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:



iuc nombrado senador por el gobernador de su estado ya que,
le dicen los periodistas, “dir4 siempre que si y votara a su fa-
vor”. Mr. Smith se pone en pie y dice “buenos dias... sefio-
res”. Un murmullo de risas lo recibe en el Congreso de la
uUnioén.

John Howard Lawson vuelve a insistir, al final de su obra,
en la necesidad de darle un contexto social al personaje, una
razén de ser mas alla de una individualidad ficticia. £1 cine
de masas con un personaje real, en una sociedad real tiene,
dice, mucho que tomar aun de la inagotable literatura. Para
apoyarse, cita a Walt Whitman en un verso de Leaves of
Crass que “evocan un primer plano y un plano general largo” :

One’s self | sing, a simple separate person yet utter the
word Democratic, the word En-Masse.

Y la altima frase del libro dice:

Llegara el tiempo —ya no tan lejano— en que el cine
norteamericano hara propia la vision de Whitman, cantan-
do al hombre y a los hombres, reconociendo la dignidad del
simple individuo aislado, exaltando ‘“la palabra Democra-
cia, la palabra Masa”.

John Howard Lawson fue sefialado por el Comité de Ac-
tividades Antinorteamericanas del nefasto Mac Carthy. Sin
oportunidad de obtener empleo en su pais, marché a la Unién
Soviética donde trabaja como guionista.

Gerardo Fulgueira

Laffay, Albert. Logica del cine, Barcelona Espafia, Editorial
Labor, S. A., tercera edicion, 1973, 165 pp.

Nos encontramos ante uno de los pocos libros que de una ma-
nera seria y profunda abordan el arte cinematografico. Ldgica
del cine es un ensayo estético-filoséfico producto de interesan-
tes estudios técnicos y cientificos, asi como de agudas obser-
vaciones de la nueva realidad artistica que representa el cine.
El punto de vista en el que Albert Laffay se sitla en este en-
sayo, estad colocado vivencialmente en el centro mismo del
alma o9 séptimo arte.

En esta obra se conjuga la especulacién tedrica de lato
rango, y una pertinente consideracién de los hechos cinemato-
graficos vistos en lo que tienen de mas especificos.

A lo largo de su libro, Albert Laffay va uniendo poco a
poco y sistematicamente, diferentes consideraciones que cla-
rifican el dificil problema que se propuso tratar, pues nada
sencillo es colocar al cine en la precisa interrelacion que tiene
con las demés artes, partiendo de que este nuevo arte es con-
siderado como hijo natural de la ciencia. Califica al cine como
punto de unién entre las artes que llama de reproducciéon o
representativas — las que utilizan lapiz, pincel, cincel, etcéte-
ra— y las que provocan al hombre en su interior y que deno-
mina de encantacion o conmovedoras — como lo son la musi-
ca, danza, poesia, etcétera.

Para responder a los cuestionamientos que se plantea en
tomo a las relaciones que existen entre el cine y el mundo y

los seres existentes, el autor destaca el pensamiento de Sartre;
asi, cuando trata el problema tiempo en el cine y mas especi-
ficamente cuando analiza la traduccién del presente en el sép-
timo arte, afirma:

El cine es un arte del presente porque es un arte fotografico;
es también una manera de indicar que no puede dejar de
evocar constantemente la presencia de objetos, su peso, di-
gamoslo asi. Agrega: El cine serd por lo tanto, un arte que
expresard la superabundancia de la naturaleza, el exceso
del mundo sobre mi espiritu, su validez, su resistencia a
mis empresas.

Penetrantes observaciones configuran anélisis estéticos que
nos muestran al cine como un arte verdadero. Sus juicios en
torno a la realidad y su transformaciéon en la pantalla, consti-
tuyen valiosas aseveraciones. La musica, los ruidos y la voz
humana, el mundo, la memoria y el recuerdo, ocupan lugares
precisos y de capital importancia en este ensayo, su interrela-
cion le da la forma.

Laffay coloca al, sujeto, el yo del espectador, en su justa
dimensioén al frente de la imagen cinematografica, pues sefiala
que la actitud de aquél es imaginativa, no perceptiva; el cine,
més que reproducir la realidad, la disimula, la aparenta, pues
como él mismo dice haciendo referencia a un filme de Char-
iot: “El cine debe representar los suefios e insertarlos en la
existencia; en él lo real estd siempre a punto de convertirse
en un surreal”.

Reflexiones originales clasifican como los grandes temas de
la pantalla: la necesidad del movimiento (sostén de la re-
presentacién cinematogréafica); el tema del viaje (la poesia
pura del desplazamiento) ; la persecucién y la convergencia
(la descripcion del espacio a la vez en sentido de una expli-
cacién progresiva y en sentido de un trayecto recorrido).

Dificil agotar las perspectivas desde las que este importan-
te ensayo estético-filosofico valora al séptimo arte; nada es-
capa al pensamiento escrito del autor: El personaje y la ac-
tuacién del actor de cine; el cine y la novela de hoy; la pe-
licula, obra colectiva; lo romantico, etcétera. Concluyamos es-
ta resefia con dos frases de Laffay:

Sélo en el cine puedo VER al hombre en el mundo y al
mundo en torno al hombre. El cine es la poesia de la ex-
tensién. Su caleidoscopio nos permite contemplar lo que la
empresa de vivir no nos deja el tiempo de gustar a distan-
cia, la servidumbre de espacio en la que se apoya precisa-
mente nuestra libertad.

Asi pues, Légica del cine constituye un atinado intento que
lleva el pensamiento filoséfico al mundo de la cinematografia.

José Afanuel Solérzano

L ffkbvrk, Henri. Légica formal. Loégica dialéctica, México,
Ed. Siglo XX 1, segunda edicién, 1972, 346 pp.

El especialista en ciencias sociales encontrard en este libro
herramientas tedricas y metédicas para la formalizacién de sus
estudios y la consiguiente cspccializacién en cualesquiera de
las disciplinas que le interesen.
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