cionado, una cronologia de la vida de Rul-
fo, dos textos para cine y otros dos textos:
La vida no es muy seria en sus cosas y Un
“pedazo de noche, ademds de una larga y
seria cronologia.

;Qué agregan a nuestro conocimiento de
Rulfo los textos que ahora conocemos? En
el caso de “La vida no es muy seria en sus
cosas” y “Un pedazo de noche”, el lector
coincidird con Rulfo en considerarlos dife-
rentes, si acaso apenas aproximativos a la
concrecion esencial de los cuentos o al
aliento vital (no es ironia) narrativo de
Pedro Piramo. (Dije: coincidirdn con Rul-
fo, porque, en cierta manera, Rulfo trato
de conservar estos textos en el olvido).

Pero, sin embargo, por su propia insufi-
ciencia los dos textos ayudan a comprender
mejor la obra de Rulfo, no por contraste,
medio obviamente pobre; sino por aproxi-
macion. Ya desde el titulo; “La vida no es
muy seria en sus cosas” revela una sensibili-
dad capaz, cuya huella se ve firme y cuyos
titubeos dan forma: la duda, que serd un
elemento motor en su narrativa, estd pre-
sente, manifiesta, si se quiere un poco
ingenua. Cuando Tanilo muere, lo que no
dudamos, lo que no dudan Natalia y el
hermano de Tanilo (el narrador), es que
haya muerto, tampoco dudan sobre su
culpa, ellos lo mataron; dudan en cambio
sobre si serdn perdonados, si las llagas de
Tanilo se borrarin un dia de su memoria.
Por ellos, dudan por ellos, no por Tanilo:
Tanilo se cur6 hasta de vivir. Macario habla
con seguridad, con fruicion de la leche, de
los pechos de Felipa pero su madrastra
acabarfa con esa fruicién si apareciera, las
ranas no deben despertarla. jAcallar el mie-
do, el temor, la duda? No; al enfrentarlos
desarmados, sin refugio o como dije al
principio (porque la tabla de Macario no es
arma), los personajes de Rulfo exacerban y
subliman el dolor. Los muertos se nutren
de soledad y tristeza, morir y vivir pierden
toda importancia, padre e hijo luchan entre
ellos (Rufinelli sefiala la importancia de
esta relacion en Pedro Pdramo), quedari el
pecado, la Ilaga, la pus, el arrepentimiento.

Una noche se me acercoO un hombre.
Esto no tenia importancia, pues para eso
estaba yo alli, para que me buscaran los
hombres. Pero el que se arrimo esa noche
se distinguia de los demds en que traia un
nifio en brazos. (Un pedazo de noche.)

Es diferente, en cambio, la importancia
de los guiones cinematograficos porque son
pensados para una visualizacion ‘posterior.
Rulfo deja la concrecion de su texto a otra
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persona (Antonio Reynoso y Rubén Gi-
mez); esto hace que los textos sean abiertos
para el lector. Pero precisemos, abiertos no
en busca de la liberacion o el juego, como
serian los textos abiertos de Cortdzar y
Paz, sino abiertos hacia afuera de si mis-
mos.

Ustedes dirdin que es pura necedad la
mia. Y lo es; la necesidad de Rulfo en
rondar los mismos temas, las mismas sordi-
das, escabrosas, a veces escatoldgicas situa-
ciones, nos hace recordar que la espiral que
busca el centro lo encuentra muchas mds
veces de lo que pensamos.

Billelo, Bullelo que se nos estd enfrian-
do —dice Petra en el cuento cinematografi-
co El despojo y del mismo modo que se
atiza el fuego para que no se apague si es
que esto es aplicable a un ser humano—
también lo es para la narrativa de Rulfo.
Estos textos atizan el fuego de la obra de
Rulfo, nos la recuerdan, nos la confirman.

José Marfa Espinasa
* Juan Rulfo: Obras completas; prdlogo de

Jorge Rufinelli,
1977.

El cine y el desquite
marxista del arte

Desde una éptica marxista y con un enfo-
que estético Umberto Barbaro inicia su
discernimiento con una hipdtesis central, la
que buscardi demostrar a lo largo de su
exposicion critica del cine y del teatro
fundamentalmente, asi como de un incesan-
te debate sobre la esencia social del arte. Se
basa para ello en la funcion del creador
cinematogrifico, del actor y del montaje
del argumento y del guién; pero sobre todo
al desempefio del arte:

La obra de arte es una vision del mun-
do, nacida de complejos factores hist6ri-
cos y que se convierte, a través de
distintas elaboraciones, en una vision
particular, pero sugestiva por la plenitud
de sus valores universales.

;Por qué desempolvar a Umberto Barba-
ro después de que sus primeras y quizd mds
importantes notas datan de los afios cuaren-

Biblioteca Ayacucho, Caracas,,

ta, cuando el cine todavia se estremecia
por aquellos productos teorico-practicos de
Einsestein, Kulechov, Pudovkin, etc.; cuan-
do todavia la Intolerancia de Griffith deja-
ba secuela y emergia apenas la nueva escue-
la de Wells? Precisamente porque son las
investigaciones de Barbaro sobre la impor-
tancia real del primigenio cine italiano, asi
como las traducciones de los trabajos teori-
cos de Pudovkin y Kulechov los que dieron
trascendencia al conocimiento de la teoria
cinematogréfica: montaje y sonido (Teoria
del Montaje y Fono filme). No es curioso
por eso que esta obra de Barbaro se inicie
con un trabajo introductorio sobre uno de
los libros del mismo Pudovkin respecto al
montaje iconico y auditivo.

La posicion dialéctico-marxista de Barba-
ro no sélo se revela en el cuestionamiento
que hace del arte y de su historia en este
libro, sino en todos los anteriores (Filme:
sogetto e sceneggiatura, 1939; “El Proble-
ma de la Prosa Cinematografica, en Bianco
e Nero, 1942; Il cinema e 'oumo moderno,
1949, etc.). La semblanza que Luigi Chiari-
ni presenta como obertura del volumen en
cuestion demuestra la importancia del co-
nocimiento y reconocimiento que se debe
tener de este autor. Su ensayo final, “El
desquite marxista del arte”, justifica toda la
trascendencia de la obra.

El cine y el desquite marxista del arte,
presentado en dos tomos por la coleccién
Punto y Linea de la Editorial Gustavo Gilli,
1977, agrupa una serie de apuntes que
revelan aspectos trascendentales con los que
U. Barbaro teoriza sobre la importancia del
cine en el desarrollo del arte. El cine,
parece decir el autor, viene a ser una
especie de relevo del arte, carcomido por
una época burdamente decadente y asfixia-
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da por premisas burguesas caracterizadas
por la ligereza, la vacuidad, la insulcés, aun
de aquellos creadores que pretendieron ser
vanguardia del arte: Stalisnavski entre ellos.

Como antecedente inmediato del cine-
matégrafo, Barbaro cuestiona profundamen-
te al teatro por hacer de su lenguaje un

* ideolecto aburguesado, promotor de esa de-

cadencia decimonodnica que s6lo en cierto
modo la verdadera vanguardia de Meyer-
hold, Tairov, Marinetti, Gordon Craig, Bra-
gaglia, etc. trataron de rescatar. No obstan-
te, Barbaro deja entrever con excesivo rigor
que el teatro y su decadencia expresiva
llegd, vio y murié con la llegada del cine. El
error fundamental del lenguaje teatral, para
él radica precisamente en su cinematografi-
zacién, que ya D’Annunzio dejo entrever
implicitamente, cuando los seis personajes
no andaban en busca de autor, sino del
mismo cinematografo. El lenguaje teatral de
D’Annunzio buscaba una nueva forma de
expresion: el cine. Sin embargo, el propio
Barbaro, dentro de esa oposicion dialéctica
teatro/cine, el teatro, cuya muerte vitaliza
al cine, no apunta, sino de pasada, la
teatralizacion del cine, que en un principio
fue caracteristica de lo que Barbaro deno-
mina: “el gran arte hecho para el pueblo y
que serd, por lo tanto, el arte de la nacien-
te civilizacién colectivista.”

Después de que el creador del concepto
neorrealismo sigue machacando sobre la in-
fructuosa existencia del teatro —cuyos ‘“‘ha-
blantes” contempordneos juzgardn de rigu-
rosa y exagerada— Barbaro compara la fun-
cién del actor en el cine y en el teatro.
Relega al teatro a una mera posicién de
intérprete o ejecutante bajo el capricho del
director. En cambio, al actor del cine, que
conoce el oficio (dominio de si mismo) y
el arte cinematogrifico, le asigna un rasgo
de auténtica creacién artistica, que en
unién con el director daran fin y acabado a
la verdadera obra de arte.

Es a partir del capitulo denominado
“Argumento y Guién” donde las tesis de
Barbaro resultan parcialmente extempord-
neas, pues se reitera en la critica marxista
del cine como lenguaje expresivo, y se
enfatiza en los elementos pldsticos que éste
requiere para su funcion artistica y no sélo
figurativa e industrial. Aspectos importantes
son las comparaciones y refutaciones que el
autor hace a las tesis de Arnheim sobre la
concepcion que éste presenta en El cine
como arte.

Sin embargo, la libre e inteligible exposi-
cién y la ejemplificacion acertada del mate-
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rial que selecciona para demostrar lo que
estd diciendo resultan altamente alecciona-
doras, pues la critica que 6l dirige est4
siempre encauzada a la importancia de la
forma y el contenido, como un todo, en el
lenguaje cinematogrifico.

Es entonces en la primera parte del
tomo I donde la disertacién sobre los nive-
les del arte desde un punto de vista marxis-
ta cuestionan la esencia misma de la con-
formacion proyectiva del individuo por me-
dio del arte. No puramente el libro de
Barbaro constituye una disertacion estéti-
co-marxista versus la concepcién burguesa,
aunque ese sea el hilo conductor. Mds
adelante plasma también el fruto de su
experiencia recolectada por la investigacion,
con la que valora la esencia del cine italia-
no de principios de siglo, iniciadores de la
teoria y de la prictica del montaje, alin
antes que’ Griffith, Kulechov y Pudovkin:
Guazzoni (Quo vadis? ); Giovanni Pastrone
o Piero Fosco (Cabiria); Martoglio (Sper-
duti nel buio), todos entre 1912 y 1914,
En estas lecciones de cine, porque realmen-
te son eso, pese a la pontificacion y a los
clisés en que a veces incurre, Barbaro va
desarrollando la idea de ir inculcando “de
modo particular en los auténticos jovenes
que se acercan al cine sin la macula de
aspiraciones de lucro facil y de contactos
ficiles con mujeres no menos ficiles, la
fascinacion de este gran arte...” No obs-
tante, el propio Barbaro se justifica desde
el principio, diciendo que “los viejos maes-
tros cambiarfan este libro por una colec-
cion de lugares comunes, y que los jovenes
innovadores, por el contrario, lo tildardn
sin mds de empirico y, como tal, lo juzga-
rdn indigno de toda consideracion.”

Pero ;en donde radica el desquite mar-

xista del arte? En la dialéctica fundamental
idealismo/materialismo dentro de la evolu-
cibn creadora. En esta vehemente critica
que U. Barbaro inicia en su ensayo final
(1960), cuya metaférica intitulacion justifi-
ca el nombre de esta obra, dirfase testa-
mentaria de la vision marxista del autor
italiano, se descubre su aportacion estético-
filosofica.

Es precisamente en este ensayo sobre la
estética cinematogrifica' donde el autor re-
toma lacidamente la teoria marxista en su
aplicacion prictica al cuestionamiento del
arte burgués (o parcialmente burgués, inves-
tido de tintes vanguardistas) y de las fun-
ciones que el cine como arte ha desarrolla-
do desde su nacimiento. Para tal efecto,
Barbaro ni siquiera considera la esencia
idealista de Benedetto Croce, que ideolégi-
camente podria usarse para ello, sino que
incluso la cuestiona.

No son las consideraciones mecénicas del
cine las que determinan la produccién del
mismo, como falsamente se quiere hacer
creer. No es ese mecanismo tecnoldgico el
que va a determinar el lenguaje cinemato-
grifico, ni tampoco su forma ni su conteni-
do. Son, para acabar pronto —y como lo
demuestra en cada premisa el propio Barba-
ro—, las condiciones economicas y sociales
las que le van dando la razén estética de su
existencia. Es precisamente ese ‘“‘subir y
bajar”, no necesariamente inmediato, sino
histérico, entre la base econdmica y sus
estamentos sociales.

Mucho menos, y esto causard desinimo
de los psicologos profundos encajonados en
la ortodoxia psicoanalitica, el cine surgi6
como una necesidad de proyeccidon onirica
e inconsciente que las masas tuvieron en un
momento en el que las contradicciones se
agudizaron y la sociedad daba paso de un
estadio capitalista a uno monopolista. Cues-
tionamiento acertado, aunque al final del
ensayo el propio Barbaro le otorga un lugar
importante a la interpretacion psicoanaliti-
ca en el desarrollo del arte y de la creacién
cinematografica.

Barbaro afirma: “El cine nace en el
Gltimo periodo de revolucién social. .. en
una época de transicion... Y que hoy
sabemos no eran otra cosa que un conjunto
de nuevos medios de produccién [como los
restantes medios de comunicacién] destina-
dos a determinar la alteracién de tales
relaciones, la apariciéon de una nueva rela-
cion, de una nueva estructura econdmica,
nueva base de una nueva cultura.” (sic) Y
aunque Barbaro no lo explicita, tal parece



que en lo que concluiria este ensayo seria
en otorgarle al cine la cualidad expresiva
suficiente para ser el promotor de la agudi-
zacién de contradicciones que dieran origen
a la formacion de esa nueva cultura. Y
obviamente fue por las condiciones supraes-
tructurales que el cine, como productor de
mercancias filmicas, se balancea entre la
industria y el arte.

Para esto interviene un factor gnoseold-
gico al que Barbaro le dedica buen espacio
y no menos incisiva argumentacion: a la
relacibn —también dialéctica— fantasia e
imaginacién como punto determinante de
la creacién artistica; a lo que Lenin llamé
la “necesaria fantasia” en critica directa a
los que por concretos desechaban el cora-
z6n y la fantasia. Y de Lenin, Barbaro
retoma una cita: “De la contemplacion viva
al pensamiento abstracto y de éste a la
prictica: este es el camino para llegar al
conocimiento de la realidad, el conocimien-
to de la realidad objetiva.”

Por tal motivo, Barbaro discurre filos6fi-
camente sobre la esencia del arte: la rela-
cién fantasia como antecedente de la imagi-
nacion, sin una de las cuales el arte resulta
ideolégico, subjetivo, lejos del realismo que
requiere. Sin la fantasia, el arte es pura
imaginacion, y sin ésta es pura fantasia. Sin
tales concepciones —parece decir Barbaro—
el arte, y el cine entre ellos, se convierte en
la expresion falsa de la realidad.

Rafael Reséndiz

U. Barbaro: El cine y el desquite marxista del
arte; Gustavo Gilli, Coleccion “Punto y linea”,
Barcelona, 1977.

Leyendo historietas

Introducirse en el mundo de la historieta
implica conocer los cddigos de un lenguaje
iconogrifico y lingilifstico que permitan en-
tenderla, disfrutarla y comprender que la
forma y contenido de su estructura presen-
ta implicita y explicitamente aspectos ideo-
l6gicos derivados del contexto socio-politi-
co en el que surge.

Oscar Steimberg en su libro Leyendo
Historietas y al que subtitula Estilos y
sentidos de un “arte menor”,* recopila una
serie de articulos sobre las historietas argen-
tinas que han aparecido en revistas especia-
lizadas, en suplementos culturales o en pu-
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blicaciones de divulgacion popular. En cada
uno de ellos se plantean y analizan los
diferentes aspectos estéticos, econémicos y
politicos de la historieta, entre otros, que
se conjugan como formas de expresion indi-
vidual o cultural, desde diferentes enfoques
y en distintos niveles, lo que da pie a una
desarticulada y fragmentada estructura del
texto.

En principio el compilador clasifica el
material obtenido en cuatro partes funda-
mentales: ensayos de divulgacion periodisti-
ca, un ensayo de ubicacidn histdrica de la
historieta argentina, resefias criticas y por
ultimo tres intentos de aproximacion se-
mibtica. Vale la pena conocer inicialmente las
propuestas generales que se hacen en rela-
cion al goce y adhesion por la lectura de
historietas, y a las que se denominan place-
res: placer de leer en dibujos, placer de ser
“Superman” y el placer de “escuchar cuen-
tos”. Cada uno de estos placeres sefialados
estdn determinados por motivaciones diver-
sas: el reemplazo de un lenguaje escrito-
verbal por el de las imdgenes, la posibilidad
de transformar imaginariamente la vida co-
tidiana del individuo en un autoengafio de
vivenciar las aventuras del héroe o super-
héroe, y por dltimo, el retorno a la infan-
cia.

Pero frente a los placeres que proporcio-
na la lectura de historietas, mencionados en
el primer articulo que presenta Steimberg,
se explican las restricciones de orden ideo-
l6gico en la narrativa iconogréifica y en el
lenguaje escrito-verbal, que conforman su
cardcter estético, lejos de alcanzar ser un
arte consumado. Por el contrario, su origen
y desarrollo comercial coartan los intentos
de ser un arte mayor, a pesar de conjugar
elementos y técnicas derivados de la pintu-
ra, la escultura y del cine mismo, que le han
aportado experiencias acumuladas en este
sentido.

En la muy breve resefia historica de la
historieta argentina apenas puede vislum-
brarse el desarrollo técnico e ideologico de
la misma. Es a través de un personaje,
“Superhéroe” de las pampas que penetra-
mos en la dimension real de este medio,
lleno de folclor y nacionalismo. “Patoruza”
es la historieta, “Patoruzi” es el personaje,
indio del Sur, aborigen que carece de deta-
lles grificos que lo definan sexualmente, es
rico, bondadoso y caritativo; siempre alegre
e inocente, es la pieza angular que permite
definir a los personajes, que tienen relacién
con él, a partir de un “esquematismo psico-
l6gico y moral”.

Brecht

En el articulo referente a “Patoruzd” se
presenta al detalle la fisonomia del persona-
je central, la estructura narrativa de la his-
torieta y el caricter humoristico de la
misma. ‘“Patoruzd” —nos dice el autor del
texto— estd “fuertemente estructurada
cuenta una historia conservadora sobre las
luchas que deben establecer aquéllos que en
el campo hizo buenos autdctonos, iletrados
y fuertes, contra los hombres de mente
aviesa, los ambiciosos de nacimiento o los
amantes de lo imprevisible, del desorden y
del tumulto.”

Pero ademds del contenido y la estructu-
ra que distingue a la historieta, el compila-
dor no mengua la importancia del trazo de
cada autor, y nos presenta en las diferentes
reseflas criticas los rasgos significativos que
distinguen el estilo de cada autor: “el cari-
caturismo afiligranado y preciosista” de Al
Capp en “Li’l Abner” no tiene la ‘“‘geome-
tria obsesiva, intimista’” de “El Reyecito”
de Otto Soglow. Y “Mafalda™ sin ser sofis-
ticada o esquemdtica, la imagen es rica en
expresion, la idea de “la pautas cotidianas
del prejuicio y del sentido comin”, en
tanto que Soglow exhibe el contraste de lo
ceremonial y la espontaneidad motivada
por la psicologia infantil.

En la historieta de Quino se “articulan
las oposiciones conceptuales de una vision
racional y segura de la Historia”. “Mafalda
—la historieta— es una formaciéon mixta a
medio camino, entre la historieta y el car-
toon.”

En los intentos de aproximacién semioti-
ca, se plantea un interés por el analisis
temdtico del conflicto individual de los
personajes y de las instituciones sociales
que se encuentran enmarcados en contextos
de una realidad concebida desde un punto
de vista ideoldgico, que comparten historie-
ta y lector, y que “una historieta no impo-
ne ideologias; propone a receptores en los
cuales esa ideologia ya ha sido impuesta,
modos de actuar ideolégicamente en la
produccion y recepcion de significacion”.

El interés por investigar el universo de
las historietas persiste, aun cuando se en-
cuentran limitaciones de orden teérico y
metodologico que no permiten el avance en
muchos sentidos y niveles de profundidad.
La busqueda constante de la investigacion
semidtica sufre en ocasiones retrocesos en
tanto no consolida su base tedrico-ritmica,
pero abre nuevas perspectivas que nutren su
progresivo desarrollo, son “‘operaciones de
su propia gestacion”.
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