interior la lengua puede considerarse como un todo, perspec-
tiva de estudio que permite comprender la comunicacién co-
mo un proceso mas vasto que el lenguaje.

Los seis elementos béasicos de todo proceso de comunica-
cion, incluido el lenguaje, que interesan en particular al ana-
lisis linguistico son: el coédigo, conjunto arbitrario y preesta-
blecido de sefiales; el canal, medio por el que son transmiti-
das las sefiales del cédigo; el proceso de codificacion, a tra-
vés del cual algunas sefiales del cédigo son seleccionadas e in-
troducidas en el canal; el codificador, persona o aparato que
realiza la operaciéon de codificaciéon; el proceso de descodifi-
cacién por el que se identifican las sefiales; y el descodifica-
dor, persona o aparato que efectia el proceso de descodil-
ficacion.

Segun Gleason, el codificador y el descodificador pueden
ser personas 0 maquinas: una luz de seméaforo forma parte de
un sistema de comunicacién sin importar que las sefiales sean
escogidas por un agente de policia o por un procedimiento me-
canico. El factor humano, esencial en el lenguaje, no lo es
en la comunicaciéon en su sentido general.

Gleason define a la linguistica como la ciencia que intenta
comprender la lengua desde el punto de vista de su estructu-
ra interna.

La lengua utiliza dos tipos de materiales: en primer lugar,
el ruido, el sonido; en segundo, las ideas, las situaciones socia-
les, las significaciones, los hechos reales o imaginarios que
conciernen la existencia del hombre; todo aquello a lo que el
hombre reacciona y que intenta comunicar a sus semejantes.
Estos dos dominios son la expresiéon y el contenido. La lin-
glistica analiza el discurso como una secuencia ordenada de
sonidos y de grupos de sonidos especificos. Esta secuencia se
ordena de acuerdo con un conjunto complejo de esquemas re-
currentes que, al menos en parte, son previsibles. La estructu-
ra de la expresién, componente esencial de la lengua, esta cons-
tituida por estos esquemas.

El locutor percibe el objeto de su mensaje en funciéon de
una estructura de organizacién que lo conduce a escoger al-
gunos rasgos para su descripcion, le fija las modalidades de
combinacién de dichos rasgos y analiza y presenta la situacion
en forma especifica. Al igual que los sonidos, los rasgos es-
cogidos forman esquemas recurrentes que pueden preverse par-

cialmente. Estos esquemas constituyen la estructura del con-
tenido, segundo componente esencial de la lengua.
Finalmente, un tercer componente fundamental, aunque

menos caracteristico y estable, es el Iéxico, que comprende to-
das las relaciones especificas entre la expresién y el conte-
nido; entre las palabras y sus acepciones. En el aprendizaje
de una lengua, la adquisicion del léxico es relativamente sen-
cilla; lo dificil es dominar las estructuras de expresién y con-
tenido.

Jaime Goded

Gomezjara, Francisco A. y Self.ne de Dios, Delia. Sociolo-
gia del cine, México, Editorial Scpsetentas, 1973, 182 pp.

El descubrimiento y maduracién de las diferentes facetas del
cine, han llevado a este arte a buscar el perfeccionamiento de

su funcién social, y del papel tan importante ron el que parti-
cipa en la sociedad.

Cuatro afios de una intensa y seria investigacion por parte
de los autores de Sociologia del cine, han dado como resulta-
do este pequefio ensayo; en él, y a la luz de tina profunda
preocupacion activa por la vida en sociedad, estudian, anali-
zan c interpretan las variadas formas a través de las cuales
el séptimo arte influye y transforma las relaciones humanas.

El ensayo comprende entre otros temas, una visiéon del cine
como arte, como ocio, como evasiéon psicoloégica, como forma-
dor de estereotipos y como concientizador en Latinoamérica
en lo que se refiere a su funcién social.

Al referirse a la funcién social del cinc, los autores par-
ten de considerarlo como un arte propio de las masas, creador
y testimonio de éstas, por lo cual reviste una gran trascenden-
cia. Siendo un arte nuevo, y a causa de la condicién histéri-
co-social del hombre contemporaneo, el cine es considerado
como mercancia, como medio de manipulacién y como un ins-
trumento que coadyuva el avance de la ciencia y el arte; de
aqui que también las posibilidades revolucionarias que pre-
senta pueden ser un factor decisivo en el proceso de la lucha
de clases al usarse como concientizador de nuestra América
Latina.

La cultura cinematografica —y desenajenante a su vez—
s6lo podria imponerse en la medida que: a) aumente la
insurgencia de la poblacion a favor del socialismo, forman-
dose un publico que la sostenga econdmica y culturalmente,
y b) estimule este cine a nuevos sectores sociales a tomar
partido por la transformacién social y llegue a ejecutarlo.

Una diferenciacion clara y precisa entre el cine de los pai-
ses socialistas y el norteamericano, desde el punto de vista
de su caracter industrial, constituye el enfoque del segundo
capitulo. El happy end, el cine color de rosa, la superficiali-
dad, y la union de los trusts con las grandes productoras ci-
nematograficas de antes de la Segunda Guerra Mundial, como
pilares —ambos— del imperialismo norteamericano, son juz-
gados frente al desarrollo de la industria cinematografica en
los paises socialistas, gracias al monopolio estatal, algunas ve-
ces contraproducente.

Por supuesto que el cine mexicano, su censura y su siste-
ma de produccion, son también revisados: “pero lo que al
grupo gobernante le importa mas es que el cine juegue un pa-
pel despolitizador, porque en ello reside su permanencia al
frente del Estado, a pesar de que significa disminuir las po-
sibles ganancias”.

La gama de plasticidad y riqueza del cinematografo lle-
va a los autores de este ensayo a considerarlo como uno de los
mejores instrumentos educativos de la sociedad moderna, no
solo en las escuelas, sino también en la industria y la inves-

tigacion.

El cine auténticamente encaminado a impulsar el desarro-
llo es aquél que coadyuva a formar la conciencia del lati-
noamericano como un hombre explotado por la oligarquia
local, que a su vez representa a los grandes intereses mo-
nopdlicos internacionales, y sefiala rumbos para liberarse
y participar efectivamente del poder econémico, politico y

social.
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Como ya se anotd, la preocupacion y el interés de los au-
tores per desentraflar la trascendencia del arte cinematogra-
fico en la historia de la humanidad, son razéon suficiente para
que no escape de su obra el anélisis de la evasiéon psicolégica
por la alienacién del hombre moderno; consideran que el em-
pleo del tiempo del ocio de una forma creadora y la trans-
formacion del sistema de vida que enajena, seran las bases
para una mejor convivencia.

Como colofén, el dltimo capitulo del libro de Francisco A.
Gcmezjara y Delia Selene de Dios, desentrafia la naturaleza
artistica del cine:

El arte debe aclarar la vida sin tratar de complicarla — afia-
den—-, ... pero el arte en su aspiracién suprema de captar
la verdad y transmitirla, se encuentra que la realidad so-
cial es desarménica, opuesta a la belleza en tanto que de-
forma al hombre...

Asi pues, no es necesario adivinar o ser precoz para intuir,
puesto que los autores de este libro de Sepsetentas lo afirman:

El arte bajo el capitalismo ha llegado a convertirse en una
mercancia cuyo valor de uso (gusto estético, humanizante)
es sustituido por el valor de cambio (arte de evasion de la
realidad, formalista, sin contenido social) . .. Por lo tanto, la
obra de arte cinematogréafica, para superar su condiciéon ena-
jenada y enajenante, debe penetrar al publico no mediante
la identificacion pasiva, sino a través de un llamamiento a
la razén que exige asimismo accién y decision.

José Manuel Solérzano Vazquez

Howaud Lawson, John. Teoria y técnica del guién cinema-
lografico. La Habana, Ediciones ICAIC, 1963, 124 pp

En un breve y sustancioso relato de lo relacionado con el
guion, Howard Lawson, uno de “los 10 de Hollywood”, da
por sentado el conocimiento especializado de la hechura del
guion. Arranca sus consideraciones con una comparaciéon entre
el cine que él llama plano y el cine de la narraciéon inagotable
de las relaciones humanas.

Lo plano agruparia a todo lo que mal ha heredado la ci-
nematografia del teatro, adecuando una caracterizacién erré6-
nea que se manifiesta por una cdmara cansadamente fija, ob-
sesionada en si misma sin encontrar qué enfocar, qué tomar.
Una cdmara sin movimiento que traslada lo minimo al espec-
tador, que produce lo minimo. Lo plano es, por otra parte,
esa falta de soluciéon en el corte de la escena. Esa llevadera
pasividad que necesita de imagenes preestablecidas como la
toma de una cortina, la ventana, después del corte, para po-
der introducir al personaje. Estereotipos en el corte que des-
humanizan lo vital del personaje para darle existencia a par-
tir del lugar en que se encuentra. El jardin publico, por ejem-
plo, tradicionalmente gustard para “hacer sentir” lo solo que
te halla el personaje, ante la imposibilidad del guionista de
penetrar en la propia soledad.

Oponiéndose a lo plano, Howard Lawson destaca el guiotv
cire que se vale de la cdmara como un elemento revoluciona-
rio propio de la cinematografia. Esta es la cAmara que no es-

catima en abrir grandes cuadros, en subjetivizar e individuali-
zar al personaje, dandole una vida propia, un contexto social
especifico en el que se desenvuelve. Que ha aprendido su ver-
dadera cercania con la literatura, dejando atras al teatro. De
los grandes acercamientos de la mirada de Alejandro Nevski,
por caso, las secuencias de masas se suceden sin que sea ne-
cesario suavizar el corte, al mismo tiempo que los movimien-
tos de cdmara mucho mas alld que “la emocién (?) de ir
corriendo al lado de un tren”. Son movimientos que escrutan
lo mas aparentemente imperceptible, que revelan al personaje
y la trama mediante la exigencia en guiéon de producir un
montaje superior, de hacer actor al actor.

Pero ;cémo lograr esto? Howard Lawson continGia su en-
frentamiento comparativo abriendo el cuadro de observaciones.
En realidad sus primeros apuntes parecen indicarnos sélo la
manifestacion del problema. Los estereotipos también se dan
en la totalidad del guidén-cine. La gran producciéon de Holly-
wood nunca encuentra una solucién social en sus argumentos.
Se presenta un cine de fracturas, de rupturas entre la accién
de los personajes y la solucién argumental. Una gran cantidad
de peliculas necesitan empezar con una serie de lentos encua-
dres de los edificios de New York, de gente-hormiga desperso-
nalizada que va ausente por la calle y luego de ello, un acer-
camiento al personaje lo hace personaje por antonomasia. Bas-
ta que encienda un cigarrillo y contemple las piernas de una
chica para conocer, automaticamente, la trama: una deleitosa
persecuciéon en la que (con una serie de ejemplos aportados
por Howard Lawson en los que destacan It Happened one
night y Spellbound):

1. El chico no tiene dinero, la chica si.

2. El chico se niega a casarse, hasta no ser de su altura,
es decir, hasta que nq tenga dinero.

3. La chica es un instrumento, la mujer que sélo siente o
se emociona pasionalmente.

4. La chica deja al novio rico y va con el pobre que, por
fortuna, ya es rico: vendi6 al periédico en que trabaja,
la noticia de que se casa con la rica.

5. Fin.

Un estudio méas actual y mas detallado podria citar un
namero determinable de tipos de argumento‘que encuentran
cien variaciones en infinidad de peliculas que, seguramente,
mantienen dos proposiciones fundamentales: el hombre como
conquistador (dinero, profesién, ascenso social), la mujer como
parte de la conquista, un sujeto pasional.

Como ejemplo de un cine' distinto, Howard Lawson cita
Mr. Smith goes to Washington: el guionista ha necesitado de
un dia y una noche para ensefiar la riqueza del hombre y su
problematica socio-historica.

Un Mr. Smith provinciano que ha sido electo senador y
que confia poder influir en el desarrollo de su comunidad, pe-
ro que se encuentra en una trampa muy propia de la Wash-
ington city. Una llamada de voz masculina le da una cita
con una destacada mujer del ambiente politico. Asiste a la
cita con toda su ingenuidad y tras la puerta un gorila le pone
una paliza. Los diarios al dia siguiente, comentan a ocho co-
lumnas el incidente. Mr. Smith va al Club de Periodistas
donde ataca a golpes para quedar ridiculamente en el suelo:



