sonoro, € cine ha necestado de la obra litera
ria para, principamente, tener una historia
que contar.

En un primer momento, la relacién méas
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estrecha surgié entre e cine y €l teatro por
razones evidentes. el guidn cinematografico
s asameja a una obra de teatro. Ademas, €
teatro que imperaba en estos momentos era
heredero del Realismo y dd Naturaismo, lo
que influyé decisvamente en € argumento, en
la tipologia de los persongies y en los ambien-
tes que, con rapidez, llegaron a las pantalas.

Por un momento existié la posbilidad de
que € cine se supeditase tanto a teatro que
perdiera su cardcter auténomo y llegara a con-
vertirse en teatro filmado. Abundaban «las
tomas estéticas largas, desde d mismo angulo,
reproduciendo d punto de visa de un especta
dor inmovil en su butaca de platea» (Montid,
1992)t. Sin embargo, esto no ocurrié porque €
cine comenzd a recibir otras influencias litera-
rias que lo dgaron dd didogo y lo acercaron
a su misma esencia: a la imagen.

Tanto e cine americano como europeo
han utilizado la obra literaria como fuente de
ingpiracién o como fid moddo para filmar. La
cantidad de titulos puede ser ingente, habida
cuenta que toda obra literaria es susceptible de
ser convertida en obra filmica: Eisenstein
pensd, como asombroso gemplo, en la adaptar
cdon d dnede El Capital de K. Mané.

3. Cine y vanguardias

Las furiosas vanguardias
gue nacieron en € primer cuar-
to del presente siglo compren-
dieron que €l cine era una
nueva expresion artistica con
la que se podia luchar contra
d «igo ate» de expiritu bur-
gués. Por esto, no hubo van-
guardia, por efimera que fue-
ra, que no revindicara € cine
como forma de expresién pro-
pia.

3.1. Futurismo

Los jovenes futuristas fueron los primeros
gue en septiembre de 1916 en larevida L' Italia
Futurista expuseron su manifieto «La cine-
matografia futurista», donde, de forma muy

breve, indicaron cudles debian ser las directri-
ces del nuevo arte: «El cinematégrafo es un
ate en s mismo. El cinematdgrafo, por tanto,
nunca debe copiar € escenario. El cinemato-
grafo, a ser fundamentalmente visua, debera
llevar a cabo principamente e proceso de la
pintura: distanciarse de la redidad, de la foto-
grefia, de lo delicado y de lo solemne. Llegar
a ser antiddicado, deformante, impresionista,
sintético, dinamico, verbo librex».

Ademas de esta definicion, d manifiesto
lo componen catorce orientaciones concretas
de lo que debe ser d cine futurista, en las que
s recoge d vaor de la imagen, la importancia
y utilizacién de la misica, d vador smbdlico
ded montgje, las relaciones ded cine con d resto
de las artes, los modos narrativos, etc. Sirva
como gemplo de las intenciones de los jovenes
de Marinetti d punto nimero primero de esta
declaracion de intenciones: «Nuestros films
serén: analogias cinematografiadas utilizan-
do la redlidad directamente como uno de los
dos dementos de la andogia. Ejemplo; s que-
remos expresar € estado angustioso de uno de
nuestros protagonistas, en lugar de describirlo
en sus diferentes fases de dolor, obtendremos
una expresién equivaente con € espectaculo
de una montafia abrupta y cavernosa (...). El
universo serd nuestro vocabulariox®.

Partiendo de presupues-
tos muy similares a los del
Futurismo, pero arribando a
conclusiones muy diferentes,
se halla € «kinoglaz» (cine-
0jo) de Dziga Vertov. Este
autor, joven futurista segui-
dor de la estética de Maia
kovski, da cuerpo, en 1922, a
un conjunto de teorias que
parten —parafraseando a
Max— de que «d drama cine-
matografico es d opio dd pue-
blo». Vertov pretende la filmacién de los
hechos y d registro de los acontecimientos sin
que medien ni la dramatizacién ni la represen-
tacion: ha nacido @ cine documenta a servi-
cio de la Revolucién Rusz.
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3.2. Expresionismo

Ademés de en la Itdiay la Rusa futuristas,
d nuevo ate de la «fotografia en movimiento»
crecié rgpidamente en Alema
nia que, humillada por la paz
de Versdles (1919), se dispo-
nia a afrontar su oscuro perio-
do histérico de entreguerras:
e Expresionismo es € térmi-
no empleado para describir
obras de arte en las cuaes la
realidad estd distorsionada
para expresar las emociones o
la vision interior del artista.
Ede feraz movimiento de van
guardia alcanz6 a la pintura,
a teetro, a la poesia; sn em-
bargo, fue en & ambito cine-
matogréfico donde logré una
mayor difusién, sobre todo a
partir de El gabinete del Dr.

La relacion que ha
existido entre litera-
tura y cine ha sido
mas que fraternal:
desde sus inicios, pero
sobre todo desde la
aparicion del sonoro,
el cine ha necesitado
de la obra literaria
para, principalmente,
tener una historia
gue contar.

o
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guia € onirismo y la reconstruccién de las
estructuras del suefio, experimenté un ex-
traordinario interés por un arte que era capaz
de construirse con un lengua
je no narativo en € que las
relaciones entre las imagenes
no procede de causalidad al-
guna.

La aportacion hispanica
es més que sgnificativa con la
figura de Luis Bufiud que rodd
los dos gemplos prototipicos
deegtecine Un perro andaluz
y La edad de oro. En edas
obras Bufiud practica la libre
asociacion de idess y potencia
d vdor de laimagen, lo que le
lleva a prescindir de todo dis-
curso légico y argumental,
hecho que, junto d tema eré-
tico de la segunda pelicula,

Caligari: perspectivas defor-

mantes, luces y sombras muy

marcadas, blancos y negros violentos, lineas
diagonales deformadoras de la redidad, per-
songjes con vestiduras y maquillgjes extrafios
y exagerados y movimientos sincopados y
retorcidos son los rasgos estéticos que afloran
en esta obra maedtra ddl cine y que simbolizan
la confusion y la angustia que acechaban a
hombre del moment®. Como, en definitiva,
sefida Caparés (1976), «los conceptos filosd-
ficos son mezclados con d onirismo y lo s&dico
de forma extravagante»’ 8

3.3 Surrealismo

Aungue gozaban de una excelente salud,
la gparicién del Manifiesto Surredista dio un
nuevo impulso a las vanguardias de los afios
veinte. Esta primera proclama de A. Breton,
impresa en 1924, coincide con que € cine es ya
un arte que ha acanzado una cierta madurez
que llama la atencién de todos los artistas dd
momento, especiamente a los autores que
deseaban que las desconocidas fuerzas del
inconsciente humano aflorasen en & arte. Un
movimiento como €l Surrealista, que perse-

origind un considerable es-
céndalo en su momentd.
A pesx de la dntonia inicid entre € cine

y d surredismo, todos los criticos insisten en
que & nimero de pdiculas totamente surrea-
listas es muy escaso. Ta vez esto se pueda
explicar con edtas padbras de R. Gubern: «No
es raro que la fiebre surredista acanzase a
cine, pues —como ha explicado Bufiud— es ‘d
mecanismo que mejor imita € funcionamien-
to de la mente en & estado de suefio. Y d suefio
es, no hay que olvidarlo, la forma mas pura de
automatismo psiquico. Pero este automatismo
irreflexivo de los surredistas es 1o que menos
s parece a la laboriosa y prolongada eabora
cion de una pdicula s éta precisamente, la
mayor paradoja del cine surredlista que va a
nacer’ »1°,

4. El lenguaje del ciney € lenguaje de la
poesia: fragmentarismo, elipsisy yuxtaposi-
cion

En todos los manuaes se sefida que €
fundamento del lengugje cinematogréfico es
e plano: la unidad visual congtituida por un
nimero indeterminado de fotogramas logra
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dos en una sola toma. La higtoria cinematogra
fica avanza cuando € director de la pelicula
afiade plano tras plano, es decir, cuando recu-
rre d montge, por lo que la narracidén cinema
togréfica es fundamentalmente fragmentaria.

El director cuenta una historia que avanza
mediante la fragmentacion del espacio (por-
que sdlo filma aqudlo que desea) y dd tiempo
(porque lo adecua a la intriga que €@ desea). E
egpacio es d entorno en @ que s desarrolla la
accion; es e decorado cinematogréfico e in-
fluira no sdlo en la accidon, sino que también
sarvird para la descripcion de persongjes, sen-
timientos, etc. (Recuérdese la importancia del
decorado en € cine expresionista). Por otro
lado, € tiempo puede ser idén-

guardias. d autor no debia exponer sus senti-
mientos linealmente, méodo creativo propio
del Romanticismo decimonénico, sino que
debia fragmentar su obra 'y mostrar sdlo lo més
expresivot?,

La fragmentacién, caracteristica medular
tanto del cine como de la literatura (principd-
mente de la poesia), tiene dos consecuencias
inmediatas. la dlipsis y la yuxtaposicion.

La dipsis que ha sido definida por Angel
Fernandez Santos como € «sdto secuencia o
compresiéon del tiempo que abre caminos a la
capacidad sugeridora de la imagen y con dla
a la libertad de respuesta del espectador»'3,
supone que d director de cine sdta por encima

de fragmentos temporaes, con

tico para la ficcién y para la
realidad (tiempo continuo),
puede ser desigud (tiempo dis-
continuo, & més frecuente) o
puede haber un tiempo «atem-
poral» (el que se da en los
suefios o fantasias de los per-
songjes).

Mediante la fragmenta-
cion de tiempo y € espacio,
més € resto de los recursos dd
lengugje cinematografico (ilu-
minacion, angulacién, movi-
mientos y situacion de la ca
mara, fundidos, encadenados,
sobreimpresiones, efectos de
sonido, etc.), € redizador ci-
nematografico consigue la in-
triga, es decir, la creacion de
una narracion en suspenso que
mantiene la atencion del es
pectador't.

En otro orden de cosas,
concretamente en € orden li-
terario, E. Hulme, poeta, criti-

Las furiosas van-
guardias que nacie-
ron en el primer
cuarto del presente
siglo comprendieron
que el cine era una
nueva expresion
artistica con la que
se podia luchar con-
tra el «viejo arte» de
espiritu burgués. Por
esto, no hubo van-
guardia, por efimera
que fuera, que no
reivindicara el cine
como forma de
expresion propia.

lo que € espectador debe su-
plir agunos puntos de la cau-
salidad del relato. Una anéc-
dota recogida en numerosos
manuales de cine que relata
los balbuceos cinematogréfi-
cos en la utilizacién de la
eipsis, ilugtra a la perfeccion
esta técnica:

«Era —a propdsito dd em-
pleo de la accidn presentada
de forma pardda- la primera
pelicula sin persecucion y, por
aqudlos dias, una pdicula sn
persecucion no era una peli-
cula..». Cuando Mr. Griffit
sugirié una escena mostrando
a Annie Lee esperando € re-
greso de su marido seguida de
una escena de Enoch Arden
en una ida deserta, fue juzga
do completamente disparata-
do. «Cdémo puede narar sa-
tando de esta manera? El pU-
blico no lo entendera. Bien,

co vy filésofo imaginista inglés de principios de
siglo, sostenia que la caracteristica definitoria
de toda la literatura contemporanea era la
destruccion del principio de continuidad, con
lo que la fragmentacion se habia convertido en
d méodo artigtico mas utilizado por las van-

respondio Griffit: ¢Acaso Dickens no escribe
de ese modo? S, pero es Dickens, es digtinto,
% trata de novelas. No tan distinto, esto son
historias en imagenes, no es tan diferentex'.

La técnica poética de la €elipsis ha sido
definida de forma casi idéntica en todos los
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manuaes de edilistica: se trata de una figura
retdrica que surge de la supreson de partes de
discurso (sin que esto afecte a la comprension)
para realzar la expresividad de éste. Nueva-
mente, en toda obra literaria en la que estd
presente la dipss, € lector debe, en mayor o
menor medida, suplir 1o que no esta presente,
con lo que aumentan la ambigledad y la
consecuente multinterpretabilidad.

La yuxtaposicion fue también una de las
claves de renovacidn de la estética de inicios
de sglo a la que & sumaron todas las vanguar-
dias. Ya los imaginistas ingleses se preocupa
ron de reformar el concepto tradicional de
met&fora, ensayando un tipo de imagen nove-
dosa que nacia de la superposicion de dos
imagenes simples cuya suma presentaba un
significado que diferia del significado de cada
una de las smples.

La yuxtaposicion es, obviamente, |
mera y principal consecuencia de la di
el lector, de nuevo, debe establecer |
puentes en esa realidad fragmentada
que recibe como comunicacion litera
ria. Ya que la gemplificacié
iméagenes resulta imposible,
aqui dos casos de poesia cont
poranea que se articulan por
medio de la dipss y la yux-
taposicién: en el pr
caso, Lorca compone
poema (titulado «Flor>
de estilo nominal en
d que los dos dlti-
mos versos s colo-
can «d lado» de los
dos anteriores sin q
medie una relacion
causal; en el segundo la misma
técnica es utilizada con mas profu
por Adolfo Sdazar, un poeta cas desconoc
de principios de siglo:

1) Flor: El magnificosauce/ delalluvia, caia./
i Ohlalunaredonda/ sobrelasramasblancas!®
2) Abril: Acaciasenlacalledesierta/ Fria
claridadperfumada/Losarbolesestanllenos
detrinos/

o
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Interior: Floressobrelamesa/ El blancomantel
seofrece/ Abrelarisadetuslabios/

Encuentro: Furtivo sobresaltotransparente/
Ya estas en la saz6n armoniosa/ No me ha
olvidadotumirada/

Estio: El mar atravésdelashojas/ Arpegiosde
velaslejanas/ Tehasdisueltotodaenel sol/

[

5. Ejemplos

Los poetas espafioles de principios de
siglo, como se sefidé mas arriba se sintieron
répidamente interesados por €l cine, pero, a
pesar de esto, no es posible hdlar abundantes
gemplos de poemas inspirados en € nuevo
arte.

Inspirado por € movimiento futurista (aun-
que muy lgjos de sus presupuestos estéticos),
inas escribe en Seguro azar un
njunto de poemas dedicados a los

objetos. Son famosas las com-

@ ones dedicadas a

a bombilla eléctri-
caoalami&
quina de escri-
bir. Menos famo-
S0, pero en idénti-
linea estd & poe-
«Cinematégrafo,
fecha de publica-
cién (1929) coincide con
otras manifestaciones simi-
es dd cine en la literatura.
El poema se divide en dos
«Luz» y «Oscuridad». En
la primera de dlas, Sainas com-
para la proyeccion cinematogréfica
d dia de la creacion dd mundo: d
e («con dos lineas verticales,/ con
lineas horizontales/») dimina € caos
y presenta d hombre la redidad armoniosa
(<Y € caos tomd ante los ojos’ todas las formas
familiares/»). Curiosamente, nuestro autor,
para exponer @ mundo ordenado, utiliza una
enumeracion en la que los dementos se yuxta
ponen cadticamente: «la dulzura de la colina/
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la cinta de los bulevares/ la mirada llena de
inquina/ del buen traidor de melodrama/ y la
ondulacion de la cold dd perro fid a su amo.
En la segunda parte, la «tela blanca», después
de la proyeccion, se ha convertido en «tela
maravillosa» porque «Entre hilo e hilo de su
trama/ esta encerrada toda cosa/ y aguarda
avaral d mundo entero perdido».

También existe un poemario de ese mo-
mento (1929) que esti dedicado por entero d
dne Yo era un tonto y lo que he visto me ha
hecho dos tontos de Rafad Alberti. Esta escri-
to bgo € auspicio de la mas desacraizadora
vanguardia, a caballo entre el chascarrillo
futurista y la broma inspirada por la libre
asociacion de ideas de raigambre surredista.

Todos los poemas incluidos en €l libro,
leidos dgunos de dlos en € Cineclub Espafiol
a findes de los afios veinte, son un homenge
a cine que s redizaba en aquell
sobre todo a las edréllas més con
pantala. Asi lo atestiguan los ti
poemas: «Cita triste de Charlo
LLoyd, estudiante», «Wallace B
ro, es degtituido de su
debida urgencia la voz

Alberti s ingpira, a
te, en € cine para com
poemas. Edta inspiracidn
los temas eegidaaaal

«hecho» poesia

La inspiraci@
Beery, bombero
una serie de pd
hicieron Beery
mente «Reclutas
de aqui, nuestro
fragmentacion y de la asociacio
(sn que fdten d humor y €
versos como los que siguen: «Me parece que
estoy pensando que no existe en €/ mundo
nada tan melancélico/ como € serio atractivo
que ofrece un par de botas para d monstruo
que tiene que tragarse de un/ golpe € timbre
del tdéfono./ Se me han carbonizado las ore-
jas/ Y lo que yo digo es que estoy segurd/ de

que los pequefiismos botones de mi gorra me/
[laman moribundos/ entre los escombros del
piso séptimo./ Debiendo hacer calor,/ hace
frio/ Es que creo que la manta de mi cama
caienta e/ ascensor/ |Y toda esta catastrofe
por tu culpa, amor miol/ [..]%".

Pero no es necesario algjarse hasta los
afios veinte o treinta para restrear € interés de
los poetas por € cine. En este hermoso poema
(«El cine de los sdbados») de A. Martinez
Sarrion, publicado en 1967 en d libro Teatro
de operaciones, puede comprobarse un ma
gidgrd uso de la dipsis y de la acumulacion de
eementos que surge como consecuencia de la
yuxtaposicion.

Sarrion rememora una sesion de cine de
su infancia: los expectantes momentos ante-
riores, la magia (la aventura, € sexo y d exo-
tismo) suscitada por la proyeccion y la vudta
esabrida y fria» redidad: Maravillas del
eriad de luz parpadeante entre silbi-
flos con sus mamas que iban abajo/
0 e esfuerzal por dcan-
orados/ivonne de carlo
no sé s danza musul-

los gjos ardiendo como

usion pedagoégica

ultad de comprensién que mani-
ros alumnos en lo que respecta a
ntemporanea, podria ser vencida

ayor conocimiento de la esencia
la técnica cinematogréfica, que es comln a
e la poesia de hoy: la fragmentacidn que
e como consecuencias la yuxtaposicion y
ipsis.
b) Un repaso a la historia de los movi-
mientos de vanguardias, que tan estrecha rela
cion mantuvieron con @ nacimiento y desarro-
llo dd cine

¢) La lectura 'y comprenson de un conjun-
to de poemas espafioles en los que e retrata €
cine desde angulos diversos.
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