que pueden aparecer como causa O consecuencia de los pri-
meros {Qué bonito dia, para decir que se saldra a la calle;
Pedro vino a verme: de seguro tiene problemas, para decir
que Pedro sélo viene por interés; Ella sabe lo que quiere, com-
pra jabén X ; No me preguntes mi opinién, porque soy capaz
de dartela, etcétera). Estos procedimientos se basan en la or-
ganizacién interna del enunciado y se caracterizan por la
presencia de una ausencia, aunque sélo el destinatario, y no
el locutor, es designado para Henar el vacio, fe) los que se fun-
dan sobre el enunciado, es decir, los sobreentendidos del dis-
curso. El acto de tomar la palabra no es ni libre ni gratuito:
para realizarlo deben llenarse ciertas condiciones, responderse
a determinadas necesidades y cumplirse ciertos objetivos. El
interlocutor, a su vez, puede preguntarse si el locutor esta
autorizado a decir lo que dice en la forma en que lo dice, y
cuéles son sus intenciones al decirlo.

6. La significacion implicita se encuentra entonces afia-
dida a la significacién literal; la significacion implicita siem-
pre deja intacta la significacion literal y el interlocutor tiene
la posibilidad de elegir entre ambas interpretaciones, entre
ambos sentidos. Ademads, la significacion implicita no puede
comprenderse mas que si se ha comprendido antes la signi-
ficacion literal: la significaciéon implicita depende siempre
de la significacion literal.

Jaime Goded

Einsenstein, Serguei. El sentido del cine, Buenos Aires, Ed.
La Reja, 1958.

Guando el estructuralismo y su linglistica se debaten al fra-
gor de la “necesidad” de la creaci6on de una cinelengua. Cuan-
do los esfuerzos de hacer efectiva la lingiistica estructural son
llevados hasta los extremos de la ampula. Guando las corrien-
tes profilmicas de cualificacion y estaticidad de los signifi-
cados en el cine nuevo se discuten la definiciéon de camara.
Cuando cien cineastas americanos y europeos sufren la contra-
diccion del personaje-héroe y su libre competencia... Es el
momento de revisar, como una necesidad y primer intento, la
obra de Serguei M. Einsenstein.

Einsenstein es, antes que cualquier consideracién, un revo-
lucionario. Pero no en el sentido del término que pudiese com-
pararlo con lo que se entiende por revolucionario-innovador en
lo artistico, sino en lo ontolégico. Su parte en la consuma-
cion de la Revolucién de Octubre estuvo en las filas del
Ejército Rojo, era para los combatientes el Prolet-Kult, or-
ganizacién en la que el joven Einsenstein trabajaba en la
puesta en escena de obras teatrales. Al mismo tiempo, Einsen-
stein hereda sus profundos conocimientos de los principios de
la dialéctica en la lectura de Hegel y Marx.

El cine para los cuatro grandes (Pudovkin, Dovchenko,
Romm y Einsenstein) es mucho mas que la elegante estetici-
dad. EI hombre-productor-de ideas-arte-cine enfrenta una
produccién a la altura del contexto social que lo generd, en
su momento histérico determinado/determinable. Einsenstein se
constituye en ese microcosmos del pasaje macrocosmatico que
vive: la primera revolucién socialista del siglo. Sin duda, la
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relacion que con lo real guarda la expresion de Einsenstein no
se franquicia en la practica utilitaria, sino que trasciende lo
visible de las cosas para representar la esencia del fenémeno.

Asi concebido, Einsenstein no produce La Huelga, por ca-
so, a raiz de un “chispazo genial”: es el resultado de un arduo
trabajo de estudio y participacion del cosmos y si anthropos.
La Huelga, El Acorazado, Octubre. .. son el conocimiento ple-
no, saturado hasta la invencién artistica.

Las instancias cronoldgicas de la elaboracién del filme son
revisadas cuidadosamente: el montaje es la fase fundamental
para Einsenstein. ;Por qué?

Ninguna pantalla habia reflejado, hasta entonces, una.

imagen de accién colectiva. Nosotros ibamos a represen-
tar la concepcion de (colectividad)... porque colectivis-
mo significa el maximo desarrollo de lo individual dentro
de lo colectivo, una concepcién irreconciliablemente opues-
ta al individualismo burgués.*

Precisamente el argumento (el argumento con la intensidad
literaria heredada de Gogol, Gorki, Pushkin...) debia pre-
ver en el montaje la sincronia total de esa méaxima subjeti-
vidad dentro de las grandes escenas de masas. La secuencia,
del carricoche del bebé en las escaleras del filme El Acora-
zado va diluida con las botas zaristas, pero humaniza hasta lo
mas cinematografico la concentracién obrera. Esto es el ar-
gumento y su montaje; ésta es, en la técnica, la forma en que
se cierra el circulo dialéctico de la concepciéon de principio a
fin. Mientras Einsenstein repasa el montaje literario de Flau-
bert, perfecciona el ensable de los celuloides.

Lo colectivo. Con la misma fuerza de la Joven Guardia
(por usar un sinénimo) la necesidad de mostrar la revolucion
se colectiviza. El técnico de luces, el trabajador mas sencillo
en el proceso de producciéon es constantemente advertido de
la envergadura de la escena a realizarse; los cuatro grandes
suelen agregar notas en sus guiones dirigidas a ellos, improvi-
san discursos que, exaltan el sentido de la victoria: Ivan el Te-
rrible es un mensaje conceptual sin tiempo.

Dej6 Einsenstein un proyecto sin concluir, el de llevar a
la pantalla El capital de Carlos Marx. Pero también de la
obra, en cine, de Einsenstein, podria decirce De te fabula na-
rratur.

Gerardo Fulgueira.

Gleason, H. A. Introduction a la linguistique, Paris, Librairie
Larousse, 1969.

Para Gleason, la lengua es un complejo de estructuras de di-
versas naturalezas: su anélisis implica el estudio por separado
de las diferentes partes, pero sin perder de vista los lazos en-
tre ellas. Las estructuras son significativas precisamente por-
que se mezclan e intercalan unas con otras para constituir un
solo sistema integrado que los hombres utilizan para comuni-
car. Esta funcidon esencial del lenguaje es el marco en cuyo

* Einsenstein, Serguei, Teoria y técnica cinematograficas,
Madrid, Ed. Rialp, 1959, p. 35.



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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