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STE tema, referido a todos los aspectos

de la creacion artistica, es tratado some-

ramente, como pasando por encima, en
los tratados de Estética y en los libros que
s¢ refieren a problemas estéticos. Y resulta
logico que asi sea, ya que su solucién, pose-
yendo una clara orientaciéon tedrica en ma-
teria de arte y creacion literaria, no puede
jamas quedar obscurecida por aspectos ideo-
logicos y atn decididamente politicos, como
ocurre entre nosotros. Para que no se con-
funda en modo alguno nuestra posiciédn,
aclavemos que no negamos la posibilidad, la
oportunidad, la validez y aun la perennidad
(que puede tener un arte comprometido. Sélo
creemos que hay arte comprometido y arte
que no lo esta, por razones que quiza sc¢
vayan aclarando a lo largo de este trabajo.
Menos aun negariamos las infinitas modula-
ciones que ilmprime a la obra estética el
tiempo en que ha sido creada y las raices
alimentadas en el terreno social que la obra
estética tiene, positiva o negativamente, se-
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gun los casos. Nuestro punto de partida, pretende unicamente hacer
uotar que no ¢s licito contestar a ningan interrogante formulado en
términos que hagan problematico lo nacional irente a lo universal,
¢ materia de arte, si no es partiendo de una posicién teorica estética;
porque todos los demds puntos desde los cuales queramos contemplar
la posible respuesta, se refieren en ¢l mejor de los casos a elementos,
a componentes, pero no al ser de lo artistico y, en nuestro caso especi-
fico, al arte cinematografico.

Mas todavia es preciso afiadir otra aclaracion: en el cinemato-
grafo, todos aquellos factores acerca de los cuales hemos hecho la ad-
\ertencia anterior, cobran una importancia mucho mayor que en las
otras artes y no pueden ser excluidos del analisis. Queda por saber si,
pese a ello, la consideracion tedrica es o no, en ultima instancia. inde-
pendiente de ellos y en qué términos puede serlo. Por ultimo, debe-
mos anadir que, ademas, el arte todo de nugstro tiempo revisa sus
principlos esenciales y descubre sus profundas raices sepultadas en
intimas capas de la vida social, inseparables de su propia historia,

ESCUETA INTRODUCCION TEORICA

Es innecesario detenerse (en un articulo de esta naturaleza vy
extension) a demostrar que los productos de la creacién estética, na-
cidos como actos individuales, en determinado momento se sociali-
zan y pasan a adquirir una vigencia colectiva, ya sea en un medio
social local, nacional o internacional. Es quec toda creacion artistica
consiste en la trasmutacién espontdnea de elementos elaborados sub-
jetivamente en valores objetivos, en valores que tienen vigencia para
la colectividad.

Pero aquellos elementos subjetivos nunca son meramente indi-
viduales, porque el hombre no es nunca el producto de un desenvol-
vimiento puramente individual. El hombre es un proceso permanen-
te, cuyas facetas y elementos no podemos concebir como un desarrollo
aislado, desligade del medio, de los demas hombres. Asi, la subjeti-
vidad de cada individuo es un tejido sutil de claras y obscuras ins-
tancias propias, a través de las cuales se desliza, cobrando formas en
permanente transformacion, todo lo que el hombre recibe desde fue-
ra y todo lo que él mismo crea. Y ambas series de movimientos de la
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subjetividad, carecen de franteras claramente delimitadas; mds bien
s¢ trata de un unico proceso ininterrumpido, en cl cual coexisten lo
aue pueden ser creaciones y los elementos allegados por la recep-
tividad.

De alli que lo objetivo tenga sus raices sumergidas en la propia
subjetividad de cada individuo. De lo contrario, no podria compren-
derse la mera posibilidad de hacer objetiva una creacion espiritual.
Ni siquiera podria concebirse la nocién misma de objeto, ya que se
climinaria la posibilidad racional de que existiera una instancia ob-
jetiva que se hiciera presente al sujeto de modo que éste la recibiera
como ajena a su individualidad.

Existe, pues, un punto en que ¢l plano objetivo y el plano sub-
jetivo se encuentran, s¢ penetran, se comunican, se conlunden. No
otra cosa significa, en uluma instancia. el hablar de un espiritu ob-
jetivo respecto del cual loo ¢ piritus individuales serian solo manites-
taciones contingentes, tem;j.c.ales. Y s¢ dé o no a una concepciéon del
espiritu absoluto una exp!..c:16n teolégica o metafisica, es indudable
que su origen depende de la comprobacion de ese problema quizd cen-
tral de toda filosofia: la fundamental vinculacidon entre lo objetivo
y lo subjetivo, misterioso lugar de nmponderables que hasta ahora
ninguna filosofia ha indagado satistactoriamente.

Diversas dualidades que animan las milenarias busquedas del
pensamiento humano: espiritu-materia: individuo-sociedad; cuerpo-
alma; subjetividad-objetividad; traducen de diversos modos esa dua-
lidad esencial que de pronto se restituye a una unidad: la relacién
cnire lo objetivo y lo subjetivo, que es la directamente intuida por
cl hombre en su experiencia vital. Desde que nace, ¢l ser humano se
desarrolla espiritual y fisicamente mientras va precisando los rasgos
de una diferenciacion entre su subjetividad y lo que le es objetivo.
En forma directa, como vivencia, el hombre solo conoce dos clases de
objetos individuales: los que permanecen en la intimidad de su sub-
jetividad y los que son exteriores a ella. Y esa dualidad que se pre-
scnta a su expertencia directa, se refracta infinitamente en la histo-
ria del pensamiento.
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UNA PULRTA HACIA LO IDEOLOGICO

Si salimos del campo puramente filoséfico, vemos que cl pensa-
miento de la humanidad ha profundizado —en 'su impotencia para
una solucién que todavia se vislumbra como lejana—- el abismo entre
ambos polos, fragmentando enormemente la vision del ser humano.
I'sa fragmentacién exhibe a cada instante su inoperancia, plodamen—
do e{c.ctos en el campo social y politico, mediante tendencias que tra-
tan de restituirnos una unidad en lo que al hombre concierne. S
quicre volver a ver al ser humano como una totalidad, y a veces la
busqueda de una solucién de ese tipo adopta formas brutaics y ener-
guménicas, en las corrientes llamadas totalitarias, que pretenden
volvernos a una unidad de visiéon por medios violentos.

Pero aparte de semcjantes desviacienes y excesos, la necesidad
de encontrar una vision menos atomizada del hombre, existe. Existe,
por ejemplo, cuando se sefiala una tendencia deshumanizada en al-
gunas corrientes del pensamiento o del arte modernos; existe cuando
se advierte hasta qué punto el avance de las ciencias particulares se
ha producido a costa de una concepcion unitaria del hombre, atomi-
zando —por la excesiva especializacion— el campo de la cultura y por
la excesiva division del trabajo social, el de la vida de relacion.

Comprobar semejantes problemas no es nuestro objeto y, por otra
parte, se lo ha hecho exhaustivamente en los mas importantes aportes
al pensamiento contemporaneo, desde los mds diversos campos: tilo-
sofia, sociologia, critica de arte o literatura, ctc. Lo que nos interesa
para preceder nuestro estudio especilico, es subrayar que una duali-
dad de idéntica naturaleza es la que se mianifiesta cuando se advierte
una creciente separacion —en la sociedad contemporanca— entre la
lucha por el respeto de la condicién humana y los derechos individua-
les por un lado, y la justicia social por otro; o cuando, para cl hom-
bre actual, se plantea en forma angustiosa la contradiccidon generada
—jen el seno mismo de cada espiritu individuall— entre la lucha por
la vida y las aspiraciones a una realizaci6on personal de acuerdo con
“los mas elevados intereses del espiritu”
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L ARTE Y LEL HOMBRE

Pero todas esas contradicciones, esas duaiidades, no tienen sola-
mente un cavacter historico; hay como una correspondencia entre ellas
y ciertas conmociones que hasta ahora parecen ser propias de la na-
turaleza humana. Asi es como ¢l hombre siente en todas las épocas,
como pueden atestiguarlo todas las riquezas literarias y artisticas dc
la humanidad, que ha tenido siempre ciertos medios de experimentai
dc pronto una restitucion a su unidad esencial consigo mismo y con
¢l cosmos. Esos medios han sido siempre, para todos los hombres, de
naturaleza reveladora (aunque cada hombre individual olvide ins-
tantdneamente esas experiencias después de haberlas vivido). Hay
momentos, en efecto, en que cualquier hombre se siente elevado a esa
unidad esencial por fuerza de una suerte de arrobamiento peculiar,
que podriamos decir lo traasporta al nivel de ese espiritu absoluto,
haciéndole sentir inexplicablemente que como espiritu individual
participa de ¢l. Una de las fuerzas que suscita tan extraordinaria pro-
mocion a un plano de comprensiéon inmediata y total de todas las
instancias de su propio ser como integrado unitariamente a un sev
objetivo, es el amor. Sin duda, otra fuerza que opera de un modo se-
mejante, cs el sentimiento religioso en determinadas personas.

'El otro vehiculo de tal integracidn, es el arte. Basta pensar en el
simple hecho de que un ser educado en nuestro siglo, con un acervo
inmenso (prdcticamente inabordable en su totalidad) de riquezas ar-
tisticas acumuladas a través de los siglos, es capaz de permanecer arro-
bado en la contemplacion de una pintura realizada en las paredes
de una cueva, en edades prehistéricas, por un ser que apenas si tenia
algo que ver con lo que hoy es un hombre, para comprender el al-
cance de csa fuerza peculiar de la experiencia estética, que reside en
su cardctcr de objetivacién de la creacién subjetiva® de un espiritu
individual. Y ese proceso de objetivacion sélo puede ser comprendi-
do si se lo ve a la doble luz de ese juego entre la subjetividad y la

1 En caso del ejemplo propuesto, que nos parece ineludible, no es licito hablar de “crea-
cion subjetiva”, desde luego, pero lo hacemos asi para no confundir las cosas y dada la breve-
dad del espacio dc¢ aque disponemos.
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objetividad que le acuerda su socializacion. Y en ese juego reside —mas
que en los vericuctos intimos del alma humana individual— el 1mis-
terio de la creacion estética. Ya que la creacién comienza como feno-
meno individual, pero «o6lo se concreta como tal, sélo queda sancio-
nada como arte, cuando se transforma en un valor. socializado. En ese
sentido —mas profundamente— puede hablarse del arte como un pro-
ceso, con mayor rigor que si s6lo nos refiriéramos al hecho de la ges-
tacién en la subjetividad individual.

Estas consideraciones generales nos llevan en realidad a nuestro
verdadero punto de partida, pero explicado tal como nosotros lo en-
tendemos: la validez objetiva de los valores estéticos y su trascenden-
cia respecto del individuo considerado aisladamente. En este concepto
queda, asimismo, planteada una concepcién del sentido social del
arte que supera el ingenuo esquema que atiende unicamente a as-
pectcs temdticos (que por serlo no puedep definir al arte como tal)
o a las actitudes i1deologicas mds o menos cnvasadas en [ormas con-
fundibles con expresiones artisticas, pero que constituyen en realidad
fenémenos publicitarios.

Desde tal posicién, debemos considerar ahora que la socializacion
de los valores estéeticos —como la de los demas valores— adopta desde
luego formas concretas, condicionadas historicamente y en cada pe-
riodo historico por las caracteristicas de los sectores culturales toma
dos verticalmente —estratos sociales— u horizontalmente —culturas
nacional€s o continentales—. Un proceso en cierto modo equivalente
al de la gestacidn subjetiva de las creaciones estéticas y su socializacion
como valores estéticos, se produce en el seno de los grupos culturales
o de los periodos histdéricos culturales. Es dentro de los lunites de gru-
pos o periodos, donde se elaboran valores cuya vigencia se va amplian-
do, como los efectos de una vibracién, hasta lograr primero una so-
cializacion relativa, restringida por asi decirlo, y luego un mds amplio
grado de socializacién. Cuando determinados valores alcanzan, en su
concreta expresion como obra de arte, una dimension ¢ue lamarmos
universal, trascienden el grupo o el periodo e¢n que han sido gestados
y se incorporan a la historia universal del arte. S6lo entonces la obra
esta acabada, la creacién estética se ha producido ciertamente. Por eso
la labor de la critica, del andlisis, del estudio, pertenece asimismo al
proceso de creacidn estética, en cuanto opera sobre el proceso de so-
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cializacion de los valores estéticos y de los medios que el hombre te-
e para expresarlos concretamente.

ARTE NACIONAL Y ARTE UNIVERSAL

Y

Creemos que los innumerables equivocos y falsas polémicas so-
bre un arte nacional y un arte universal obedecen a la ausencia de
claridad en los planteos tedricos previos, a una ausencia de sentido
histérico y a una aceptacion acritica de la dualidad objetivo-subjetivo.
Desde luego, existen otras causas de confusién: una concepciéon pu-
ramente individualista o una concepcion nacionalista, casi sicmpre
referidas a otros aspectos ideoldgicos y no rigurosamente LeOricos en
cuanto al arte se refiere.

Desde nuestro punto de vista, con los supuestos previos que he-
mos esquematizado, un arte nacional no es el que promueve un en-
casillamiento en meras aluciones a ciertas caracteristicas locales, to-
madas en transcripcidn directa y apenas elaborada. Tal concepcién
terminarfa por aceptar (aun sin darse cuenta) la no participacion del
espiritu —que, repitdmoslo una vez mds, no es una instancia aislada
como una ostra cerrada, no¢ es, para decirlo un poco gruesamente, ni
un ente puramente individual ni un mero apéndice de la sociedad—
o por omitir la raiz ultima sumergida en ciertas c¢ntranables zonas del
esphiitu comunes a todos los hombres. El folklorismo rasante, librado
a si mismo, desprovisto de impulso hacia una ampliacion de su esta-
dio de socializacion, puede tener (y habitualmente tiene), el caracter
de acarrco de elementos concretos, de obscuras materias aun sin res-
puesta en ¢l campo de los valores socializados. Pero nada mads.

Por otro lado, la concepcién abstracta de un arte universal pre-
servado desde su nacimiento de toda continencia, de todo coniacto con
las impurezas vitales y con los procesos histéricos, lejos de conducir
a la trasccndencia mdxima nos lleva a la trivialidad. Lo ejemplifica
claramente la historia de las artes abstractas, que cuando pierden en-
tre los pliegues de sus arabescos la expresion del drama humano que
ha llevado a un artista o a un pueblo a manifestarse en formas puras,
cae en el dominio de las formas supremas y mas amplias, que por ser-
lo tanto carecen finalmente de definicidén, como ocurre con los con-
ceptos maximos. A este punto se puede llegar, a igual de lo que ocurre

REVISTA DE LA UNIVERSIDAD 51



Edmundo E. Eichelbaum

con el folklorismo estrecho, por el camino de la maxima subjetividad
o por el de la objetividad absoluta. Porque el artista ¢s un hombre
concreto, el producto concreto —en lo individual— de determinado
proceso historico; y los pueblos, ios grupos sociales, también son con-
cretos en su existencia histérica. De modo que los artistas son hom-
bres cuyas creaciones se dan en la reatidad como manifestaciones dc
un espiritu en formas contingentes, reales, individuales, en cuanto
son las creaciones de un hombre que habita en un lugar detexminado
de la Tierra, en un momento historico determinado y conocce a hom-
bres determinados que perienecen a determinado congiomerado so-
cial. La universalidad de lous valores se da a traves de un proceso real
de socializacion y no en manera abstracia. Asi como no hay manera
de conocer al Hombre con mayuscula en una experiencia directa, si-
no como un producto de la abstraccion mtelectual. La universalidad,
el espiritu absoluto, como 1nstancias ajenas a esa socializacién de los
vaiores, constituyen idealidades no realidades concretas. Nosotros co-
nocemos tan solo hombres concretos, de carne y huesos y con un es-
piritu peculiar que anima esas carnes y esos huesos y en el cual, a su
vez, alienta aquello que hace posible la universalizacion social de los
valores.

El llamado arte nacional, si sélo atiende a aquellos elementos de
una realidad no elaborada con ese fermento que nace en la subjetivi-
dad con aspiracion hacia lo objetivo, sera nacional en cuanto mencio-
na esa realidad circundante, PEro no sera arte en cuanto no trasciende
la mera apreciacion individual de un aspecto de la realidad objetiva.
Para que sea arte debe poseer esa tuerza particular que da en unidad
lo subjetivo y lo objetivo, como una experiencia directa e indiscuti-
ble, inica ¢ mnumerable.

El llamado arte universal, si sélo atiende a idealidades tomadas
en sl mismas, serd la expresién de ideas mas no serd arte tampoco, ya
que quedara en el plano de la dualidad objetivo-subjetivo insupera-
ble por los medios puramente intelectuales o puramente empiricos;
y su producto quedard en la estera de una objetividad absoluta, que
no proviene de ese juego de la promocién de una creacién subjetiva
al plano de la objetividad sin perder su peculiaridad esencial, sino de
la elaboracién ideal, abstracta, racional, de relaciones de por si 1deales.
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FN FI. DOMINIO DEL CINE

Pero es hora de traducir estas reflexiones al lenguaje de las ima-
nes cinematograficas. El cine, como han heccho notar varios de sus
tedricos mas importantes (Béla Balazs, especialmente), nos proporcio-
na un magnifico medio para estudiar las peculiaridades del fenémeno
artistico, ya que es la unica de las artes nacidas bajo la mirada del
hombre histérico y cuando las explicaciones tedricas y los estudios his-
toricos sobre las otras artes poseen una apreciable riqueza. Y con refe-
rencia a este problema, la peculiar realidad de la 1magen filmica nos
permite obtener de ella testimonios de asombrosa fuerza de conviccion.

Si analizamos la naturaleza ambivalente del cinematégrafo —arte-
industria por excelencia— advertimos que si su aspiraciéon como indus-
tria tiende a la conquista de mercados en la mas amplia escala mun-
dial, su vocacién como arte lo lleva a la misma extremada universali-
dad como lenguaje. Pero esa coincidencia de fondo de las dos facetas
del cinematdgrafo, no se produce sin contradicciones ni ciclicos vaive-
nes. En efecto: la aspiracion universal del cine-industria se contradice
a menudo, en diversos paises y épocas, con la busqueda de una {uerte
cinematogiafia de consumo interno, generalmente poco apta para la
exportacion. No obstante, esa busqueda se realiza bajo la orientacién
de los intereses industriales. Es casi permanentemente el tipo de pro-
duccidn que se fabrica en nuestro pafs, bajo el pomposo titulo de “ci-
ne argentino’’.

Por su parte, la vocacion del cine-arte tiende de pronto, en di-
versos paises y épocas, a la tematica v las formas ‘“‘nacionales”. Es tam-
bién, casi permanentemente, el grito de orden de los intelectuales ar-
gentinos que se acercan al cine o miran hacia él.

En este aspecto tan caracteristico de nuestra cinematografia, po-
demos apoyar ahora nuestro razonamiento. Hay momentos en que los
criticos mds cxigentes declinan su severidad respecto de ciertas pro-
ducciones nacionales, con gran asombro de intelectuales que ven al
cine con los cquidistantes y solos ojos del hombre de cultura general o
especializado en otra cosa. Esos intelectuales se desorientan y sonrien
con sospecha respecto de la seriedad o la honestidad del critico. Sin
embargo, no hay en ese relajamiento de la severidad del critico, nada
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dc mexplicable. Es que el ojo avezado, la sensibilidad despierta del
critico hacia la expresividad cinematografica, le permiten vislumbrar
en determinadas imdgenes filmicas valores que estan recién en proceso
de socializacién 2. Es esa su contribucién a la creacidn estética. Quiza
un cjemplo concreto pueda aclarar esta afirmacién: dos films del ve-
terano realizador cinematografico Ieopoldo Torres Rios merecieron
una benevolencia particular de la critica, muy discutida por otros in-
telectuales. Son ellos “Edad dificil” y “Demasiado jovenes”. En ambas
peliculas, bajo un ropaje de lugares comunes, de soluciones convencio-
nales y de caidas en lo sentimental, encerradas en alusiones directas a
modalidades ya no solo nacionales sino incluso tipicamente pertene-
cientes a la ciudad de Buenos Aires, se encierran valores con una clara
aspiracion a lo universal. De pronto, en un repliegue de la vulgaridad,
asoma la revelaciéon de Ja unidad del ser humano. Basta, para que ello
se produzca, el impacto peculiar de una irhagen. Y gracias a eso. el
primero de los films nombrados encontré un eco del cual también se
sorprendieron extraordinariamente los intelectuales un poco alejados
del cine: mereci6 el premio mds importante en un festival cinemato-
grafico internacional celebrado en Filipinas, en competencia con al-
gunas buenas obras de la cinematografia mundial. Sus personajes po-
seen caracteristicas que los describen como habitantes de nuestra
ciudad capital; pero expresan valores humanos en proceso de sociali-
zacion y. por eso mismo, capaces de ser vividos como experiencia di-
recta de la unidad del ser humano como instancia subjetivo-objetiva,
por hombres que habitan en lugares lejanos y ajenos. Ya no se trata.
pues, del sentido “nacional” encerrado del cine, aunque se mantenga
en las imdgenes un teno propio, indudablemente gestado en esta co-
munidad y no en cualquier otra.

Pero si abordamos nuestro tema desde un nivel mas general y de
principios, podemos ver que el cinematografo reproduce a su manern
aquel dualismo de que hablibamos. Traducido a sus caracteres pro-
pios, puede plantearse del siguiente modo: la imagen filmica (figura-

2 Seria muy interesante, aunque no disponemos de espacio, analizar la funcién de la eri-
tica en la creacién de los valores estéticos; pero nos remitimos a las concepciones de Max
Benze que pueden hallarse en la versiéon castellana de su “Estética”. Digamos que el critico.
en térmninos generales y visto desde la sociedad c¢n la que actua, tiene por funcién la de anti-
ciparse a la sancién social propiamente dicha de los valores estéticos.
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ciéon dinamica) tiende a la vez a la singularidad circunstanciada (por
¢l hecho de ser fotografia, reproduce una realidad fisicamente con-
creta) y a la universalidad expresiva (cl lenguaje de la imagen “'real”
¢s comprensible para todos). Y la historia del cine, que podemos anali-
zar —como hemos anticipado— con toda precisién, ya que ha transcu-
rrido ante nuestros ojos y relativamente queda documentada, nos in-
dica con claridad el proceso de la socializaciéon gradual de los valores
expresivos de la cinematografia como arte. Béla Bdlazs nos da en las
pdginas iniciales de “El film”, algunos cjemplos perfectamente verifi-
cables de la reaccidon experimentada ante la imagen cinematografica
por algunas personas que habian quedado aisladas respecto de la so-
cializacién de los medios expresivos del cine. En esos casos aislados
podemos lecr con certeza el papel de la socializacion de los valores
estéticos a contrario sensu: es asi como quienes no han participado del
proceso de socializacién o no han podido heredar sus resultados be-
biéndolos en formas culturales ya estabilizadas, permanecen imper-
meables a la expresividad que transmite esos valores. En los casos
concretos citados, quienes no habian participado del proceso de socia-
lizacién de las formas expresivas cinematograticas, no comprendian
esas formas como lenguaje que pudiera comunicarles los valores es-
téticos suscitados por la imagen filmica. Es decir. no podian participar
del didlogo entre artista y espectador, del cual nace la obra de arte
como tal.

LA HISTORIA DEL CINE Y LA TEORIA

Las teorias estéticas que 1nsisten csencial o exclusivamente en la
obra de arte coino creacion espiritual, a la que consideran por lo tan-
to como 1ndiferente respecto de las obras de arte concretas y sus me-
dios especificos, no pueden explicar de¢ ningun modo ese plano de
coincidencia, de comunicacién entre lo objetivo y lo subjetivo. Aun-
(quc deban sin embargo, como en ¢l caso de Croce, recurrir a una
utilizacion tedrica de las obras de arte concretas, asignandoles un pa-
pel que permanece incomprensible.

La historia del arte cinematografico y su veloz socializacién en
nuestros dias, asesta a esas teorias un golpce poderoso, porque ilustra
acabadamente un proceso dialéctico. Sesenta afios atrds, una maquina

REVISTA DE LA UNIVERSIDAD )P



Edmundo E. Eichelbaum

capaz de producir fotograficamentc imdgencs ecn movimiento, apare-
cia como un objeto de curiosidad, como un juguete cientifico, como
un medio exclusivamente de reproducciéon. Esa manera de ver tal
méaquina era universal, resultaba indiscutible. Los hermanos Lumie-
re por un lado y Edison por otro. padres practicamente simultdneos
de la culminacién de una larga serie de inventos y descubrimientos
que llevaron al cine, concibieron sus respectivos aparatos como ins-
trumentos de la curiosidad cientifica y popular. Los hermanos Lumie-
re lo demostraron negandose a facilitar su aparato a quien (solitario
y clarividente en ese entonces) deseaba aplicar su fantasia a la ma-
quina maravillosa —Georges Mélics—; Edison lo establecié con su
rasante vision comercial del aparato reproductor.

Y bien: la chispa que la presentacién de aquella maquina re-
productora (lo contrario, por definicién, de algo creativo) produjo
en el espiritu de Georges Méliés dié comiédnzo a la evolucién que ha-
rfa de esa curiosidad cientifica y popular un medio de expresion es-
tética. Los films de Méliés comenzaron por ser meros ‘“‘divertisse-
ments’”’ realizados con la ayuda del nuevo aparato. No tuvieron enton-
ces otra claridad; pero con el transito del tiempo, los valores creativos
que M¢élies incorpord a sus peliculas fantdsticas y humoristicas, se
socializaron. Hoy, algunos Mélieés son para nosotros auténticas crea-
ciones artisticas. Mas aun: la evolucidon del cine, la socializacién de
sus medios expresivos y, por lo tanto, de los valores estéticos que ellos
suscitan, han transformado cn obra de arte a algunos antepasados del
cinematografo, como los dibujos animados de Emile Reynaud, ante-
riores al cine de los Lumiere.

Pero el proceso que transformé aquellas creaciones individuales
en obra de arte, gravité a su vez sobre el lenguaje mismo del cine.
Paradojicamente, a la vez que sancioné la calidad artistica de los pri-
mitivos del cine antes mencionados, condend su manera de hacer cine,
apegada aun a los balbuceos de la época de la “midquina reproducto-
ra’. Y llegd a transformar nuestra vision de la mdquina misma: hoy
los tedricos del cinc no se refieren practicamente al caracter “repro-
ductor” de la filmadora, sino a su “papel creador”. I.a cdmara cine-
matografica, en la obra tedrica de todos los pensadores importantes
que han estudiado 2l cine, se humaniza, sc espiritualiza. se constituyc
mediante una peculiar transferencia en el lugar donde se concreta el
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encuentro entre cl plano objetivo y ¢l subjetivo, que hace posible la
creacion estética cinematografica.

Y es esa cimara la que capta determinada realidad, en determina-
do lugar y con determinados seres, y que si sc la emplea con ese sen-
tido que le ha asignado la actividad creadora cinematografica, funde
cn la imagen filmica el plano subjetivo y el plano objetivo: produce
valores que son nacionales como materia del arte, en todo caso, pero
que son universales como aspiracién a trascender, a valer verdade-
ramente.

Ya dijimos al comienzo que en el cine los problemas del arte se
dan de un modo mds fuertemente definido. A través de su historia,
la falsa dualidad entre el arte nacional y el arte universal, queda tam-
bién definitivamente superada. Por encima de la diversidad de len-
guas y de culturas, lo que podriamos denominar la cultura universal
de la imagen se abre camino paso a paso, desde los inicios de una
cinematografia como medio expresivo independiente. Los tedricos del
cine, que pudieron anticiparse a la realidad misma del arte filmico,
con lo que su contribucién a la creacidn estética cinematografica es
mayor que la de los criticos de las artes milenarias, porque esta vincu-
lada a la socializacién misma del medio expresivo, hablaron desde ha-
ce muchos afios de la necesidad de alcanzar una cultura visiva (Jean
Epstein, Béla Bdlazs, Eisenstein, etc.) y entrevieron también su gra-
dual desarrollo social. Actualmente, después de varias décadas duran-
te las cuales algunas generaciones de jovenes se han formado en todo
el mundo mientras participaban del proceso de socializacién del len-
guaje filmico, la generalizacién del cinematdgrafo (v la television)
ha alterado ciertas creaciones sociales; como algunos tipos de literatu.
ra popular. Cuando los medios oficiales discuten la influencia del ci-
nematografo en la delincuencia infantil y juvenil y le atribuyen varios
otros procesos sociales contemporaneos. no hacen mas que sancionar
la naturaleza universal del lenguaje filmico y su superacién —como
medio expresivo— de aquella falsa dualidad. Lenguaje de vigoroso po-
der de conviccidn, lenguaje que algunos nos demuestran como el mas
“realista” mientras otros nos convencen de que es el mds ‘“‘surrealista”,
con evidente razén por ambas partes, el cinematdgrafo no puede li-
mitarse a la manifestacién local y encerrada, a la vez que no puede
abdicar de su concreto cardcter imaginativo. De alli que lo nacional
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como opucsto a lo universal no puede siquiera ser discutido en ¢l am-
bito filmico, a la luz de un anadlisis serio. Hay una permanente evo-
lucién dialéctica en su historia que lo hace evidente. Podriamos re-
icrirnos. en los momentos actuales, al irresistible volumen de las lla-
madas coproducciones, colaboracion entre cinematografias de diversas
aaciones que dia a dia internacionaliza, universaliza al mdximo la
oroducciéon misma de obras cinematograficas. Pero ni siquiera hace
falta aludir a un fenémeno de promocién tan actual que podria dis-
cutirse como no sancionado por la historia. Basta con detenerse a con-
siderar la gestacion de las cinematogratias nacionales y las infiuencias
decistvas que en ellas han operado, como asi también la universalidad
de determinados géneros cinematogr'i{'icos para comprender que que-
de demostrada nuestra posiciéon. El cine norteamericano, por e]emplo
aclamado desde siempre como primera culminacién en una gran in-
dustria-arte nacional en su historia, no ha hacho sino asimilar perma-
nentemente a sus filas a los directores, intérpretes, libretistas, fotogra-
tos, musicos, etc., que llegaban a cierta calidad en cinematografias de
todos los paiscs, especialmente en Europa. lL.os nombres de realizado-
res y artistas como Joseph von Sternberg, Lubistch, Murnau, Mauritz
Stiller, Greta Garbo, Marlene Dietrich, William Dieterle, Fritz Lang,
Emil Jannings y tantos otros, testimonian nuestra afirmacion. Pero,
podria decirse, el fundador real del cine norteamericano fué David
Wark Gritfith, profundamente ligado a tradiciones nacionales y a es-
(quemas mentales muy propios de ciertas regiones de su pais. Es ver-
dad, pero: ¢no es el mismo Griffith quien, segun insospechable y ter-
minante confesion de S. M. Eisenstein, gravito decisivamente sobre
ios primeios creadores de la cinematogratia soviéticar (Y no puede
decirse que fué el propio Eisenstein quien, con su trabajo de dos anos,
dio origen a lo mejor de la cinematografia mexicana?

51, de acuerdo a nuestro esquema tedrico, hemos vinculado de tal
modo la historia a la gestacion misma de los valores estéticos, desde el
momento en que la historia es el proceso de su socializacion, es decir,
de su vigencia efectiva como valores, datos historicos como los que
anteceden, cuya cantidad y calidad debieran ser estudiadas pormeno-
rizantemente, nos proporcionan una auténtica sustentacion para la
dilucidacién tedrica de estos problemas.
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Sobre estas bases, segun creemos, puede edificarsc una concep-
cién depurada de las limitaciones anacrénicas que presenta una opo-
sicion entre lo nacional y lo universal en el arte en general y en el
arte {ilmico en particular. Y creemos también que estos temas, supe-
iados en general, son debatidos en nuestro medio por influencia de
factores ajenos a la limpia especulacion tedrica y a la verdadera labor
dc creacion. Aquellos factores oscurecen una zona bien iluminada del
pensamiento moderno y sélo pueden ser la via de entrada de intereses
de un orden muy diferente. Las vinculaciones del arte con el hombre
como unidad y, por lo tanto, con todas las actividades humanas, no
puede ser esgrimida para desnaturalizar un problema claro. Y es esa
posicion la que hemos pretendido fundamentar con este trabajo.
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