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MUSA KINO-POETICA
Documental y poesia
en Joao César Monteiro, Jaime Chavarri y Agnésa/ard

Pedro Serra
Universidad de Salamanca

Palavras-chave documentario — poesia — linguagem cinematografica

Resumo:Proposta de reflexdo sobre alguns aspectos daaiografia de trés documentarios que cruzam
poesia e cinemaSophia de Mello Breyner Andresefiimado em 1963 pelo cineasta portugués Joédo
César MonteiroEl desencantodo espanhol Jaime Chavarri, filmado em 1974 rpagsas apresentado ao
publico em 1976; em enfinhes dites cariatidesde 1984, da prodigiosa Agnés Varda.

I. Consideraciones previas

Formulaba Rudolf Arhneim, hacia inicios de los60, que la valorizacion del
cine como forma de arte venia tropezando con urillegzonderoso: en tanto fotografia
animada, fotografia en movimiento, el cine era etultado de un proceso de
reproducciéon y representaciéon que prescindia degémcia humana (Arnheim, 1971:
15). La camara, tanto fotografica como cinematacpafes el operador “ciego” e
impasible que, siendo objeto, tiene la capacidadrapeoducir el mundo —objeto
externo— sin la mediacion de lo subjetivo, visiditerior suspendida en el proceso.
Efectivamente, en el contexto de las primeras @écatkl siglo XX no siempre
encontramos creadores, artistas e intelectualesntjueeran el potencial estético y las
consecuencias antropologicas del advenimiento poirde la fotografia y, en fin, del

cine.
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En modulacion portuguesa, es sin duda el caso mau@do Pessoa que valoraba
muy despectivamente tanto el registro de mund@dleva cabo por la fotografia como
por el cine. En un ensayo reciente —“O Soba de.Risés do ‘primitivo’ africano na
cena de Orpheu” (2006) — he intentado demostrarresEmo, y de qué modo podemos
extraer consecuencias para la lectura de su poésia realidad ha cambiado
notoriamente hacia los afios 60. De ello he taminitamtado dar cuenta en un poeta
como Ruy Belo, quién ya ostensivamente manifestaiea“el cine nos ha ensefiado a
ver”. En un ensayo intitulado “Esplendor na ReRay Belo e a licdo da poesia” (cf.
Serra, 2003), sobre el soneto “Deanie LoomisHdenem de Palavra[s]he procurado
mostrar de qué modo los dos regimenes imagéticamajaman: la imagen poética y
la imagen cinematografica. “Yo sé que Deanie Loamigxiste” es el primer verso del
poema, que en fin cerrara con “y veo que caminee das demas”. Esta mujer que se
mueve —una musa moévil- es una referencia bibliGaid/es la mujer que camina entre
las demas. Pero es también una particular expaiestética: ante su inexistencia, es
una madona, una musa, que vemos moverse, queesalstante congelado y se anima
provocando en nosotros la alucinacién del movinoienhdependiente incluso de
nuestra percepcion. Lo que podriamos llamar una Rine-poética.

Bien, pero hoy no vengo a hablar ni de Fernandssd2e ni de Ruy Belo.
Procuraré, si, desarrollar algunas argumentos $abrelaciones entre imagen poética e
imagen cinematogréfica haciéndolo en funcion dedmecumentales que adnan poesia y
cinematografia. El desarrollo que ahora proponganseribe en la investigacion y
docencia que vengo llevando a cabo desde 2004 sloloranentales en mi curso de
doctoraddRealidades (Des)encontradas. Documental y liteeatle testimonioAnte el
instigante desafio de Rosa Maria Martelo a padicgn este seminario, me propuse no
tanto partir del texto escrito sino hacerlo desds maravillosos documentalé&ophia
de Mello Breyner Andreseriiilmado en 1963 por el cineasta portugués JodsaiCé

Monteiro; ElI desencantodel espafiol Jaime Chavarri, filmado en 1974 =l
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exhibido comercialmente en 1976; y por ultimo, @84, Les dites cariatidesle la

portentosa Agnés Varda.

En este sentido, me centraré en la toma larga fuqutimlad de campo que
definen la escena de la lectura en voz alta de i8ophntada en el sofa, a su hijo
Xavier. Un momento extremamente bello: la madrealse hijo las palabras finales de
su libroA Menina do Mar Es la toma mas larga de la pelicula — dentrones breves
momentos la proyectaremos— y sabemos que supusoJpao César Monteiro un
pequefio problema: ¢ dénde cortar la toma en la desaontaje? Asimismo, destacaré
de El desencant@! episodio en que la mujer de Leopoldo Paner®d ssttada con dos
de sus hijos, Leopoldo Maria y Michi, en un bana @olegio Italiano donde
estudiaron de nifios. Es muy curiosa esta escemaChavarri podria haber resuelto
sencillamente con un plano-secuencia de la comsiérs@ntablada. Y sin embargo no
lo hace. La solucién no pasa, en todo caso, pjoiegb plano/contraplano a que el cine
nos ha acostumbrado. Lo que Chavarri hizo fue filplanos largos de cada uno, por
una parte, y de planos largos en cuyo encuadreckdan, por ejemplo, Felicidad Blanc
y Michi. En el montaje la conversacion mantenidiécala trozos de ambos tipos de
planos creando una especie de “falsa” sintaxis ldeofrontraplano pues en ningun
momento tenemos el punto de vista subjetivo deidtexlocutores. Por ultimo, del
deslumbrante documentéks dites cariatidesle Varda, escojo el plano final de la
cariatide enigméatica de la Rue Turbigo. Es el plame cierra el “film court” de Varda.
En este caso, lo hago porque supone una varia@ota dyramatica de los planos
secuencia con que filma las cariatides a lo largolad pelicula. El dispositivo es
predominantemente el de empezar por los pies destatias y hacer subir la cAmara en
un encuadre frontal hasta llegar al respectivorgodta cariatide de la Rue Turbigo
también es filmada en estos términos. Pero Vardaeid la pelicula, y encierra la
pelicula, con una toma del rostro de la cariatidb@ijdndo acto seguido umavelling
vertical ascendiente hasta encuadrar en un planergelos bellisimos tejados de la

ciudad de Paris.
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II. Primera musa kino-poética

Sophiaes la primera pelicula de César Monteiro, la dedi€arl Th. Dreyer, y
en élla se plantea la irreductibilidad de los codig@stéticos y semidticos poético y
filmico. Son elocuentes unas reflexiones suyas mm ‘Auto-entrevista” publicada
inicialmente en el mismo afio de filmaciones, 1%69l|a prestigiosa revista Tempo e
o Modo (n°69/70) y que vendria a ser integrada en elmefuMorituri te Salutant
publicado por &tc. en el afio de 1974. “En lo queaierne a mi pelicula, supongo que,
antes de todo, ella es la prueba, para quien geietenderlo, que la poesia no es
filmable y no adelanta perseguirla. Lo que es fillaas siempre otra cosa que puede o
no tener una calidad poética. Mi pelicula es lsstatacion de esa imposibilidad, y esa
intransigente verglenza la hace, segun creo, pogttgré elle Creo, también — y me
parece increible que la critica no se haya peroatiedello (lo que, por cierto, sélo
refuerza una vieja impresién sobre la infinita ignia de la susodicha), que mucho
mas que una pelicula sobre Sophia —que para midgdlm modo aleatorio es parte de
ella—, mi pelicula es sobre el cine y su materibriteiro, 2005 : 251)¢ Cual es,
entonces, la materia del cine? ¢Acaso la compariectaleatoria” de la realidad en él?
Esto no significa indiferencia de la imagen cinesgedfica por la realidad; significa un
modo especifico de irrupcion de lo real en la inmafgenica.

La gramatica cinematografica de César Monteirestaopera prima— utilizo la
locucién en el sentido que tiene en espafiol, as, @sta primera obra— pasa por lo que
llama “trabajar sin red”. Esto significa el acogam la planificacion del guién la
posibilidad de la contingencia. “Trabajar sin rettgpo de la cinematografia de este
documental, significa integrar en el calculo leemdtad del acaso. Calculo y acaso

tensan la labor del cineasta. Es este, sin lughrdas, el momento mas impresionante
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de la pelicula, un minimo instante, casi trivi@ygque tiene la valencia suplementar de
exponer la ley formal de su cinematografia.
Me refiero al plano fijo en que tenemos a Sophsa Yijo Xavier sentados en el

sofa de su casa de verano en Lagos. Sophia lgéiefos finales d& Menina do May

como sabemos uno de sus libros infantiles mas abw®g reconocidos. Podria ser
tomado el plano como alegoria del complejo sistedea comunicacion (e
incomunicacion) de la lectoescritura. El poeta,pteeta, lee su texto en voz alta,
performatizando asi la palabra escrita. Diriase equesa performance tendriamos el
texto encarnado en el cuerpo bucal, el trazo denmies de la escritura hecho presente
en su vocalizacion. Es alegoria de la lectoeseriaur tanto que leamos la escritura
poética como voz que nos hable, o que hacemosrhaabla lectura.

Y sin embargo, cuando Sophia termina de leer gsacto final de su obra, el
hijo Xavier interviene de un modo que, diriasenai@lgo de brechtiano. Una vez que la
voz de la madre se calla, le dice: j“Podria ustdzkh utilizado un voz mas natural” De
pronto, toda la subsuncion de la escena al efextprésencia de la voz del poeta se
invierte. El nino Xavier oye una voz impostadaytz propia de la madre como voz
impostada, o como, afiade, una voz que la madrerftdV. Esta interrupcion introduce
un incomodo fantasma en la propia poética de Sapdiklello Breyner Andresen en
tanto que sostenida por una creencia: “Creo emsawtiez de mi vida”, como asevera
en la pelicula.

Me interesa subrayar el papel de lo domésticaaohtravencion de lo poético.
El documental de Jodo César Monteiro es constremeoo una complexa sintaxis de
escenas de la familia de Sophia en vacaciones batlms o jugando en la playa,
paseando en barco, zambulléndose en el mar, sergads sofa de su casa —, planos de
Sophia junto a un ventana que da al mar, escribi@mdun cuaderno, sentada a una
mesa en la que hay objetos cotidianos — una cestuths, un vaso de agua, un
cuaderno y un boligrafo; planos de Sophia caminawd por las calles vacias de un

pueblo de casas blancas. Una sintaxis, asimisme, iggercala montaje y planos
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secuencia. La labor de montaje se observa fundaimestite en la escenas de la poeta,
los planos secuencia en los momentos en que Sepl@anbién la madre.

La irrupcidén de lo contingente ocurre en los ptasecuencia. Es el caso ya
aludido. Pero hay otros. Notoriamente, en el plango en que Sophia esta sentada en

el sofa de casa hablando a cAmara y haciendo ‘deatisu vida” — en el que distingue

la ‘desnudez’ vital antes mencionada de la “bidgraflue es la vida contada por los
otros”, en la que no cree. Se trata de un plancciiyo encuadre permite ver en campo
a los hijos, indiferentes a lo que dice su madteshkbien, de pronto uno de los hijos
enciende la cadena musical, haciendo con que lacanirterrumpa el discurso de
Sophia, quien molesta recrimina al hijo: “Ay, ncego con esto, Francisco. No puedo,
de ninguna manera”. Una vez mas, el plano acogertingencia de la mano de los
hijos, acaso los hijos son figuras de lo contingent

El cineastecorta el plano, en ambos casos, haciendo coincidir gk ommn el
gesto de interrupcion de Xavier y Francisco. Esrdegusta la cinematografia a lo
contingente; el corte cinematografico del plano tada se pretende que coincida con la
interrupcion de los hijos, buscando acaso algo caneindistincién entre la vidan
directoy la labor autoconsciente del cinematografo. Heé agmeollo de la gramatica y
de la poética de Jodo César Monteiro en tanto djoabin red”. Segun lo describe el
propio cineasta, se trata de “transformar el aetéilchar en pura contingencia. Ocurrio
ser el mejor plano de la pelicula, porque al ficaVier critica la voz de la madre. Ahora
bien, como la duracion del plano asienta en el m@nito que anima la voz de Sophia
leyendo, la critica que Xavier le hace equivala &ritica del propio plano y, por lo
tanto, obliga al espectador a restaurarle el serittavés de la necesidad de leerlo de
nuevo. Asi, cortar o descomponer el plano (queaego] dura tres minutos) seria
destruirle el movimiento y el movimiento que suica contiene seria, en suma, destruir
su razon de ser y tornarlo profundamente conveatidiMonteiro, 2005: 251). En

estas escasas lineas tenemos todo un manifiegimatografico, en ellas se propone
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una respuesta a la cuestion ¢ Cual es la mater@n@®! Esa materia no son los objetos,

es su duracién y su movimiento, es decir, su teaijoad.

[ll. Segunda musakino-poética

El documentaEl Desencantdrata, como es sabido, del circulo vicioso ded lut
de la familia del poeta Leopoldo Panero, que memid962. Filmado poco tiempo antes
de la muerte de Franco, la pelicula empieza y agacton la estatua de Leopoldo
Panero ominosamente envuelta por un plastico queviate por completo. Estatua
conmemorativa, inaugurada en ceremonia publica88alle2 agosto de 1974. Diriamos
gue muerta y enterrada, la figura paterna permamesente encapsulada en ese ropaje
de plastico. Es bien la figura del fantasma gquéadante, aun observa los vivos que por
él se sienten observados. He aqui la primera imdgletiocumentakstaimagen de una
estatua, por definicidn invidente, pero cuya mirada tutela el mundo de los vivos.

No es necesario recordar su valor alegorico, quecrto nos devuelve la
importancia del documental de Chavarri, de 1974a gamprender la cultura de la
llamada Transicion Espafola. La elevacion Eledesencantaa emblema mayor do
proceso transicional es sefialada inmediatamentsaeka invitacion de Jorge Semprun
en el prefacio dedcript de la pelicula, publicado a finales de 1975: “hag gscuchar —
he aqui la propuesta de Semprun— estas voces flam like nosotros, de aquello que es
mas oscuro y soterrado de nuestra intimidad” (Sémpd976: 17). Quien osa
pronunciar este ‘nosotros’ nos remite para la twaaun politica de la obra.

Pero es también en el “entre dos” de presencisgnmia que podemos leer los

planos secuencia en contraluz de Felicidad BlaeliciBlad Blanc es mi segunda musa
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kino-poética.Mujercisima del poeta Leopoldo Panero, madre de lués, Leopoldo
Maria y Michi: sola, sentada en un sofa, recordan@m la casa vacia de Castrillo de
las Piedras (Astorga) — los momentos claves demeramiento y matrimonio con
Leopoldo. El registro fotografico de la pelicula #Eme Chavarri, diriamos, subraya
aun mas el efecto de contraluz; un exceso de lunayrevelacion sobre-expuesta,
‘quemada’, va como que absorbiendo Felicidad Bl&ianismo tiempo,tenemos a
Felicidad Blanc instalada en una aporia enunciaffRa un lado, la demanda de lo

intimo, tanto personal como familiar, demanda cseplar pautada por Bonata para

piano n° 20 en L4 MaigrD 959 de Schubert. Este intimo demandado es la
supervivencia del XIX romanesco que la identifieaticidad Blanc se imagina heroina
de una novela del gran siglo de las novelas, una Bawary.

La luz que envuelve Felicidad — pero también Juais, Leopoldo Maria o
Michi — la fotografia “quemada” es, digamos, eln#igante propuesto por el
documental cinematografico de un halo que envuelve,protegiendo pero devorando
vorazmente, el nacleo familiar profanado. Expulstad edén, nido progresivamente
corrompido, que sugiere, ademas, enterrami@nto/o, esterilidad o crimen doméstico.
Crimen domeéstico transferido metonimicamente pgteeléa camada de cachorros que
Felicidad sacrifica, para grande estupor de MiChimen domeéstico que, en fin, leemos
en el “Epitafio de Leopoldo Panero” con el que doye el documental: “Ha muerto /
acribillado por los besos de sus hijos, / absystoos ojos mas dulcemente azules, / y
con el corazdén mas tranquilo que otros dias, betgplLeopoldo Panero, / que nacié en
la ciudad de Astorga / y maduré su / vida bajoilehsio de una encina. / Que amo
mucho / y bebié mucho y ahora, / vendados sus bgspera la resurreccion de la carne
/ aqui, bajo esta piedra.”

El movimiento de la voz de Felicidad Blanc conditedesencantoAsi, va
rememorando la venta de la casa paterna, que raracl®64, dos afos después de la
muerte del marido. Salva, en esa ocasion, los resetde familia, que traslada a

Castrillo de las Piedras, a la casa en Astorga elond6 con Leopoldo y donde
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nacieron Juan Luis, Leopoldo Maria y Michi. Tampasa propiedad acabara por
pertenecerle, es herencia de los hijos y de landm@os del marido. En el documental se
faz alusibn ademas a la venta de los bienes patiates de casa de Castrillo. En primer
lugar, se vendieron los libros, se vendié la biklia del poeta falangista Leopoldo
Panero. De tal manera que, cuando Felicidad rav@asstrillo de las Piedras, la casa es
ya un hueco vaciado, destripada. Son, por cieaioados logravellingspor ese espacio

doméstico ausente, que la cadmara de Chavarri viayardo en su espectralidad y
tumularidad, con una vehemencia melancélica acoagzafpor la ya mencionada

Sonata para piano n° 20 en L4 Mai@ 959 de Schubert. En un libro de memorias

posterior, Felicidad recordara las filmaciones=tlelesencant@n Castrillo: “Las casas
destruidas, los cristales rotos, el frio insopdetap mis lagrimas que interrumpen el
rodaje” (Blanc, 1977: 243).

Algo ocurre durante el rodaje del documental, algaverdaderamente profundo
y de grande significado psicosocial y politico-atdl. Algo que no obedece a un decir
univoco: la camara de filmar entra en un espadolam que, en principio, se define por
su absoluta oclusion: el espacio doméstico, intisecreto, de este modo eviscerado,
sometido a al registro impasible de la objetivaladente cinematografica. No obstante,
no es solo este el acontecimiento. Verdaderamezitggndinante es, de igual modo, la
‘invisibilidad’ de la camara en ese espacio doméstiintimo, secreto. Esta
‘invisibilidad’ no se verifica en todo el documehtes cierto, muy determinado por la
autoconciencia de los diferentes participantes.e8ibargo, hay distintos momentos en
gue no se obedece a saript establecido o previamente preparado. En esostssta
puntuales, el grado de exposicion nos devuelve satgedad aun no inmersa en la
cultura audiovisual, o por lo menos que aun nonteribrizado las gramaticas de los
media

Uno de esos momentos — son varios, pero me cahtita apenas en uno de
ellos— acontece durante la conversacion entre Ldopdaria, Michi e Felicidad en los

jardines del Colegio Italiano que los hijos del mmabnio frecuentaron en su infancia.
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Antes del rodaje Felicidad habia propuesto un pemuguidn para estructurar la
conversacion. Los hijos, en un principio, acep¥nsin embargo, durante el efectivo
rodaje de la conversacion, nos revela Felicidadarido menos espero oigo la voz de
Leopoldo Maria que empieza a atacarme. Y ahoralganse interesa defenderni¢o

importa la camara soy yo con 0s mis viejos problemas, y me tiemlarrabia las

manos y los parpados” (Blanc, 1977 : 243). La nagsmueve, pues. Como si Felicidad
rompiera con el peso, la inmovilidad que suponeionagen —y hay imagen cuando hay
una camara, recuerda Barthes—, se comporta conmo sstuviera delante de una

camara, como si se hurtara a toda mirada.

La secuencia que elijo del desencantes la que fue filmada en el colegio
donde estudiaron los hijos de Felicidad Blanc ypdaddo Panero. Se trata de la
secuencia montada del didlogo que se establece keetrpolodo Maria, Felicidad y
Michi. En este momento, Juan Luis habia ya abamidomas filmaciones. Bien, la
secuencia es montada con diferentes planos guenebctuadran a Leopoldo Maria, por
una parte, o a Felicidad y Michi por otra. Tenemplasos estéaticos, pero en algun caso,
el plano es un pequefio movimiento de camara, gtano movil, la camara describe un
pequefidravelling que empieza por tener en encuadre a Michi y despueelicidad.
Como se trata de una conversacion, esperariamos calgio un montaje de tipo
plano/contraplano. Pero eso supondria que la caattaraase los puntos de vista de los
interlocutores. En realidad, eso no ocurre. Latodregjue se me plantea es la siguiente:
¢ Por qué no resolver la puesta en escena de estargsacion con un plano secuencia?
¢Un plano medio largo con los tres personajes?uestp en escena de los distintos
primeros planos de las caras de los tres intedoesiten posicionamiento frontal
sugiere aislamiento, separacién: de un lado Leapalel otro Felicidad/Michi.

IV. Tercera musakino-poética

10
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El documental de Agnes Vardhes dites cariatidespequefia pelicula de 12
minutos filmada en 1984, nos propone a su vez wnval por la ciudad de Paris,
ambulacién por la geografia coligiendo, recolecteestatuas, concretamente cariatides,
equivalente femenino de los atlantes. Varda vaalientro, una vez mas, del universo
de las mujeres, presente dedde pointe courte(1954), su primera pelicula, en el
personaje de Ela. Después vendran Clé&lde de 5 a {1961), Elsa Triolet, dElse,
la rose Pomme, dé&’une chante, I'autre pgdMona, deSans toit, ni lgiJane Birkin, de
Jane B. par Agnes Moara nombrar solo algunas.

La camara va registrando, acumulando cariatidés sintaxis de la pelicula

articula planos-secuenciplins-séquengajue siguen una sencilla regla gramatical: el

plano empieza por los pies de la estatua y la Grddouja untravelling vertical
ascendiente hasta encuadrar el rostro enigmatida dariatide, culminando asi en un
plano fijo sugiriendo la filmacion de wstill del rostro. Un falsatill, diriamos, pues no
es una foto estética. Este dispositivo no agopeéica de la pelicula, pero es el que me
gustaria de destacar e interpretar. Y ello porguelano final del film consiste
justamente en una significativa version de estgogditivo figural del lenguaje
cinematografico desplegado. El encuadre movil dehq@ una vez mas, supone un
movimiento de traslacion del eje de la camara eplaio vertical ascendiente. Pero
ahora, no se detiene en un primer plano del rotia cariatide: se eleva por encima de
la estatua hasta abrir el encuadre y culminar eplamo general de los tejados de la
ciudad de Paris.

Varda filma las cariatides parisinas como si itdem sacarlas de su suefio de
piedra, las va archivando en un movimiento de smwddbn que, afilos mas tarde,
repetiria conLa glaneuse et les glaneu@000). Ambas peliculas, por cierto, tienen
secuelas, lo que nos dice de lo infinito del gestolector. Hay algo de bazaniano en el
registro de la realidad del documentarismo de Agrersla. La impronta de Bazin se

vincula, justamente, en la apuesta por un “realisque no se reduce a la cronica de lo
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cotidiano. El modelo realista de Bazin contrasta, ggemplo, con el de Kracauer, para
quién la apetencia por el cotidiano en lo filmi@ndnciaria una afinidad entre mundo
filmado y mundo real. No asi para Bazin, como retadudley Andrew: “Kracauer

supone que el cine debe registrar los hechos antidide la vida por su afinidad con la
realidad empirica. Por el contrario, Bazin muestra vision mas compleja de la
realidad concibiéndola como de multiples nivelesg® él, la realidad empirica
contiene correspondencias e interrelaciones queitaara puede hallar. Ademas, el
hombre ha creado un mundo politico y artistico ggmima de la “realidad natural” y

esto es también accesible para la camara. Asi,uauB@zin desconfiaba de las
composiciones abstractas y pictoricas en el cinggyaba sinceramente los
documentales sobre la pintura y los pintores” (&mdr 1993: 154). Documentar

cariatides en Paris, como lo hace Varda, es filmarrealidad que integra lo artistico.

El gesto filmico de recoleccién estaba ya presentee dites cariatidesPero
este documental mantiene también estrechas reésciaon Cléo de 5 a 7
Efectivamente, el personaje de Cléo puede ser le@oo una cariatide viviente,
encarnada en el tiempo de otro periplo urbano, @é,30 de la tarde. Cléo en la Rue de
Rivoli, Cléo en la Rue de Guénégaud, Cléo en la dRukluyghens, Cléo en la Rue de
Delambre, Cléo en el Boulevard Edgar Quinet y ismmas en la Rue Delambre, Cléo
en el Parc Montsouris, Cléo en la Rue Bobillot... of fin, Cléo, ya acompafada del
joven soldado desconocido, en el Hopital Pitié-Saigre.

La deriva por la ciudad de Paris acumulando essandnimas tiene, asimismo,
una determinante componente poética. Una deterteimaibricacion de la modernidad
poética en la imaginacion de las mismas cariatig@s,solo cariatides de la segunda
mitad del XIX las que son filmadas. Varda conjuse e&ronotopo sociopolitico y
estético-literario que produjbes cariatidesde Banville, losPoemes antiquesle
Leconte,Les Miserablesle Hugo,La Belle Hélenale Offenbach —fondo musical, por
cierto, del documental, que también incluye unaoniel de Rameau-El capital de

Marx, L'éducation sentimentalle Flaubert y, sobre todo importante para la pljcu
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Les fleurs du matle Baudelaire. La voz esff de Varda, que comanda la narracion del
documental, lee las dos primeras estrofas del sigmmante poema “Réversibilité”:
“Ange plein de gaieté, connaissez-vous I'angoiska, honte, les remords, les sanglots,
les ennuis, / Et les vagues terreurs de ces affsensits / Qui compriment le coeur
comme un papier qu’'on froisse? / Ange plein det§aieonnaissez-vous I'angoisse? //
Ange plein de bonté, connaissez-vous la haines/poéngs crispés dans lI'ombre et les
larmes de fiel, / Quand la Vengeance bat son iafeappel, / Et de nos facultés se fait
le capitaine? / Ange plein de bonté connaissez-Vausine? //” (Baudelaire, 2000:
208). Letania dedicada a Mme. Sabatier, poemaigjue ¢como ley formal edximoron
con el que devuelve lo enigmaético de todo Angelatblusa, toda Madonna.
Ciertamente comta Ultima cariatide de la pelicula, aquella que&seuentra en
la Rue Turbigo. Extrafio angel guardian, extrai@@onnaextrafia musa, invisible para

el mundo ajetreado del barrio. El ultimo plano-ssmia arranca de su rostro en primer

plano, describiendo un movimiento vertical ascemeidasta que el encuadre abre un
gran plano general en que los tejados de la cilldadn la pantalla. El movimiento
ascensional subraya la belleza como enajenacidiedgbo. ¢ Qué podemos leer en ese
bellisimo gran plano general de los tejados desRaptados por un angulo alto de la
camara? ¢ El refuerzo de la indiferencia de la Hestque trascurre a ras de suelo, por
la belleza? ¢ La ciudad de Paris ‘congelada’ enmagen maovil, como una estatua de
piedra, ambas opacas, mudas, enigmaticas? “En mageh —ha afirmado Agnés
Varda—, se ve aquello que queremos vapu@dDubois, 2006: 37). La imagen es pura
imagen, es decir, puro movimiento, puro cine: “ade, con las imagenes, no

representar nada” como formulé Robert Bresson (1988).

V. Notas finales
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Un fil rouge delgado une los tres momentos escogidos para lsaapostrofe de
mis «musaskino-poéticas»: las reflexiones de André Bazin a privpddel lenguaje
fotogréfico y cinematografico. Como es sabido, Bgaibne su estética cinematica a
partir del supuesto de agotamiento del montaje coior de la construccion filmica,
distanciandose asi de Malraux, Pudovkin, DzigadXeat Eisenstein (cf. Andrew, 1993:
137). En lo que atafie a la poética filmica, el iges ontol6gico» defendido por Bazin
supone la preservacion de la unidad espacial detamfilmado, lo que en términos de
lenguaje cinematografico significa optar por lafpnolidad de campo y la secuencia
larga, el plano-secuencia, como eje formal del.dimeeste marco, las aporias abundan
en las escenas elegidas.

Por otra parte, en cada uno de estos tres docue®staconvoca la figure de la
musa movil. Variaciones sobre una musa-poética. En cada uno de ellos y partiendo
de opciones cinematograficas diversas encontrammugetada una tension formal que
se juega entre la inmovilidad y la movilidad, estante y el tiempo, la belleza y la
muerte, el Arte y la Historia. Esta tension atragidinalmente, el ensayo «Ontologie de

I'image photographique» de André Bazin. Poco hdblaine, aunque el cine constituye
un claro horizonte de sus reflexiones. El lugatidado al cine es el siguiente, latus
que no estd exento de dificultades de lectura: ex[cinéma apparait comme
I'achevement dans le temps de I'objectivité phaaphique. Le film ne se contente plus
de nous conserver I'objet enrobé dans son instantree, dans I'ambre, le corps intact
des insectes d’'une ére révolue, il délivre I'antdoe de sa catalepsie convulsive. Pour
la premiére fois, I'image des choses est aus® dallleur durée et comme la momie du
changement» (Bazin, 2007: 14). El cine produce immagen que no esta enclaustrada
en el instante y que el instante encierra: es detinque esté conectado a la
fenomenologia de la fotografia, con el cine advialgw nuevo. El cine restituye el
tiempo y lo hace a través del movimiento.

Se significa que una nueva ‘ontologia’ de la inmagg instaurada con el cine, su

naturaleza tiene una vez mas que ver con la tetigextaSi la fotografia suspendia el
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tiempo en la conservacion del instante, el cindaesnagen de la duracion de los
objetos. Le cine es momia del cambio. Me gustargasyar que Bazin utiliza el mismo
analogonpara la fotografia y el cine: la momia. Fotografieine sorartestemporales,

mas si la primera es poética del instante, el smes poética del movimiento.
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