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INTRODUCCION

Al estar leyendo la obra de Umberto Eco, La Estructura Au-
sgnte, me encontré con que describe la historia del preceso de es-
te trabasjo.

Cuando se nos ocurrié la idea (hablo en plural porque en un
principio éramos tres) de hacer un sstudio scbre los mansajes hu-
moristicos cinematogrificos, ssguimos un “"métndo empiricamente
adecuado™, (1) es decir, tomdbamos uns serie de chistes verbales
vplrl buscar 1a estructura comin a todos ®)los.

Pronto nos parecié que estibamos a punto de encontrar la
Ley, sl secreto de} humor, Ssentimisnto que, segdn el sismo Eco, es
muy comin entre los investigadorest YEn e) mejor de los casos,
aunque &l investigador® comience con ) mayor empirismo posible,
acaba por convencerss de que ha descubjerto alguna sstructura pre-
:l;l de 1a mente humana."(2)

Nuestro deseo sra desmesuradol! queriamos ademas precisar el
funcionamiento de dicha ley en el cinet ds qué manera o1 lenguaje
cinematografico reproducia 1a quizis en un futuro {amosa sstructu-
ra universal, que nosotros habiamos encontrado, para hacer reir a
la gente.

ta {lusién durd poco porque pronto nos topamos con la prime-
ra gran decepcion cuando, al! revisar la bibliogra¢ia sobre »1 hu-

moer, nos dimos cuenta de que hab{amos descubierto el agQua tibia,

1. Umberto Eco, La estructuca ausgote, Lumen, Barcelona, 1978, p.
401.

2. ldse.



pues al! menos desde los tiempos de Hegel se sabia que el chiste de
lo comico reside en el cruce de dos ideas que se oponen de una
particular manera.

Por un =in fin de razones, los investigadores integrantes
del proyecto inicial, que adn no se sabia a ciencia cierta en qué
consistia, nos separamos y, para quien guiso continuar con =1 te-
ma, agquello que fue decepcionante en una ocasidn se torndé en moti-
vo de interés al seguir leyendo ljiteratura sobre el chiste, 1o cé-
mico, @1 humor, la risa, etcétera. Encontré que era algo mucho mas
compieio de 10 que creia y que la tesis de las dos ideas opuestas
era irrelevante si se descontextualizaba de su entorno, es decir,
de la manera como se contaba e1 chiste (factor que ya habfia pre-
vigto Gabrisla Sadurni) y de agquellas condiciones necesarias para
que e] mensaje fuera interpretado humoristicamente.

Tambieén muchas de las enigmiticas preguntas que habfan hacho
el profesor y los compaferos en el Seminario de Tesis, como squé
es la risa?, 4scémo puedes asegurar si algo que para ti es chisto-
50,  lo es también para mi?, i¢v;n a medir la risa?!, tcémo pusdes
saber que un chiste es mejor que otro?, .toda la gente se rie dl'
1o mismo?, etcétera, obtenian respuesta conforme avanzaba en el
material de lectura.

El segundo gran prohlema que se me presenté fue decidir cual
iba & ser el enfogque de la investigacién. sSequiria intentando
proponer un modelo aplicable a todos los mensajes humoristicos o
no?

N
Pasd por mi mente continuar con el proyecto y escoger como

ab jeto de estudio e] albur mexicana, §in embargo, pronto tropect



con }a obra de Octavio Paz, Coniupcieopes y disyunciopnes. Al leer-
l1a me  di cuenta de que era tarea de Titanes aportar matarial
realmente innovador y de que ademds no valia la pena tratar de
encasillar una serie de mensajes en los cajones de un modelo, puas
la creatividad humana sera con creces mis amplia que cualquier
esquema sintético que pretenda explicarla exhaustivamente.

El‘tnma. sin oembargo, ya me habia interesado lo suficiente,
n;l que regress a 1a idea inicial de investigar su presencia en el
cine. E} objeto era analizar de qué manera funcionaban en ".Eiﬂ:
los conceptos que mane jaban scbre «l1 humor los autores que le{.

Empecé a investigar e@n la historia del cine cémico l1as téc-
nicas y temas que l1os distintos comicos habian wutilizado para
crear mensajes humoristicos cinematograéficos. Eso me condujo a
Woody Allen (guien desde hace tiempo @3 unoc de mis directores
tavorites) quien, ademids de ser un reconocido realizador de fil-
mes comicos, a mi modo de ver ofrecia una clara evolucién humori s-
tica en su produccion cinematograAficaj vy especialment® a Zelig,
una pelicula que, seqin mi apreciacién, contenia una muestra bas-
tante heterogénea de mensajes humoristicos y un planteamiento ge-
neral parédico interesante de analizar.

Asi fue comp continué¢ utilizando un "método empiricamente
sdecuado” siguiendo, wsin saberlo, un principio "realista® <"las
nociones (conceptos o clases) que surgen del andlisis resultan de
la misma naturaleza del objeto">(3) y 1a idea hjemslevsiana de

que toda investigacidn cientifica implica el concepto de estructu-

3. Ibid., P. 400.



ra y por tanto s necesario un “método estructural que permits re~
conocer las relaciones entre las partes gque 1o constituyen®.(4) A}
respecto, creo que es pertinente aclarar que no pretendo sustentar
mi trabajo como una prusba del cardcter ontolidgico del estructura=-
1ismo, cono si fumrs 1la razon de ser de todas las cosas. Me liaito
a una concepcion metodoldgica del mismo que tendrd las tmplicacio-
nes que a continuacion mencionarsd.

Como ya 1o habia previsto Eco, (%) me vi sn la necesidad gi“
utilizar un modelo para el momento del andlisis de mi  ohbjeto de
estudic, pero, por las razones que ya he mxpussto anteriormante,
me asustaba la palabra modelo, ya que para mi connotaba esa aspe-~
cie de contundencia e infalibilidad que queria evitar, pues mi te-
sis no era (y no es) la propussta de un modelo que expligues toda
el funcionamiento de los mehsajes humoristicos cinematogréficos,
sino un anAlisis de 1o mismo, a través de una cinta especifics, ©
sea, lo que se ha dado por llamar “estudio de caso“.

Asf{ pues, desde esta perspectiva, se¢ trata de una invastiga-
cion que escoge un "campo semidtico” (&) al que se aplica un mode=~
1o operstivo a manera de herramienta setodolégica (y al que, por
otro lasdo, s prefiere nopbrar “esquema®™) con el fin de er céma
funcionan los mensajes humoristicos en una pelicula determinada.
Es decir, ver de qué maners s# pusden combinar los componentes de
la {magen v la narrativa filmicas para reproducir las constantess
de)l mensaje humoristico.

Mi interés por el tems es facil de explicar. Lo gue ais me

4. ldem,
S. Ibides po 14,
6. ldem, :



gusta hacer en la vida es ir la cine., 8i puedo, ademds, reirms en
el cine, iqué mejor!

Al ir desarrollando la investigacién debo confesar que 1le-
Qué a lamentar haberla iniciado, pues, seguramente a causa de las
frustraciones que acarres e)] tiempo que tarda en dar resultados
cualquier trabajo, pensé que mi sentido dal humor se estaba atro-
fiando. Afortunadamante, ahora que la he terminado, opino -que de
hecho ha aumentado al grado de que podria considerisrsems como una
persona deamasiado simple.

Espero que el contenido de este trabajo resulte interesante
Yy ques pueda servir a agquél que desse hacer investigaciones mas
profundas y exhaustivas sobre un tema tan apasionante como 1 hu-
mor en ai :iné. Puedo asegurarle que lo dnico que lamentard (y gue
yo sigo lamentando) es que cen seguridad su trabajo no resultard

tan divertido y jocoso como wl "campo semidtico" que haya elegido.



i1, EL HUMOR

Este capitulo tiene como finalidad llegar & conccer e} fun-
cionamiento del humor en la ments del hombre y por snds en la  so~
cisdad, con el fin de tensr un antendimiento casbal del mensaje hu-
moristico.

Como versmos =~y como 1o vieron ya otroa iavestigadores~- se
trata de un proceso mantal quw e  imposible sepsrar de su  forea
de wesxpresitn, pues esta union es 1a génesss del humor, Por tal
motive, 1 dessarrollio del tems tendraé un enfoqus psicolégico vy
otro de teori{is de 1a comunicacion gque irdén alternéndose sn todo
momento.

Empezsremos sntonces con 1a definicion saAs sencilla gqus en~
contramos sobre humors “es un tipo de estisulo que tiende a provo-
car la rizsa®, (1) La riss, por su parte, es una sanifestacion hu-
mans que tisne dos caram, una fisiolégica y otra paicolégice.

Fisiolagicamente 1a riss os!

un  reflejo producido por la contraccién de quince
niscuion faciales en un patrdén sstersotipsdo gque va
acompaRado por una respiracion agitada. La estimu-
lacion widctrica del (...} principal amdsculo del
labio supsrior, con corrientes cgue van creciendn en
intensidad, producen las sxkprasionss faciales que

van de 1a débil sonrias (...} & las contraccionss
tipicas de la riaa explosiva.(2)

1. A;thur Koestler, SBricks to Babael, Picador, London, 1980, p.
324,

2. Idems



Pajcolégicamente, "sa cres Que la riss libera un excesa men-
tal de energia nerviosa acumulada en el cuwrpo como reasultado de
uns actividad previa®. (3)

La riss #s un fenémeno que svidentemente rsbasa al humorsis—
mo,  pues también es sxpresidn de otros sentimientos como la sle-
gria, ! niedo o &l nerviosismo, Sin embargo, 10 que agqui interess
sabar ws de qué manerz ese wstimulo del-que habla la definicidn
dal humor puede hacernos reir, En otras palabras, 10 que ests ca-
pitulo pretends esclarecer son las interrogantest 2qué hace reir?,
;pur qut hace reir? v (de qué mansras hace reir?

Segan Hazxlitt, la geate rie “del absurdo, de i1s deformidad,
de 1a desgracia, de le que no cresmos, de los tontos, ds aguollos
que pretendsn pasar por sabios, de la simplicidad sxtresa, de 1
hipocresia, de la afectacion™, (&)

Algunos de joas mptivos gue menciona sste autor, como ia des~
qraéic, Ia deformidad, etcétera, nos refimren s ssntimientos de
agresion, hostilidad y aprehensidn, constantes que varios sstudio-
L2 Y d‘l tuma encuentran detriés de l1os estipulos humoristicos. (%)
Aristételes relacionaba la risa con ia *-;!dad vy 1a degradacion.
Cicerén pensaba que ®1 ridiculo tenfa su origen sn la baJQz- y la
deformidad., Francis Bacan también veia la deformidad como princi~

pal causs de risa. Hobbes la consideraba expresion de un senti~

3. Victor Raskin, Ssmantis pechanism of humpr, Reidel Publishing
Company, 1983, p., 19. )

S Ieides Pe 2.

5. Hans PRobert Hauss, Experisocie matefica ¥y hecesnmitiqe

literscis:. Eoreyos eo el ceaoee de 1a exgeriwncia exbetica.
Taurus, Espa¥a, 1986, p. 299.



miente de superioridad y para Baudelaire se trata de algo dirigido
a “la debilidad o desgracia de los senejantes®.

Tedricos mis modernos consideran que, si el sentimiento de
agresion se resnplazara por uno de simpatia, por sjemplo, aquello
que pudo ser comico se tornaria patético, que #s 1o que sucede en
algunas peliculas de Chaplin, donde se confunden las emociones y
nos  invade un complejo de culpa porque reimos de atguello que més
bien nos deberia hacer llorar. (&)

Para Henrie Bergson “no hay nada cémico fuera de lo
.PFDpilmln!' humano® (7}, Transforaa la antigua definicion que se
ha dado de hombre por la de "animal que hace reir®. An{ =8 como
reiremcs de algin animal u objeto en la medida en que tenga algo
de humano. Para lograrlo es necesario que la risa vaya acompaRada
de cierta inssnsibilidad, de manera gque clvidemos sentimientos co-
mo @1 afecto y la piedad.

En una encuesta que se realizd en Francia en 1939, se obtuvo
como - resultado que los creadores de tiras comicas utilizaban las
siguisntes situaciones para hacer reir! aceidentes, 5.3% violen-
cla, 4.9%) maridos enga¥Xados, 3.4%) enfermedades, 3.1%; w1 ficico,

2,2%3 atentados, 1.8%.(a)

Hasta ahora, sdlo hemos respondido la primera pragunta. A
partir de la ennumeracién de motivos humoristicos por los que rie

la gente, hemos mencionado el factor de l1a agresisn que pnr‘l( so-

6. Kosstler, 1og, git,

7. Henrie Bergson, La rcisp, Espasa Calpw, México, 1976, p, 14,

8., Paco Ignacio Taibo, Le ciga locas UNAM, México, 1980, vol. 3,
p. 272,



1o no explica por qué reimos de tales estimulos. Ouizd podamos
encontrar alguna respuesta a las otras dos preguntas en las teo-
rias que explican el oriQen del humor.

1.5. El} origen del humor

Algunos autores consideran que le humor desciende de un com—
portamiento arcaico. Expondremos especificamente la teoria de uno
de ellos, Rapp, Quien encuentra l1os origenes del humor en la pe—
1mat "la dnica fuente de donde todas las formas de humor y chiste
s@ han desarrollado es g] rugide de trivofe en une leggndace beSac
Lla en 12 gelve™. ()

Segin este autor, 1la visidn del perdedor vivo suscitaba la
risa ®n ®1 ganadory, que de wsta manera libsraba la energia mental
acumul ada.

Hubo 1luego una transicién de la riffa a otras formas de hu-
mor, siendo @l ridiculo, entendido como desfiguro fisico, una d
las més antiguast “EX hombre de las cavernas reia de las desgracias
fisicas de otros, posiblemente porque esas desgraciss podian haber
sido manifestaciones fisicas de derrota en la pelea”.(10) El hu-
mor  primitivo "significaba exaltacion, en el sentido de triunfo
personal sobre el adversario, o© el sentimiento de placer en ver
algo --lo que fuera-- demolido o fuera de forma™.{11)

Rapp atribuye ®]l que wstas acciones fueran acompaifadas de la
risa a dos caracteristicas de la misma. For un parte, a la sensa-

citn de relajamiento al liberar la energia reprimida y, por otra,

9. Raskin, log, cit.
10. dem,
11. ldeq.



a una cualidad contagiosa mediants la cual el que reia transmitias
=82 misma ssnsacion a todo un grupo.

El ridiculo fus aevolucionando y 1legd a ssr deliberado,
quizas como una estrategia de defensa o revancha para el perdedort
pero alcanzéd su momento cumbre cuando ®1 hombre tuvo “la habilidad
de reirse humoristicamente de si mismo™,(12)

Burigid entonces el humorismo como manifestacion de la re-
presién, a través de la cual el perdsdor we vengaba del ganador,
que serd por lo regular agquel que niegue algot sexo, dinero, 1i-
E-rtnd, etcétera,

Junto con esta evolucidn fusron desarrollandose maneras ais
sofisticadas de humor, como las adivinanzas, chanzas, chistes, re-
trudcanos, stcétera. Entonces se pasd de un enfrentamiento fisico
a uno intelettualt “La prisera competencia de acerti jos (...) de-
bié concebirse seria. Bu propésito era establecer superioridad.
suﬁ-rlorldnd mantal. €1 hecho de que la risa explotara fuwm, en
cierto sentido, accidental”.(13) Y @s debido a la risa, segun
este autor, que tales encuentros s¢ hicieron tan populares.

. Cunr sata breve sxposicién de 1os origenas del humor se ha
podido esclarecer algo. Por un lado, =l fenémenc agresivo que
implican las manifestaciones humoristicas en la medida en que tu~
vieron su origen en un dusliol 1a relacién de la risa con tales ai-
tuaciones y 1la posible evolucidn de los snfrentamientos +fisicos
hasta constituir el humor propiamente dichoi por otra parte pueds

explicar algo gque mis tarde nos serd de utilidad, es decir, el por

12. ldse.
13. Ikid.r p- 23.
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qué reimos de situaciones grotescas, del! resbaldén de alguien y en
particuar de los gagg cinematograficos.

Sin embargo, formas mis sofisticadas del humor, como @1 ver-
bal, por ejemplo, escapan al alcance de talses suposiciones. Con el
fin de encontrar una explicacisn a este punto, sxkpondremos el tra-

bajo que Freud desarrclla en torno al chiste.

1.2. La técnica y la tendancia an =] mensaje humoristico

Para Freud, el placer que provoca el chiste proviene de dos
vluuntesl la técnica y la tendencia. La técnica aw halla en la for-
ma del chiste, es decir, en la sanera de emplear el lenguaje con
®] fin de consequir el efecto humori{stico. Ademds de la forma hay
un contenido independients del chiste mismot “es el contenido del
pnns-piinto. Que @n wstos cascs ex expresado merced a una disper-~
£1on especial de una manera chistosa®.(14)

Estos dos integrantes se unen en ocasiones de tal &orme que
resulta difici]l doterminar si el placer de! chiste proviens de uno
u otrot “Resulta (...) que la complacencia que un chiste nos pro-
duce nos la inspira la impresidn conjunta del contenido y del ren-
dimiento chistoso, dindose el caso de que uno cualquiera de estos
factores pueda hacernos werrar ®n la valoracién del! otro”. (15
Otras veces estamos ante un chiste cuya técnica es mala o de plano
nula, pero qua nos haré reir mucho mas que un chiste con téchica

excelentw pero con contenido insulso.

14. Sigmund Freud, €l chiste vy sy celagion goo 19 incopscispte,
Alisnza, Madrid, 1981, p. 71.

15,  Ikides P. 79,

11



Sin embargo, para aclarar tales situaciones s necesario

terminar de definir la segunda fusnte de placer, la tendencias

El chiste tiens mis veces sn si mismo su finy no
se halla al servicio de intencién determinada
alguna, otras, wn cambio, se pone al servicio ds
tal intencién, convirtieéndose en tendentioso. Gélo
aquellos chistes que posean Una tendencia corren
peligro de tropezar con personas para las que sea
desagradable escucharlos. (ié)

Existen, aentonces, chistes de contenido tendenciosc o ino-
cente que tienen a su servicio cierta técnica, y sin embargoe, come
ya swe NOs ocurrié antes, +¢sta no parece ser determinante en el
efecto humoristico. De ahi que Freud prevenga que las fuentes de
placer no son las mismas para los dos tipos de chistest “Dado que
1a técnica puede en ambos ser la misma, wstard justificado mospe-
thar que @l chiste tendencioso dispone, merced a su tendencia, de
fusntas de placer inaccesibles al chiste inocente". (17}

£1 chiate tendencioso tiene dos fuentest puede ser hoptil
(destinado a 1a agrosién, 1a sitira o la defensa) o bien pbacenn
(destinado a mostrarnos una desnudez). (18}

Las dos tendencias tienen el mismo origent

Pbr Ia 1labor represora de la civilizacién s
pierden posibilidades primarias de placer gue son
rechazadas por la censura psiquica. Mas para 1a
psique del hombre es muy violenta cualquier renun-
ciacién y halla un sxpediente en @l chiste tenden-
cioso, que nos proporciona un medio de hacer eficaz
dicha renuncia y ganar nuevamente® lo perdido, (19)

Mediante @l chiste tendencioso, @ individuo tiene la posi-

bilidad de comunicar un pensamiento Que, fuesra de ese contexto,

16, Ibides Pe 77,
17. Ibid.s p. B3.
18. Jdem.

19. Ibid., p. 68

12



seria reprobado, perc que la risa legitima al otorgar a tercercs
1a posibilidad de reir.

Freud considara que, para que un chiste tendenciosc se lleve
a cabn, debe involucrar por 1o menos a tres personast al agravia-~
do, que es sobre quien s® hace el chiste, a aquel que hace el
chiste y a una persona desinteresada que al momento de reir oe
convierte en complice del gye cusnta el chiste.

Para Freud; =] secreatoc de] efecto placentero de! chiste pro-
viens de un “ashorro de gasto de cohercién o cohibicién”.(20) La
;nrlonl estd sujeta a dos tipos de obstiéculost los externos, re-
presentados por la sociedad, por sjemplo, y los internos, repre—
sentados por el mismo individuo. Bs da un ahorro de gasto de co-
hercidén cuando @l individuo puede remover dichos cbstéculos de al-
QUNA mansra. Seqdn Freud, la aportacidn de placer es mids grands
cuandn s# resusve un ohstdculo internc gque unho externe, porgue en
!o:l primeros se trata de deshacerse de una cohercién existente,
mientras que en los segundos se intenta svitar la formacién de una
nueva, (21}

El ahorro psiquico s® da ®n 1a risa provocada por cualquier
estimulo humoristice. En ®l caso del chiste tendencioso, como ya
vimbs, el individuo libera un deseo reprimido sediante este recur-—
so, obteniendo as{ un ahorro de gasto psiquico. .81 seguimos la

teorisa de Rapp, en las situaciones visualms grotescas ocurre un

20. Ibid., p. 105.

21. En torno al secanismo paiquico a través del cual sa libera una
cohersidn existente, «® abundard un poco més en la confrontacién
del yb y el pupar—yo en el apartado de “Las aespecies de lo
comico™.

13



ahorro de ests indole cuando por un mamento no tenemos necesidad
‘ de permanecer en estado de alerta, pues la posicién del otro indi-
viduo nos  indica que eats en desventaja an relacién con noso~
troe.(22) En el caso del chiste puramente verbal se da un ahorro,
paro de otro tipe. Freud explica como sucede ®] ahorro de gasto
paiquico en las distintas técnicas del chiste verbal. En @l caso
del emplec de un mismo material, el placer radica an la posibili-
dad de gque una misma palabra asocie repressntacionss que son re-
chazadas y svitadas por =] pencamisnto regulart

El placer que proporciona tal “corto circuite® pa-

rece asimismo &ar tanto mayor cuanto mias extrafos

son entra w{ Jos dos circulos de repressntacicnes

enlazados por la palabra igual, exto es, cuanto mas

alejado &e halla uno de otro v, por tantn, cusanto

mayor es @) ahorro de camino mental procurado por

®] medio tdonico del chiste. (23)
En 1a repeticidn, @] qgastc psiquico se halla wn el rasncuentro con
lo conocido, despudés de un rodeo que despista al oysnte.

Dentro de cualquier suego incocherente s palabras subyace

tambidn un ahorro de cohercién a partir del momento en que nuestra

racionalidad nos impide ciertas construcciones verbalaesi

En la tpoca en gque wl niko aprende a sanejar el te-
soro verbal de su lengua materna, le proporcions un

22. Freud explica por qué reimos de 108 mavimientos exagerados vy
de 1los desfiguros de ia gente de 1a siguiente manerat "Ante
un mavimiento inadecuado y excesivo de la perscna obsesrvada,
nuastro incremento de gasto para la comprensidén es cohibido
«n =) acto, in sisdo pascendi, msto es, declarado superfluc en
«! mismo momento de su movilizacién, vy qQueda libre para un
distinto empleo 0, eventualmente para su descarga por medic
de la risa. De enta clase seria, coadyuvando otras
condiciones favorables, la genesis del placer producide por
los movimientos cdémicos! un gasto de dnervacién devenido
inatil, como wexcesa, ®sn la comparacidn del movimiento ajenc
con @ propia. Yhid.,., p. 174,

23. Ihids, p. 106
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francoe placer el "experimentsr un juego™ (...) con
ese matecrial y une las palabras sin tensr en cuenta .
para nada su sentido, con el dnico objeto de alcan-
zar de este modo el efecto placiente del ritmo o de
la rima, Este placer va siéndole prohibido al nifo
cada dia mas por su propia razén, hasta dejarlo li-
mitadt a aquellas uniones de palabras que forman un
sentido. (24)
Cusando el nifo crece, continuara el juego con el $in de "eludir el
peso de la razén critica. (29
Lo anterior puede explicar por qué algunas personss reimos
de chistes como “iTodos a bordo!, y Bordo murié asplastado", o
"Suban las velas!, y los de abajo cenaron a obscuras”, etcétera.
Unlviendo a las preguntas iniciales, la teoria de Freud res-
ponde al por qué reimos ante los estimulos humoristicos a traviés
del concepto del ahorro de gasto mental que se manifiesta de dife-
rente forma en los mensajes tendenciosos, los meramente verbales

(@] acento sstd en la técnica) y las situaciones grotescas (que

0N bdsicamente visuales aungque se expresen verbalmente).

1.3. Las especies de 1D comico

Para Freud, el chiste y 10 comico son conceptos distintos.
La principal diferencia radica en que uno se hace vy el otro se
descubre. En el chiste, como ya vimos, son necesarias tres perso~-
nast aquella sobre quien se hace ®! chiste (si es tendencioso), el
que hace @l chiste y una tecera gue es e} auditorio para quisn se

hizo el chiste, En lo comico, la tercera persona no ss indispen-

24. 1Ibid., p. 110,
25. IRigss Pe 184,
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sablej bastan dost =] que descubre la comicidad y agué¢l en quien
fue descubierta dicha comicidad,

Freud explica la diferencia entre un proceso y otro de 1la
siguiente manerat

La persona ingenua cres haberse servido normalmente
de sus medios expresivos @ intelectuales. No abrigas
1a menor segunda intencidén ni extrae placer alguno
de la produccion de la ingenuidad. Todos los carac-
teres de la misma dependen tan sdlo de la interpre-
tacion del oyente, sl cual ocupa aqui ! lugar de
la tercera persona del chiste. (26)

Lo comico, por tanto, es ®#1 1 "involuntario hallazgo que ha-
cemos en las personas (...) sn sus movimientos, formas, actos y
rasgos caracteristicos, y probablemente al principioc tan sélo en
sus cualidades Fisicas, pero luego también en las morales y en
aquello gue #stas manifiestan®.{27)

Despu¢s, por una personificacion, como ya vimpa, sOmOS capa—
ces de encontrar cémicos a animales y objetos. Por adltimo, nos
percatamos de la capacidad de descubrir a voluntad la comicidad de
10 que wea cada vez que lo coloquemos en ciertas situaciones cuyas
condiciones - comicas se desprendsn de los actos de aquél © aquello
que olegimos para hcer reir. Como veremos mas adelante,; é¢ste es
bdsicamente el trabajo del gagman.

ia capacidad de encontrar la comicidad en #1 mundo, e incluso
#n nosotros mismos, ha dado pie a toda una serie de técnicas para
su sxpresion. Freud esnciona 1& imitacidn, el disfraz, la carica-
tura y "sobre todo el colocar a la persona de que se trata en una

situacion cémica®. (28)

26, Ibid., p. 165.
27, ldmm,
28. Idem.
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Hablaremos ahora de l1os procesos psiquicos que se llevan

cabc en la persona que encuentra la comicidad.

La comicidad, segin Freud, sismpre surge de un contraste que
pusde tener tres fuentes:!

a. La comparacion del projimo y el yo.

b. La comparacion totalmente dentro del préjimo.

c. La comparacién totalmente dentro del yp.

“En @l primer caso, el préjimo se aprecia como

nifof en el segundo descenderia por si mismo hasta

1a categoria infantil, vy en &1 tercero encontramos

al niXo en nuestro propio yp". (29)
A partir del contraste adulto-nifo, Freud da una segunda defini-
cion de comicidadt “"Lo cémico es aquello que no resulta propio del
adulto”, (30) Aparece también una confrontacién sntre las instan-
cias de la personalidad que representan al adulto (el guper-y@) vy
al nifo (el ya).

En el primer grupo se inscribe la comicidad de la inocencia,
de los movimientos, la deformidad, las funciones mentales y el ca-
réacter., Al segundo pertenecen la comicidad de la situacion, la
exageracion (caricatura), la degradacién y el desenmascaramiento.

El tercer tipo es lo que Freud define como humpr:

No so6lo tiene algo liberants, como el chiste y
lo cémico, sino también algo grandioso y exaltante
(...) Lo grandioso reside (...) en el triunfo del
narcisismo, en la victorioss confirmacidon de 1la
invulnerabilidad del yg. El yg rehusa dejarse
ofender y precipitar al sufrimiento por los in-

flujos de la realidad] se empecina en que no pueden
afectarlo los traumas del mundo extarior] mis aunt

29, lbid.y pP. 205,
30, Jbid.s p. 207,
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demuestra que sdlo le representan motivos de pla-
cer. {31)

La mayor expresion del humor se da -—y en esto coincide con
Rapp-- cuando alguien lo dirige contras su propia persona con el
$in de defenderse de algo amenazante:

Genéticamente, @1 super-yo e@s el heredero de la
instancia paternals a menudo mantiene al vyo en .
severa dependencia, 1o trata realmente como los
padres - mis bien @) padre- trataron al npifko en
afios anteriores. Alcanzamos asi una eaxplicacion
dinamica de la actitud humoristica, admitiendo que
consiste @en que 1a persona del humorista ha retira-
do el acento peiquico de su yp para trasladarlo
sobre su super-yo. A este guper-yo asi inflado,
el yQ puede parecerle insignificante y triviales
todos sus intereses, y ante esta nueva distribucion
de las energfas, al super—yo le resultara muy ficil
contener las posibles reacciones del yg.(32)

Después de haber expuesto estos conceptos, wes pertinente
aclarar que en mste trabajo no pretenderemos encontrar ejemplos
précticos que demuestren la diferencia que existe entre @l chiste,
1o comico y el humor, pues creemos que en un momento dado aguello
que distingue uno del ptro se puede concatenar en un MisMO mENsa e
humoristico.

En principio. 1a naturaleza del material que analizaremos,
R '
aunque quizés pudiera inscribirse en la defipicieén de lo comico de
Freud, responde también al principio del chiste, pues se trata de
una produccién cuya razén de ser es 1a recepcidn que tendrd ante
un auditorio. Ademds, como @) miemo Freud lo toma en considera-

cion, lo comico puede implicar también una tendencia hostil u obs-

cena y servirse de la técnica del chiste.

31. Sigmund Freud, QObras completes, Biblioteca Nueva, Madrid,
tercera edicidén, 1973, tomo 3, p. 2998.
32. Ivid., p. 2999.



Nuestro objetive, entonces, es exponer las ideas mis rele-
vantes que existen scobre el chiste, el humor y lo cémico, con e}
¢in de ir armsndo el esquema que Serd la herramienta para ¢l mo-

mento del andlisis, (33)

1.4, El sentido del humor

Continuaremos nuestra investigacidn sobre el humor, retoman—
do la idea de que el sentimiento humoristico swm creas a partir de
la percepcién que alguien tiene sobre aquello que lo rodea. Cual-
quier individuo tiene la capacidad de entender su vida humoristi-
camente. Es el desarrollo de esa capacidad a lo que se ha llamado
sentido del humort y muchas personas, una de wllas, Fresud, la con-
sideran un don muy preciadot “Por 1o demiés, no todos los seres
tienen el don de poder adoptar una actitud humoristica, pues éste
@8 raro y precioso talento, y muchos carecen hasta de la capacidad
para gozar &l placer humeristico que otros proporcionan"., (34)

Ante la ennumeracién de estimulos de Hazlitt, por tomarlcs
de ejemplo, cada persona responders de manera diferente. Habra a
quienas les causen mucha risa y a los que no les hagan ninguna
gracia. Raskin proporciona una respuasta a este fenémeno a travis
del concepto de carencia o posesidén de sentido del humor.

Se trata de dos nociones mediante§ las cuales se explica el
acto del hablat la ejecucién {(performance) y la habilidad (gompe-

Segin este sutor, todos possemos una habilidad humoris-

33. Hecha esta aclaracitn, crec que no habrs problema #n usar es-
tos términos indistintamente y en caso de que )as diferencias
conceptuales sean pertinentes durante la exposicién, se seXa-
larindebidamete,

34. Ibide, p. 3000,



tica, de manera que lo que distingue a los que tienen sentido del
humor de los que no lo tienen es la frecuencia con que ponsn e&n
préctica o ®jecutan dicha habilidad. De tq;_forma que la di feren~
cia entre un grupo y otro es cuantitativa y no cualitativa, De la
frecuencia resultard la factlidad de responder, buscar y provocar

tales mstimulos, y de extrasr un mayor placer de ®llos.

1.5. El humor como acto de comunicacién

E1  desarrollo del sentido del humor implica automiticamente
J1a idea de la multiplicacion del placer humoristico, ws decir, la
tranamicidn de ese sentimiento de una persona a otra a través del
acto del habla.

Como ya hemos visto, en un nivel primario del acteo humoris-—
tico, toman parte en principio dos personas! aquells que genera el
pensamiento y otra en la que halla la comicidad. Dichas personas
ristico., Una tercera persona puede o ho astari sin emabargot

nadie e contenta con hacer un chiste udnicamente
para si, A la elaboracién del chiste se halla in-
disolublemente ligade el impulso de comunicarlo
t.es) E} proceso psiquico de la formacién del chis~
te no parece terminar con el acto de ocurrirsenos}
queda adn algo, que tiende a cerrar, con la comuni-
cacién de la ocurrencia, e)l desconocide mecanismo
de su produeccién. (35)

Fosibles respusstas al origen del placer gue provoca el co-
municar un chiste pueden encontrarse a 1o largo de este capi-

tulo} (34) por ehora, lo que nos interesa determinar son las condi~-

ciones necesarias para que @1 humor forme parte de un procesc co=

35. 1bid., p- 126.
3b. Gf. supra, p. 8,
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municativo,

Para gue se dé un agto de hable humoristico, dabe existir en
primer lugar un hablante (escritor, locutor de radio, T.V., ate.)
Yy uno o varios oyentes (lectores, asuditorio, etc.). Es sl recep-
tor quien hace del humor un acto, porque es guign ris=, manifeastan-
g0 de ests manera al emisor gue su mensaie se ha entendido como &
1o asperaba, os ' .cir. hosoristicamonte, Es asi como se supera el
primer astadioc en el gque 1a persona se rie solits de sus chisten,
y aungque hay un sentimiento humaristice, no existe de ninguna ma-
-neras un acto de comunicacion.

El siguiente requisito, que ya se menciond, es 21 estimulo
humoristico cuyo portador es el mensaje.

Ragkin menciona 1a experiencia del individuoc como otro fac-
tor importante. Eil auvtor la define como &1 desarrollo humoristico
que ha tenido una personal no @ rien de lo mismo un nifo que un
adulto,.

Un guinto elemento es ) llamado psicolégico v se refiere al
grado des predisposicién humoristica que tiene un individuo ante
una situacidn determinada.

Otro factor es e! contexto material en el Que se genera el
mensaje humpristica.

Par Jdltimo wsté @) elemento social, que es el conjunto de
valores sociales, normas, etc. que comparte una comunidad,

flos siate wlomentos gque hemos mencionadn som necesarios para
que %e lleve a cabo cualquier acto de comunicacioén, sea humoriati-
€0 o ho. Lo que va & determinar su cardcter comico serd la inten-

cién con que se comunique o recibs un mensaje determinado.
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Cuando alguien dice algo, puede hacerlo "de buena fe" o "de
mala fa”, (37) La primera se rige a partir de un principio de co-
operacién de acuerdo con el cual @&l hablante esta obligado i ami -
tir un mensaje relevante y verdadero. El1 oyente que se ubica en
este acuerdo, lnt;rprata el mensaje como tal.

La forma de comunicacidn “"de mala f@" es en la que se ins-
criben la mentira, 1a actuacién y los mensajes humoristicos. El
propoésitoc de tal intencidén, en 1o que al mensaje humoristicos se
refiere, no es proporcionar informacidén, sino crear un efecto su-~
pecial con ayuda del mensaje. En el humor{stico, ] efecto es,
principalmente, ®! de hacer re{r,

Al amitir un mensaje humoristico se pueden dar las sfigujen~
tes situacionest
1. El hablante semite un mensaje humoristico desintencionadamente.
2. El oyente espera un mensaje humori{stico.

3. El hablante epnite un mensaje humoristico intencionadamente.
4. El oyente no espera un mensaje humoristico.

7 En los casos 1 y 2, el hablante puede emitir un mensaje a
partir de una intencién "de bueha fe"} si el mensaje presenta al-
guna ambigqledad, el oyente puede darle una interpretacion graciosa
Yy no la que ®] hablante pretende. Una situacisn semejante suele
darse sobre todo cuando se considera a una persona como graciosa o
como fuente de chistes, tal es el caso de los cémicos y de Wooady

Allen particul armente.

37, Victor Raskin 1lama a estas formas de comunicacidn bgna-fide.
y non bona-fide, 1bid, p. 34,
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En lom casos X ¥y 4, el hablante se ubica en la forma om
comunicacian ‘'de mala fe* v #1 abjeto del mensaje no serd infor-
mar, wsino hacer reir, ,peru si wl cyante no se percata de esto,
tratard de decodificar wl! menmajie a partir de la forma “de buena
fav, Cuando sus intentos por interpretar ] mensaje fracasen,
buscard ups manera alternativa que lo pueda conducir a la forma
“de mala fe" para poder entender e} mensaje del habhlante.

Bt s® dan los casos 2 ¥y 3, el oyente espera un mensaje humoc-
ristico v no tratara de interpretarlc dentro de la forma “de buena
te¥) entenderd el chiste o sw eaforzard por hacerlo asi.

Cusndn se den los casos | y 4, tanto oyante como hablante
fallardn al npo darse cuenta de la ambigiledad que haria gracicso al
mensaje, En este caso, segin Raskin, "®1 chistes no tiwne Jugar y

la smbigiedad deaintencionadsa y no percibida se suprime."(38)

1.6, Cémp se eatructura un mensaje humoristico

Hasta ahora creemcs haber contestado las primeras das pre-
guntas que se plantesron al inicic del capitulo, ademds de haber
explicado otros aspectos que por su estrecha relacién con las res-
puestas & las dos preguntas, son de fundamental importancia. Que—
de, puss por responder la tsrcersi de gqué manera hace reir un sen-

saje humoristica. Con #1 ¢in de que no se confunda con aguello de

por qué nos hace reir a2lgo, especificaremos con la aclaracidn de
que 1a respussta a la pragunta que ahora nos ocupa se refiere a ta

nanera cémo se sstructurs un mensaje humoristico, a lo que Henris

38, IRides P 37,
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Bergaon ha llamado, "la elaboracidén de 1o cémico®. (39}

Varios autores que han realizado estudios sobre 1a risa han
dado respuestas a esta pregunta. Darwin encuentra la incongruen-
cia vy la repentina sorpresa como causass de risa. {(40) Juan Pablo
piensa que hacer chistes es bidsicamente un juego de ideas. (31}
Hazlitt dice que el chiste se basa en 1a Y“percepcidn inesperada de
semejanza o diferencia entre las cosad,(32) Yves Delague, en un
articulo que refuta #1 concepto de Bergson sobre lo cémico, dicet
“Para que una cosa resulte cémica (,...) @8 necesario que se dé
cierta falta de armonia entre el efecto y 1a causa,"(43) Freud
hizo una minuciosa clanificacion de las técnicas del chiste ver-

balt (44)

1. Condensaciant

a. con formacién de palabras mixtas

B. con modificaciones
2. Empleo de un mismo materialt

a. total y fragmentariamente
b. variacién del orden
c. ligera modificacion

d. les mismas palabras, con o sin sentido

39. Bergson, op, git., p. 162,

40. Ibid.s . 31

41, Ibid,, p. 32.

42. ldem,

43. Rergson, oD, cit,, p. 161.

44, Freud, El chiste vy su relacidn con lo iogopscignte, p. 43.
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3. Doble sentido

a, nombre y significado objetivo

b. significacién metaférica y objetiva

t. doble sentido propiamente dicho (jusgo de palabras)

d. equiveoco

®. doble sentido con alusién.

Por los nombres qus Freud da a estas técnicas y por los

ejemplos que proporciona, sncontramos una estructura comin a todas
las técnicas, que es la oposicidén de dos ideas aparentemsnte in-
congrusntes.
! Komstler, después de proporcionar algunos ejemplos de chis-
tes, cada uno de distinta técnica, encuentra como patrdén comdn “1a
percepcion de una situacién o idea an dos marcos de referencia o
contextos asociativos autoconstituidos peroc mutuamente incompati-
bles. Esta f6rmula puede mostrar tener una validez general en to-
das las formas de humor y de chiste'.(49)

Para Beattle, 1la risa surge de “la visién de dos o més par-
tes o circunstancias {nconsistentes, incompetentes o {ncongruen-
tws, consideradas como una unidad en un complejo objetivo o con-
junto que adquieren una especie de relacién mutua a partir de 1a»
- maners particular en la que la mente toma nota de sllas®.(44)

Al ver las definiciones de todos wstos autores concluimos
que el macanismo constante en el mensaje humoristico es la unién
de dos {deas incongrushtes, Ademés de este concepto, los asutorws

citados s& ha referido a un wlemento sorpresa.

45, Koestler, Qo, cit., p. 329.
4&. Raskin, pp, cit., p. 32.
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varios estudiosos dal tema atribuyen dicho elemento a una
parte del mensaje que han dado en llamar pungh linoe. Tal parece
que este elemento s® presenta sn un chiste de la siguiente manerat
"Fracuentemente presenta una idea aparentemente irrelevante, o
puede parecer incongruente con respecto a la parte principal del
chiste. O puede aparsntar abrir una tendencia de pensamiento to-
talmente nueva. 0 #1 pupch lipe puede ser un enunciado Llnespera-
damente racional®. (47}

Raskin define la funcién del pungh ling como la de aquel
elemento que proves “&l cambio de un nivel de abstraccién a
otro". (48)

Koestler dicet

El puneh line actua como una guillotina verbal que
corta de tajo el desarrollo ldégico de la historiaj
desbanca nuestras expectativas draméticas; la ten-
si6n que sentimos se hace de pronto redundante y

explota en risa, como agua que sale a chorros de

una pipa agujeradas, (4%)

Creemos que con ayuda de estas definiciones podemos concluir
que 12 estructura del mensaje humoristico se construye a partir de

1a uniodn de dos ideas incongruentes y de un elemento sorpresa Gque

permite @1 cambio de una lectura a otra.

1.7. El héroe cémico
En esta seccién tompletaremos algunos de los conceptos qQue

hasta ahora hemos desarrolladof (50) servira también como introduc-

47. Ibid., 33.

4e. Jdem.
49. Kowestler, logc, Git,
%0. Cf, supra, "El origen de lo cdédmico”.
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cién al proximo capitulo, wn donde hablaremos, antre ctras cosass,
del héroe cémico en »} cine.

En esta vida todos astamom expuwstos & ser ridiculizadost

Ni 1a dignidad de la personas ni sus méritos ss-
tan a salvo de la degradacién de 1a comicidad) su
mecanismo atraviesa tanto las convencionew de la
moral come Yas de la justicis potticel nos re{mos
del hérpe caido, =sin preguntarnos, antes, sl mere~
cia © o que se 1w pusiura una zancadille. En esta
flagrante inmoralidad, que constituys la comicidad
de la situacion, we traiciona =l placer que se
siwnte al casbier las postciones jerirquicas y 1o
simbolos de podert 1a traslacion del héroe a una
situacidn cémica rospe ol encanio de la tdentifica~
cidn admirativa v hace que sl sspectador gue se rie
dimnfrute de un momento de supsrioridad y de no-a~
Jienacidn frente a un héromw que normalmente ss &4~
perior & ¢1 vy que le aliens. (81)

Pars Froud, el placer cémico que sentimows antw una actitud
determinaca ~~ya sen fisica o animiga~~ de una persons, proviene
de un santimiento de supsrioridad que a su vez as products de una
rdifmrancia de ostentacion® movlis mucha o muy poca capacidad del
vl jeto de nuwsra risa.

De estas manera, & transforsacien de hiroe serio en héros
cémico radica en una comparacidn sn donde lo cémico surge de 18
vdegradacién de un idwal heroico de l1a natursieza humana®*, {82} Di~
cho contraste es ¢l comdn denomtnador de la satira, la parodia, e
porma fpico-burlesce, stodtera.

' La parcdia, por sjemplio, puede reproducir *“la norsa tndivi~
dual dw un sutor, la autoritaris de un modelo clasico, la formal
de uh gnsro, 1a tipica de un htrow v con todas ellas, mis O menos

explicitanente detersinadas normas de recepcidn®, (93)

S1. Haums, Lloge Ci%a
52. IRigss P- 297,
S3. Igam.



Para Hauss miisten tres clases de funciones estético-recwp-
tivas} en el proceso de identificacién del héroe comico, actdaan
dost las cognitivas y las receptivas,

La caba)l comprensidn de la comicidad radica en su entendi-
miento como un procesc receptivo (se da an el receptor) y no como
una concepcion de imitacion critica (mensaje)§ y el proceso ss de~
sarrolla desdes

la comparacién sntre la parodia y 1o parodiadot el
héroe cémico no ws tomico de por si, sino por rela-
cion al horizonte de mipmctativas y normas que nie-—
qa. 8! llamamos a wsto comicidad por conicaste,
sntonces queds claro que la propia comparacioén per-
tenmce al proceso de recepcidnt el que no sabe, no

reconoce 10 que un d rminado héroe comico niega,
no tiene necesidad de encontrarlio coémico, (54)

Emta ox 1a funcion cognitiva de la comicidad.
Por otra parte, encontramos quat

1o quwe el héroe da s conocer madiante Ia comicidad
por contraste puede ser interpretadol! o como un
desahogo divertido {y, por tanto afirmativo) de una
autoridad sancionada por la tradicién, o bien como
una protesta seria contra wlla, protegida por =l
ropaje de 10 céomicol e, incluso, como @l inicio de
un procesc de solidaridad, en la medida en gque no
s6lc combaten las normas dominantes sn @l héroce
cémico, 8ino fque se pusden formar nuevas hormas, al
introducir lo marginado y reprimido. (S35)

8in embargo, no todos l1os héroes cémicos obedecen & la teo-
ria freudiana del contraste o del “reirse de', De hecho, s® puede
considerar dos tipos de técnica en el héroe comicoj de la pripers
ya hamos habladol 1a segunda es la gue responde al heéroe rabelianc
cuya comicidad no reside en la disociacién comparativa, sino en 1a

identificacion, Es el "reirse con” que tiene como resultado 1la

S4. Ibid., P. 290,
S53. ldems
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comicidad grotesca representada por ®1 hérce rabelianc propiamente
dicho y el humor negrot

la comicidad por contraste nace de la degradacion
de lo ideal a un nivel que permite al lector o al
espectador identificarse con w) héroe, y que expe-
rimenta como desahogo, protesta o procesc de soli-
daridad, frente a la opresién de }a autenticidad.
La comicidad grotesca nace de la evacién de las
propiedades tipicas da las criaturas y de 1o mate-
rial-corporal a un nivel en el que 1a distancia sn-
tre ol lactor o espectador y 1 héroe se diluye en
una convencion de risas, que la “comunidad de ri-
sas" eanperimenta como liberacion de 1o sensual,
triunfo scbrs =] miedo y sobre todas las fuerzas
del mundo normativo vy, por consiguientw, como im-
plantacian del principio del placer.(S4&)

Por eso, mientras que en el primer tipo de héroe cémico la fuente
‘dwl placer es ®1 ahorro de un despliegue de sentimientos, en el
segunde  proviens de uns "identificacidn surgida de la liberacién
de 1a naturalez oprimida“.(357) Estariamos ante =] caso sn sl que
s® rsmusve un cbhsticulo interno para deshacerse de una cochercion
exintente. En @] primero, la asoclacién surge de 1a distancial en
«] ssgundo, de la supresién de esa distancia.

Ente segundo tipo de héroe cémico se identifica mas bdien
con .!.:onc-pto frevudiano del humor’ “El héroes humoristico, adop-
ta, core respecto a s{ mismo una actitud que le permite ‘protegerse
contra todas sus posibilidades de sufrimiento’® y afirmar e prin-
cipio del placer ante lll’chCunltlnC‘ll desfavorables 'y las

exigencias de la realidad®. (38)

S6. Ibid,, p. 300,
S7. Idem,
S8. 1bid,, p. 302,



2, EL CINE COMICO EN LOS ESTADDS UNIDDS

€n este capitulo versmos el desarrollo que tuvo #1 cine cé-
mico estadounidenss con 91 fin de wsclarecer dos cuestiones. En
una primera instancia, nos servirad como ejemplo de algunos de 108
fenémenos que sobre el humor y la risa mencionamos en el capitulo
snterior. En segundo lugar, veremos la importancia que tienws el
cine comico mudo en la evolucidn del lenguaje cinematogriéfico en
general y en &l cine cémico posterior en particular.

Jose de la Colina escribié lo siguiente sobre el cine cémi-
cot

De Max Linder a Jerry Lewis, 1la gran via del cine
comico ha sido podtica, s decir, subversiva, y ha
significado destruccion de limites, desquiciamiento
de categorias de lo real, trueque de lo posible en
lo imposible, incesantes eclosiones de 1a “otredad"
de los seres y las cosas. Es "Fatty" Arbuckle que,
aquajado de timidez, besa con su sombra a la dama
dormida, o es Chaplin transformando prosaicos tene-
dores y panscillos en alados pies de “ballerina%, o
Keaton perseguido por avalanchas de piedras, de po-
licias, de novias ansiosasi o las hermanos Marx ne-
gando las leyes del espacio en un camarote donde ya
hay més gente de la que verosimilmente cabei o Lau-
rel y Hardy haciendo crecer la destruccion de 1la
propiedad privada en una implacable melodia aritmeé-
tical o Lewis leyendo hasta que llega la disolven-
cia (es decir, hasta lo infinito) la intermidable
leyenda inscrita en un mindsculo anilla, etc. (1)

Paco Ignacipo Taibo dice lo siguiente de Mack Sennett, una de
las personalidades més importantes dentro de la historia del cine

cémico mudot “"concibié la maycr parte de sus films comicom, como

1. Taibo, ep, Giks vel, 3, p. 243,
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un enfrentamiento del espiritu disparatado contra el orden ispe-
rante. Todos los simboles de una sociedad ordenada eran mancilla-
dos por sus actores que iban burlAndosw de todas las leyes™.(2)

Desaparecen los limites en esta etapa histérica del cines
"Todos se desplazan con furia, todo se destruye, todo cambia de
significado ¢...) Es la gran aventura del cine que entra, incluso,
en los dominios de! surrealismc*.(3)

* As{ @s como @l cine cdmico mudo, ademds de emprenderlas con—
trs los valorses uocialns,. las leyss naturales, etcétera, roepe
‘tambi d4n con "los convencionalismos del género” y desarrolla nuevos
contentidos, nuevas formas, en fin, un nuevo cinel “Con ®llo nacis
un numevo tipo de historia desordenadsa, que por su misma fusrza
andrquica, conquistaba a un auditorio mundial para quien esta
avantura venia a ser una puerta de escape”.(4) iDe qud manera era
una puerta de sscape? La respuesta de Taibo nos parece muy freu-
dianal “al pdblico sometido en una soctedad ordenancista y presio-
nido por severas normas, se compsnetra en estos nuevos hiroes
locos y los hace suyos.*(%)

Empmcemos pues, a ver de cwerca esta etapa de locura coémica a

través de su historia.

2. Ibids, vol. 1, p. 44,
3. IRides p- 46,
4, Jbid., p. 44,
5. Ibidsy p. 4.

31



2.1, Desarrollo histérico del cine cémico mudo

Se considera al Regador reasdo (1894), de los hermanos Lu-
miere, como @1 primer film cémico en la historia del cine. Ds he-
cho, se pusde pensar en esta pelicula como ®! antececente de todo
®] cine comicot “Aquel jardincito regado, nacido sn Francia, en-
contraria en Estados Unidos a sus maAs imaginatives seguidores vy
1legaria a multiplicarse por cientos. La mojadura inicial iba &
terminar empapando 3 todos los actores cémicos de Hollywood®. (&)

En 1910, Mack Sennett crea su primera pelicula cémica, Com-
caden. For wata ¢poca empieza la pugna entre productores y exhi-
bidnres. Los primeros esta4n a favor de hacer peliculas largas en
donde me pueda desarrcllar un temal mismntras que los segundos pre-
fieran los films cortos por cuestiones de negocios.

En 1911, Sennaett produce una serie de peliculas comicas qus
vende a la Biagraph. Bin embargo, en una primera inmtancia, los
sxhibidores rechazan la temitica de Sennstt por parecerlss “falta
de calidad y arte comparada ¢on la de los comedisntes euro-
pmos”. (7) Pero el publico no opind lo mismo, y a pesar del buen
gusto de los exhibidores, que antes qus nads eran buenos comer-
ciantes, Sennett impuso wu criterio.

En 1912 se fundan nuevas compakias productoras de filmes. Al
Christie s® lanza con la Nestor y hace peliculas de golpes y per-
secuciones) Sennett, junto con Adam Kessel y Charlie Bauman, funda

1a Keysotne.

6. lbid,, vel. 2, p. 61.
7. Ibides P. 63,
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Por su parte, los partidarios del largometraje y del buen
gusto contratan a actores de teatro de la talla de Sarah Bernhardt
que filma :ol.u'cnmc La reina de Saba.

Surge wntonces una nueva temédtica para los productores ds
cine cémico, 1la caricatura de los dramas y 1as peliculas de ac-
cidn, Taibo da un mjemplo de estot

El tren que se acerca velozmente para destrozar a

Florsnce La Badie y a James Cruze, en E] misterjo
del millon de dolsres, sers 1l miseo tren que Ford

Sterling u 4 como maquinaria cémico-infernal para

destruir a #]l Normand que pone los ojos bizcos Yy

hace reir & carcajadas cuando estd a punto de

morir. (8)

En 191% se funda en sociedad 1a Triangle con Sennstt, Grif-
#ith y Thumas Ince. Aparecen persconajes colectivos como los Keys-
tone Kops y las S-Kista- de Sennett. También se hace la parodia
de la vampiresa en la persona de Hadeleins Hurlok: “cuando intents
golpear a Ben Trupin con un bate de beisbol cae en la baRera, a
pesar de su vastidgo negro, largo y de gran escote". (9)

Cuando estalla la primera guerra mundial, los cémicos apoyan
a los aliados y ridiculizan a 1os alemanes y al Kaiser. &n 1918,
al terminar la gusrra, Buster Keaton regresa a de Europa a los Es—
tados Unidos, después de haber servido en el ejt¢rcito, y empieza a
trabajar como actor y director de filmes cémicos.

En 1919 se funda la United Artists, con Chaplin, Mary Pick-
{ord, Fairbanks y Griffith. El cine cémico funciona como una ca-
tarsis ante los horrores de la guerrat “"Los cémicos qus antes ha-

cian reir, ahora comienzan a ser una medicina recomendsda por los

8., Ibid.. p. 66,
9. lbide, P. 67,
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doctorest ‘Vaya al cine y riass un buen rato., Le hark bien’", (10)

Por esas fechas se empiezan a craear las ssries de "continua-
r4 maXana®, como Eaptomas y The son of Iarzan, de las que el cine
comico xe burlat "El ¢ine cémico se lanza scbre las series y paro-
dia cada una de ellas; Charlie Chaplin hace un Tarzsn escudlido y
con sombrero, mientras que Billy j Beban caricaturizan la técnica
de 1a °salvacidn en el Ultimo minuto’ . {(i1)

En 1921, Charles Chaplin tiens un éxito rotundo con El Chi=

¢0. Dos afos después, Keaton estrena tanbién su primer largometra-
Jes Las tres sdades.
. Para ese antonces «1 cine no estd en muy busnas relaciones
con algunas sociedades religiosas y con las ligas de las busnas
costumbresi se le llega a considerar como cosa del demonio en los
sermones de los predicadores. Cuando Chaplin estrena El Permqris
pe, 1a pelicula se prohibe sn Pensilvania por que se lw ve como
una burla al sacerdocio.

En 1524, Bryan Foy inicia una serie de parodias en las que
satiriza a personajes histéricos, las llama Bypg.:g;.[ bistory co-
oedias. FPor estas fechas se satrenan cuatro comedias importan-
test L guimera de oro de Chaplin, @Gp West de Keaton, The frash-
pan de Lloyd y Plain Cleothes de Langdom. siguen de moda seriss
comicast  Qtan Lpyre]l Comedies, LuRice Lane Cemsdigss Jisey Bidae
Coueding: etcétera.

En 1926 s® crea la parejs de Stan Laurel y Oliver Hardy, El
gerdo y Bl flagpe, que trabajs para la compaiia de Hal Roach. In-

10. Ibides p. 68.
11. Ibides p. 69.
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turpretan en 1928 sus altimas diez comedias mudas,

El 3 de agosto de 1929, el cine sonoro 1lega con la palicu-
1a de los Hermsnos Marx Thg Cocoputs ¥ toda una manara de hacer .y
de ver peliculas llega a su fin, para dar cabida a otro tipo de

cine.

2.2. Cémo se hacia una pelicula coémice muda

La configuracién de lax peliculas que se ralizaron en el
cine cémico mudo tuvo una svelucién admirable. Estén lox +Filmm
pricticamente sin argumento da Mack Sennett y los selodramas
comicos do Chaplin y Langdoml 1a rudeza de Sennett y la finura de
Keaton en 1a creacidn de gags.

En un momento dado da la historis del cine cémico mudo puede
hablarse de dos escuslas, 1a de Mack Sennett y 1a de Hal Roach,
los dos productores mas importantes de este tipo de films. E] es-
tilo de Rosch ws més calmado, promuave la comicidad del actor y la
pareja. con el £in de humanizar al comico y darle un perfil psico-
16qico determinadol la mayoria de las veces sitda la anécdota =n
lugares cerrados, Las comedias de Sennett se caractsrizan por un
furor y un movimiento enlcqu-cldnj. trabaja la comicidad a través
del equipo de actores y usa lugarss abiertos.

La creacién de comedias tenia entonces distintos origenes,
Se buscaba un argumento que podia ser nuevo, una anecdota cual-~
quiera, una obra de teatro, un suceso histérico, eatcétera. La
eloccidén de 1a historia iba a estar determinada por los welemsntos
que la misma tuviera para crear algo cémicot "Si se va a hacer

Romeg Y Julietp se toman como elementos escenciales }a cajda del
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amante desde ®]1 balcén, =] dumlp de espadas, #l snfrentamiento a
golpas de Capuletos y Montescos®, (12)

La sidtira constituyd una fuente més para sus produccionest
“fueron satirizadas costumbres, personajes autoritarios, la justi-
cia y los jusces, los htroes y hasta las estrellas de cine  que
practicaments convivian con los comicos”, (13)

Langdon y Chaplin llevan el melodrama al cine de golpes vy
persecucionss, creando de esta manera una angustiosa combinacioént
“dentrc de una estructura tipicamsnte melodramidtica, injertaron
gage o© situaciones cdmicas que permiti{an al espectador ssquir el
hilo del argumento riendo o sonriendo (...) hasta que el melodrama
aflorabs vy toméndole por sorpresa producia su impacto sentimental
con adn mayor fuerza®,(14)

Cualquiera que haya sido e] origen de las peliculas y la
forma que éntas fueron tomando, existid una constante: o8 gagp.
De hecho, }a evolucidén del cine cémico mudo estd determinada en un
porcentaje considerable por el desarrollo técnico y de contenido
que tuvieron los gags y por =1 uso que se les fus dando. Verasmos

a continuacion en qué consistia,.

2.9, El gpag
Aunque los origenes del Qag pueden encontrarse en la obra de
teatro Harpagén de Moliere, y es la materia prima de los payasos

de circo, =1 gag tiene su méxima expresisn en el cine cémico mudo.

12. Ibid., vol. I, p. 112,
13. Ibid., vol. 3, p. 182.
14. Ibid., p. 39
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Resulta dificil encontrar una definicidn de gag. Un seRor
1lamado Ettiens Fuzzellier lo define del siguiente modol
Se trata de efectos aislados, Comicidad inhumana
que puede tensr numerosos ti{itulos puesto que, en
dafinitiva, puede reducirse a trastocar el compor-
tamiento de los cbjetos, tomando como principio el
hecho de que #1 universo cémico 8 un universo de
pesadilla. (13)

‘Paru Mauricio Henry es algo diferente: “El gag es, en gene—
ral, una evidencia que prodjuce un relajamiento de la atencidn, un
descansc al espiritus se impone, Crea una formidable depresion en
la cual la risa se precipita“.(16)

Frangn!l Mars lo define como algo que es todo y nada, perc
sirve para hacer reir.(17)

Una definicidn un poco més clara que la de Mars y quizés
menos subjotive que las de Fuzzellier y Henry, es la del dicciona~
rio Quillet: “Pericia o {ndole de juego escénico que por su gracia
descuidada refusrza sl aspecto cdmico hp una situacién”.(18)

Para nosotros, w1 gag cinematogrifico es un plantgmiento vi-
sual que por absurdo y/o violesnto hace reir.

Aunque e1 “buen gusto” pudiera pensar que un gag *x aqguel
alemente con e] cual se da un toque cédmico a un argumento determi-
nado, Mack Sennett se encargé de que sucediera al revés, llegando
incluso al extremo de perder la légica narrativa en favor de una
situscidn cémica determinada. Al romper hasta esas leyss, IO
dnico que imperaba aparentemente era el absurdo, perc Senneott

inventaba otro tipo de reglas.

13. Ibid., p. 215,
16. Idea.
17. Ildem.
18. Ibid., P. 216.
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Una de ellas fue el automatismo en la creacion de gags!
Mack Sennett cred, casi de forma automatica, mu-
chas de sus comediag. #! sabia que, variando algu-
nos de sus elementos, clertos Qags siempre son efi-
cacesy confiaba en la emotiva escena de persscucidn
y ofrecia un nimero adacuado de caidas y estaca-
z0s. (19)

S# pretendia alcanzar un conocimiento casi cientifico que
condujera a una prictica cuyos resultados fueran el miximo de rims
en el auditoriot

Se habla de ciertas comedias creadas sobre un guién

de efectos encadenados, de sucesos que Irremedia-

blemente produciri{ian risa. Comedia sometida a un

ritmo de tantos gags por minuto. Y hasta se llegé a

estudiar @l nimero de carcajadas despertadas an el

aucitorio e intentar, con este tipo de datos, crear

o que pudiers ser un esquema infalible para hacer

reir. (20)
De  hecho se llegd a exagerar tanto dicho automatismo, que habia
cémicas cuyo dnico chiste residia en los trucos técnicos que se
creaban a su alrededor. Foro evidentemante @] ingmnio eusltio;
pues los mejores comicos que ha tenido ®]1 mundo salieron del mimmo
lugar que estos payasos, Un buen actor comico de la época s® Ca-
racterizaba por tener “una mezcla de recursos originales, de labor
personal y de un manejo de elamentos que automaticamente produje-
ran risa,"(21)

A pesar de todo lo que se ha dicho,  aquallos que han
pretendido establecer cudles fusron los mejores métodos para hacer
reir que se emplearon en esta #poca, no pisan suelo seguro. Por

un lado Mack Sennett fue criticado y en ese sntonces sus commdi as

fueron consideradas por muchos como material de poca cslidad.  8in

19. lbid.., p. 36.
20. Idem,
21. IRi¢es P. 37
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embargo, cuando Chaplin empezrd a crear sus melodramas se vio en
problemas para conseguir situaciones cémicamt “"Mientras los argu-
mentos de las comedias de Chaplin iban complicidndose, los prcbll;
mas dpl personaje se hacian mads dificiles y las posibjlidades de
encontrar escenas francamente cimicas empezaban & escasear,"(22)
Lo que no sucedia cuando empezé a trabajar para Sennett y 1a
Keystonej entonces su personaje "actuaba por instintos y se preo-
cupaba por cosas tales como el alimento y cobi jo", (23) situaciones
que permitian una mayor libertad en la elaboracién de gags.

Como quiera que fumswe, @] secreto de Sennett para bacer reir
& millones de personas residia en “un film pricticamente sin argu-
mento y un attor con talento y con plena libertad para ir sacando
partido de objetos, situaciones improvisadas y de su propio con-
cepto del humor". (24)

Se podia hacer qags sobre cualquier cosat la sed, @l hambre,
la muerte, el sacrificio, la comida, etcétera. Frank Cyril, un
gagman, expresa uno de los secretos del gag con el siguiente
ejemplot “Una patada en el trasero de una persona es divertidaj
diez patadas mno divierten a nadie, cien patadas en el trasero de
ta misma persona son divertidisimas". (25)

Taibo encuentra tres mecanismos generales en la estrucitra
de los gags de los filmes de aquel entonces: elgag basado en 1la
®xageracidn del absurdo qué s® logra a través de la extension vy

multiplicacién de uh detalle} aquél que busca trasponer las carac-—

22. Ibid., vol. X, p. 271.
23, Ibid., P. 270.
24, ibid., p. 271,
2%5. lpid., vol. 1, p. 217,
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teristicas propias de un mundo o grupo de seres 3 otro totaimente
opuesto, (de ahi que hayas personas gue hablen de un cine surrea-
li-tn) y @1 gag de la repeticidn de)l que ya ha hablado Cyrii.

El encargado de inventar las situaciones comices era el gag-
man. Harald Lloyd describe 1a funcidn de estos selfores de la si~
guiente manerast

Nosotros teniamos argumentistas, tal y como hoy se
entjsnde. Teniamos ggamen o jdesmen. Estos creas-
ban las ideam y low primeros gsgg. El ndmero wva-
riaba de tres » sfete y ocho (...) Nunca escribia-
nos o] script. Nowm metiamom una ma¥ana a trabajar
sobre una idea} soliamos reunirnos de dos en dos.
Despiss tenfamos una junta en la tarde y compariaba-
mos los trabsjos. Naos ihamos quedapdo con los me-~
jores ggas ® ideas. (24)

£l sistemx de Mack Bennett caonsist{a ent

a2lir vy contensplar las comas. Cada objeto podia
dar una ideal! la rusda de un automovil, un farol,
1a maceta con flores, la alcantarillia cubierta con
una tapa de hisrro.

Ss iban anotando estos temsas y luego se desarro-~
1laban en aguipo. Un gaoman deciat hoy he visto
una maceta con una rosa. Trabajemos wso., Y todos
s® panian 3 crezr efecton cimicos alrededor de 12
maceta, Algunos servian porque sran buands paras e}
$ilm gue se wataba preparando, otros se archivaban
y otros se olvideban para siemprs.(27)

A una secuencia de gagp se le llama “cascads de qege®.
Su construccién desbia ser ta)l que provocara un gradual aumento en
ia hilaridad del pdblico, segan se fueran sucediendo los chistes
Vllull;l( "Laurel y Hardy tenia&n una rars {ntuicién para astable-
cer, en una sola secuencia, una “cascada de gagi” que fusra ausen-
tando siempre en intensidad¥. (28)

Una vez gue hemos pasado por esta hreve descripcisn del gag,

26, Ibides pe 22,
27. Ibides P 25
28, Ibid., vol. 1, pag. 106
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varsmos las técnicas,. temas y objetos que se utilizaron para con-

formar estos chistes visuales.

2.4, ‘iécnicas y temas que se utilizaron en el cine mudo para
hacer reir

E1 slapsiick

Una caracteristica del gag es 1a violencia. 6i hay algo con
lo que los cémicos estén de acuerdo, (29) es con ver en la violenci
una fuente de risa. Las constantes del gag son las escenss de
persecuci én, garrotazos, caidas, pastelazos, etcétera, que reciben

‘®1 nombre genérico de mlapetick.

Efectos

814 1os trucos, desde Méliés, se concibjeron para hacer reir,
¢sta fuw una ¢poca en la que e) desarrollo de efectos wspeciales
evoluciond asombrosamente.

Con el objeto de crear gags, se ponian en prictica las ideas
mds inverosimiles. Al respecto, Sennett dice lo sigulenter “"Pric-
ticamente 1o ensayabamos todo, alguna vez fallaibamos pero €so No
lograba desilusionar a nadie. Estdbamps demasiado ocupadeos para
sentirnos tristes”, (30 Hoy en dia algunos de Jos trucos que  se
realizaron, como el cambio de avién a avién de Billy Bevan y la
escena on donde aparece Lloyd colgado de la manhecilla de un reloj

que se encuentra en un alto edificio, resultan sorprendentes.

29. ]bid., vol. 3, p. 272,
30. 1bid., vel. 1, p. B88.
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Escenario circular

E} escenario circular fue un invento de Hal Roach que servia
para filmar escenas de persecuciones. El escenarioc giraba a velo-
cidad graduable. Estabta instalado al aire libre y #1 fondo que
servia de escenografia se decoraba segdn las necesidades. Este

tipo de escenas se filmaban generalmente an plano americano.

Capera look
€1 gamera lopk es una toma en l1a que @l actor dirige la mi-

.rada hacia la cimara y, an el dltimo caso, al auditorio. Oliver
Hardy 1la utilizaba cuando queria dar a entender la desesperacidn
que le causaba la torpeza de su compaRerot

Este gesto fur un hallazgo que rermitié establecer

un ritmo contenido en las secusntias comicas.

Entre dos gags con gran furrza, Oliver miraba al

espectador, le hacia participe de su desgracia vy

creaba un tiempo lento perc divertido, que ayudaba

esancialmente & compensal los momentos de accion
con otros de una gran suavidad, ternura y gracia.(31)

Cine documental

Como ya hemos mencionado, Mack Sannett, enviaba a sus cama-—
régrafos a las calles en busca de material para las peliculas, A
diferencia de otros directores que realizaban el mismo tipo de

trabajo para hacer del cine un testimonio de la realidad, Sennett

31. Ibid., wvol. 1, p. 99. En Zmlig, Woody Allen hace uso de wste
recurso, dindole, por supuesto su toque personal, cusndo se
entera que las sesiones con la doctora Fletcher sstan siendo
#ilmadas vy saluda a la camara de Paul Deghee. la misma
manara, a través del camera lpok busca, disgustado por la
terquedad de la doctora Fletcher al quererle hipnotizar, la
alianzs con quisnquiera que esté detris de la camara. cf.jolm
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incluia estos pedazos de la vida real para hacer reir, de tal ma-
nera que, quizd sin proponérselot “A travis de las comedias de Se-
nnett se puede tener una idea muy correcta de las modas, la vids
social, las diversiones, los datos politicos y la actividad ciuda-

dana de los aXos diez y veintes", (32)

Double Sake

Ge trata de un truco que inventaron Laurel y Hardy. Aparece
en pantalla un psrsonaje que mirs a otro pero sin percatarse de su
presencia sino hasta después de un buen rato. El resultado es el
sobresalto, méxime si el otro, como ocurre la mayoria de la veces,

@8 el villano.

Dreanm Balogn

€2 trata de una imagen sobreimpresionada en un espacio
circular que muestra el suefo del hércoel cuando é¢ste despierta,

desaparece la imagen.

Stuntoep

Stuptmen es @l grupo de acrobatas que, cada ve:r mis especta-
cularmente, Jlleva a cabo las escenas peligrosas en el cinet el
stuntoen de asombrosa capacidad para acometer todo tipo de ejerci-
cios violentos, caidas, huidas de incendios y saltos sobre vehicu-

los en movimiento, surge con el cine comico mudo.* (33}

32, ldem,
33, Ibidey vol. 3, p. 241,
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Vel oci dad
Hay varios gagu con la velocidad como temat

El cémico huye perseguidol corre tan velozmente que
s2 plierde on ®1 horizonte. Los perseguidores, ago-
tados, se paran y se secan la frente, pe#ro de pron-
to descubren que ®i coémico viene corriendo hacia
ellos por wl otro lado. Ha dado la vuelta al
mundo. (34)

Billy Bevan corre tan aprisa que se adelanta a si
mimmo. (I5)

Las manecilas del! reloj despertador se estropean vy
comienzan a girar velozmente. A su lado un granje-
ro ve cémo se le va peblando la barba de canas. (36)
Exageracién
Como scabamos de ver en estos ejemplos y comd suceds en todo
el cine cémico de esta época, la exageracisn es wl medioc a travis
del cual s llega al absurdo que hace reir. Buyster Keaton dicet

“Exagerar, sss es un arte”. (37)

vértigo

£l vértigo estd presente en muchas wscenas donde aparace ¢l
héroe al borde de un precipicio. Dice Taibot "Con seguridad el
vértigo seguirs siendo, para siempre, un elemento cémico, al que

se mezcla wl nerviosismo que produce una situacion extrema®, (38)

Tel éfonn
Transcribiremos a continuacién algunos ejemplos de gags en

donde se ve cémo se utilizaba un objeto como @l teléfono con fines

4. Ibid., vol. 3, p. 30S.
35. Ibjd., p. 306,

34, ldem.

37. Ibid,, vol. 1, p. 198B.
38. Ibid., vol. 3, p. 311.
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cémicons
tUn hombre habla con un amigo por teldéfonor da un
tirdn al! cable y al otro lado de la linwa ®1 amigo,
arrastrado por @1 tiréen, se estraella contra e}
aparato, {39)

El twléfonp cae al agua, al otro lada de la linea,
®l cémico ve camo su aparato chorrea. (40)

£l vdmico sopla sobre =l audifonol en ®1 otro sx—
trema de la lines, al! segundc comico se is vusla el
sombrero. (41)
El agua
Como ya hemos visto en la breve exposicion gus hicimos sobre
‘la historia del cine comico mudo, el primer chiste cinematogrifica
se valid del agua para hacer reir. Sobre ) agus mn ) cine, Tai-
bo dice l1o siguisnte: )
todo lo que contenga agua terminard por tener yn
coémico dentro. Y al agua van los actores gesde lgs
jugares més insospechados. Cayéndose desde un
tercer piso para acuatizar en una gran barrical en-
trando an el mar dentro de un sutomévily lanziéndose
o siendo lanzados desde trampolinesi hundiéndoge
con  la muchacha entre sus brazost cayendo de yn
avidn. Todo es pasible en @l agua. (42)
£3 agua fue un recurso muy empleado! “la atraccidn del agua
wra tan grande pars 1os cdmicos que apenas aparecis «n 18 pantalls
un recipiente can liquido, el espectadr adivinabae su futuro”. (43)
An{, la figura de loe payasos medio ahogados He Sennett, que
contrasta un aspecto deplorable con la accién absurda de €acar un
pez del bolgillo o chorritos de agua por las orejas, se ha repsti-

do cientos de veces, aun en dibujos ani{mados.

39. Ibid,, p. 268.

40. Idem,

A%, ldam,

42, lhid., vol. 1, p. 17.
6%, ldam,
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Sol

bre ®1 agua, Sennett dice lo siguientet

€8 verdaderamente dificil comprender c6mo un truco
tan viejo sigue siendo tan eficazy hasta los peoras
payasos consiguen hacer reir con un poco de agua.
Nosotros nos agotibamos buscando nuavas variedades a
ios chapuzones, pero sBi no encontribamos una manera
fueva de mojar al actor, sabiamos que velviendo a
alguno de los trucos antiguos, conseguiamos el mismo
efectol traténdose de agua no habia que ser muy
original. {44)

Buster Keaton tiene una opinion parecidas

Cuando en 1a ¥Keystone no sabian terminar una
comedia, alguien gritabat lincenlos a todos al
agua, Yo he visto caer a diez o doce policias al
miemo tiempot vy luego me admiraba al ver cémo el
publico reia al ver esta escena que ya se sabia de
memoria. (45)

El agus

tenia sus variantes en sustancias més viscosas vy

repulsivas como lodo, pintura, pasta para hacer pan, etcétera.

Los creadores de lOos gaqs dedujeron una serie de layes a

partir

de las reacciones del pablico, en relacién con el agua y

1s risat

un hombre que cae desnudo al agua hace reir pocot y
cuanta mas ropa lleve puesta mas divertido serd el
chapuzén, Un hombre que caiga a una laguna con un
paraguas abierto en la mano sera irresistible. Unas
caida por sorpresa sers mejor que una caida facil
de prever por el espectador. (46)

Taibo evplice el efetto risible del zgua de la  siguiente

manera:i

tite (el espectador) prefiere ver humillada a 1la
gente de 1la autoridad, al hombre pomposo, al que
representa poder, al grueso, al bien vestido, al
villano (...} y el agua @s una manera de humillar y
escarnecer (...} Es la falsa dignidad humana la que
nos gusta ver ridiculizada. El agua, en cierta for-
ma, es el gran vengador del espectadori moja a 1os

a4, bid., p. 18,
45, 1bid,, p. 21
a6, Ibids, p. 18.
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que tienen que swr mojados.{47)
€1 amor

En law peliculas cémicas, el amor es "un juego asexuado vy
falso. Un motivo mas de risa. Los comicos suelen hacer el amor
para despertar conmiseracion o caracajadas”.(48)

La mayoris de los cémicos presenta una actitud timida, mie-
dosa y torpe thacen lo contrario de 1o que se debe hacer para con-—
quistar a una muchacha)} a saber, Chaplin, Lloyd y Langdom. Aqué-
llos que toman una actitud donjuanesca ante el amor, no vienen al
casol se trata de un bizco y un socarrén, Ben Turpin y Billy
Bevan. El objeto de eetos contrastes se debe, segin Taibo, a que’
e elegia para bacer el amor a los mis incapacitados para la con-
quista vy esta oposicién de asocciaciones ex de donde proviene s}
efecto cémico. En la siguiente cita Edgar Morin explica =1 secre-
to de este tema humoristico de la siguisnte manerat

El héroe comico es igualmente un inocente sexual
(...) Estd dosprovisto de los caracteres psicolégi-
cos de la virilidad (coraje, decisioén, osadia can
respecto a las mujeres) y manifiesta con frecuencia
signos de afeminamiento. Muchas veces se disfraza
de mujers amenazado por temibles agrescores, hace
pequefios melindres, El héroce coemico resulta torpe
con 1a muchachat no se atreve a besarla cuando @lla
le ofrece los labios.

Sin embargo, wete héroe asexuvado se enamora con
frecuencia. Su  asmor s sublime porque no b,
sobre e1 dominio y la apropiacion sexua

entrega total de s{ mismo} como el amor de 1los
nifos, como la abnegacién canina. (49)

A7. lbid., p. 20,
4B. 1bid.. p. 3T,
49, lbid., p. 34.
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Animales

El enfrentamiento de un actor con un animal furioso fus em-
pleado también con fines cémicos} representa una variante de 1la
persecuci én, un recurso bisico del cine cémica,

Ademds de estas intervenciones por parte de los animales, se
utilizaban materiales en 10s que 108 Unicos protagonistas son ani-
males. Entre estas escenas es famosa la que Sennett filmé en Cy-
Linder Lgxg_on donde aparece un oso tratando de pescar un pez den-
tro del agua, luego @l mismo owo correteando a un perro, y por 4l-
timo aparece la bestia asustando a un grupo de hermosas baKistas
&n una alberca.

Estas secuencias sran producto del trabajo de los camarégra—
fos que constantemente estaban a la bisqueda de material que pu-
dimra resultar Gtil} «élo que en ocasiones se veian obligados a

crear un argumento que justificara dicho material.

El automovil
£} valor connotativo que tuvo el automévil en @) cine cémico
de eata época es vl siguisntet

Un automovil simbolizaba no solamente @l espiritu
de la época, dada al maguinismo y la deportividad,
sino tambidén una serie de tipicas caracteristicas
de la risa de entoncest el riesgo, la destruceién,
la competencia, incluso, el absurdo (...) se inven-
taron automéviles estrechos como una silla, o ca-
paces de rodar de costado, o sensibles a una palan-
ca que les hacia elevarse hasta la altura des uwn
primer piso.(50)

segan Taibp, los chistes visuales con automéviles haci{an

reir porque, al estar al tanto del funcionamiento y capacidades ds

50. Ibides P. 39
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un coche motorizads, "goraban con estos disparates imposibles, que
les hac{an burlarse de su propio entusiasmo por las miquinas de la

época. ¥ (S51) '

Los juegos de baraja

En 1a pelicula de Sennett, Nip angd Jurk, aparece una secuen-
cia de juego de barajes ®n la que 1o comico reside un la manera
tan sofisticads y absurda de jugar a las cartast

®]l perro Cameo "juega™ a favor de Bevan y esconde
las cartas y adn imprime ases, &n cartulinas
blancas, - con un sello de goma. Al final, scbre la
mesa hay mis de veinte ases. Entonces Harry Gribon
muy indignado se levanta y golpea sobre la madera
con el pufe cerrado. Aparece un letrerot “Estoy
swguro de que uno de los tres hizo trampa.™(52)
El beso
En o1 e¢ine cémico el beso es un elemento mdw para hacer
reirt
Es cierto que Turpin besd a todas las mids bellas
modelos de las diferentes productoras de 1a
Sennett, pero aquellos besos entrafaban ya. un
elemento comico bien probadot el contraste. La
fealdad de Turpin negaba sus actitudes de Don Juan
y los besos, por ello mismo, resultaban una farsa
mads en el t{pico mundo de parodias en el que se
movia el actor bizco. (53)

Cuando una muchacha besa a Harry Langdon, por medio de la
cémara lenta, aparece como navegando por la habitacion sin tener
ningun contacto con la realidad.

Cusndo Buster Keaton es besado, se sepsra bruscamente de su

compafera para analizar ] sfecto que tuvo el beso en é1 y lumge

St. ldem.
52, Ibider P+ SS.
S3. Ibidses P« 65
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se acerca para pedir otro.

Los bigotes
Scbre Jos bigotes de los cémicos dal cine mudo, dice Taibot

En un cine que tendié tan ostensiblemente hacia la
caricatura, los bigotes venian a ser un aditamento
reconendable y de gran eficacia (...) Al desapare-
cer del maquillaje de circo y teatro el color y te—
ner que cuidarse de los sfectos excesivos des  pelu-
cas y barbas, al comico #6lo le gquedabs, en cierta
forma, el juego de bigotes para seguir en la cari-
catura. La época del cine burlesco americano, es la
gran época de los biQotes disparatados.(54)

Asi es como el bizco Pen Turpin usa unos bigotes de foca que
mueve nerviosamente en situaciones dificiles. Chaplin tenia un
bigote que segin Taibo resultaba 1o bastante grande para. causar
risa v lo suficientemente pequeXo para no ocultar sus movimientos
faciales, Max tinder tenia upn bigote de "hi jo de familia parisi-
na", (33)

La wsiguiente cita de un cronista de 1a #pecs en el rubre en
cusstion refleja la importancia de los bigotes en el cine cémicos
“Preparadbamos con mds cuidado ol material para el $ilm que 18 pro-
pia historia, Por wesjemplo, yO splia preguntar, antes de iniclar
una conedia de dos rollos, si adn teniamos bigotes para todos. Te-
ner bigotes y autos para destrozar era asencial”. (55)

Aqui es interesante mencionar que wn realidad lo anico que
destrozaban eran autos. Taibo cobserva con curiosidad que, en un
mundo donde no se respetaba nada, 1os bigotes eran intocablast

jsmas nadie se meti6 con los bigotes de otros antes de Ja 1legads

S4. 1bigder P 79.
55, ldem,
Sé. Ibidey pe B3,
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de los hermanos Maryx.

La caida

En el circo, 1a caida ha sido un recurso efectivisimo entre
los payasos para hacer reir al pdblico. En @]l cine mudo ®1 mismo
recurso tuvo su midxima expresion con Buster Keaton y Chaplin.

Los comicos de Hollywood sabian que =] efecto risible de una
caida dependia no tanto de 1a aparatosidad de la misma como de la
calidad y condicidn del gQue cajia. De tal manera que sra mas chis-
tosa 1la caida de un hombre gordo que la de unp flacojl la de unpa
sutoridad que la del hombre perseguido por la ley} se prefsria la
caida de una mujer fea gue la de una guapa, la de un hombre rico a
la de uno pobre, para acabar pronto, "siempra resultard mis gra-
ciosa la caida de alguien a quien aborrecemns'. (57)

Tambi ¢n serd mds chistosa una caida de posaderas, gque una de
cabeza. La razén es que la ultima evoca mucho mas el dolor y, a
¥in de cuentas, la muerte. De hecho, a ningdn director de ese
entonces se le ocurrid traer a colacidn la condicidn sangrante del
hambre en sus pelicula. Keaton opiha que 1o que le puwde quitar el
cardcter céomico a una caida, es la sangret

Si hicié¢ramos caer a2 un hombre gordo y malvado en
una pelicula cuando wstas a punto de golpear al
héroe, 1a gente so reiria. Paro si acercamos la
cdmara para mostrar que . el malvado se hizo daRo en
la frente y sangra (...) el piblico dejarid de reir.
La sangre nos asusta demasiado. (38)

Una caida se vuelve graciosa en la medida &n que se deshuma~

niza al personaje. Por eso, aunque Ben Turpin cae de cabeza en

57, Ibid.s p. 93,
58, Ibid,. p. 98.
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ung  de sus gags, Ja gente rie ante la imposibilidad del plantea-
siento que muestra a un hombre con la cabeza incrustracda en el
surlo, mientras lanza furiosas patadas con el objeto de librarse
de su sorpresivo aprisionamienta,
Tambidn la caida de Keaton remedando a los holos es graciosa
por lo stsurdo de su forms (iquidh se cas realmente asi?) y porque
imita & un objeto cuya nautraleze es camer y levantarse,
Los comicos se deshumanizan 1o necesarip para. no reflesjar
dolor, pero sf humillacién, que #s lo que hace reir a la gents.
Keatan, #n 1a sntreviets que le hace Taibo, dice lo siguiente’
Ho recuerde ninguna busna comedia de mi ¢pocs en 1a
que no hubiera habido cafdas. Este efecto nunca
fatla. EY piblico que tiene misdo dw su propia ca-
ide rie cuandao los demas s casn y 81 v& & Un gQrups
entern de gentes, entonces se rie con mis ganas,
«=iEnto no descubre la crusldad del hombre?
Yo creo que si{, peroc sobre todo descubre ®1 miedo
que tiene 21 hombre al ridiculo. Muchas veces la
persoha gue tase en A calle sobre un charcs y se
moja sin hacerse dafn, hubliera preferido =] dolor
al ridiculo de levantarse mojado frente a las mira-
das burlonas de 1a gente. (59)

La dastruccisn

La destrucidn fue otra de las acciones violentas que em-
plearpn los cdmicos del cine mudo para hacer reir. Laursl y Har~
dy lograron su méxime exprasion al crear los duelos de destéﬁé—

ciones automiticas.

La obesidad
Al igual que en el circo, los exageradamente gordos tuvigron

cabida en el cine comico. Taibo opina que remeda ol efecto comico

B9. Ibides p. 97.
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de una caricatura, o sws, rair de la exasgeracidn,

El pastglazo

El pastelaze fue unc de los gags mds socorridos come  fusnte
de risa. Consiste basicamente, como todos ya io habremos visto en
alguna parto alguna vez, en estrellar un paste)l contra &l rostro
de alguien. La mayor batalla de pastelss en la historia del cine
mudo ocurrié en la pelicula The hatile of the ;gu;g:g de Laurel vy
Hardy,

Aprovecharenos este eSpPAcio para dar & conocer de pPaso . Que
.lu tarta de crema purfecta para estos fines era aquella con s
suffciente smsolidez como para hacerle dos agujeros por las que
aparecieran 1os ojos, &in que perdiera su condicidén pegajoss y

viscosa, (60)

t.a persecucidn

Las . persecuciones son bésicas en el cine camico en general.
Conslsten en buscar gue “la emocidn del rie«go, supussta o real-
mente corrido por el protagonista, &€ conjugara con una serie de
efectaos comicas que praovaocaban una me:icla de emociones en &1 se-
pectador, quien refia nervicsamente durante toda la larga secuen-
cia final". (&1)

Los comicos crearon distintos tipos de pereecucién, Por
wjemplo, Buster Keaton inventd una persecucidn salpicada de inter-
valos on los que aparentemente ss deshacis de su perseguidor, ton

1o que provoca una constante tensidén y destensidn en w1 piablica.

40, 1bid,, vel. 3, p. 258.
&1, Ibid., p. 135,
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Chaplin da la idea de la persecucion sin fin cuando termi=-
na sus peliculas con el pesrsequido desapareciendo por el hori-
zonte,

En las persecuciones de Harry Langdont “"Parece como si ¢1 no
interviniera en 1a carrera, &ino que una fuerza superior 1o fuera
obligando en todo momento a continuar corriendo y avanzando®. (62)

Todas  las compafias productoras de cine cémico de entonces
tenian un equipo de guardias perseguidores. Los mas famosos son
los ¥Keystona Kops. La persecucion fue tan importante que muchas

veces ®1 argumento giraba en torno & 1a misma.

El sueio

€1 suefio fue un recurso que el cine cémico empled para jus-—
tificar el desarrcllo de historias completamente absurdas y su-
rrealistas. Una excelente pelicula que da comienzo con un sueio

es Gherlock Holmes Jr., de Bustaer Keaton.

El toro

Las persecuciones de toros fueron un tema que se trabajé en
varias peliculast JThe Jpresdpr de Jack Blystone (1920), Bull apg
Sand de Sennett (1924), The Bull Ejghter también de Sennett

(1927), Ibe ijd from Spajn de Leo McCarey (1932).

El tren
Los cémicos utilizaron, como ya lo hemos menciocnado, el tren
& manera de parodia y tambien como un "motivo para sstablecer una

anécdota trepidante mas", (63)

62. 1bid,, p. 11&.
83, fbid,, p. 282,
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Sennett construyé un tren caricatura que resoplaba, hinchaba
sus calderas y terminaba tosiendo y lanzando carbén encendidojl po-
d-mo; agregar, de hecho, que 1a misma imagen fue mis tarde copiads
por los dibujos animados.

Son numerosas las secuencias comicas tomadas dentro de vago-
nes de trenes en marchal mujeres gordas que entran con grandes ca-
nastas y lanzan gallinas vivas sobre los indignados pasajeros, vi-
llanos que @ntran disparando y coémicos que pretenden viajar sin
pPagar.

Es famoso el gag de Harold Lloyd, que también ha sido copia-
db por las caricaturas de dibujos animados, en donde el cémico
logra subir al techo de los vagones,; pero de pronto se ve frente a
un  tunel por el que No podrd pasar sin estrellarsel entonces se
pone a correr en direccién contraria a la del tren y, cuando esté
a nunto de estrellarse vy falta dnicamente un vagon por pasar, cae,
entra al tune) y sale por el otro lado cubierto totalmente de

tizne.

El mundo real

El conflicto que tiene el cémico con el mundo real se mani-~
fiecta a través de numerosos gags, 8@ hecho pensamos que @& la gé-
neeig, al menos, del cine ¢émico mudot

Este mundo real se materializa en objetos vulgares
y cotidianos ~-megas, sillas, lamparas, etc.—— que
89 revelan come los pecres enemigos del cémico.
Egte caradcter de los objetos, centro de refarencis
de aquél con la realidad, ee el vinculo gue le
acerca al publico, (64)

Sarpe, Espaia, 1984, vol. i, p.
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El mundo no estd hecho a la medida del comico y é¢ste sm las arre~
gla para adaptarse de alguna manera. Un maestro en el arte de
cresr gags a partir de esta fidea fue Chaplin, para quisn “Los Ob=-
jetos mAs comunes adquieren en sus manos las mAs imprevistas fun~
cionas®, (63) As{ es como en Ihe Fireman (1916} una bomba pars
apagar incendios se convierte en una cafetera y on la Quipers oo
QOre (192S) un zapato cocido e% un pescada, los clavos son el es-

queleto y las agujetas tallarines.

2.5. Los grandes cémicos del cine mudot técnica y personalidad

Max Linder
Max Linder fue uno de los primeros actores comicos. Chaplin lo
l11eg6 a reconocer como su maestro. Linder empwzdé a trabajar paras
1s Pathé Ffilmando peliculas de persecuciones. Cuando empazd a
configuarar a su personaje, descubrié que cuanto mas alta era 1s
clase social del personaje, més duru.ura su. caida, . por 1o que en-
segui da construyd un héroe cédmico impecablemente vestido. (&8)

68in embargo, cuando Linder viajo a los Estados Unidos para
trabajar para 1a Easanay, los filmes que rodd produjeron escasisi-
mo éxito. Buster Keaton opinabas asi del comico francest “Era muy
bueno, pero no podia ser plenamente entendido por un pdblico

acostumbrado a otro tipo de trabajo". (67)

65, Idem,
66, Ibjd,s p. 20
&7. Taibo, gop., cit., vol. 2, p. 251.
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Georges Sadoul dicet

Hax Linder apenas usaba efectos tales como
persecuciones o tartas de crema estrelladas an
pleno rostro. El actor, formado por el teatro de
boulevard, aportaba a la escena su elegancia, una
concepci 6n nueva de lo cémico, sin eliminar los
efettos gruesos y utilizando mucho la obdervaci én
psicolégica y la nota costumbrista bien dibujada.
A diferencia de sus rivales, Max no fue un acrdbata
consumado, pero poseias el arte de expresarse con un
gesty, con una mueca. (68)

Rend Clair opinat

Los norteamericanos no han inventado wl cine
cémico, que ya existia en tiempos de Max Linder, y
antes que éste existia lo que 1lamamos "primitivos
francesas”, Pero la escuela nportoamericana, que
fue fundads por Mack Sennett y que tiena en Chaplin
al mojor representanta, ha renovado da tal forma
log films cémicos que jamds pudieron ser hechos
mejor o de tal manera después de aquella gran
tpoca, (69)

Mack Sennett
Del trabajo da Sennett ya hemos hablado esuchpo. Resumiremps
con la siguiente cita:

Las peliculas de Sennett solian improvisar y eran
dirigidas por distintos realizadores, utilizande
cualquier objeto que estuviera a manot garrotes pa-
ra atizar con ellos, puertas por las que huir co-~
rriendo, escaleras de las que caerse, agua Ppara
chapuzarse, paredes que se derrumban, tartas para
lonzarlas, cajas registradoras que se pudieran
robar, salchichas para que 10s perros escamotearan,
chuchos capaces de rasgar pantalones, pantalones
para perderlos, bonjtas chicas para besar, seioras
gordag para sentarse sobre ellas, sOpa para derra-
mar, platos que romper, y sohre todo, coches para
perseguir y ser perseguidojl para transportar a todo
un regimiento de policias, para continuar marchando
despuée de partidos por la mitad; para atravesar

68, Georges Sadoul, Historja del cine mundial, Siglo XXI, México,
1984, p. 117,
&9. Taibo, op. cit., p. 253.
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Charles

sin hacerse dafo, muros de ladrillo) pars seguir
corriendo sin ruedas, -sin motor, incluso, a veces
sin conductores, pero siempre saliendo airosos vy
triunfantes. En ese mundo creado por Sennatt todo
era entrecado, absurdo, 1169ico y surrsalista, (70)

Chaplin

fel eortilo v la personalidad de Chaplin tambi¢n ya hemos ha-

bliado bastante,

Taibo encuentra en el héroe comico y que ejemplifica a travis

las siguientes wscenast

a) E1 14

rismo

Chaplin prepara un cottel. Va metiendo en 1a
coctelera, velocisimamente, parodiando la rapidez y
precision del cantinero, tods serie de licores, Al
final, duda un instante, contempla la explosiva
mazcla y deja caer en el liquido una flor.(71)

b)Y La tnvencioér

A lo dicho afadiremos algunas carscteristicas que

de

Dentro de este apartado entran gaQe que ya hemos descrito, como la

secuenci

c) La si

a de 1a comida en La guipers de ore.

tuacion extrema

Una joven ciega devana un ovillp de estambre,
Chaplin le ayuda pero advierte qus un hilo de su
sueter se ha anpudado a la punta final del estambre.
Asi{ es como la ciega devana el suster de Chaplin
ante los admirados 0jos de éste. (72)

Harold Lloyd

[ 31

personaje de Lloyd es un muchacho timido y provinciano,

Taibo describe su actuacién de la siguente manerat

70. Himtoris Ilustrada del gine. oo, Sit.,, vol. 1, p. 46,
71. Taibo, op. git.,, vol: &, p. 137,
72. ldem,
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El joven sufria la violencia con un aire perplejo,
incapaz de defenderse de no ser rocurriende a la
huida, la trampa o el truco usado como Gltimo reme-
dio, Si al final vencia, era porque se coaligaba a
su favor una sarie de elomentos como la suerte, el
amor y esa pequeXa dosis de malicia que usaba gene-
ralmente en todos sus films,. (73}

Lloyd rechazé la vestimenta ridicula, que fue recurso de
varios cémicos, Yy vistid de manera formal. El distintivo de este
cémico --asi como en Chaplin ©s el sombrero de hongo, 1os bigotes
bigotes y e) bamtén-- fuercn unas gafas redondas sin cristales.

El éxito de su comicidad proviene del contraste entre el ti~
po ingenuo y las situaciones sorprendentes que le sucedent

apenas si 82 iniciaba 1a comedia, este apacible
personaje entraba en un mundo enwmigo vy agotador.
El paso por una larga serie de tribulacionmss daba
motivo & que s® empleara toda serie de trucos, vy
fueron éstos los que cimentaron las bases da un
cémico que, sobre la tworia, no llenaba ninguna de
las condiciones necesarias para competir con toda
una brillante ganeracion. (74)
Otro elemento tipico de sus comedias fuge el suspenspo, para

el que desarrolld una serie de trucos de lo mas convincentes.

Burter Keaton

La personalidad de Keaton es la de “un niko metido en un
hombre  que ccnﬁempla el mundo siniestramente absurdo que lo rodea y
muestra con su comportamiento la mezquindad y la falta de poesia
de los demAs". (75} Un intertitulo de la pelicula The high sign
(1921) describe muy bien la impresiodn que daba Keatont "Nuwestro

héroe, viniendo de no se sabe dénde --&1 no iba a ningun sitio an

7%. 1bid,, vel. 2, p. 273.
74. fbid., p. 27%.
75. Ibid., p. 149.
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particular~- recibe patadas en cualquier lugar®. (76)
La precisién es una de )as caracteristicas principales en «1
trabajo de Keatont

Sus peliculas parecen un juego de relojeria en el
que cada elemento responde a una necesidad y cada
movimiento se justifica al servicio de un todo. In-
clusp sn sus mejores momentos de destruccion se ad-
vierte una organizacion previa que le permite des-
plazarse derribandc objetos que a su vezr producen
efectos sscundarios, El manejo de los objetos no
tiene precedentes en el cine} todo funciona, sae
mueve, se dJdestruye, se hunde a) servicio de unos
efectos comicos ingeniosos » irresistibles. (77)

Podria pensarse que Keaton fue el siguiente peldafo en 1la
evolucion del gags con ¢1 los chistes visuales llegaron a wuna
mamstria insuperablet

Keaton nunca arrojo tartas contra los de~
mas, ni perdid jamas los pantalones. Los hombres
malos le perseguian y las heroinas dudaban de ¢},
pero despuds que dejé de trabajar con Arbuckle
raras veces solia utilizar el recurso de un chiste
convencional, v si 1o hacia, lo camblaba de tal
forma que 1o mejoraba ampliamente. (78)

En cuanto al contenido, resulta particualr el tratamiento
que Keaton dio a sus peliculas en comparacidn con sus contemporé-
neos. Hay quienes piensan que en su momento, Keaton fue incom-
prendido y que su obra estd mis acorde con @] gusto de la actuali-
dad, (79) El tono de este comico es bastante fatalistal en la pe-
licula Daydreamg (1922), después de un fracaso amoroso y luego de
traer tras de a{ a todo el cuerpo policiaco del lugar,; Buster Kea-
ton regresa a ver a la chica de quien estd enamorado y el padre de

ésta lo lanza a la calle. Un final triste, psro no lo suficiente

76, Hisgtorja jlustrada de] cing. op. cite, vol. 1, p. 108.
77. Taibo, op:; cit., p. 153,

78, Historia llustrada del cine, pp, Git.sy vol. §, p. 109,
79. lbid., p. 107.
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come para dejar de ser cdmico. Existe una versison,(80) en 1a que,
al finalizar la pelicula, Keaton se ve condenado a viajar para
siempre sobre un transbordador que conecta las dos orillas en

donde lo espera todo un ejército de policias.

2.4, EL cinhe cémito a partir de los treinta

Sabido wes que la llegada de! smonido al cine +fus repudiada
por varias personalidades del cine mudo. Se pensaba que el cine
mudo habia alcanzado ya, al pracio de muchos esfuerzos, un lenguaje
propio, vy la palabra tha a significar para ¢l un retroceso, tba a
relegarlo a una simple imitacion del teatro.

Los primeros aRkos del cine hablado +fueron desplazando a
grandos figuras como Langdom y Keaton, vy dieron también un nuevo
giroc a los géneros existentes., El sonido, al cambiar la estructu--
ra visual, cambid tambié¢n el sentido de la vida que proyectaban
las peliculas comicas mudast

A la especificidad de la invencidn visual, del gag,
sucedié un nueve sentido de la observacién de
personajwes, de tipos, de ambientes, de costumbres,
al que la posibilidad dol didlogo aproximé mas a
una realidad convencional, a la vez que la alejaba
del surrealismo tan frecuentemente recurrido como
gran valvula de escape por la comedia muda. (81}

Junto con a introduccidn de la palabra en el cine, ocurrié
un suceso jue determind también el contenhido de la produccisn $41~
mica a prrtir de 1934.

W.11iam Hays, conocido tambié¢n como el "Zar del cine", era

un puritano, miembro del partido republicano, que organizé una

80. Idem.
81. José¢ Luis Guarener, "El cine cémico", en Enciclopedia del
septimo sckwe, Buru Lan, Barcelona, 1973, vol. !, p. 143,
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asociacien de productores y distribuidores norteamericanos cono-
cida como la Motjon Pictures of America (MPPA). €n 1934, bajo su
direccién, se redacts el Cédigo del Pudor cuyo contenido era de
este tipot “"Deben ser mantenidos los valores del matrimonio y la
familia, La seduccién o el rapto no pueden ser tems de una come-
din y esté prohibida }a promiscuidad de las razas”., (82)

La nocidén de comicidad que sustentars el cédigo estard de-
terminada por la idea de gque existen dos tipos de diversiont 1la
sana y 1a gque degrada. Obviamente, la MPPA iba a promover la pri-
mera y a combatir la segunda.

€5 asi como gran parte de lOs esquemas cémicos anteriores,
como son «1 burlesque, ] baudeville, fuentes de las que emanaban
los gagg, son repudiados, limitando de este modo @1 espacio de la
trama satirica y de la ironia del cémico.

Algunos cémicos como Chaplin y los Hermanos Marx wescapan a
esta influencia ~--el primero incluso continda ignorando el sonido en
City Lights (1931) vy en Modern Times (1934)) pero otros, como el
comico Bob Hope o lo:ﬂdirectornn Lubitsch, Capra y HMinelli, se

alinean a la nueva politica.

{.os Hermanos Mary

Los Hermanos Marx causaron sensacién cuando aparecieron por
primera vez en la pantalla con Cocoputs (1929), Scbre ellos, Sa-
doul opina 1o sigientes

Estos comedisntes, ya experimentados, continuaron
después de Mack Sennett 1a tradicién de 1a

82. Fabbio Piercarlo, Guida al cinema comjco, Gammalibri, Milano,
1979, p. ite.
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insensata comicidad anglosajona, y hasta rebassron
los limites de 1o insensato. Broucho fue 1a
caricatura del hombre de negocios, y decia chistes
de almanague} Chico, un italiano emigradot y al
asombroso Harpo, un mudo con peluca rubia, astaba
poseido por el d$renesi de la destruccion, la
glotoneria y la salacidad. Estos payasos hicieron
qran uso de la utileria o de los trucos
extravagantest @1 soplete de soldar que se sacabs
encendido del bolsillo, el teléfono devorado en un
acceso de cdlera, 1a habitacioen demasiado estrecha
donde hay gque estar uno encima del otro, etcéte-
ra, (83)

Los Hermanos Marx “impusieron una comicidad gesticuladora,
basada en dialogos demenciales y en un frentticoc encadenamiento de
actos en apariencia absurdos, pero de un gran valor simboli-
co". {84)

Las pelicuals de los Hermancse Marx son @3 anticonformismo, se
burian de toda la humanidad, responden a la nocién que Groucho
Marx (responsable de los didlogos y colabprador de sus mejores pe-
liculas) tiene del humor: "una batalla conptra la homogenmiza~-
cion®. (B%) En ocasiones la protesta cobra forma y en $opa de
gansg, se burla del fascismo y manifiesta una posicidn antimilita~-
rista.

Sadoul opina que después de 1os Hermanos Marx, el gé#nero coé-
mico se estancét “"Lo comico hacia el menor progreso desde la desa-

paricion de 1los Hermanos Mary:, con los ‘dos tontos felicea’

(Abbott y Costello) o el parodista satisfecho Bob Hope".{(8b4)

8%. Sadoul, op. ¢
84, distoria {lust
85. ldem,

86. Sadoul, pp, tit., p. 328,

21¢,
1 cine, pp: Gites vol. 12, p. 1813,
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W.L. Fieldn
Procedente dol musig hall 1iega W.C. Fialds » l& commdia con
Millien dellisr jegs de Lubitsch y I£ I had & oiilign. Se trata de

un tipo con cara de luna, nariz grande llena de granos, ojos pe~
quelos y modo insolente, que siempre sanda farfullands algo. Sadaul
lo describe de 1a siguients manerat

La poderosa comicidad de W.C. Fields (...} le dio
algunos  sios, demssaido breves, un lugsr privile-
giado, Era un individuo enorme,; llenc dw whisky y
de insolencia, que svolucionaba conh un  humor au-
toritaric en las situaciones mas extravagan=
tan, (687}

Bu comedia es una “combinscidén de misantropia y de sentido
de culpabilidad”(88) y aunque sus movimientos puedan resultar casi
a 1a altura de las de Keaton o Lioyd, son tasgavia demasiado impro-

visados. (89)

{a commdia ligmwra
El génerc norteamericanc qus predonind en la pregquarra fue
1a comedia ligera o sgfisticated comedy. ‘Egg‘uno de 1os productos
- del cédigo Hays. Dice Sadouls

Le sofisticacion fue una forma de propaganta.. Esas
comadiss ligeras transportaban al publico a un
mundo confortable, que no tenia mas preoccuapacién
que el discreteo, y lo convencian de gque todo nor-
teamericano peodia ser no s6lo prasidente de los £s-
tadox Unidos, sino casarss con una mujser rica., Ss
demostraba que los muYtimillonarios eran inocentes
ipsunsatos cuya extravagancia no excluia ni la be-
neficencia ni la bondads todses las bufonadas de
Capra y Redkin eran también respetuosas para las
fanilias Rockefeller o Morgan, amas de Hollywood,

87. Ibid.s ps 220.
898. Historia Illustrada del cine, gp, cit.. vol. 1, p. 20,

89. ldwm,
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como no habian podido serleo en otro tiempo los bu-
fones para sus monarcas. (90)

Por su parte, Guarener opina que las producciones filmicas
de este género Mcanzeron una gran maestria. Surgen grandes di-
rectores como los ya mencionados Lubitsch y Capra, ademds de Leo
Mac Carey, Gregory La Cava y George Cukor. £1 gtar system trabaja
como nunca ¥ a lk comedia se asocian nombres como James Stewart,
Katherine Hepburn, Ginger Rogers, Miriam Hopkins, Gary Cooper,
Jean Arthur, -Herbert Marshall, etcétera. Hay tambié¢n brillantes
comedidgrafos como Ben Hecht y Charles Mac Arthur, quienes "se
revelan como excelentes guionistas, dotados de un {nnato sentido
de la construccién, tan importante en la comedia, y de un enorme
talento para escribir diA)logos que fuesen a la vaz brillantes,
funcionales y cinematograficos”, (91)
La alta calidad formal de estas producciones se explica en
la escuela de sus realizadores!
procedian' de la etapa muda y se formaron en la mas
dura de las disciplinas cinematogrdficas! las peli-
culas de dos rollos. De la misma manera que su ex-—
periencia en el mugic hal) y la pantomima did a los
grandes ¢domicos del periodo mudo un instinto infa-
lible del'teppp de cada gag, del ritmo de cada si-
tuacidn, Lubjtsch, Hawks, Capra, Mac Carey y La Ca-
va aprendieron de su actividad previa céemo estruc-—
turar sus comedi as con la mayor eficacia, cdmo ha-
1lar el timming mis justo de cada gesto, de cada
escena. (92)
Bob Hope
Comicoe como Bob Hope, Skelton, Abbott y Costello siguen pa-

sivamente la linea de accidn que marca el cedigo Hays,

90. Sadoul, op. £it., p. 327,
91i. Buarener, op, cgit., p- 151, v, e \
92, ldem. ' I
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Bob Hope forma parte de los Ziegfeld Follies, mostrando mas
que nada aptitudes como gntretajiper. (93) En 1939 dehuta como pro-
tagonista en El fantasma de la media poche. Se trata de un thri-
1ler comico en el que hace el papel de un miedoswo que al final re-
suelve @l intrincado caso.

€n 1939, junto con Bing Crosby y Dorothy Lamour, hace la sé-
rie Road t0,.:s4, ®n donde transporta al espectador a distintas épo-
cas historicas y situaciones céomicas. En estos films se apoya mas
en 1a wspectacularidad que en sus propias dotes comicas.(94) Las
puestas en escena son importantisimas en la obra de Hope. Estin a
cargo de Frank Tashlin quien despies se convertira en su dirsctor.

De Bob Hope (que personifica al hombre comin a quien ocurren
las aventuras més agitadas y dificilmente cotidianas, que propor-
ciona una serie de suefos no prohibidost es soldado, pirata, prin—
cipe al estilo Luis XIV, seductor fallido, etcdétera), se ha dicho
que quizids su aucierto resida en haberse rodeado de gewnte muy pro-
fesional, A lo largo de su carrera probablements no ha sido muy
reconocido por la gritica "intelectual”, por llamarla de algén mo-
do. ya que por otra parte Hollywood 1o ha premiado con cinco Osca-

res y parece ser muy del gusto del puablico norteamericano,

Jerry Lewis
Varioe son los autores que piensan que la trayectoria del
cine  c¢omico mudo (incluimos aqui a los Marx) se retomd de alguna

manera a finales de los sesenta con el comedi ante Jerry Lewis.

9%. Piercarlo, op. cit,, p. 120,
94. ldem.
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Jerry Lewls tuvo su cscusla en el cine comico mudo, como
explica la sigiente cital

es tributario en buena medida de Stan Laurel: de ¢1
hs tomado la ambigledad de las relaciones de pareja
Laurel y Hardy en su asociacion con Dean Martin,
como también varias de sus caracteristicas, asi el
volver precipitadamente la cabeza para mirar algo
snormal que acaba de percibir, pero que no consigue
asimilar, no puede comprender. (93)

Lowis construye su personaje con caracteristicas que lo
hacen, por un lado, timido, inadaptade, grotescol y por el otro es
una figura protectora y generosa capaz de  actos de abnegacién
heroica, Estos trazos en Jerry lewis son acentuados a un punto de
ruptura, (96}

La. unidén con Dman Martin se llevé a cabo teniendo sn mente
un argumento scbre dos tipos de perscnalidades complementarias.
Por una parte, Dean Martin es el cantante seductor junteo al cual
Lewis dessmpeRa un papel grotesco, destinado a realzar ] sncanto
de su compaierol por otra, el ingenuo sentido ético del mis débil
(Lewis) polariza al més fuerte (Martin).

Jerry Lewis encarna al héroe trdagico del mismo modo que lo
hicieron Buster Keaton, Chaplin y a fin de cuentas cualquier he-
roe, Todo comienza con una manerasuj gegeris de ver la realidadl

Jerry Lewis es un gagman inspirado que no sélo es
capaz de ‘destriplicarse’ dejando de lado todo
realismo (E] tercor ge las chigas) o de interpretar
Alounas resonancias de la desarmonia tradicional
del hombre y del objeto manufacturado, sino tambié¢n
es un verdadero artista, dotado de un sentido
exigente del espacio y del movimiento. Interpreta

a la vez consecuentemente a su propio persocnaje (gl
antiguo pegquefo comediante, gque ha llegado a ser

95. Guarener. op., cit., p. 140,
8&, Trinidade Santos, Jerry Lewig, Cinema quarteto, Lisboa,
1981, p. 49.
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feliz y padre de +familia, y @l militante antirra-
cista bastante célcbre por la famosa cancién “Yo y
mi sombra") y a todos los que le gusta evocar su
fantasia, Al mismo tiempo, una reflexidn progre-
siva sobre si mismo lw libera de su anterior papel
secundario y proyecta su "infantilismo™ devorador
en la critica sexual (de pesadilla para 1 “ou §m-
res maduras", sonriente con las chicas jévanes). (97)

Mel Brooks

Despies de dedicar cepitulos a algunos de los . principales
cémicos en su libro Guida al cinema comicg, Fabbio Piercario se
expresa de la siguiente manera de Mel Brooks! "el espiritu comico
mas descarriado y genias)l que Hollywood haya producido a partir de
'lns sweentas®. {(99) 6Su comicidad loca y esponténea, dque no preten-
de construir mensajes, recuerda las comedias de Mack Gennett., Para
este comico, la riss es @] fin dltimot "Quiero hacer rwir hasta a
Dios. Mi objetivo es la caracajada que nunca se ha heacho, el
chiste supremo, 1a supgrioridad sobra todos les humoristas", (99}
Cuslquier medio para lograrlo es bueno, desde lo més vulgar (Rip-
zing Saddles, 1974) hasta lo mds fino (Gilgpt Movie, 1974),

En Brooks el mito es el personaje de sus peliculast parodia
una tradiciént wegtgrn, horror, comedia, etcétera. Asi eos iono en
The preducerg (1968) parodia a Hollywood, en Ing Lwelye chaice
€1970) copia el estilo satirico de Gogol. Blazing Saddiasg e un
wastern comico con final catastrofico, Youpng Erankenstein (1974}
es la “trasposicieén fuertemente parodistica de la peliculas holy-

woodenses de horror®. (100} A Silent Hopvie se le podria considerar

97. Hiptoria jlustrads del cipne, op. €it., vol. 11, p. 1748,
%8. Piercarlo, op. ¢it., p. 203,

99. ldem.

100. Ibid., P. 206.
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coms un reconocimiento al cine mudo de los diez y los veinte, aun~
que conh Brooks no se puasde saber en realidad si se trata de un
respetuosc homenaje © una grotesca caricatura, si lo movié el amor
o @) puro sentido de la comicidad,

Piercarlo concidera a Brooks el prototipo del héroe cémico
rabelianc que pasa por la locura impredecible, wvulgar, trivial,
la risa loca v termina con un slapstick que equivale a la destrue-
cién de un género gue Hollywood habia logrado construir a travies
de a¥os.

6u técnica va en este sentidot

A través de las citas, de las formas de! burl esgque,
del camera look, <{invelucrando al espectador en un
Juego de complicidad), las canciones y aportaciones
escenogréficas (quizds ésta la més reluciente de
sus invenciones junto con el descubrimiento preme-
ditado de sus personajes mediante el cual el espec-
tador puede creer adivinar en qué va a terminar
todo pero antoes del final cambia todo ese todo y lo
acaba de otro modo), para continuar con el chiste
one liper (chiste que de un golpe lo dice todo),

®#1 gag mimico, sin perder el golpe que aturde al po-
bre espectador. (101)

Usa una técnica de Woody Allen f(a quien, dicho sea de paso,
considera como el Gnico cdémico a su altura, aunque sea diametral-
tr-l%unte distinto)r 1a del anticlimax que a su vez transforma con
la intromisién de una groseriat “Dios dolar nosotros te rezamos y
te veneramos (...) sin ti estariamos todos en la mierda”. (102)

Piercarlo piensa que para reir con Allen hay que haber cur-

sado por lo menos la universidad. Brooks, en cambio, "es una po-

tencia arrolladora incontrolable".(103)

101. Ibid,, p. 207.
102, ldem.
103, ldem,
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Dentro de 1la sscuela cémica de Brooks se encuentran Gene

Wilder, Marty Feldman, Madeleine Khan y Cloris Leechman,
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3. - WOODY ALLEN

El verdadero nombre de Woody Allen s Allen Stewart Konigs~
berg. Nacié el primero de diciembre de 1935 en Flatbush, Brooklyn,
Nueva York. Su padre, Martin Konigsberg, fue un hombre que realizs
todo tipo dﬂ‘trlbljol, desde v;nd-dur de joyams hasta taxista, S5u
madre, Nettie Cherry, era contadora en una tienda de flores.

Desde pequefio, Allen realizaba espectaculos de marionmtas y
actos de prestidigitacion. No es gratuito que haya escrito [a boaz
billa gue £lpta (1981), un drama en dos actos que trata sobre un
un adolescente timido y tartamudo que practica el ilusionismo en
1a soledad de su cuarto, ante el desdén familiar.

A los 17 aRos, ya escribia chistes para una agencia proves-
dora de comicos. Realizé numerosos gkeiches para actores de
television como, 6id Caesar y Herb Shrimer, e incluso llegs a
escribir para Jerry Lewis. En 19462, an Los Angeles, escribié, di-
rigié y actusd en una satira politica para la Broad Casting Service
que se 1lamd Lag pldticas con Wpody Allen, en donde parodiaba a
Kissinger.

En 1964 decide subir a las tablas y trabaja en varios cen-
tros nocturnos. También tiene éxito en Broadway cuando interpreta
¢1 mismo dos obras de las que ws autort Don’t grink the watsr vy
Play it agaip Sam.

Es escritor de relatos humoristicos, tiene trew libros: Cgmo

scebar de una vez por todas gon la gultwre (1972), Sin plumes
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(1974) . y Perfiles (1980). Ha sido colaborador del Rlay boy, del
New Yocker, Evergreen Review y Eapecama. Su estilo literario es a
base de parodias,

Incursiona en el cine con el fi1m What's uo ]f{qnc Lily, una
palicula japonesa de accién a 1a que colaca una pista sonaora que
esté constituids por didlogos absurdos e incongruentes con la tra-
ma de una historia de esplonaje, Como director debuta con Iaks $hs
money and rup. Con cuatro de sus sigquientes peliculas se hace mi-
llonariol Bapanas (1971), Sleeasc (1973), Blay ik agaio Sam (1972)
v Evervihina vou slweys wanted fo knew about sex (but ware afcaid
to apk) (1972),. Con la pelicula Love snd Death (1975) gané el Oso
de Oro en el fastival de Berlin. Con agnie Hall (1977) es galar-
danado con tres Oscarest para w1 sejor director, la sejor pslicula
y ®1 masor guidn.

Hasta 1a fecha ha continuado produciendo en promedio una pe=-
liculs por ako! lntariores (1978) --1a Gnica obra “seria” que we
1e conoce hasta wl momento-— Maahatian (1978), Stacdust Uspeciew
(1980), A woidsvomer nlaht’s sex ceoedy (1982), Zgiig (1983,
Broadway DRanny Bome €1984), Ihe Burple Béhe o©f Caico (198m),
tanoat and ber sistecs (196%5) vy Bedie Days (19e4).
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3, 1. La técnica

NO s¢ nunca donde voy a colocar
la camara, La conicidad o
oragdnica, como santarse entre
mucha gante, y ss desarrolls
algan fenémeno parapsicolégico.
Trato de ¢i jar un riteo, ya seh
un qgag de 10 segundos, Yya
una comedia dw dos horas.
Tengo que emntar bien con
ritmo o parecer que lo wstoy.

Woody Allentl)

En la westructuracisn de sus peliculas --dice Piercarlo=-
" Allen usat

todas las técnicas del burlesque enriquecidas por
#1 cerebralisimo gag intelectual. Se puede sin du-
da efirmar que la complicada sintesis de accién
{aungque Allen sesa mas que nada un mimo entendido en
el sentido clasico, en todo caso su mimica es mx~—
trinseca en sus trabajosos y timidos movimientos)
encuentra su expresidn en UWoody Allen, en uns mez-
cla mejor lograda, la dosis exacta, la definicién
dltima, final de un discurso cémico iniciads con la
aparicién del sonido y hasta ahora nunca llevado a
sU natural madurez.(2)

El personaje comico de Allen se construye, en primer lugar,
del provecho que ha logrado sxplotar a su fisico para esos finess
chaparrito, alfifique, su narizota y lentes son inconfundibles.

La mimica, producto de ese aspecto, es unc de los recursos
de Allen. La utiliza sobre todo en sus movimisntos torpes y timi-
dos., Por medio de expresiones faclales da a conocer su faceta ga-
lante, cobarde, deolida, etcétera.

A través de esta técnica, crea oposiciones comicas que rame-

moran los encuentros amorosos entre los héroes del cine cémico mu-

i. Piercarlo, op, cit,, p. 200,
2. Ibidey p. 191,
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da. Sobresalen sobre todo los torpes acercamientos fisicos hacia
las mujeres an el contexto de galén y experto amante por el que se
qui ere hacer pasar. Depandiendo de la trama de la pelicula, surgen
contrastes que, aungue culminan en el nivel psicoldigico del perso-
naje, tienen muchas veces su origen &n @l contraste visual., As{,
en Bapanas, Allen/guerrillero revolucionariol en Iake the eoooey
and run, Allen/peligroso asaltante, en Cyerything you wanted te
know about sex (but were afrald to amk), Allen/espermatozoide.

Piay it again Sam proporciona un buen ejemplo dal contraste
-de personalidades mediante una oposicién visual en doncde la enter~
necedora y tersa imagen de despedida entre Ingrid Bergman y Hum-~
prey Bogart an Casablanga, se ve interrumpida per un brusco acer-
camiento a colores de la gigantesca carota pelirroja y atiborrads
de los rastros de una juventud inundada por el acné del esbobado
espectador que personifica Woody Allen.

En 1a obra #{lmica de Allen, los didlogos tienen una gran
importancia en la creacién comica. A través de gllos introduce
los chistes ong lingr, producto de la sscuela de Groucho Marx. Be
trata de mensajes verbales que generalmente siguen una vertiente
aeria y ®h un momento del discurso insertan el absurdo o e doble
sentido. En Zeljig hay un buen ejemplo cuando el patiente/psiquia-
tra le informa a la doctora que debe irse a dar su curso sobre
masmturbacion a la universidad.

Allen usa dos técnicas en la elaboracidén de chistes ver-—
bales:

La toversidn. En Take the monmy and tut hay una escens en la

que Virgyl (Woody Allen) se halla paseando en ®l parque con la ba-
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11a chica a quien pensaba robar @] bolso. 5u voz en Qff nos rebe-
1a lo que pensaba en ese romdntico momentor YA los 15 minutos de
conocerla pensaba ya en pedirle matrimonio, a la media hora me ha-
bia olvidado de robarle el bolso.”

€1 anticlimax. "Si el climax es la ’‘gradatio’ (gradacion o
aumento gradual), el anticlimax no es otra cosa que la ruptura im-
previstas de la escalada de gradacion."(3) Por ejemple, "No sélo
Dios ha muertol trate usted de encontrar un plomero durante el fin
de semana”, {(4) o “iPodemos nosotros realmente conocer el universo?
Dios mio, s ya bastante difici) encontrar el camino para salir
del barrio chino". (%)

Allen tiene un buen nimero de chistes en donde, como en los
ejemplos anteriores, coloca lo trascendental en el mismo nivel que
1o vulgsr, Freud explica en gqué¢ reside la comicidad que se vale de
este recurso de la sigulente formas

indudablemente cémica se vuelve la comparacion
cuando se acrecienta la diferencia de nivel en el
gasto de abstraccién entre dos términos comparadost
por ejemplo si algo serio y ajeno, sobre todo de
naturaleza intelectual y moral, s comparado con
algo trivial e infimo. (&)

Ahora que vamoe a hablar dal uso del gag en las peliculas de
Allen, aprovecharemos para expresar una reflexisn que es producto
del sequimiento global de su obra, Si examinamos cronolégicamente
su produccién, veremos que peliculas como What’s up pussy cat, Ta-
ke the money and run, Bapanas y Everything you wanted teo koow

about sex, tienen un mayor numero de gags que Apnie Hall, Baohat:

3. Inid., p, 192

4, Idem.

9. ldem.

6. Eceud, E} chiste y su relacién cen lo inconsciente, g, 11Q.
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t20, The Purple Bose of Cairo y Hanpah

Explicaremos lo anterior a través de una comparacidén que ha-
remos entre Jake the money end cun v Zelig. La primera pertenece
a la primera etapa cronoldégica en la produccidn de este director,
Yy la otra, a la segundaj por otro lado, ambas son parodias del re-
portaje cinematografico y del cine documental.

Cuando las comparamos salta a la vista que la primera rebass
con creces a la segunda en lo que a gagg s@ refiere} hasta podria-
mos decir que s mas comica, pero también vemos que la estructurs
narrativa y visual (teniendo como parametro en este caso la alu-
.s£0n que 1a parodia hace del documental) es de mayor calidad en
Iglia.

En Take tbe mgney and run, @1 argumento en muchas ocasiones
se subordina a las técnicas del burlesque, del cine cémico mudo,
de 1os Hermanos Marx, de Jerry Lewis, estcétera. Aunque s@ trata de
un reportaje que reconstruys la vida de un famoso criminal, sxisten
un. nomearo de sscenas que #1 planteamjento parédico no justifica.
Por ejemplo, aguella de] tocador de Virgyl, previa al encuentro
con su novia, se sale del cant-xto del reportaje para construir
dnicamente una gascada de gags! #1 agua de la regadera sale cuando
jala la palanca del excusado, un refrigerador que funciona ¢como
ropero y Virgyl, que por andar de galdn viéndose en el espejo,
sale min pantalones & la calle.

En Zelig, en cambio, varias escenas que EON QagE, CcOmO la
bronca de Zelig cton la Junta Médica y #1 alboroto en el balcon pa-
pal, pueden pasar inadvertidas para un espectador despistado, pom

que se trata de acciones que fisicamente estdn demasiado lejos
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(panoramicas, segundos planom),

Vemos, entonces, como Allen prefiere sacrificar la comicidad
“sennettiana" en favor de la sutileza de la parodia. Para conser=
var la calidad visual en zéliq s¢ vale del discurso verbal y hace
planteamientos que podriamos considerar gags verbalgs, porque a
fin de cuentas, remiten a una imagen,

Desde Annie Hall hasta Hannah acd her sistecs, el héroe co-~
micothAllen s vuelca mAs hacia 1o humor{stico a través de una L0
rie de mensajes en los que desspsrecen cada vez mids los gpgs cla-
sicos de "persecucion" y "pastelazo", para dar paso a una saris de
.situlctnnes cémicas mém sofimticadas y de reflexiones personales
cuya expresidén humoristica se logra de manera hisicamente verbal.

En todo caso, el estilo de Allen lo ha conducido a crear
gags muy originales que hace a costa de la naturaleza de los me-
dios de comunicacion masiva como el cinej tal es el caso de Iglig
y de The Purple Bose of Cairot vy la radia, en Radig Days. Quizds
algun dia ]Ja eaxpectativa de muerte le proporcione 1a nostalgia
necesaria para hacer en cine lps chistes que nunca se han hecho

sobre la television.

F.2. Las influencias en Woody Allen.
Allen dice ser un gran admirador de los Hermanos Marxji sin
embargo hay quienes le encuentran mayor parecido con Jerry Lewiss

Aunque no 1o parezca, (Woody Allen) se encuentra
mds cerca de su contempordneo Jerry Lewis gque de
los Hermanos Marx. Estos Gltimos no tenian ningun
parentesco, ni préxzimo ni lejano con el “americano
medio” del que Lewis y Allen encarnan un cierto ti-
po, cada uno a =2u manera {(...) También hay en su
personaje (sobre todo gractias a su fisico conecreto)
un recuerdo muy vivo del entrafable Chaplin de 1la
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tpocs de} cine mudo, del Chaplin que recurria a la
técnica del paonsense.(7)

Plercasrlo dicet
£l modelo més cercano &4 Allen es =l extravagante
Jerry Lewis, aunque entre los dos exista una dife-
rencia sustancials Lewis partia de la fdbula para
explicsr y satirizar ia realidads Allen, en cambio,
parte de 1o real y se queds ahi perfectamente sco-
modadn, ws dacir, #n su caso particular, excluido,
narginsdo. {(B)

Vannini Carabba opinat

No se olvide que Allen sxpresa siempre sus modelos
dolorosos a través de las estructuras del! todmico,
retomando del mismo Groucho y de Lewis ®) gusto por
la sccidn interrumpida y por &@ disdlogo directo so-
bre el hilo dsl ppnsensg con #) publico y permane-
ciando siempre fiel 21 uso del gag como Forma de
expresién privilsgiada. (9)

Ya ses influsncia u homenaje, Allen hace constantes refersn~
cias cinematograficas, Recordembs la secuencia do& entrevistas
donde los padres de Virgyl salen con antifaces que recuerdan la
cars de Oroucho Marx en Iake the ooney 2pd run. En Pagsanay 1a
escena del “probador de productos" que pone & prugha una “aficina~
gimansio-para-ejecutivos”, tiene tieorto parentesco con la miquina
da comer que Chaplin opsra an Tignpos Modernos.

€l gamerp jQok del “Bordo y »l Flaco ss un recursc que Allen
1leva a la exageracién cuando en Annje Hall invita al pdblico a
que tomm partido on sus broncas conyugales.

En las parodias hace alusidn al movimiento Kinoki gue se pu—
s0 muy de moda en los EEUU durante la década de 168 aRos sesenta.

€n Love ande Death, también, introduce unas tomas del fAgeres

’é-_ !xi%ssgcu Ilvstreda del eipes op. cit.. vol. 1Q. Ro 1454,
L am.
9, Idem.
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ESTA TESIS KD DEBE

SALR DE LA Bisii

z2de Potiepkin de Elswnsteint 1a de la carriaola que se "despaia®
por ls qigantescs escalinata y las tres tomax de los lecnes en
dondm, en la pelicula de Allen, el Altimo sale despanzurrado. En
esta pelicula, Alien hace un homanaje muy perscnal y regocijante
s la literstura rusas, en particular s La guprrsa ¥ la Raz O
Tolstof.

Comedia  smuval de upp pRche de yECROQ *%  un homenaje  a
Soocisar de uog DREhR de vecsaR de Pergman, y & la comedia  de

Shakespeare.

3.5, Temas

Muchos consideran la obra de Woody Allan autohiografica,
(parece que ¢l nNO siempre plensa msto) porgue sus peliculas tisnmn
slementos qQue coinciden con datos de su vida real. Penuar de osta
manera results convincente puss proparcions un placer morboso Al
espectador, ya que todo el material de insegqurided, inmadurez,
inestabilidad emocional, etcdteras, gue proporcionan los pPersonajes
de las peliculas de Woody Allen, permiten al chismoso tomarlo como
testimonio, vy al psicologo por aticidn, hacer una interpretacion
del “"alter ego” de Woody Allen,

Lo protagonistas principales de sus peliculas son -cdmicél
de centros nocturnos, directores de cine, escritores de guiones
comicos para televigion, wtcéters. Hace muchas alusiones también a
temas qUe we supone son A su interés en ls rsalidad, como 1a fi-
losofia, 1a musica y el psicoandlisis., En pocss palabras resumi-

remos diciendas que su principal materia prims para hacer pali-
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culas, 1 pérecar, es ¢] miemd. Veremos en seguida algunos ojem-

plos.

3.3.1, El psicoasndlisis

En casi todas sus peliculas, Allen hace alusidnes al psicoa-
nAliais. €n Take tbé money and run el psiquiatra de la circel da
explicaciones absurdas al comportamiento criminal de Virgyl. En
Pananas hay una escena en la que Fielding {(Allen) narra un obsesi-
vo suefoc a su psiquiatra. En Maphattan y Annig Hall, todo inte-
lectual que s® aprecie de serlo debe asistir al psicoanadlisis.

Algunas de sus peliculas toman como tema los trastornos de
ia personalidad y @] incomprensible comportamiento del {nconscien-

En Stardust Memories hace alumién a lo atractivo, come va
di jimos, que puede resultar "su caso" para el curioso en psiquia-
tria. En esta pelicula (en un tono Fellinesco que nos racusrda
Ocho y medip)s Allen representa a un famoso director de cine que
es acosadn por un enorme nimero de admiradores. Entre ellos esta
®l docter Pear!mngiquw se le acerca y . le dicet

Dr. P.3 Soy el Dr. Pearlman, He presentado una

conferencia sobre usted y sus peliculas en un

congreso de psigquiatria.

Sandy Bates (Allen)t Gracias, gen verdad?

br. P.1 Fue muy bien acogida, espero que 1le
alegrarsd saberlo.

Sandyt Oh, me siento muy halagado.

Dr, P.,t Como dato... como dato personal para mi
archivo, podria decirme...

Sandy! 8¢, si.
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Dr. P.t gHa tenido alguna vez relacicnes sexuales
con un animal?

3.3.2. “Nadie ha sido mds malo conmigo que mi yg", o
“M§{ gsuper-yp me libera*

Por medio de este ridiculo titulo, que deja de serlo en la
medida en que me tiene pressntes algunos conceptos desarrollados
en ®l primer capitulo, nos referimos a todos aquellos momentos sn
en que Woody Allen aprovecha su ingenioc humor{stico para ensafXarse
consigo mismo. Estamos frente al “humor* que describe Freud, EIl
ejemplo mis claro que nos visne a la mente ws ese chiste que toma
prestado de Groucho Marx y que a4l parecer édste copia a su vez a
Freud en E1 ghiste v su relacidp cepn lo ipconsciepte. Al referirse
Alvy Singer (Woody Allen) a su "vida adulta en términos de su re—
lacidn con las mujeres”, dice 10 siguisntet “"Jamas me Qustaria
pertenecer a un club gue tuviera a alguien como yo de miembro*,

La posibilidad de este tema surQe, como ya 1o hamos dicho,
de! aspecto fisico de Allen, al colocarse #1 missc en el cu--ttu-ﬁ
namiento "4por qué seré como soy y no cémo 417", plantsamiento qu-.‘
es la base de Play if #92in San.

En sus peliculas, Allen, noc desaprovecha ninguna oportunidad
para manifastar ®! poco amor que se tiene, de manera brillantimi-
ma. En Jake the money #nd run hay una escena en la que Virgyl re-
pite la humillante accidn de la que fue victima toda su vidat
arrojar al suelo y pisotear 4] mismo sus antecjos. En  Bpnandm,

hay un dislogo en @l que su novia lo corta no porgus sea chaparro,
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tonto y tenga los dientes en mal estado} el problema es que “ella
es muy conflictiva®.

Se trata también del Gnico hombre que padece la envidia del
B
pene y en Manhattan su meposa 1o deja por otra mujer, En Hannah

con todo y su consentimiento, sus hi jos mon de su

me jor amigo.

A pesar de todo, tenemos 1a impresisdn de que conforme pasan
los afos, las autoimagen de los personajes de Woody Allsn ha 1ido
me jorando, pues en sus relaciones amorosas con las mujeres cada
ve: se presenta menos timido e inseguro y ellas ya no lo dejan por
'455. torpe o aburrido, sino por la conflictiva relacisn en la que
€1 también e® da el lujo de decirle que "no" a una aextraordinaria
muchacha, o se la pasa cavilando si vale la pena perder @1 poco
tiempo que nos brinda esta miserable vida en una mujer que quizas

) no sea micepcional.

3.3.35, Los origenest la familia y el judaismo

En Stardust Hemories, Sandy Bates (Woody Allen) intenta
explicar a’'un ex-compafiero de estuela, que personifica al tipico
perdedor, el origen de su éxito! “No sé que decirte, me duele tan-
to la cabeza. Mira, es la suerte. Todo 10 hace la susrte y yo
tuve suerte. 8i 1lego a nacer en Polonia o en Berlin, en ve: ds
un  ganddl con suerte yo no seria mis que una pastilla de jabén,
ésto das cuenta?”

En Hannah pand her sisters tiene un disgusto con su madre

judia a causa de su supuesta conversidén al catolisismo, producto

de 3u afdn por encontrarle un sentido a la vida,
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En 1as peliculas de Allen, los primeros seres humanos que
rachozan al protagonista, son su padres. En uno de los textos que
publica en wl libro B8ip plumps, reproduce wl siguiente fragmento
del "hasta ahora secreto diaripo intimo de Woody Allen®, refirien~
dose a su padre! "Cuando presentaron en @l Liceo mi primera cbra,
Un quiste para Gus, se presentd la noche del estreno con un frac y
una carets antigas®, (10)

En Bananps, Fiwlding visita a sus padres mientrap tstos rea-
1izan una operacioén quirirjica en un quiréfano. El padre lo regafa
por ser un bueno para nada y ho meterse de una vez por todas a la
profpsion de médico} 1s madre, mientras esto sucede, no logra re-
cordar el nembre de su marido.

En Iake the monpy and run, turante la entrevista que hacen a
s low padres del famoso criminal Virgyl (Woody Allen), déstos ocul-
tan su verglenza detris de unas miscaras.

En Ielig veremor otros excelentes ejemplos en donde toma sus
antecedentes hebreos y familiares para hacer reir a.la gente »

su costa.
3.3.4. Caricaturas de la realidad

En términos generales, Woody Allen utiliza l; énrndtn para
carjicaturizar comportamientos de la sociedad moderna.

En Pananas, por ejemplo, la escena del atraco de comida en
mitad de una selvs caribefis que sirve de refugio al Qrupo gquerri-

llero que piensa dar un golpe de estado al régimen militar en tur-

10. Voody Allen, §Sin plumas, Tusquets, Barcelona, 1978, p. 13.
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no, se 1lleva a cabo de la misma manera como e pide una orden de-
comida en los fast-food-restauranis de los Estados Unidos de hoy.

Esta pelicula estd liena de momentos en los que ridiculiza
el desempefo de las ingtitucionest 1a sordidez del funcionamiento
de 1a politica intermnacional norteamericana, la justicia, las re-
voluciones, los reaccionarios, los liberales, etcétera.

Ademds de presentarse como un tipo devaluado, agredido por
1a sociedad v en ocasiones fracasado, Allen es también un intelec-
tual. A través de cu persona se mofa de nuestro proyecto de vida,
de nuestros problemad, de nuestras charlas, de nuestra frivolidad,
En Annie Hall y Manbattan, sobre todo, la caricatura del intelec—

tual se realiza en los personajes principales.

3.4. lelig

Zelia es la décimo séptima pelicula de Weody Allen. Terming de
praﬁu;lrl- on 1983, Allen escribid la historia, la dirigie y ac-
tud"en w1 papel principal, Zelig. Actda junto con @1 Mia Farrow
en el papel de la doctora Fletcher,

Como ya hemos dicho y como veremos mds adelante, se trata de
una parodia del cine documental que narra un caso clinico que por
sus extracrdinariss caracteristicas causd sensacién en la década
de l1os aRfos treinta. El factor parodistico de la pelicula es po-
sible si consigue eastablecer una tension entre lo que cree y lo
que no puede creer el espectador acerca de tan descabellada

historia,.
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El argumento es narrado durante la totalidad de la pelicula
a través de }I voz en pff del locutor del documental, & través de
entrevistas que se le hacen a personas que supuestamenta estuvie-
ron vinculadas con Zelig y, visualemente, a travis de fotografias
fijas y supuesto material fi{lmico de archivo.

Para 1a versién en espafiol, cde hecho, 1a voz del narrador
estd al cargo de un hispanochablante, y las entrevistas son Jobim-
son dobladas a) espaiol en algo que semeja una traduccion simule
ténea, Son pocos los momentos, en realidad, en que hay que re-
currir al recurso de subtitulaje.

A continuacion, con miras al oomanto-del andlisis, hago un

resumgn 10 mis breve posible de la pelicula,

2eligt una brove relacién de sucesos

La pelicula reconstruye desde el comienzo la historia de un
extra¥o personaje cuyo comportamiento comienza a llamar la aten-
cién alrededor de los afos treinta. Aparece por primera vex en
una fiesta de 1a alta aristocracia bostoniana, o donde llama 1a
atencién de F. Scott Fitzgerald, pues se hace pasar, primero, por
aristécratat vy despues por criado. Maés tarde, se le descubre como
"colado” en el entrenamiento de los Yankees de Nueva York. Des-
pués asombra al camarero Calvin Turner quien, primero, ve a un
gangter y luego & un trompetista de color que se le parece. Cuan-
do finalmente el hombrecillo dessparete y ni Su tasera ni en su
trabajo son capaces de dar razén de #1, la policia lo encuentra en

un  fumadero de opio, convertido en chino. El nombre de ente



personaje es Leonard Zetig. Se trata de un oficinista de origen
judio que tuvo una infancia turbulenta a causa, entre otras cosas,
del hostigamiento del que fue victima tanto a manos de su propia
familia como en las de los anticemitas,

€1 hallavgo pronto pasa al ambito de la medicina en donde 1as
distintas opinifones causan controversia, Todos los médicos estan
en faver de dar explicaciones de indole fisica a las transforma-
cionee de Zeligl €610 una persona, la doctora Eudora Fletcher,
piensa que la enfermedad es de origen mental.

A través de sesionee hipndticas, la doctora Fletcher, que se
ha hecho cargo del caso y consigue un financiamiento para investi-
garto, deecubre que las asombrosas iransformn:iunEI de Zelig son
producto de su necesidad por pasar indavertido para el mundo, de
tal manera que la gente no le haga dafip. Cuando ante la Junta Mé-
dica, la dactora Fletcher lo compara con un camaledn, recibe un
cumulo de protestas. 6in embargo, el caso Ielig ya as parte de la
primera plana de los periddicos vy sc comenta en todas partes. La
analogia de 1a doctora Fictcher es felizmente explotada por la in-
dustria que vende musica, bailes y articulos "Zelig"i inclusive se
hece una pelicula con su vida como tema,

De pronto, las investigaciones médicas se ven interrumpidas
cuando la hermana de Zelig, Ruth, reclama su derecho sobre el pa-
ciente, Ella y su amante, Martin Geist, un tipo con un pasado so8-
pechoso y turbio, comienzan a enriquecerse presentando a Zelig co—
mo fendmeno de feria por todo el mundo. Ielig se vuelve famoso Yy
se codea con lo mds erclusivo del "jet set" de ese entonces. La

doctora Fletcher, mientras tanto, es 1a unica persona que sigue

8s



apelando. por el regreso de 2elig al hospital para continuar los
tratamiento médicos. Mientras tanto, Zelig, que se transformaba
para pasar inadvertido, se ha convertido en foco de la mirada de
todo el mundo, enriquece a su heramana y continia zin tensr perso-
nalidad propia.

Su suerte cambia cuando Ruth y Martin Geist mueren, victimas
de un triangulo amaoroso, Zelig vuaslve a desaparecer y reaparsce
cuando el gobierno italianc lo deporta por haberse colado en wl
sdquite papal durante las ceremonias de Semana Santa. La Junta
Médica asigna el caso & la doctora Fletcher.

A través de un tratamiento de hipnosis y de una vida tran-
quila en su casa de cnmﬁc, la doctora Fletcher piensa que podra
curar a Irlig, Las sesiones entre paciente y doctora son filmadas
por el primo de ésta, Paul Deghee. En un principio, las cosas van
bastante mal para la doctors, puss Zalig permanece a 1a defensival
se hace pasar por psiquiatra tode el tiempo y no se deja hipnoti-
zar. Cuando 1la doctora Fletcher cambia de metodo y =11a se hace
pasar por un‘'paciente con el mismo problema de Zelig, éste baja la
guardia vy por fin empieza a cooperar. !Eliq s® va curando poco a
poco vy termina enamordndose de la médica, quien a su vez le co-~
rregponde y rompe un antiguo compromiso matrimonial.

Cuando anuncian ;u préxima boda, Zelig em victima de una se-
rie de demandas que lo responsabilizan de acciones que cometié du-
rante la enfermedadt mujeres @ hi jos abandonados, pacigntes vy
clientes descontentos, las sociedades religiosas y de las busnas
costumbres lo persiguen. La consecuencia de este repentino cambio

en 1a opinién piblica provoca en ¢l una regresién, vy @) dia de su
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juicio desaparece.

‘hn doctora Fletcher eatd desconsolada y lo busca por do-
quier} cuando estd a punto de cesar la bisgqueda, descubre a. un
hombre que se parece a Zelig en un noticiero cinematogréfico sobre
el movimiento nacicnal-scocialista en Alemania. Se dirige entonces
a este pais a continuar las pesquisas, Sus esfuerzos no tienen re-
sultados y, cuando plensa desistir, se entera de que habrd una
gran concentraclén nazi para oir hablar al Filbrer. Acude con la
esperanza de verlo all{. Mientras Hitler dice su digcurso, la doc-
-tora Fletcher descubra a Zelig sentado a la derecha del Flhrer,
entre #l1 alto mando alemidn} le hace sefales y por fin puede hacer-
se ver, Zelig 1a reconoce y contesta con mids seRalws. Terminan in-
terrumpiendo, con el enorme disqusto de éste, @) discureo de Hi-
tler. Huyen del {furor naszi en un aeroplanco due maneja la doctora
Fletcher, quien era piloto aviador amateur. Desgraciadamente, se
desmaya a causa de la desesperacidn del momento, Entonces Zelig
se transforma en piloto aviador y logran llegar sanos vy salvos &
su pais, en donde son recibidos entre ovaciones, y 2#lig se vuelve
famoso por haber sido el primer piloto en sobrevolar el Atlantico
con un avién vuelto de cabeza

Los dos ee vuelven a convertir en los hérows del momentos 1a
hazafa de Zelig le granjea el perddn de 1a opinidn piblica, y es

agi como se cagan y viven felices hasta la muerte.



4. ANALISIS DE ALGUNOS MENSAJEE HUMORISTICOS EN ZELIQ

4,1. Consideraciones introductorias al andlisis

A partir de la tepria que expusimos en @l primer capitulo,
podramos ya delimitar el alcance de nuestra investigacion.

De acuerdo con 1o que se explicd en vl capitulp ya mepcio-
nado, ] estudio de]l humor puede tener principalmente tres snfo-
ques (el de las tres preguntas que se plantsaron)t Jde qué rei-
.mnn?, dpor qué reimos a partir de ciertos estimulos humoristi-
coa?, y &t6mo nos hacen reir dichos estimulos?

Nusstra investigacion se enfocard a la tercera pragunta, es
decir, a descubrir la manera sn que se estructura un mensaje ci-
nematografico para provocar risa. Empezaremos este capitulo con
algunas nociones sobre lenguaje cienmatografico y con la formula-
cién de un esquemna (que en realidad es una sintesis de los con-
captos expuentos en el primer capitulo) cuyo fin sera introducir-
nos en el andlisis de los motivos humoristicos en Zgljg.

.

4,3.1. Delimitacién del objeto de estudio

Al ubicarnos en el esquema del proceso de comunicacion, te-
nemos un emisor, Woody Allen, un mensaje, Ielig, y un receptor
ideal.

€1 andlisis se hard en funcién del mensaje y a partir de un
supuesto receptor ideal que reunird todas las condiciones necesa-
rias para decodificar el mensaje humoristico como tal. Dbe esta

manera nos situaremos en la intencién "de mala fe" y, especifica-
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mente, en los casos de un emisor emite un mensaje humoristico in-

tencionadamente, y un receptor gue espera un mensaje humoristico.

4.1,.2, Elementos de lenquaje cinematogrifico

Para Christian Metz, todas las técnicas actuales de repre-
sentacioén visual (fotografia, cine, teatro, pintura, escultura,
dibujo. etcétera) son fendmenos cuya realidad va a depender de
dos factorest! uno de ellios es 1a semejanza que tenga la represen-
tacién con el objeto representado, dque estard determinada por el
mayor o menor numero de ‘indicios de realidad“; el otro es 1la
ﬁercep:ibn del individuo que se apoders de dicha representacién
"de modo mAs o menos realizante". l.os dos factores interactian
para iniciar en el espectador “fenémenos de participacién a 1la
vez afectiva y perceptiva que culminan en un otorgamiento de
realidad a la copfa." (1)

Entre las distintas técnicas existen algunas que ofrecen
mavor impresién de realidad que otras. El cinw #8 ol medioc de
representacidn que con mayor aclierto logra tal efecto. Para com-
probar sste fenémeno, Metz 1o comparsa con la fotografia v =l tea-
tro vy encuentra algunas caracteristicas que contribuyen a crear
en e] espectador la impresidén de realidad.

€n contraste con algunas técnicas de representacién, coma
el dibujo realista, por ejemplo, 1a fotogra¢ia presenta mayores
indiciocs de realidad porque copia de manera maAs fiel al objeto re-

presentado. Sin embargo, el cine ofrece una mayor similitud con ls

1. Christian Metz, Ensayos sobre la signifjcacidp ep el cioe,
Tiempo Contemporéneo, Buenos Aires, 1972, p. 2%.
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realidad, ‘gracias al movimiento. La fotografia, al no tener movi-
miento, se presenta como un "huella del pasado" y es precisamante
1a idea de pretérito Jo que disminuye el efecto real que el cine
soluciona con el movimiento, porque "el espectador siempre percibe
ol movimiento como un movimiento agtual (aun cuando reproduczca un
movimiento en pasado).“(2)

fe la particularidad mévil del cine se desprenden dos fend-
menos que contribuyen al efecto real?

La conjuncidn de 1a realidad del movimiento y de la
apariencia de lar formas lleva consigo la sensacidn
de la vida concreta y la percepcidn de 1a realidad
ob jetiva, Las formas proporcionan su armadura
objetiva al movimiento y el movimiento da cuerpo a
lac formas. (3)

Por un lado, copia la caracteristica mévil de la realidady

por otrot
el movimiento confiere a los objetos una “corporei-
dad” y una autonomia que les era negada a sus efi-
Qies inméviles, los arranca de la superficie plana
a 1a que se hallan confinados, les psrmite despren-
derse mejor comp “fiQuras” sbbre un "fondo"i libre
de su goporte, 8l objeto se "lultlnqiiliza"l ®l mo-
vimiento aporta el relieve, y el relrve, la vida, (4)"

En @l teatro, el origen de la sensacion de irrealidad ws
distinto} proviene de un excesn de realidad, Esta apsrente para-
‘doja surge de la oposicidn gque se da entre dos conceptos! ia
ilusion de realidad y la realidad misma. En @1 cine ocurre con ma-

yor fuerza lo primero, mientras que en 1 teatro se da lo segundo,

Metz cita & Leirens para explicar este fendmenot

2. lbid., P. 24,
X Ibidses P, 22.
4, Ihide, Ps 23
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El. mspectaculo teatral <...> no logra ser una re-
produccién convincente de la vida porque #1 miemo
forma parte de la vida, y de un modo demasiado vi~
siblel estan los entreactos, el ritual social, el
espacio real de la escena, la presencia real del
actor, todo ello gravita con un peso demasiado
grande. para que la ficcién desarrollada por l1a obras
se awperimente como real§ por ejemplo, ®] efecto de
la decoracién no es crear un univ.éo dimgético, no
representa mis que una convencidn en el interior
del mundo real. (3

Un segundo factor que reduce la impresién de realidad on el
teatro son los actorest dice Metzt Y“Su peso carnal viene a ’opo-
nerse’ a la tentacidén, siempre experimentada durante el especticu-~
lo, de percibirlos como los protagonistas de un universo de fic-
cién, vy el teatro sdlo puede ser un juego libremente aceptado que
#e desenvuelve entre cémplices". (&)

€l cine, precisamente por lo contrario, proporciona una as-
yor impresién de realidadt

la impresién de realidad que nos proporciona el
§1lm no s« debe en absoluto a una fuerte presencia
del actor, sino, muy por el contrario, al débil
gradp do exietencia de esas creaturas fantaumati-
cas gue s agitan en la pantalla, 1incapaces de ra—
sigtir a nuestra constante tentacién de investirlas
con una “reatidad", 1a de la ficcién, con una rea-
lidad que sdlo proviene de rnosotros, de las proyec-
ciones e identificaciones que se mezclan en nuestra
percepci én del €iim. (7)

Al comaparar e) cine con el teatro, el primero resulta maAt
real porque “Es la irrealidad total del material filmico (...) la
que permite que la didgesis adquiera alguna realidad™. (B)

Dice Metz que "La naturaleza y el grado de {lusidén parcial

1bid,, p. 27.
6. 1bid.y P. 26,
7. lbid.s P. 27.
8. Ibid., p. 31
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dependen (...} en cada caso de las condiciones matariales y técni-
cas de la represantacién”, (9) En ose sentido, la estructura mate-
rial del cine encusntra un justo medio entre la fotografia (dema-
siado irreal) y el teatro (demasiado real) para lograr un mayor
indice de impresién de realidad ante el espsctador.

to que va & diferenciar, entonces, un sistema de comuncia-
cion de otro, serd el material especifico de expresidén que 1o ca-
racterice. 851 distinguimos entre cine, pintura, misica y lengua
habl ada, no ws a partir del contenido, sino de la forma, os de-
cir, del material a través del cual es posible cualquier signifi~
;;cien. El cine significa a través de cinco elementost
1. Imégenes que son fotografias méviles y moltiples.

2. Taxtos graficos que incluyen todo a1 material escrito que vemos
en la pantalla.

3. Lenguaje hablado y grabado.

4. Masica urnb;da.

5. Ruidos y efectos sonoros grabados. (10)

Estos cinco elementos se combinan para significar algo, al
intervenir e un proceso por madio del cual se transmiten mensajes
& un receptor que serd capaz de entenderlos a través de un cédigo.
En el cine y en cualquier otro medio, todo sentido es "mediado por
un codigo que nos capacita para entenderlo."(11) Un coédigo es "la

relacién légica que permite que un mensaje sea comprendido", (12)

9. Ibid., p. 30.

10, Es importante considerar también 1os subti{tulos, cuya funcién
principal es la traduccién al jdioma del pais en =) que se
exhibe la pelicula.

11. Andrew Dudley, Las oprinciceles teorias cinesatoardfices,
Gustavo Gili, Barcelona, 1981, p. 217.

12. 1bjd,, p. 2186.
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Los cédigos no aparecen #n los fiilmes} won miAs bien las re-
glas gue se abstraen de Jos mismos y que pormitsn entender los
mensajes., Desde la perspectiva de un semidlogo, we trata de

construcciones de los semidticos, quienws despuils
de estudiar grupos de films formulan las reglas gue
funcionan (los codigos) en tales filme. Ani , low
cédigos poseen una existencia real pesro no fisica.
Los cddigos son lo opussto & los materiales de
expresidn, Son 1as formas Jogicas sobre wae mate-
rial para generar mensajes o sentido, (13)

Metz distigue entre tres tipos de cadigest los espec{ficos,
10% genéricos y los subcédigos. fLos especificos son los cédigos
que dnjcamente pertenecen la cine, por ejemplo, la cémars len~
ta.(14) Los gencrales implican cualquier codigo cultural. Entre
watas dos clases existen los subcédigos, Qque son cédigos que =l
cine comparte con otros medios} por ejemplo, algunas téchicas na-
rrativas como el f]lash bagk. En este trabajo se sstudiard el cé-
digo humori{stico. !

Los cédigos también se diferencian por su grado de gensrali-
dad. Algunos coédigos son comunes a cualquier film, por ejempla, la
panoramica es un recurso frecuentemente utilizado que puede tener
di ferentes significaciones. En contraposicién, existen los :ed?-
goe particulares que sirven para identificar géneros, periodos vy
autores de cine.

Los cédigos y mensajes del cine no se presentan aislados} forman

parte de un proceso llamado textot “el texto es ®1 conjunto de

13. lIdem.

14. Con la llegada de la televisidén al mundo, resulta dificil hablar
on este sentido de un codigo que sea exclusivo de alguno de los
dos mediosi por lo pronta, la diferencia mis evidente reside en
la calidad de imagen del cine, que la twlevisidn no ha podido
igualar,
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mensajos que sentimos que deben ser loidos como un todo, "(135)
€n el cine, la unidad minima de sentido es e! “"plano”. MHetz
lo equipara a la frase hablada. Los planos se combinan para cons-
truir unidades de significacion mayores que estructuran o que e}
autor 1lama "la gran sintagamitica del cine": escena, secusncia,
secusncia alternante, sintagma descriptivo y plano auténomo. (14)
Las relaciones sintagmdticas y las paradigmidticas que wvan
entretejiondo el sentido del texto se dan de igual forma que en
cumlqujer relato. Las primeras nos permiten saber "qué sigue 2
qué" y las segundas "gué va con qué”. Ampliaremos estos conceptos
con las siguientes definiciones de Barthest
sl sintagma es una combinacién de sigrnos que tiene
como soporte la extensisng en el lehguaje articul a~
do esta extensidn es lineal e irreversible ¢(...)
Dos emlementos no pueden pronunciarse al mismo tiem-
po (...} cada término debe agui su propio valor a
su opoaicién a aquello que precede o a aguello qus
siguel en la cadena de la palabra los términos es-
tan unidos realmente in pragsentia.(17)
Al nivel paradigmitico Barthes 1o 1lama “"sistema" y lo defi-
ne de la siguiente manerat
Suera de! discurso (plano sintagmatico} las unida-
des que tienen algo on comin %@ asocian an la memo-
ria y forman de esta manera grupos en los que domi-
nan relaciones diversss (...) En cada seriw, con-
trariamente a 1o que sucede a)l nivel del sintagma,
los términos se unen in abggntia. (16)
La investigacion que llevamos a cabo s® da bdsicamente en =l

plana paradigmitico, como veremos més adelante.

1%, Dudley, pp. cit.» p. 220.

16. Roland Barthes, Andligis estructural del celakp, Premis,
México, 19781, p. &1.

17. Roland Barthes, Elementos de semiQlogids Alberto Hernandez
wd., Madrid, 1971, p. 61,

i8, Ideo,
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4.1,3. Presentaci 6n del ssquema y descripcidén de los elwmentos
que lo constituyen

88 puede considerar que un mensaje as humoristice cuando
tiens lan siQuientes caracteristicast
i. Debe haber uno o varios antecedentws del tema.

2, EI mensagse debe uer compatible completa o parcialmente con dos
0 mds paradigmas diferentes,

3. Los paradigmas comparten algtn slamsnto comun que permite su
cruce en un punto determinado del discurso.

;. En el cruce, los paradigmas deben oponmrse sn un sentido
especial.

Por paradigma enetendemos “lina serie de campos asociativos
determinados por una afinidad de sonido o santido®. (19)

El antecedente es el conocimiento previc del tema o situa-
cién que se plantea) viene indicado en ®! menmaje y ws 1o qus da
1a pauta para slegir o reforzer el paradigma necesario para deco-
dificar el mensaje humoristicamente. E1 antecedents puede propor-
cionarlo e mismd mensaje, 0 bien ser de indole outruggutull.

En e} mnnlaj- humoristico, e! trasleps de paradigmas presen-
ta una gama que va del traslape completo al parcial, En el primer
caso, los paradigmas son perfectamente compatibles con el m.nln;i
Yy no existe nada en é] que puwda percibirse como extrako, redun—
dante o faltante en relacion con cualquiera de los paradigmas, En
el segundo, unp o varios de los paradigmas evotados no stn Acepta-

dos como parte de la informacidén semintica del texto. En Ja comu-

19, Ibid., p. 62.
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nicacién “"de buena fe", eso significaria catalogsr el texto como
“sin sentido”, 10 que no sucrde cusndo sabemcs que se trata de un
chiste.

Existe un elemento comin a todos los paradigmas implicados
que permite @] paso de uno a otro en @] mensaje humoristico y hace
posible w1l cruce entre paradigmas aparentemente irreconcilia-
bles. (20

La oposicién de paradigmas pars crear un efecto humoristico
pusde darse de distintas formas. Victor Raskin mencicna las si-
quientest
‘ 2} La oposicién de los paradigmas que evoca ®] mensajs pumde
darss por negacién, antinomis o por anténimos que se crean an un
conteto especial.

b) La mayoria de los mensajes bumoristicos implica una opo-
sicién entre una situacién real y una irreal. En sste misso sen-~
tido podemos encontrar dos tipos principales de oposicidnt ®1 pri-
mero distingue entre la situacion comdn en la que e1 mensaje humo-
ristico se inscribe y una situacién no comidn que no s compatible
:gn ol planteamjiento comin del mensaje humoristico, de modo que se
c-ﬁnb)c:a una oposicién comin/no coemudn. El l-qundo'flpn relacio- "
na una situacidén posible y una situacién completa o pl;cillﬂlﬂtl
imposible, ew decir, una opogicién posible/imposible.

De estas dos formas de oposicion, la segunda se acerca mis
al absurdo que la primera.

€) La lejania o cercania que se da entre 1os paradigmas es

un eriterio mis de oposicién, de tal manera que los paradigmas Que

20. Gf, supras punch. line,
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s npnneﬁ por negacién, por ejemplo; estin mis cercanos entre si
que otros tuya unién se da a partir de elementos mAs distantes o
de relaciones mde complejas, como seria el caso de una polisemia,
homonimia o similitud fonética.

d) Otro tipo de coposicién es el que s® da a partir de cier—
tas dicotomias va establecidas que son producto del grupe social
en que se croaron los menasjes humoristicos: vida/muerte, rique-
1a/pubreza, ohseenidad/ingenuidad, etcétera,

De acuerdo con lo que hemos explicado, los cuatro componen—
tes del modelo pueden tomar la forma de cualquiera de los cinco
elementos materiales cinematograficos.(21) Al realizar &1 anadli-
sis, el QEEELU deberé seXalaer la pertinencia de alguno de los
constituyentes cinematogrificos en el efecto humoristico del

mensaje.

4,1,4, Criterios de seleccion de los mensajes a analizar

La selecion de un determinado nimero de ejemplos sobre cier-
to fendmeno que se quiere analizar, demostrar o g-rl:terizlr, de-
pende e©n alguna medida del azar, que estd representado por las
circunstancias (personales, espacio-temporales, etcétera) que ro-
dean-el acto de elegir, entre una serie de ocurrencias, solamente
algunae.

Una de esas circunstancias, seguramente la mis contunden-

te, serd el sentido del humor, 1a ewperiencia vivencial, los ante-

21. Cf, supra, p. B.62.
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cudentes culturales de quien hace w! presente trabajo,

Aclareado lo anterior, un segundo factor en la seleccion del
matorial para anslizar soré que @1 alements humoristica westé
prosente. Trabaj¢ con una copla en video de Zglig, ya ques es
précticamente imposible pars mi acceder a una copia de celuloidw.
Al principio, comencé s trabajer con sl guidn de la cinta que pu~
blica Tusguets. (f} Pero luege, al confrontarlo con la pelicula, me
encontré con diferencias que me greocuparon. Decidi{ secsr mi pro-~
pio guitn a partir del viden, porgque sl cine no tians el mismo
wontido como texto escrito que como texto visual y auditivo. Las
sttuaciones que transcribo para analizarlas en sste capitulo, pro-
visnen, pues, de este guidn que transcribi Jiteralmante.

Por Wltime, no trabajé aiguiendo satrictamsnte los criterios
que pueden definir a una tpma. escena, setuencia, etostera. Mi
marca de corte entre los distintos trozaos que extraje fus todo
agquells que 1a interpretacidn comica requiso, y quedard justifica—

da en ol andlisis.

t Allen, Woody, Imlig, Ed. Tusquets, Barcelona, 1982,
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4.2, Zeligt una parodia del cine documental

Comenzaremos nuestro andlisis con la siguiente relfaxion?
Zeliqg es, en términos generales, una parodia del cine documental.
Todos los elementos humoristicos del filme se circunscriben
dentro de una situacién humoristica mayor, que es @) tesma y la es-
tructura narrativa del filmet la historia de un enfermo mental na-
rrada en formato de cine documental. El esquema que hemos desa-
rrollado nos ayudar& a encontrar e1 mecanismo que hace de esta pa-
rodia un mansaje humoristico.

Para sntender el plantemamiento general de la pelicula de ma-
ners cémica, es necesario tener los antecedentes indispensables,
sn decir, saber qu4 es un documental y en qus consiste la enferme-
dad a que alude el absurdo des la pelicula,

Por tratarse de un planteamianto que a su vez da pie a 1a
mayor parte de las situacionss comicas de la pelicula, no estd de
mads profundizar un poco 2n esos dos temas ya que, COMO veremos ads
adelante, entre mayor sea el conocimiento de los antecedentas in-
volucrados, mayor serd la oportunidad de sncontrar nusvas oposi-

ciones comicas.

4.2.5. E) cine documental

Ya henmos mencionado que el cine s uno de los medios de ex-
presién que con mayor acierto refleja 1a realidad, por lo que no
es de extrafar que desde un principio surgieran come génsros el
noticierc y el documental! "La jidoneidad del cinema como instru-

mento de investigacidn, de descubrimiento, de documentacién y de

100



repistro di 12 realidad --en su mhs alta acapcidn-— es intrinseca
a su propia naturaleza de lenguaje formado por signos natu=-
rales. "(22)

Desde wl principio, los materiales mas socorrido por Lumiere
y per su escumsla, fusron las escenas exteriores, los noticieros,
el reportaje y los films de viajes.

Esta manera de enfocar el cine se fue sistenatizando con el
movimiento  kinp-Qaly de Dziga Vertov. El cineasta s® proponia
*dasterrar convenciones burguesas, la puesta sn escena, los guio=-
nes, los autores, los estudios, etc., para recurrir sélo alos
;l.mlntﬂl *tomados en vivo®, 1l0s de los documentales o de los no-
ticieros". (23) Sigue ®wl lema de "tomar la vida de {mproviso® vy
deaconoce & las personas filmadas, haciendo énfasis an el comenta-
rio (por medio de subtitulos) y en la ediciént de tal manera que
1a personalidad del autor se manifiesta a través de la eleccion vy
distribucion de los documentos filmados.

Les idess de Vertov tuvieron eco en la URSBS y #n &)l mundo
entero. Sus filmes de archivo sk convirtieron despué¢s en un géne-
ro nuevo. Ls wditora Esther Chub realizo los primeros filmes de
edicion utilizandp el material filmico de las antiguas indQgenes
zaristas yrrevnluclanarias. Se crea asi ®) L‘lm de oentaie:

En los casos en que la pelicula esta cosntituida de

punta a punta ppr temas de noticiero, ¢tiene plena

valide: la axpresién inglesa gompilation film,
puesto que entonces ss trata de la yuxtaposicién de
wlementos ya montados. En efecto, un tema de noti-
cieroc nunca se proyecta tal como lo filmara el ope-

22. Claudio Bertieri, "El cine documental”, en Epcisleopmsia dal
séptimo arte, Buru Lan, Barcelons, 1973, vol. 7, p. 8.
23. Sadoul, 9p. tit., P. 103,
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rador, ya ha pasado por el montajet! se han cortado
sus prolongaciones, se han suprimido las repeticio-
nes {indtiles, se han ajustacdo entre s{ los planos y
porciones de planos, de manera que el tema consti-
tuye una especis de narracién con ritmo.

Por eso, los autores de films de montaje buscan,
preferentemente, documentos no montados, o en su
defecto temas de noticiero para los que asimismo
disponen de recortes, es decir, scecciones de docu-
mentos no montadasy o bien, buscan documantos gue
ya se hayan rodado pero que jamds hayan pasado por
un montaje, (24)

La cita anterior nos es util porque describe actividades que
sequramente tuvo que llevar a cabo Woody Allen para la realizacién
de Zelig. Ademds, nos revela un recurso que pusde implicar tanto
el documental como cualquier pelicula de ficcién cada vez que en
ésta Wltima, a través del material de noticiero o documentos f{1-
micos, se pretenda dar un ®fecto realista o hacer alusién a un he—
cho real.

Robert J. Flaherty es otro de los nombres importantes an la
historia del documental. Inventé un método diferente al de Vertov
al aplicar al cine “el principio socivetnografico de la observa-
ci 6n participadora, fundamentalmente basado en la estrica comuni-
cacién entre e! observador (el director en este caso) y el obser-
vado (el protagonista de la narraciénd®. (25) Para docunentar la
realidad social del imbiente elegido, ] director deberda lograr la
participacion de lo que desea registrar a través de la convivencia
con su objeto de estudio, haciéndose uno con su cotidianidad.

El documental fue ®l género que con mayor facilidad fructi-

ficé en los paises donde se hacia cine. Asi, en Gran Bretafka, la

24. Marc Ferro, Cine e historia, Gustavo Gili, Barcelona, 19680, p.
93.
25, Bertieri, op, git.,, p. 9.
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escuela de Gierson, primera en usar el término documental e incor-
porar  la encuesta al trabajo, logra importantes peliculas cuyo
objeto civico no descarta sus valores estéticos.

En Italia 1la técnica del documental se desarrolld en el
movimiento neorealista de postguerrat

El neorrealismo, al caracterizarse formalmente como
voluntad de descubrir las cosas y la gente enp su
autenticidad, de testimoniar la verdad con la méxi-
ma fidelidad vy no ya la simple apariencia 'de lo
real, estd impulsado en esencia por una exigencia
espiritual que busca los aspectos mis profundos de
la vida humana y de las relaciones entre los seres
humanos. (26)

A partir del neorrealismo, el documental empieza a definirse
como herramienta de investigacidn humana. Surgen nuevos plantea-
mientos apoyados por 1os adelantos técnicost “un creciente empefo
por afrontar la problemdtica social, por sumergirse en las cien-

cias del ser humano, en la evolucisn de las técnicas de encuestas

y en las prospecciones analiticas del comportamiento".(27)

.2 aparicion de la television ayuda a foratalecer esta ten-
dencia en el cine documental, especialmente en la crinica v el re~
portajet

A partir del simple “reportaje” periodistico, mids o
menos profundo, y desde los #ilms de documentaciodn,
sostenidos por una permanente preocupacién por la
autenticidad, hasta 1los fims sociolégicos #n un
sentido estricto y los etnograficos (concebidos pa-
ra ser conservadoe en los archivos cientificos, 2
la manera de registro de hechos y situaciones en
trance de desaparicién), el documental, en los aRos
de 1950-19¢0, constituye upa amplia categoria que
incluye toda una gama intermedia de realizacionest
adaptadag éstas a diversas exigencias que pueden
considerarse como indicadores de intenciones no

26, Ibid,, p. 14.
27. Idem,
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siempre convergentes. (28)
En 1941 da inicio en Francia el ginéma vérite?

Su accidn, de notable importancia cara al futuro
del cine de investigacién y encuesta (y por consi-
guiente del documental), puede ser entendida en la
linea de una diferente y mas moderada concepcién de
andlisis cientifico y sociolégico, apoyada en algu=-
nas tesis tedricas que el etnografo Juan Rouch, el
sociélogo Edgar Morin y el documentalista Mario
Ruspoli se encargaron de llevar a un plano de expe-—
rimentacién de manera personal e independientw.(29)

El procedimiento de esta eccuela, a pesar de llevar el nombre
de Vertov, emplea la técnica de la encuesta televisiva que consis—
te en un registro mecanico de la realidad en donde 1o importante
.s0n los personajes a quienes se sigue hasta 1o mas hondo de su in-
timidad cotidiana. (Allen hace una alusién cémica a este tipo de
famoso Fielding Melish en la intimidad de su alcoba.)

En 1os Estados Unidos también son desarrollados trabajos de
indole etnogrifica a través de diversos departamentos cinematogra-
ficos de institutos universitarios y de entidades privadas, como
el Study Center de la Unjversidad de Harvard, cuyas investigacio-
nes se  centran fundamentalmente en el campo de 1s antropologia
social. : o

A principics de los sesenta, el cine documental norteameri-—
cano sigue algunos criterios del cié¢ma-vérité. Destacan los tra-

bajos del equipo de Robert Drew, formado por un director, un ope-

rador ¥ un técnico en sonido que trabajan con una pequela cdmara

28. ibid., p. 15,
29. 1bid,, p. 29,
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mite gran movilidad, Este grupo trabajé temas variadost en poli-
tica, siguid a John F. Kennedy durante sus campaifas electorales
{Pcimary, 1964)3 en el mundo del espectdculo, #ilm6 la vida dw
Jane Fonda vy la del productor hollywondense Joseph E. Lavipe
tJanm, 1962 y Showman, 1944). Trata el colonialismo inglés en
Kenia (Kenye &1, 1961) y @) sstadounidense en Latinoamdrica (Ysoki
#3, 1960)3 danuncia el aparato judicial en The ghaics 1963, que
narra la revision del proceso de un negro condenado a muerte.
Euperamns que después de haber proporcionado ssta serie de
datos, se puwda éntender el significado del documental en oposi-
?AOn con otros gé¢neros cinemitogréficos. Terminaremos el apartado
con una cita que nos permitird retomar el punto que nos 1llevé a
explayarncs en el tema, es decir, describir el referente “real®
al que alude la parodia, Al comentar los homenajes que Woody
Allen hace en sus peliculas, Piercarlo dice lo siguientes socbre

Take the money and runt ‘“surge también, bien definida, la parodia

a través de las citas del kinp-glaz (cine-ojo), del kinoki verte-
vianng que tantos seguidores habia tepido en EEUU con la acepcién

mas documentalista del cine-verdad".(30)

4,.2.2. El psicético

Aprovecharemos el tema de la enfermedad mental a la que alu-
de la pelicula, para dar a conocer up enfoque scbre la existencia
humana que coincide con el punto de vista de Woody Allen cuando

toca sate tema en sus peliculas,

3¢. Plercarleo, 9p, cit., p. 198,

103



Si partiésemos del supuesto de que el fin general de la vida
humana es el de alcantar l1a felicidad, podriamos concluir que 1la
eristencia es insufrible e insoportable. Contra la felicidad del
hombre se yerguen la supremacia de la naturaleza, la caducidad del
cuerpo y las relaciones humanas que dan origen a la familia, 1la
sociedad y o1 Estado.

La postulacidn de esta premisa permite a Freud, en £l nales:
tar en )a gultura, dar una explicacien a la separacién del yp v lo
externo ~~que se lleva a cabo desde que al lactante se le priva
del pecho materno-- y al crigen de las enfermedades patolégicas.

De 1los tres motivos de infelicidad, el gue con seguridad
causa mayor sufrimiento al hombre moderno e#s el tercero, las rela-
ciones humanas, y concretamente su productot 1a cultura.

La existencia de las cultura es paradéjica, Por su estruc-
tura represiva es la gran causante de nuestros males, pero tambidén
es clerto que, en la actualidad, todos 105 recursos que nos salva-
guardan del sufrimiento provienen de ella!

El término cultura designa la suma de las produc—
ciones e instituciones que distancia nuestra vida
de la de nupstros antecesores animales y que sirven
a dos fines: proteger al hombre contra la naturale-
ra y-regular las relaciones de los hombres entre
si.(31)

Hoy en dia, la medida para determinar si un pais es mads o
menos culto proviene de la eficacia con que domina y proteje a sus
habitantes contra la naturaleza, Pero la cultura también se mide

a partir de valores como la belleza y =1 orden. Por sse motivo,

en nunstra civilizacién eon altamente valoradas 1las llamadas

31. Sigmund Freud, E) malestar en )la gultura, Alianza, Madrid,
1986, p. 31.
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"actividades psiquicas superiores® cuyo resultade son las produc-
ciones intelectuales, clenti{ficas y artisticas.

La cultura surgié de la vida en comin, que a su vez se ori-
gind cuando un grupo de individuos restribieron sus posibilidades
de satisfaccidn --felicidad-~ en favor de un acuerdo comin a tra-
vén del cual sus posibilidades de sufrimiento se reducian. E1 re-
sultade final fue 1a creacisn de un derecho que tuve como sustento
el sacrificio de 1a watisfaccion de los instintos de quisnes se
comprometieron con este pacta, a cambio de protegerse de la fuerza
bruta pAokA del mAs fuerte y la naturaleza.

La psradoja de la cultura nace entonces del odio y amor que
le guarda e) hombre por invalidarlo de mu libertad individual, que
por otro lado seria incapasz de defender por s{ solo.,

Entendemos ya por qué para Freud la vida humana @s tan peno-
sa, y vislumbramos la causa que ¢] atribuye a nusstra locurat

€1 aer humano cae en la neurosis porgque no logra
soportar el grado de frustracién que le impone 1a
sociedad en aras de sus ideales de cultura, dedu-~
ciéndose de ello gue seria posible reconquistar las
perspectivas de ser feliz, eliminando o atenuando
en grado sump estas exigencias culturales, (32)

As{ es como cualquier concepecidn y desarrollo de vldiyuthn
determinados por dos caminos a sequirt obtener el placer o evitar
el sufrimiento.

OQuizd como producto de esa condicion mévil intrinseca del
hombre, que no le permite apreciar nada si no es en el cambjo, en
1a existencia del contrario, cuande se escoge 1o primero, la feli-

cidad se manifiesta en su excelsitud, pero como el reverso de la

32, Ibid.y p. 32

107



moneda, equivale a un sufrimiento igual de grande.

Con seguridad, por ese motivo, una gran cantidad de seres
humanos elegimos 1a segunda opcion} y recurrimos a distintos méto-
dos, externos o internos, para mitigar el dolor., Podemos vivir el
aislamiento o dominar 1a naturaleza a través de la técnica. Inter-
namente, podemos ingerir sustancias que alteren la percepcion de
la realidad] o practicar actividades como ®]l yoga, que controlen
las tendencias pulsionales.

Podemos también seguir un camino similar al del yoga, perc
no tan extremo, al "perseguir tan sélo 1a moderacion de 1a vida
instintiva (pulsional) bajo el gobierno de las instancias psiqui-
cas superiores, somotidas al principio de la realidad.(33) Esto
se logra, segun Freud, por medio del desplazamiento de la libido
que permite al individuo "escoger", como objeto del deswo, aquello
que sea mAs compatible con los dictados de la cultura; tal es el
caso de! artista, el trabajador manual, el intelectual, etcétera.

Una quinta forma es repudiar completamente la rwalidad 445
convertirse en un pasicdtico?

Quien en desesperada rebeldis adopte este camino
hacia la felicidad, generalmente no llegarad muy le-
B jos, pues la realidad es la mds fuerte. Be conver-
tird en un loco a quien pocos ayudardn en la reali-
zacién de sus delirios. Sin embargo, se pretende
que todos nos conducimos, en uno u otro punto,
igual! que el parandico, enmendando algdn cariz in-
tolerable del mundo mediante la creacion desidera-
tive e incluyendo esta quimera en la realidad, (34)

La religién es otro medio que puede ayudarnos a soportar la

vida. Freud la c¢onsidera como una practica psicotica colectival

33. Ibid,, p. 23.
34, lbide, p. 25.
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Su técnica consiste en reducir el valor de la vida
y en deformar delirantemente la realidad, medidas
que tienen por condicién previa la intimidacioén de
1a inteligencia. A ente precio, imponisndo por la
fuerza al hombre 1a fijacién de un infantilismo
psiquico y haciéndolo participe de un delirio co-
lectivo, la religion logra evitar a muchos seres la
caida en 1a neurosis individual. (33)

tino de los motivos por 1os que €] hombre aprende a distin-

guir su yo de lo exterior, es la privacién del placert
surge asi la tendencia a disociar del yp cuanto
pueda convertirse en fuente de displacer, a expul-
sarlo de si, a formar un yp puramente hedénico, un
ye plagjente, enfrentado con un qgE=-ye, &on wn
“afuera" ajenc, vy amenazante. Los limites de este
primitivo yp placiente no pusden escapar a rea-
justes ulteriores impuestos por la experiencia. (34)

Al os como el hombre aprende a discernir entre lo pertens-
ciente al yo vy lo originado en el exterior mediante la orientacién
de los sentidos y la actividad muscular adecuada, "dando asi el
primer pass hacia la entronizacidn del principio de realidad,
principio que habra de dominar la evolucidn posterior”. (37)

8i{ todo sale bien, "nada nos parece tan seqguro y establecido
como la sensacién de nuestra mismisidad, de nuestro propio yp.
Este yo se nos presenta como algo independiente, unitario, bien
demarcado frente a todo lo demas". (38) Pero cuandd not

La patologia nos presenta gran numerc de estados en
los que se forma incierta la demarcacion del yo
frente a) munido exterior, a donde los limites 1le-
gan a ser confundidos! casos en que partes del pro-
plo cuerpo (psigquismo, percepciones, pensamientos,
sentimientos), aparecen como si fueran extrafos y

no pertenecientes al yp} otros, on los cuales se
atribuye al mundo exterior lo que a todas luces

35, Ibid,, p. 29.

3. Ibid., p. 10.
37. ldem.

=8: Ibid., p, 2.
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procede del yg y deberia ser reconocido por
éste, (T

Los efectos displacientes pueden provenir de fuera o del
mismo yo!
La circunstancia de que el yg, al defenderse contra
ciertos estimulos displacientes smanados de su in-
terjor, aplique los mismos métodos que le wmirven
contra e) diesplacer de origen externo, habré de
ceonvertirse en ortgen de importantes trastornos pa-
toldpicos, (R0}
En razén de la manera como el individuo percibe el mundo que
1o rodea. puede tener como resultado confusiones que le impidan
distinouir los limites entre su yp y el exterior, la realidad. Es-—
to provoca una serie de confusiones que llegan a manifestarse a
a través de sintomas corporales como fuertes dolores, pardlisis,
etcgtera, Dicho tipo de perturbaciones puede desaparecer "bajo la
influencia de la persuacion solamente”.(41) Por ejemplo, en la
neuroeis del abandono "predomina escencialmente una necesidad de
amcr que llega a experimentarse a través de perturbaciones fisi-
cat (por ojemplo, desmayos, perturbaciones locomotoras, etcéte-
ravy, (42)
Otro resultado de) deslinde entre el yp v su circunstancia

real es un tipo de psicosis,(43) la esquizofrenia. Su sintomato-

logia puede describirse de la siguiente maneras

39,

40, id., p. 11.

41, Pierre Fedina, Digccionarig de psicoanadlisig, Alianza, Madrid,
198%, p. 100, Este tipo de perturbaciohes es producto de
un estado patolégico 1lamado histeria.

42, lbid., p. 104.

J. La psicosis est "una perturbacidn primaria de la relacidn
libidinal con la realidad. Hay dos grandes categorias de
psicosis, la paranoia y la esquizofrenial la melancolia y
la mania. Ibjd., p. 143,
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incoherencia y ambivalencia sfectivas que traen
apare jadas una disociacion en el pensamiento y en
1a accién, ruptura entre el yo y el mundo {(replie-
gue sobrs ={ mismo, autismo, negativismo), inhibi-
cianes, blogueos, estereotopias. La perturbaciéon
reconocida por Bleuler as la disociacion (Spaltung)
que hace raferencia al funcionamiento de las awo-
ciaciones del pensamiento. (44)

El tipo de escisidén que nos interesa (Spaltung) es la 1lama-
da de contenido de gopsciencia, que para Breusr y Freud se mani-
fiesta, wn el caso de la histeria, como la "coexistencia de dos
personalidades, de dos actividades mentales que parecen igQnorar-
se", (4%)

Al recopilar asta serie de descripciones y mintomatologias
de enfermedades mentales, buscamos explicar la creascidén de una
fantasia a partir de estos elementos, de tal manera que podamos
encontrar cierta similitud entre los conceptos aqui definidos y la
enfermedad que se describe en la historial posiblemente las reper-
cusiones fisicas de un proceso mental que a su vez es producto de
la escisién de} yo, que permite la coexistencia de varias persona-
lidades, provocado, tal vez, por una posible neurosis de abandono
{"sentimiento de no valer nada y de ser sjiempre rechazado, en don-

tde predomina la necesided de amor“}). {46)

Nuestra pretensiodn se reduce a exponer tales conceptos con

el fin de mostrar los posibles referentes reales, incluyendo 1la
misma jergs cientifica a que hace alusién el absurdo de 1la
pelicula,

Con referencias en diccionarios serios y el testimonio de

44, Ibid,, p. B3.
45, Inid,, p. 82,

46, 1bid., p. 12.
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investigadores connotados, surge el paradigma que se opone a4} que
se desprende de la pelicula. Uno es la realidad) otro, la carica-

tura.

4.2,3, Estructura de la parodia

Ya que hemos hecho algunas consideraciones sobrs sl documen—
thl y la enfermedad mental a la que se hace alusidn, continuaremos
con e] anaélisis,

Tomp hemos visto, 1o que diatingue al documental de otros
géneros, es su calidad de medio de expresnidén veraz y cbjetivo que
a-son dar a conocer "la realidad".

En una primera instancia pensamns en Zglig como un documen-
tal, porgue asi es como categoriza el autor su pelicula en e
agradecimiento con que da inicio la peliculat ‘“Dessamos dar las
gracias en este documental a la doctora Eudora Fletcher, & Paul
Deghee v a la seRora de M. Flatcher Varney.” Ademis, todo agquel
que haya visto un documental o haya leido el apartado que hemos
inclui do sobre este género, reconccerd en Zelig los eslementos del
mismo.

Ennumer aremos, entonces, los recursos mas significativos a
través de los cuales el receptor evoca la idea de documental vy
por tanto de “serie de sucesos reales" en Zglig.

La pelicula empieza con entrevistas a personajes de la élite
intelectusl norteamericana gue son personalidades de la vida real.
As{ es comp escritores y especialistas connotados dan su  opiniodn
sobre 2Zeligt Susan Sontag, Irving Howe, Saul Bellow, Bruno

Bettelheim y el historiador John Morton Blum, al que de hecho se
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le adjudica en la pelicula la obra Upa iptorpretagisn de Zelig.

Utiliza material ¢ilmico de archivo como los noticieros
Metrotone, y escenas que reflejan la cotidianidad de la época en
1a que se sitda 1a cintat tomas callejeras, el metro, las rotati-
vas, la vida familiar, Jlos gspectaculos, etcétera., La calidad de
1a cinta es tal, que dificilmente distinguimos entre el mataerial
“auténticamante" documental, y @l que Allen filmd para con toda la
apariencia de es® génerao.

Se vale tamhién de encuestas y trozos de periédicos. Hace
entrevistas & personas que se suponen de alguna manera relaciona-
8-- con 2eligl desde su psiquiatra y esposa, la doctora Fletcher,
hasta ©) camarero Calvin Turner y los periodistas Mike Geibel vy
Ted Bierbauer, aquienes nos son presentados como colaboradores en
ese entonces del New York Dajly Mirrpr. A todos ellos se les da un
estatuto de “personajes reales' gracias a)l recursoc de mostrarios
"tal vy como eran en los afos veinte y treinta, cuando ocurre 1la
historia", y luego "tal y como son ahorat unos anci anos.’

Menciona, verbal o visualmente, a gente famosa que fue con-
temporinea de Zelig y que llegé a v_:anccerlol Clara Bow, Jack Dem-
peei, Jimmy Walker, Calvin Cc‘:\l?lidqe y Herbsrt Hoover (2elig apare-
ce, en un montaje fotografico, en medio de los dos presidentes),
Col Perter, etcétera,

Y por si quedars alguna duda de la autenticidad de la histo-
ria, ®] autor la disipa a través del ya citado agradecimiento} la
voz del narrador, cuando se refiere a la vida de Zelig, la califi-
ca como un "drama de la vida real’., Por otra parte, tenemos al

gracioso testimonio de Mike Geibel en el que de paso da a conocer
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un aspecto de la labor periodistica de ese entonces. Al referirse
Al caso Ielig dice 1o siguientet
Entonces; se hacia cualquier cosa para vander pe-
risédicos. Habia que ... descubrir una historia,
exagerarla y ... quizd no decir toda la verdad.
Paro #sta era una historia auténtica, bastaba con
escribir 1a vardad para que se vendieran los
periodicos.

AdomA=, al finalizar la pelicula, no podia faltar 1 epilogo
carscteristiceo de las historfas verdaderas en donde se dice qut
fue de todos los personajes que intervinieron en el drama raalt

Leonard Zelig y Eudora Fletcher vivieron Jelices
machos afos. Ella siguid ejerciendo el psicoandli-
sie y ¢1 daba conferencias acerca de sus experien-~
cias. Los cambios de caracter de Zelig fueron esca-
seando siempre mids y su  enfermedad parece haber
desaparecido del todo. En nu lecho de muerte, con-
fes6 a los médicos que habia tenido una vida agra-
dable y que lo Unico gue le fastidiaba del hecho de
morir era que habia empezado a leer Mgby Rigk y que
no podria saber como terminaba.

E! 0ltimo detalle que reafirma la veracidad y objetividad
del documento es que, entre otras cosas, Zelig es el descubrimiento
y esclarecimiento de un fenémeno cientifico. El material filmico
del “"cuarto blanco" (el cine como herramienta de registro cient{-
fico) de la doctora Fletcher, es }a parte de la pelicula que enfa-
tiza oste ounto, €1 doctor Bettelheim, psiquiatra, tiene la si-
guiente opinién scbre este documentot "Hoy en dia consideramos 1as
secjonee  de! cuarto blanco muy primitivas, sin embargo eran muy
efectivae porque desarrollaban una muy fuerte relacién personal
entre ol médico y el paciente', En torno a la enfermedad mental de
Ielig comenta: “Entre nosotros los médicos discutiamos sin fin si
7elig ere psicdtico o simplemente muy histéricoe",

A lo largo de la pelicual, sin embargo, hay clertas imigenes
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gue aligeran &l tono serio del documental y muy pronto nos entre-
gan pistas del verdadero sentido del filmel por &jemplo, law esce-
nas en donde Ielig sale con las extromidades inferiores vueltas al
revés después de una eesion de ortopedia, o caminando por la pared
luego de administrarsele aloguna drogal o aquellas en las gque se ve
doctores muy serios que inyectan al paciente con una jeringa de
miedo, gQue aparecen en pantalla con objetos raros colgados de la
cabeza y con estetoscopios de siete lineas. fero sobre todo, lo
qus aumenta nuestra perplejided en relacion con la veracidad del
documento, es la enfermedad mental que padece Zelig. Paraddjica-
mente. es del planteamiento del hecho cientifice de donde surge el
absurdo.

La parcdia se va construyendo a partir do una pequeia suti-
lezat si existen malestares y trastornos fisiolégicos provocados
por disfunciones de le vida psiquicaj con este tema, se construye
dos paradiomas gue van en el miemo sentido hasta que en uno de
ellos surge 1a erageracién y entonces se crea una oposicioén
real/sirreal. La asociacion real se despreonde de antecedent®s como
los éuu e:zpusimos en.gl apartade sobre enfermedades mentales) la
irreal. del planteamiento de la pelicula: alguien tan psicoético
que es capact de transformar su aparioencia figica y su personalidad
en  funcién del grupe social donde se encuentre en un momento de-
terminado. El comin demominador entre las dos asociaciones es el
campo del! conocimiento de donde nacen: medicina, psiquiatria, la
jerga profesional y especificamente el tema de las reacciones psi-—
cospmaticas.

Easte planteamiento absurdo se convertiri a su vez en el pa-
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radigma de una rngunda cpowicién, absurdo/verdad, en donde el ele-
mento comin que permite el cruce es e] punto de vista objetivo que
implica cada una de las asociaciones. En la primera, tal caracte—
ristica se desprendr de 12 evocacién de la enfermedad, y por tanto
de 1a medicinal en la segunda, de la razén de ser del cine como
documento cirntifico y del documental como género.

De enta maners descubrimos que el cardcter humoristico de
nsfa paradia estd determinado por el cruce de dos psradigmas en
apariencia idrreconciliablest el discurso objetivo (documental)
sirve para narrar un absurdo (ficcién).

' Dezde este punto de vista, cada uno de los recursos que
mencionamos, por medio de 1oz cuales el autor pretende darle un
caradcter de veracidad a su pelicula, resultan comicos cuando se
oponen al absurdo que narran o ayudan a narrar, e trata de un
Ygran chiste" que servira como antecedente de la mayoria de las

situaciones humoristicas en el ¢ilm,
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4.3, Técnica del mensaje humoristicol como s estrutura uns
s{tuacisn comica cinematografica

4.3.3'. El elemento sorpresa

f.a pelicula empieza (después de las entrevistas a las perso-
Bnlldndel intelectuales) con una serie de hechos que giran en tor-
no a las acciones de cierto tipo. Estas narraciones ss presentan
en forma aislada y hasta ese momento el uUnico vinculo aparente
entre ellay es la manera de actuar, algo peculiar, de uns peraona.

Analizaremos cuatro escenat de la secuencia del principio
desde dos puntos de vista. Uno serd a partir del planteamiento
inictal, unticamente con la informacion que se nNos proporcicna en
el momento en que se presantan laz situaciones. El otro sers

vinculando tales situaciones con el resto de la pelicula.

Situacion It Zelig aristécrata

En esta situacion se describe una fiesta de la alta aristo-
cracia estadounidense que se lleva a tabo en una residencia de ve-
ranc en Long Jsland en los aXos veinted se ven escenas en blanco y
negro de gente elegante descendiendo de lujosos automéeiles y de
personas almor:zando en un gran jardin. Un narrador en pff descri-
be ol evento. La camara enfoca a un hombre que escribe socbre una
mesa del jardini por el narrador nos enteramos que se trata de F.
Scott Fitzgerald y que estd escribiendo acorca (en este momento
aparece una ¢fpto fija dp Leonard Zelig entre los invitados de la
fiesta) “de un eutrafRo hombrecillo llamado Leon Selwyn o Zelman
quien parecia un aristécrete que daba coba a los ricos, cuando ha-
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biaba ton gente de la alta sociedad. Empleaba palabras halagado-
ras con acento de Ja alta clase de Boston cuando hablaba de Coa-
lidge vy del Partido Republiceno. Una hora después, Fitzgerald
cgeribet  'me asombré al oirle al mismo tipo hablar con los cria-
deost  entonceos pasd a ser demécrata y su acento, vulgarj parecia
unp de ellos.” Fue la primera vez que Leonard elig 1lamd 1ls
atencion®,

En un primer nivel, esta situacién presenta una oposicién
reat/irrcal en el sentido comin/no comin, pues no deja de asombrar
que wn mismo tipo en un mismo lugar tenga actitudes tan antagéni -
cast democrata/republicano, pobre/rice, acento de aristoécratas
acento wvulgar, Son estas oposiciones las que podrian hacer del
plantemiento una situscion humoristical sin embargo, estén estruc-
turadas de tal forms que es patente la falta de informscién para

e:plicarnos la actitud del personaje.

Situacion IIt Zelig entrena con los Yankess

Un letrero del noticiero cinematogréfico Hearst Metrotons
anuncia 1a aparicidn de dos grandes figuras beisboli{sticas, Lou
Behrig y Rabe Ruth, ®n el campo de St. Petmrsburg Florida. BSiguen
una serie de tomas en las que se ve un campo de beisbol y jugado-
res entrenando. Mientras tanto el narrador en Qff dicet "Florida,
Un afo mas tarde. Ocurre un eztrafo incidente en 8l campo de en-
trenamjento sdel cequipo de los Yankees de Nueva York. Los perio-
distas ansiposos, como siempre, de inmortalizar las hazaRas de los
grandes bateadores descubren a un nNuevo juQador, un poco raro, gue
espera su turno desputs de Babe Ruth., Esté registrado con el nom-
bre de Lou lelig. Pero nadie 1o conoce. Los guardias de seguri-
dad entran {(en pse momento aparece una toma en la gque Babe Ruth
batea, mientras Zelig, que sigue esperando, se gquita la gorra y ss
seca la frente) y 1o echan del campo. Al dia siguiente (aparecs un
titular de periddico ’'Impostor expulsado del campo de los VYan-
ees*) en la prensa, se publica escuetamente ®l incidente".

Esta situacion resulta més inexplicable y, de las cuatro que
estamos snalizando, ®@s la dnica que es comica en si misma. Por up
lado, aqui ya se tiene el antecedente de gue se esta hablando de
Leonard Ielig, un tipo poco comin. Sin embargoc la oposicidén

resl/irreal en este caso va en el sentido posible/imposible. En
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1a situacién anterior se menciona a un hombre que se hace pasar
por demécrata y republicanc en un mismo lugar, lo cual, aunque es
extrako y 1lama 1a atencion, no tiene un carédcter imposible. En
el segundo caso, en cambio, ee acentua la oposicion real/irreal en
cuanto tenemos presente 1o que significaban en ese entopcas los
Yankees de Mueva York y las figuras miticas de Lou Gehrig y Babe
Ruth., Partiendo de este conocimiento, sabremos que resulta casi
imposible que una persona cualquiera pueda colarse a loa entrena-
mientos y engaRar a todos hasta el punto de esperar, detras de
Babe Ruth, 8u turno para batear. Se crea la opoasiciént
amateur / jugador de las grandes ligas de beisbol
desconocido/hombre famoso

El elemento comin es ls persona, Zelig, quien evoca las dos
asociaciones, De esta maneras, aunque 1a explicacion del comporta-
miento del personaje sigue sin conocersa, la sttuacidn II posee en

gi{ misma un planteamiento coémico.

Situacién TITt Zelig en un centro nocturno

Cth el fondo de una tonadilla musical (Chigage) aparece una
serie de tomas de un centro nocturno clandestinot unos ojos datras
de una mirilla, una mano que deja dineroc en una trampilla, un bai-
larin, gente bailando swing, un trompetista negro tocando. La voz
del narrador en off dice "Chicapn, Il1linois, ®l mismo afe. EN un
bar tlandestino de la 2ona sur de la ciudad tiene lugar una fienta
privada. La gente influyente de los ambientes sociales mis distin-
guidos baila y bebe ginebra destilada en baferas. Agquella tarde,
en aquella fiesta, se encontraba un camarero llamado Calvin Tur-
ner." Toma a color del Calvin Turner, un anciano negro, sentado
en un comedor, habla con un entrevistador que esté fuera de cua-
dro. "Si, muchos gangsters y clientes iban 2l local. Los gangs-
ters repartian buenas propinas y nosotros procurébamos tratar bimn
& los clientes habituales. Aguella noche, en particular, echt¢ un
un vistazo v vi entrar a un tipo desconocido. Nunca le habia visto
(aparece una foto fija de Zelig sentado en una mesa en compaiia de
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unos  gAngsterst tienc la misma pinta que cllos) y pregunté a une
de Jos camareros! *John, Jconoces a ese tipo?, .lao has visto algu-
na vaz?’ A lp que me contestd! "No, jamas 1o he visto. No sé quién
es, poro alge puedo decirte, y es que ticne pinta de duro.’ M4 Me
volvi, vy habia desaparecido. No se donde pudo meterse. En
instante, crpez6 la misica, como sismpre a msa hora. La banda
puso a tocar y yo miré y vi alli mismo, a un negro tocando
trompeta. Tocaba bien (foto fija de Zelig en =l psrsonaje de
trompetista negro tocando en una banda. Imagenes contrapuestas
Iel1ig en sus dos aspectos, de gangster y de trompetista negroe?.
mire y dijet ‘*Vaya, se parece al gangster. Pero el gangster era
blanco, iy é¢ste es negroi No sabla 1o que ocurria®.

£n la situacién 111 sabemos gque se habla nusvamente del! in-
dividuo que se ha hecho passr por republicano, demécrata y jugador
de las grandes ligas de beisbol, y sin embargo este planteamisnto
resulta todavia més inexplicable., E}] elemento comin entre los pa-
.rndigmns es #1 mismo hombre que adopta personalidades distintas.
En 1la éitua:lon 111 podemos pensar gue efectivamente @8 un gAnga-
ster, o bhien, explicar ese cambio de manera similar a como lo hi-
cimos con e} jugador profesional de beisbol, es decir?
desconocido/gangster
ciudadano pacifico/violencia, vida ilegal
individuo/pandilla
Cuando se presentan las imigenes contrapuestas del gangster
2] trompetista negro, estamos frente a 1la oposicién “bombre blanco
{dembcrata, republicano, jugador de las grandes .ISgns)/humbrc
negro”. De nuevo, e1 elemento que permite unir dos paradigams es
que ol mismo hombre es blanco y negro. Pero aqui 1 planteamiento
resulta todavia mids entrafo que los anteriores, porque ya no se
?§:~tan s6lo de una serie de variaciones de comportamiento, sino ds
una transformacion fisica. Nuevamente la sensaciéon o5 de incerti-

dumbres ee requiere mds informacioén,
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Bituacidn XV1 Zelig chino

Fotos 1 jas de una calle en e]l barrio chino de Nueva York.
Dos chinos recostados en un fumadern de opic, el narrador en pff
dicet "Siguiendo una pista, la policia investiga sus antecedantes
en el barrio chino, donde, detras de una tienda china descubre a
un  oriental un poco raro parecido a Leonard 2elig. L.La policia,
que sospecha, trata de quitarle el disfraz (foto i ja de hombres
force jeando en un furgén) pero no es un disfraz, y se arma una pe-
lea, .o sacan a 1a fuerza y (ambulancia que recorre una calle a
toda velocidad) 1o llevan al Manhattan Hospital. En la ambulan-
cia (la ambulancia entra a un edificio) grita y maldice en lo que
parece ser chino auténtico (un médico abandona la ambulancia vy
entra en el hospital mientras unos hombres salen a ayudar). Le po-
nen una cami®¥& d@ Fuer:za, Fero, increiblemente, cuando sale del
coche, veinte mtnutus_nagpunsl vya no es chinol es blanco. Los me-
dicos, asombrados, le llevan a la sala de urgencias para axaminar-
le. A las siete de 1a maXana (aparece la doctora Fletcher de cara
a 1a cémara, junto a la fachada del edificio) 1la doctora Fletcher,
psiquiatra, hace su ronda de costumbre“.

En esta situacion se nos proporciona mayor informacion en
torno a la vida de 2elig. fresenta la opogicion hombre blan-
coshombre chino, pero a diferencia de la situacion 111, shora sa-
bemos que no se trata de un disfraz y que por lo visto el ofici-
nista es capaz de camhiar de aspecto realmente. Aqui, aungque sw
plantea una oposicion real/irreal, posible/imposible (un hombrs de
raza blanca que puede transformarse en chino), seguimos <€reyendo
Que prevaloece la incertidumbre a causa de la falta de informacion.

Estas cuatro situaciones se han analizado siguiendo un punto
de vista segin el cual el espectador no tiene antecedentes del te-
ma de la pelicula ni de Woody Allen.

Las oposiciones ne legran un efecto comico —-salvo la del
beisbol~-, =sino de incertidumbre, y es palpable el hecho de que
falta informacidn para encontrarle una explicacién comica al
asunto.

Por otro lado, Jlos acontecimientos estdn estructurados de
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tal forma que el grado de incertidumbre en el espectador va cre-
clendo conforme éstos se van sucediende. En @l momento en que se
nos revals la causa de estos cambios (el paciente estd enfermo),
1a incertidumbre se torns en sorpresa y entonce cambia el elemento
comin y los paradigmas de las oposiciones en favor de una inter-
pretaci én humoristica.

En este segundo andlisis partiremos del antecedente de la
enfernedac mental gque provoca cambios de personalidad como meca-
nismo de defensa a un individuo. Ahora, =] elemento coman ya no
es Ielig, sino su enfermedad, lo que permite que ®] cruce de para-
digmas esgg mAs justificado y explique totalmente las oposiciones
(repubticeno/democrata, desconncido/gangster, blanco/negro, blan«
co/chinp} que en el primer nivie s6lo provocaban incertidumbre.
Se trata siempre de situacjiones en donde subyace 1a oposicién
real/irreal, aunque ®n algunos casos ses maAs bien algo coman/no
comdn y en otros se d la oposicién posible/imponible.

Por otro lado, cuando tenemos en cuenta este antecedentes,
suroen  nucvas oposiciones al asociart ‘“enfermedad mental" con el
paradioms "locura"t loco/republicano, loco/demécrata, loco/jugador
+amoso, loco/gangster, loto/negro, loco/ching. Con estas nusvas
asociaciones, 1los cinco planteamientos resultan graciosos. Por
ejemplo, un mismo tipoc se hace passr por republicano y demécrata
oorque estd loco, o un loco se hace pasar por republicano y engada
al agrupo de republicanos que no estén locos, Un hombre con pro-
blemas de personsalidad adopta la de un jugador de beisbol y se
cuela a un entrenamiento de 1os Yankeesi o bient un loco se hace

pasar por jugador de beisbol y ecpera junto a Babe Ruth su turpo
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para batear.

Al enalizar estas cinco situaciones, nos percatamos de una
caracteristica muy importante del mensaje humoristico, que mencio-
ramos ya en nuestro marco teérico sobre el humory nos referimos &
la importancia de la técnica, entendida como la forma de egtructu-
rar un mensaje con fines cémicos.

Un bproducto de esa estructura especial es el elemento sor-
presa al que se han referido varios teéricos. Con el fin de pro~-

tundi-ar en los métodos gue Woody Allen utiliza para crear la porc-

Situacién Vit Zelig miembro del séquito papal

Aparece en pantella el noticiero Ginematogrifica Hearst Me-
trotone. un letrero dicet “Una gran multitud espers al papa Pio
X1. Gracias &l magnifico, los fieles abarrotan la plaza de San Pe-
dro." Aparece en pantalla una toma de la Plaza de San Pedro. EIl
papa v su comitiva estédn en un balcén de la Basilica, mientras mi-
les de oersonas le miran desde la plaza, Un locutor del noticiero
dice! "Trescientos mil fieles esperan en Ja Plaza de San Pedro al
paca Pio XI. (Aparece en pantalla otra toma del balcén en donde se

encuentra ] papa y su séquitol. Llevada en hombros por doce
asisteptes, 13 silla gestatoria es conducida al balcén, donde el
papa darad la bendicién ... Eeg la primera vez en sesenta y tres
aRos que se celehra este ceremonia, Lulminan asi las ceremonias

de Semana Santa. Pero... iqué ocurre” (Se produce un gran revuelo
entre lar nersonas que ocupan el balcén) iSe produce una conmocion
cerca del Santo Fadre! Se trata de alguien que no deberia encon-
traree 2114, Llaman & 1a guardia, mientrae, en medio del caos, su
Santidad Plo %! golpea al intrusoc com una bula. iLos fieles no
oueden creerict!”  Termina de hablar el locutor del noticiero y con
1a prévima toma entra la vor del narrador del documental: "Natu-
ralemente ey Zelio (aparece en pantalla un trasatléntico que cru-
2a el mar)., Las autoridades italianas (a través del cristal de un
coche en movimiento se ve una calle con mucho trafico y gente) 1o
devurlven a les Estados Unidos®,

Creemos que, en este caso, la calidad del material #{imico y
e crdenamiento pueden contribuir para "despistar' al espectador vy

toad u.ar de ese modo al efecto sorpresa. El noticiero empieza na-
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rrando 1a ceremonia papal de 1a Bendicién de Semana Santa. El to-
que imperschal con que 88 inicia esta escena (no se refiere a Ze-
1ig) evoca l1a linea que venia siguiendo la narracion de la escena
anturiérl documentos f{imicos que describen la realidad del fin de
1a década de los a¥kos veintes, cuyo cbjisto es dar a conocer e] ol-
vido en que ha caido el caso Zelig.

8in embargo, el slemento sorpresa radica en el descubri-
miento casual de un desconocido en un lugar insdlito. El1 plantea-
miento, como podemos ver, es igusl al dal jugador de beisbol.

Un mecanismo semejante ocurre en la situacion Zplig
nigmbre del Tercer Beigh, que analizaremos mis adelante, en donde
10 sorpresivo también estd determinado por el insélito lugar donde

aparece el judio por tercera vez.

4,3,2. Combinacién de los constituyentes fi{lmicos
En euta parte del trabajo trataremos de averiguar de qué
manera se pueden combinar los constituyentes filmicos para crear
e] efecto coémico a través del andlisis de aquellas partes de la

pelicula que nos parecieron més representativas.

4.%,2.1, Mensaje visual-verbal
A continuacién veremos algunas situsciones de la pelicual
donde creemos que el efecto comice nace de la combinacion de mle-

mentos visuales y verbales.

Situacién VIt Zelig estd enfermo de la columna vertebral

La situacién en cuestidn se origina en la parodia. La en~-
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fermsdad do Ie)ig da lugar a una serie de comentarios médicos Yy
tratamirntos curativost

El doctor Houseman dicet "Es glandular, si bien no hay sintomas de
anormalidad. Los andlimis demostrarin que hay problemas de secre-
eidn®,

Otro médico declarat "Es algo que togid comiendo comida picante
mexicana®.

E1 doctor Rirsky da su diagnésitco ante una rusda de prensat
"Presenta sintomas de origen neurolégico. El paciente padece ds
un tumor cerebral, Ho me sorprenderis que st muriese dentro de
unas semanas. AGn no hemos localizado el tumor, pero ssguirasmos
investigando”.

Deciden también que ®] problema esta en la columna. Apa-
re#ce una toma en la que unos enfermeros le tuarcen Jos miemhros
del cuwrpo a 2Zelig. El narrador en pff dicet "Determinan qus la
enfearmedad de Zulig se debe al alineamiento defectuoso de las vér-
tebras. Los axAmenss demuestran que se equivocan, lo tual provoca
en el paciente (toma de Zeliqg rodeado por sonrientes wesnfermeras,
mientras se palpa 1as piernas vueltam al revés) problemas tempo-
rales”.

En todos estos planteamfientos, la comicidad tiene el mismo
origen --la primera oposicién de la parodia, es decir, @l grado de
somatizacidn de 2elig-- lo que suscita una discusion scbre el ori-
gen mental {(doctora Fletcher) o fisico (declaraciones de los otros
médicos) del paciente, Cuando recurrimos a la informacién general
que tenemos sobre el comportamiento del cuerpo humano y al sentido
comdn, las interpretacionec de los doctores, en especial la de l1a
comida picante., son absurdas y evotan una nueva oposiciént arre-
gla/desarregle. El oficio de un médico es componer los-desperfec-
tos corporales, pero la imagen del Zelig torcido por la ortopedia
sugiere e] paradigma contrario. El elementec comun que permite el
cruce, en este caso, son las decisiones médicas,

La imagen de Zelig con las piernas al revés es cOmica en 8i

migma porque implica una oposicién posible/imposiblet Jjquée ser
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humano puede continuar viviendo con las extremidades inferiores
volteadas™ Por otra parte, cuando se toma en consideracién el
planteamiento inicial, se da la miusma oposicidén que hace de esta

pelicula una parodiat discurso objetivo/discurse absurdo, ;n donde
#]1 elemento comin es la calidad del material de expresisdn, o sead,
®] cine documental., As{ es como la asociacidn absurda se despren-
de de 1a imagen, mientras que 10 cbjetivo es evocado por la cali-
dad del matarial de expresién del documental. E) discurso verbal
eirve comc elemento comin entre las asaciaciones, al manmjar ®l
discurso objetivol "Deciden que la enfermedad de Zelig se dubm al
alineamiento defectuoso de las vértebras". Y dar entrada al dis-
vissal

cursoe absurdor “...lo cual provoca en el paciente problemas

temporales”.

Situacién VIt El hidrato de somadril

Apsrace en pantalla una toma interior del hospitall se
ve arandes recipientes de cristal en las sstanterias. El narrador
en off dice "Tratan a Zelig con un medicamento experimental, el
drato de somadril.® Aparece una toma del cuarto de Zelig, en el
que se lw ve caminando a2 lo largo de las paredes. €1 narrador con-
tindat “Pasa por radicales cambios de humor y permansce dias ente-
ros en la pared”,

Esta sjtuacitn es miy similar a 1a anterior. EIl plantea-
miento "medicina que cura/medicina que altera las leyes de ia gra-
vedad”, o8 imposible. En este caso 1a imagen también alude al ab-
surdt y ®1 msterial de expresion sirve como evocador de la cuali-
dad objetiva de} documentalj el discurso verbal es elemento coman
entre dos asociaciones cuando diced "Pasa por radicales cambios de

humor y permanece dias enteros en la pared."

Aunque en las des situaciones que hemos analizado el
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elemento comin es mds compatible con @l discurso objetivo, 1la ma-
nera cémo  introduce ol absurdes de la imagen es 10 que pormite el

cambio de una asociacién a otra.

Situacion V111! E) torero

Apargce una toma de Ruth Zelig y Hartin Geist saliendo de un ho-
tel en Espafa, se acercan a un coche, el narrador en pff dicet
"Martin Geist y Ruth Zelig han empezado a llievarse mal (foto 1 ja
de un grupo de toreros posando para la camara, icom sobre Luis
Martinez), Estan aburridos el uno del otro y se pelean constante-
mente. L.a situacion se agrava cuando slla conoce a un torero me-
diocre y cobarde, un tal Luis Martinez, de quien se enamora (toma
de Ruth y Marti{ne: caminando por la calle). Aunque Martine: desea
impresionar a Ruth Zelig (un toro embiste a un toreroj HMartinez,
que 10 espera con el capote, abandona e! ruedo y huye precipitada-
mente saltando por encima de la valla), sigue haciendo gala dal
panico que siente 8n la plata, Sin embargo, tiene suerte porque el
toro (aparece el toro en el ruedo, corriendo a toda velocidadi
también salta la valla) se provoca #1 mismo una contusidén cerebral
{toma de Martinez que da la vuelta al ruedo con aire de heérom),
Martine: aprovecha las circunstancias de esa muerte y, cortando la
oreta del toro, se la arroja con orgullo a Ruth".

Aqui se presenta la sftuacidn comin/no comun de un hombre
cobarde que es torerof y €1 planteamiento absurdo en el que prava-
lece la muerte del toro provocsda por una contusion cersbral gque
¢) mismo se causd (irreal), sobre Ja valentia y seriedad profesio-
nal que se espera de un torero {real).

Dentro del mensaje hay elementos visuales y verbales gque son
orsciosos per se. Asd, el discurso del narrador (“la situacion se
agrava cuando elles conoce a un torero mediocre y cobarde*), la
imagen que repite Ja misma informacion {Martinez toreando sparece
con 1a cara desfigurada por el miedo), 1la toma del toro saltando
la valln y e} discurso verbal por medic del cual nos enteramos de
que ¢! toro se maté solo.

€in embArgo, en la relacién sintéctica la escena no tendria

sentido si los elementos visuales y verbales no estuvieran articu-
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tados adecuadamente. Por sjemplo, no &e comprenderi{a @] paso da
1a imagen en la que aparece el tor™ huyendo del ruedo, a la Gltima
toma, en la que es vitoreado por el publico. El elemento verbal
(“el torc se provocd una contusidon cerebral”); aunque absurdo,
permite el cruce de las asociacionas cobarde/héroe, en donde la
misma persona es las dos cosas a la vez, vy £] antecedente s un
conocimiento simple del funcionamiento del espectéculo taurino.
Otra situacién de estructura visual-verbal es aquélla que
hemos 1lamado Zelig miesbro del séauito papal, en donde tanto los
elenentos visuales como los verbales son autdénomos cémicamente.
‘Ambos manejan la misma informaciéni y en cuanto a 1s imagen -del
revuslo en &1 balcon papal, podemos decir que constituye un estu-
pendo gag, que si no tuviers euplicacién sonors, seria como aque-
1los del cine mudot el Santo Padre le pega a Zelig con la bula pa-
pali un letrero que di jera "por intrusc", complementaria el dis-

curso visual.

2i tiacidn IXs Morris Zelig en el papel de Puck

Aparece en pantalla una fotografia de Zelig bebé] el narra-
dor dicel - “a0uiénsera ese Leonard Zelig que parecia suscitar opi-
niones tan dispares? Lo dnico que se sabe de ¢! es gque era hi jo
de un actor judio llamado (aparece en pantalla la toma de una com-
paRia de judios talmiddicos representando Suefo de uppa poche de ve-
rang) Morris Zelig, cuya actuacién en el personaje de Fuck en la
versién hebrea del Sue¥p de una nogche de veranp, obtuvo poco
exito,

La estructura de esta situacison es basicamente verbal y 1la
imagen es en realidad una repeticién visual del planteamiento que,
sin este sustento, no seria comprendido. Podemos comprobarlo
cuando vemps Que 1o verbal resulta gracioso en &it lo visual, en

cambio, proporciona informacidén insuficiente para evocar las
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aroriaciones necezarias (un escenario en donde todos l1om  actores
tienen barbas negras, estdn vestidos 2 la usanza del siglo XVI y
uno de ellos tiene pegadas unas alitas transparentes en el traje).
FPara comprender 12 oposicién que hace de esta situacién algo cémi-
co, e3 necesario tenor los antecedentes del judio talmidico y de
l1a comedis de Shakespeare en cuestidn, y especi{ficamente del papel
de Puclk. De esta manera se obtienen las asociaciones vids recata-
da/vida licenciosa que se desprenden de una misma persona, Morris
Zelia.

S8l tuacidn X3 El obstinado de 2elig

Cuando gqracias al tratamiento y los cuidados de la doctors
Flotcher, Zelig se va curando de su padecimiento mental, la junta
de médicos del hospjital decide examinar al paciente con el fin de
determinar si retiran el caso o no & 1a doctora.

tlegan 1los médicos a la casa de campo de la doctora Flet-
ther. Aparece un par de coches aparcados delante de la casa de
campo,. Panoramica en donde se ve a 10 lejos un grupo de personas
oncaminarse hacia el jardin de la casa. El narrador del documen-
ta) dicet "Los médicos llegsn ®) domingo & medio dia. Eudors
Fletcher ests inguieta y tensaj Leonard Zelig estd tranquilo y ac-
taa con desenvoltura. Aungue esté rodeado de médicos, va no wme
convierte en uno de ellos. La visita parece terminar con éxito
hasta gue ©] docter Henry Mayerson hace inocentemente un comenta-
rio sobre el tiempo, diciendo gque hace un dia espléndido. 2plig
le contesta que no cree que sea tan espléndido. El doctor Mayer-
son s¢ sorprende entonces de la firmeza de Zelig en sus conviccio-
nes, Le sefala e] sol reluciente y comenta cusn grata es la tespe-,
reto-a”, En este punto de) discurso verbal, aparece en pantalla
una panorémica del miemo sitio que la anterior, s8lo que en esta
orasitn, en segundo plano y semioculto por los 4drholes, se ve a
Ielio bronquedndose con 1os doctores. Zellg empuja & unos y arre-
hata @} sombroero a otro. Coge un rastrillo y lo agits encima de
12 cabera de l1os médicos. Unos caen al suelo, otros salen cp-
rriendn y unos mA€ intentan calmarlo, €1 narradaor continvat “Se
ha -~uelte terco v cbstinedo y no aguanta que nadie esté en desa-
cuerdo con 61",

Tiempo oresente. color. La doctora Fletcher. anciana, char=
1a con f] entrevistador situado fuera de cuadror "VYo lo habia pre-
tionado  demasi ado, Y 61 golped al doctor Mayerson y a los demas
médicos con un rastrillo, Esto no e: lo que habi{amos deseados sin
embargo, sent{ que algo hsbi{a logrado.

La oposicitn de este planteamiento cémico surge de la histo-
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ria. Uno de l1os paradigmas es evocado por 1a trama, la enfermedad
mental de Zelig, es decir su eragerada capacidad de adaptacidn pa-
ra impedir cualquier friccion con 1a sociedad. €l segundo paras-
digma @3 una asociacién producto del primero, pues se trata de su
contrario. Al buscar 1a cura de Zelig, 1a perscnalidad débil, in-
segura vy tomplaciente se convierte en una fuerte, voluntariosa y
violenta, La ‘imagen de 1a bronca adquiere su comicidad de emte
antecedente,

Sintacticamente, 1explica el paso del discurso verbal en el
gue &) narrador va describiendo los acontecimientos, al momento en
el que dice cémo 2elig "S8e ha vuelto terco y no agunata que nadie
esté en desacuerdo con &1, €l discurso verbal de 1la doctora
Fletcher repite la informacidn visual de la ri%a y, 1la calidad de
los materiales wvisuales y verbales de la entrevista reitera 1la
comicidad de 1a parodia en este planteamiento especifico, esto es,
contrasta el absurdo del cambio tan radical que suérié la persona-
lidad de Zellg, con la seriedad de 1a entrevista, cuya parte ver-
bal es mis compatible con tal absurdo. Asi sucede cuando la an-

na doctora Fletcher corrobora 1pos acontecimientos de la bronca.

4.3.2.2. Mensaje visual~

En  las situasciones que a continuacidn transcribiremos, e}
efecto cémico radica principalemente en la imagen.
Situacién X11 Zelig es gordoe y negro

Aparece en pantalla un Zelig obeso gque charla con dos hom-
bres gordos bajo 1a atenta mirada de la enfermera. E} locutor del
noticlero dicet "“Los médicos solicitan que el paciente se retna

ton dos hombres gordos. Los hombres hablardn de su ocbesidad. @mA
sinsidath Zelig departirad con ellos y se hinchara inmediatamente
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hasts pexar (35 kfloe. Luego {en un seqgundo plano, Ja doctora
Flatchor obsersa a Zelig que se ha convertido en negro mientras
habla con dos negros) en compaiia de dos negroz, Zelig se trans-
tormarA en uno de ellos. ;Oué mds inventardn™”

Situacién %711 Zelig e plel roja

Una vex que Ruth Jelig y Martin Geist han pedido la custodia
de 2elig y lo convierten en una atracclon circense, aparece uns
toma con la que se ve & Beist ante el publico &l lado de un piel
roja, y a lelig que tiene un aspecto muy parecido a} del indio.
Mientras tants el narrador del documental dicet "Hunca decepciona
al transformarse en ic que le piden, De 1a noche a la mavana se
ha convertido en atraccién, novedad y fenémens'.

Situacién YITI1 Zelig es rabino

Interior, cabaret en Paris. Zelig en un escenario se trans-
forma segun 12 gente que 1o rodea, E)l narrador dicet "Obtiens un
gran éuito en los caberets de Paris. Su actuacién strae (leonard
estd entre dos rabinos con barba y sombrero. Mientras hable con
ell1os le va creciendo lentamente Ja barba) importantes intelectua-
les franceses gue ven en &)1 (cémara répida al publico que aplaude
calurosamentoe) un simbolo para todo. (lelig en el escenario luce
ahora uns )arga barba y un sombrero, Una seRorita 1o seRala al pu-
blico y las luces de! lugar lo {luminan.) Se transforma de un modo
tan auténtico en rabino que algunos franceses sugleren que se3’
enviado a 1a Tsla del Diablo”,

Situacion XIVI lelig muijer o pollo?

Aparece un kiosko Jde perifdicos en una esquina de Nueva
Yort, El narrador de! documental dices “El piblico y la prensa es-
tAr » pstas alturas Avidos de noticias y siguen absorbidos por os-
te drama de 1a vida real". Aparece en pantalla una pareja gue es-
cucha la radio sentada en una sala de estar. Un locutor de noti-
cioro de radio dicet "Continda la saga (una madre con dos niRes y
un perreo escucha la radiod de la extra¥a creatura. Esta maXana se
han relizado ciertos enperimetnos., Colocaron laparece un matrimo-
~ioc mayvor en compa¥ia de uvn perro escuchando la radiod a varias
mujerey alrededor del sujeto, pero no registré cambio alguno (otra
pareia escuchando 1a radjio), £l fenémene no se debe, pues, a las
avjeres (una *pmilﬁda escucha 1a radio). Hoy los médicos repetiran
21 eoxgerimento (ofra pareja de viejos escucha 1a radio) con  un
erano y un pollo.

Situaciotn XV: lelig es irlandés

Aparece la doctora Fletcher a solas en su despacho escuchan-—
do una grabacidént

Fletchert :Cuando empezé a metamorfosearse automdticamenta?

Zeliqt Hace aFos. €n el dia de San Patricio, entreé en un
bar. Mo llevaba nada de color verde irlandés (toma
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de Fletcher fumando un cigsrrillol.

Fletchert i;lLes di jo que era ir)andés?

Zeligt Me volvl (Zelig, la doctors Fletcher y un médico
con un extrafo objeto en 1a cabeza caminan por un
pasillo) pelirrojo, se me respingsd la nariz y hablé
del hambre, de la patatsa... (aparece en pantalla
el historial médico de Zelig) ...y de los gnomos.

La posibilidad humoristica en )as situaciones XI, XII y XIII
surge de una eerie de oposiciones visuales y de)l elemento comin,
que es 1a enfermedad mental de ielig, que permite el cruce entre
los paradigmas contrariost #flaco/qgorde, blanco/negro, blanco/piel
roja, hombre con barba‘hombre sin barba, Zelig/rabino.

Aunque las situaciones X1V y XV son planteamientos comicos
que me manifiestan verbalmente, 1los incluimos en este apartado
porque implican el mismo mecanismo que las situaciones antericres,
Remiten necesariamente a una imagen que ya no se proyecta en la
pantalla, sinoc en la mente del recpetort hombre/mujer, hombre/po-
110, heombre de estatura normal/enano, judio/irlandés. El1 elemento
comin es también 1a enfermedad mental de Zelig,

Es {mportante aclarar que no pretendo antender los elemen-
tos que ahora he analizado como exclusiveos proveedores del efecto
humpr{stico de cada uno se los mensajes en cuestién. M intencion
al aislarios tiene como objeto entender de qué manera, a través de
los constituyentes visuales del lenguaje cinematogréAfico, se ob-
tiene dicha comicidad. Por otro lado, el resto de los elementos
visuales vy verbales que en este apartado estamos ignorandm, los
retomaremos més adelante cuando estudiemos 1a parodia desde el

punto de vista de la caricatura,

Situacioén XVIt La cancidn del Camaledn

Aparece en pantalla una calle en la zona de teatros. El1 na-~
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rrador del documental dicel “Da Ja noche » 1a na¥ana, Leonard 2e-
119 (un grupo e hombres conversa en la calle! aw ha convertido en
¢! tema del dia (otro grupo de gente gque comenta en la calle) y de
f1 s® hahla con asombro y por diversién, No hay reunién social
{panorémica de 1a calle dosde el cartel “Varsity Dance”, donde una
pareja que esta junto A la entrada de una sala de baile, sostiens
un letraro que dice "El. BATLE DEL CAMALEON. CONCUREO") que no ten-
ga iin chinte sobre Leonard Zelig. Y, en upa década llena de bailes
de moda, otro nuevo arrebata la nacidont todo mundo baila El Cama:
iesn". Aparece en pantallas 1a piats de una sala de baile. Las pa-
rejas bajlan mientras una orguesta toca la cancidn del Camalednt

Hay un nupvo baile muy fuerte
que ae ha puesto de moda.
Mueve 1a cabeza

y sacude el higado,

es 2] beaile del cemaleodn.
bu du du di oh.

fon cara de lagarto

vy registra el ritmo

en ol fondo de tu mollera,
Rajlaz @l camaledn,
iBaahhh!

Lam parejas bajlan sacande la lengua intentando imitar al
camaledn,

Saca la lengua como los lagartos
cuando atrapan una moRca.

Infla tus pulmones come los cacodrilos
hey hey my oh my

Un saxo y un piano. Una jovencitas descocada salta alocada-
mente al ritmo de la cancion.

Arrajen al suelo

& sU mejor pareja

ella te pedirdk mis

Y tu hards ®1 camaleodn

En una esguina de Msrlem cuatro nifos bailan el camaledn
junto a un accesa al metrao,

8i retienes la resapiracisn
harta ponerte morado,
cambi ards de color
come Jo hacen ellos.
Dos de los niNos negros bailan w1l camaledn,

Y tu hards el camaledn
du du du di oh

Aparece un hombre-anuncio que invita a los transedntes a
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tomar clases de charleston y a bailar "El camaleén”.

Menéate come una salamandra
de un 1 ado para otro

Aparecen tres focos que se van encendiendo poco A poco.
y sstaras serpenteando
€n el laboratorio del hospital, Zelig estd sentadec en una
si1la. Tiene cables conectados por todo el cuerpo, Un médico to-
ma notas mientras otro con bata y gafas obhacuras, envia descargas
eldctricas a 12 cabera de Zelig. Como fondo se sigue escuchando la
cancidn del camaledn.

8aca la lengua como los lagartos
cuando atrapan una mosca,

En  una habitacion de hospital, JZeliq esta recostado en una
cama mientras cinco médicos le auscultan el pecho con un estetos-
copia de cinco lineas. La doctora Fletcher aparece en segundo
plano.

Inféla tus pulmones
como los cocodrilos

En 1a calle, un hombre ests ante un escenario anunciando fo-
tos de lelig.

Hey hey my oh my
mueve los hombros
menea @) trasero
déjate caer y...
En el hospital, mientras dos hombres examinan a Zelig, é¢ste
permanece de pie junto » un escocés a quien va pareciéndose cada
ve: mais,

salta sobre tus pies y hards

Ielig, que se ha convertido en escocés, charla con alguimn
que esti fuera de cuadro,

el camaledén
du du du di oh.

En esta situacién, 1o grotesco es 1o que lleva la batuta an
el efecto comico, La cancién, aunque es parte del audio, contri-
buye a 1a formacién de 1o grotesco, a través de la ridicula letra

Y del acelerado ritmo de 1a mdsica. Gracias a la velocidad acele-
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rada der 1a proyecciotn, que da la impresién de llevar @] mismo rit-
mo del charleston de "E1 Camaledn”, 1los bailes de danzantes qgue
sacan la lengua como lagartos, son una imagen graciosa en si, cuya
enplicacién cémica podra encontrarse en el héroce grotesco rabe-
14ano.

Cuando a las tomas de bailo y algarabia se yuxtaponen las
{mAgenes en donde Ielig aparoce como conejillo de Indias, tomas
que por su parte también son ridiculias, se agudiza el caricter
grotesco del jolgorio a través del humor negro que evoca el sufri-
miento de Zelig,

En cuanto a la estrucutra visual de toda la escena, creemos
que las imaAgenes evocan 1a oposicién algarabiassufrimiento, en
donde 1o primero se desprende de la cancidn, los bailes y las sa-
cenas cotidianas; mientras el sequndo paradigma proviene de los
momentos en donde se ve a Zelig comp conejillo de Indias. El ele-
mento comin e la enfermedad mental de Zelig, que en esta escena
@3 trai{da a colacidén por las tomas finales en donde Zelig se con-
vierte en mscocéds, pues es quien permite el cruce de las dos aso-

ciaciones.

4.2.2.%X, Men=aje verbal-verbal

tn este apartado analizaremos mensajes Gnicamente verbales
que son coémicos por s{ mismos. . Sin embargo, repet}remu: 1a adver-
¥encin que ya hemos hecho al aclarar que no olvidamos que todo se
halla enmarcado en e)] contexto de la parcdia y por tante el len-
qua je visual del! documental, presente en todo momento, aumenta la

comicidad de los planteamientos verbales.
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Bituacion YWIT! Antecedentes familiares de Zelig

El narrador en pff relata los antecedentes familiares de
Zeligt "E] segundo matrimonio del viejo Zelig (en pantalla aparsce
una foto fi ja de 1a segunda esposa de Morris Zelig) estuvo marcado
por constantes y viclentas pelean, hasta o] punto de ques, aungue
1a familis vivieras en una bolera, era la bolera 1a que se quejaba
del ruido (foto f1ija de unom niRos jugando en 1a calle). De nifo,
Leonard fue tiranizado por los antisemitas. Sus padres, que nunca
se ponian do acuerdo y le wchaban la culpa de todo, se ponian de}
lado de los antisemitas (foto i ja del joven posando con bombin
junto a sus compaReros de clase). Lo castigaban encerréndole en un
armario y, cuando se enfadaban en verdad, se encerraban con ¢l. En
su  lecho de muerte (foto 1 ja de Morris Zelig con un violin entre
entre un gripoc de misicos judios), Morris Zelig dijo a su hijo que
1a vida es una pesadilla indtil, y le dié un consejol °*ahorra bur-
bu jas de afre’.”

En ssta situacién tenemos cuatro momentos humoristicos,

En ®l primero se oponenm los paradigmas familia y boliche.
Lo que permite su cruce es e! hecho de que astén situados en el
mismo edificio. Es necesario tener el antecedente extratextual de
10 que ex un boliche, o sea el ruido, y #1 antecedente que propor-
ciona &1 mensaie acerca de 1a belicosas familia de Zelig, es decir,
también del ruido que esto implica. El resultado es la aituacién
comdn/no  comdn de un boliche que se queja del ruido que hace una
familia mal 1levada,

Todo este planteamjiento que expresa verbalemtne el narrador,
va _acompaRado de una foto i ja vy v!qja de la aduzta y temible se-
gunda saposa de Morris Zelig.

Para interpretar cémicamente ®1 segundo momento, es necesa-
rio tener presente el antecedente judio de Zelig, pues explica la
oposicidn que se da entre el par de paradigmas judio/antisemita vy
padres/hi jos. €] elemento que permite el cruce entre las asocia-

cicnes es wl hostigamiento del que es victima Zelig y que también
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presenta una situacioén :nﬁunlnn comint unos padres judi{os que so
ponen del lado de los antisemitas para hostigar a su hi jo por
Judia,

Este planteamiento verbal, al igual que «1 anterior, aparece
junto con una foto #i ja.

El tercer momento evoca la opasicién padres/enemigos. El
elemento comin a los dos paradigmas es e] castigo y los anteceden-
tus de hostigamiento y castigo (1a vieja costumbre de encerrar -al
niko solo en un luqn; obscuro cuando se poarta mal) son necesarios
para entandesr el plantemaiento humor{stico verbal que va acompaRa-
do de una fotografia del joven Zeliq.

El ¢ltimp momento de 1a situacidén XVII refliere el sabio con-
sejo que ®! judio talmidico da a su hi jo. Los paradigmas que s
oponen sont consejo sabjo/reflexidn insulsa {(la técnica del anti-
climax)| e elsmento comtn es 1a idea del "sentido de la vida" y
®»l antecedente necesario ss la sabjduria que asociamos con el ju-
dio talmadico. El planteamiento verbal va, una vez mds, acompafade

por una fotagrafia f§ fa sin ningdn elemento cémico en particular.

Situaciaon XVITII: Zelig psiquiatra

Los monsajes que a continuacién transcribiremos, tienen su
origen en el “gran chiste" y todos ellos implican la oposicion lo-
co/paiquiatra, en donde 1a misma persona evoca las dos asociacio-
nes. La constitucidn cémica global de los mensajes puede explicar-
s® & partir de la parodia (el lenguaje del cine documental). En

exte apartado nos ocuparemos Unicamente de los chistes verbales.
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Momento {

Aparece en pantalla una foto ¢i ja de 2Zelig con bata casera
miy elegante y una actitud doctoral, en una habjtascién del hospi-
tal. Se escucha como fondo las voces de 1a doctora Fletcher vy de
2r1ig en gff. La grabacién suena como un disco con scratchd
Fletchert A qué se dedica®
7eligt sYo™ Sovy psiquiatra.

Flotchert AjA.
?eligt &i, =i, trabajo sobre todo con paranbdicos desiluscorios
(tose).

Foto §ija da 1a doctors Fletchor sentada frente a Zelig) el

didlogo contindat
Fletcher! Cuéntame wso.
Zeligt No hay nada gue contar, Trabajo scbre todo en Europa. He
escrito ensayos sobre el psicoandlisis (foto fija de Zelig sentado
fumando un cigarrillo). Estudié con Freud en Viena. Rompimos al
divergir acerca de! concapto de la envidia del pene. Freud pensa-
ba que debia ceXirse a las mujeres.

En este planteamiento cémico, 1a opomsiciodn loco/psicoanalis-
ta se agudiza cuando Zelig habla de su contacto con Freud vy, més
adn, del motivo de su rompimiento con el eminente investigador a
través de un excelente chiste. FPFara poder entenderio es nscesario
tener el antecedente del concepto freudiano de la envidia del
penet

Expresion psicoanalitica del complejo de castracién
en la ni¥a. Freud ha explicado (...) que la apari-
cidn de “"contracciones espasmodicas del clitoris y
las reacciones tan frecuentes de este oOrganeo son
suficientes para informarles (a las nifas) acerca
de 1as manifestaciones sexuales del otro seto, al
permitirles traducir a través de su propia sensa-
¢i6n 1o que &1 niRo sinte”, En esta fame, la equi-
valencia clitoris-pene se va screcentada por una
jdenti ficacidn con el nifo, en @] desgo de sentir
1o que ¢) siente <..,> "La l{bido wes, de manera
constante y regular de esencia masculina®, (46)

Por el contenido de la cita, podemos percatarnos de que la
envidia del pene en las muijeres es un sentimiento producto de 1a
constitucidn biolégica femenina, de una sensacién intrinseca de ia

mujer, por ese motivo es imposible pensar ®n un hombre que pudiera

vivir el mismo sentimiento.
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La enfermedad mental de Zelig permite tan descabellada idea,
otorgando al receptor la posibilidad de imaginar 1o que implicaria
un hombre que padeciera la envidia del pene. Para nosotros, sig-
nifica o) paroxisme de la devaluacién de la hombri{a, 1o cual puede
resul tar sumamente humoristico --en el sentido freudiano de la pa-
labra-- si 1o relacionamos, interpretindolo mAs extratextualmente,
con un chiste gque un personaje de Woody Allen se hace a si mismo.
En Annie Hall, Alvy Singer (Woody Allen) hace el mismo chistef
poro esta ver lo dice completo al considerarse expresamente como

e! dnico hombre en el mundo que padece la envidia del pene.

Momento 14

La Dra, Fletcher y Ielig estén sentados en ®1 "cuarto blan-
co", en donde ella filma sus sesiones con el enfermo, Mientras ha-
blan, ella toma notas.

Fletchert Leonard, digame, isabe por qué estd aqui?

leligt Para charlar de psiquiatria, ino?

Fletchert  Es usted médico”

leligt 8{ soy médico. Quizis haya leido mi ensayp sobre la para-
noia delusoria. Resulta que todo ex mental.

Fletchert Suponga que le di jera que usted no s médico,

Teligt Le dir{a que me estad usted tomando =1 pelo. dHay siempre
tanta Juz aqui?

Fletchert 0Oh, si{... estamos filmando estas sesiones, si no le im~
porta,

Zeligs No, no me importa. JHay alguien ahi detras? {(Ielig ve ha-—
cia 1a camara).

Fletcher! S{, as{ es.

2eligt Es una cAmara (saluda » la cémaral.

Fletchert! Leonard... hum... empecemos por la simple realidad. Leo-
nard, usted no es médico.

Ieligt sNo?

Fletchers No. Usted es un paciente y yo soy el médico.

leligt  Bueno, pues yo que usted, no andaria por shi diciéndelo a
la gente.

Fletchert Leonard, usted no es médico.

Irligt 4Ou¢ le ocurre? Porque... porque... sabe, tengo que volver
a la ctudad. 81, en serio, estoy tratando un caso interesante...
A dos parejas de gemelos siameses con deble personalidad. Me pa-
9an ocho parsonas.

La enfermedad mental de Zeliq da pie una vez més a otro ab-
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surdo de -indole pasiquica. La oposicién loco/psigquiatra resulta
graciosa, ent”» otras razones, por la manera como se estructuran
los di Alogos. Por un lado, la alusién de Zelig a la controversia
entre el origen mental o fisico de las enfermedades al revelar co-
mo gran descubrimiento que 1a paranoia delusoria es una enfermedad
mental. Por otro, el plinteamiento de cudl de los dos protagonis-
tas de esta escena es el médico, y cusl el enfermo. Finalmente,
estd el chiste a través del cual Zelig se sale por la tangente.

El chiste de 108 gemolos siameses es un absurdo producto de
1a wexageracién (el planteamiento poco comtn de dos parejas de ge-
melos sfameses en un consultorio psiquidtrico) en donde el efecto
comico reside mayormente en el deslinde entre la concepcién corpo-
rea de cuatro personas f{sicas en una consulta médics, vy el pago
de ocho consultas. Lo que permite el cruce entre los dos paradig-
mas os el concepto psiquistrico de l1a doble personalidad

Se  trata también de una ocurrencia absurda en el sentido de
1o comdn/no comdn que surge del "gran chiate" que es la enfermedad

de Zelig.

Momento f4ii

Apsrecen nuevamente 1a doctera Fletcher y Zelig en el “cuar-
to blanco". Sentados uno frente al otro, dialogan.
Fletchert ,Cémo se encusntra, Leonard?
Jeligt Bien... sé¢lo que estoy dandoc un seminario en el Instituto
de Psiquiatria y... un seminarioc scbre masturbacién y...
Fletchert Entiendo.
Zeligs Spy médico, csabe?, y...
Fletchert Entiendo. gMasturbacién relaciconada con el sentimiento
de culpabilidad?
Zeligt Nooo, no con la culpabilidad, vyo... yo enseXo sl curso
avanzado. Sabe, soy un médico muy respetado.
Fletchert Leonard,... quieroc que... dquiero que siga esta pluma
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con la vista y respire hondos (La doctora Fletcher sostiene un
wsti] 6grafo frente a 1a cara de Ielig.)

Zaligt Pero... ¢por que?

Fletcher! RelAjese.

Zeligt No... usted, usted... estd tratando de hipnotizarme.
Fletcher JLe# importa?

Zeligt 81, naturalmente, claro que si... Soy un médico, BOy...
8OV.. .

Fletchert Usted no es médico.

2eligt Soy médico.

Fletcher! Relajese.

Zeligt iNo! Soy... s0Y... no puedo, yo... yo tengo que volver a
i1a ctudad... yo... yo... tengo m! seminaric scbre masturbacién y,
si no Jlego a 1a hora, empezaran sin mi. {(La doctora Fletcher tira
la pluma desesperada)

La comicidad de este planteamiento nace principalmente del
doble sentido que permite la palabra ma;turblcion en este contex-
to. Por un lado, la idea de una conferencia entre especialistas
sobre la masturbacién, teoriaj y por otro la accién de masturhar-
s®, prictica. La cosxistencia de los dos paradigmas se evidencia
cuando Zelig cambia el concepto "sentimiento de culpabilidad” a un
campo asociativo distinto al tedrico paiquidtrico, a través del
término "curso avanzade", y refuerza la evocacion de lo praéctico
psiquidtrico, al expresar su preocupacion de que el seminario so—
bre masturbacién en ] Instituto de Pasiquiatria comience sin ¢},

su principal exponente.
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4.4, Elementos que influyen en el grado de comicidad de los
meAnsa jes humori{sticos

En este apartado trataremos de encontrar las variables que
condicionan el grado de comicicdad entre los mnesajes. Por el tra-
tamiento que requiere esta parte del andlisis, es espacialmente
importante recordar que quien hace el presente trabajo no puede
abstraerase totalmente de su objeto de estudio.

En primer luger y antes que npada, lo que determina la dife-
rencia en el grado de comicidad entre un mensaje y otro es la vi-
vencia del recpetor, 1o cual implica, entre otras cosas, el con-
junto de antecedentes que el mensaje evoque en ¢1 a la hora de de-
codificarlo 1o mas cémicamente posible] asi como ®1 reconocimiento
de alguns tendencia que soxlaya e! mensaje.

Un sequndo factor es aquél que ya menciona Freud(47) en
relacion con el tipo de oposicién que se dé entre los paradigmas,
es decir, la mayor o menor comicidad entre un chiste y otro pusde
depender de 1a lejania o grado de incompatibilidad entre ellos.

Un dltimo factor a considerar es la manera ‘“como se cuenta
el chiste", En la elaboracidn de 1a prarcdi- cinematogrifica Ze-
lig, se hace evidente e! profundo conocimiento que Woody Allen
tiene de este recurso cémico. Por otro lado, en la seccidn 4.3.1.
hemos visto cémo el elemento sorpresa surqe de la estructura del
mensajm,

Empezaremns nuestra investigacién en torno al funcionsmiento
de esteos plementos, con el andlisis de las situaciones I, II, IIl
LA

Al comparar las opo=iciones republicano/demécrata y descono-
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cido/jugader de las grandes ligas de beisbol, sabemos ya que 1la
enfermodad mental de Zelig le hace tomar una personalidad de repu-
blicano vy de demécrata a la very esto, aunque resulta gracioso
iquizde se deba més a 1a oposicién republicano/demécrata en .si,
cuyo antecedente extratextual ser{a 1a pugna partidista del siste-
mAa politico estadounidense) no es tan insélito y de hecho habré
mAs de un espectador que se reconozca alguna actitud parecida (1o
que puede resultar gracioso en si mismo por 1a caricatura que im-
plica). En este sentido, todos tenemos problemas de personalidad
y adoptamos 1as actitudes, el habla, 1la ideoclogia, etcétera, del
del grupo social en el que nos desenvolvemos en un momento deter—
minado. Por esta razén, comp va de di jo, se trata de una situa-
ti6n que apenas plantea una oposicién comin/no coman.

En 1a smituacion I1I, la enfermedad de Zglig le lleva a adop-
ta# 1a personslidad de un jugador de beisbol, peroc es tal su
tansformacién que logra colarse al entrenamiento de i1os Yankees vy
engafar a todos por un momento. En comparacién con la situacion 1,
la oposicién se inclina mas hacia 1o posible/imposible.

Contrastando estas dos situaciones con agquéllas en las que
Telig - cambia de flaslco, la oposicién real/irresl se radlcali;l
hasta llegar definftivamente a 1o imposiblel y es 1a gradacién del
absurdo uno de los factores que pueden hacer una situacisn mas
graciosa que otra.

Las situaciones XI, XII, XIII, XIV y XV, en donde se plan-
tean oposiciones de tipo fisico (Zelig/gordo, Zelig/negro, Zelig/
rabinp, Ielig/escocés, etcétera), son ejemplos también en donde la

lejania entre paradigmas puede ser un factor determinante en el
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grado de comicidad de]l mensaje.

8§ partimos de este supuesto, quizids la oposicién mis gra-
ciosa sma lelig/pollo, porque sntre todos los planteamientos de
transformacionmes fisicas, el mis absurdo ss el de un hombre que se
convierte en ave. Por otro lado, si tomamos como antecedente 1la
wplicacién de 1l1a enfermedad mental de Zelig (su deseo de pasar
inadvertido pars que no lo dafen, al costo de no tener personali-
dad propia), podemos encontrar la implicacidn psicolégica més ab-
surda detris de este mansaje verbalt un hombre que tiene tan po-
bre concepto de =i mismo que la personalidad de un pollo nuli¢ica
1a suya.

Ahora bien, si se toman sn cuenta otros antecedentes, pueden
encontrarse nuevoe paradigmas y cposiciones. Por ejemplo, #)1 dato
extratestual del esceptisismo religioso y la incobntt- del sentido
de 1a vida humana que Woody Allen plantea a través de su obra, co-
mo un anfogque de su existencia en aste mundo, ovoca a través de la
opomicién Ielig/rabino un cruce entre paradigmas méis incompati-
bles, a maber, Wocdy Allen/rabino.

Tambi én podemos contraponer l1a faceta del personaje intwlec-
tusl, debjlucho, cobardsn @ insignificante, gque Allen representa
on otras peliculas, vy oponerla a las asotiaciones gue evota en
géngster:t rudo, inculto, insensible, patén, imponente.

Se puede, asi{ mismo, encontrar mas oposiciones fisicas a)
contrastar e! paradigma “rasgos fisicos de judio polace” con
negro, chino, piel rojas vy en el caso del irlandés, hasta nos
puede venir a la mente ol insdlito planteamiento de un judio que

we convierte en protestante.

144



Analizaremos desde esta perspectiva tres situsciones mas.
Nusvamente ia II, la Vv, vy un planteamiento nuevo que =n seguida

transcribiremos.

8ituactidn XIXt Zelig es miembro del Tercer Reich

Una vex que Zelig ms acusado por diversos delitos que quizas
cometid durante su enfermedad, desaparece e! dia en que fipalmente
serA jusgado. Un dia, la doctora Fletcher accidentalmente ve a un
hombre parscido a 41 en un noticiero cinematografico gue trata so-
bre 1a Alemania nazi de ese momento. £n su desesperacion por en-
contrarlo, la doctora viaja a Alemania.

Aparece en pantalla un trasatlantico en el océanc. El narra-
dor an off dicot "A la maNana siguiente, Eudora Fletcher embarca
para €uropa®.

Exterior, Berlin. Un grupo de mujeres hace cola para obte-
ner un plato de sopa. El nerrador contindat “Diex dias después,
llegs a Berlin. Alemania padece las calamidades de la Depresion.
La intranquiltided y el militarismo estén latentes en ¢l aire. (Hi-
tler, de pie en un cocthe es conducido en medio de una masa de gen-
te que saluda.) €lla sigue buscando en todas partes e inicle algu-
nas inveatigaciones, pero sin resultado. {Una masa compacta de
gente saluda con el braza en alto. Tropas nazis desfilan también
con el brazo en alto.! Desples de tres semanas, las autoridades
empiezan  a sospechar de ella, La vigilan cuando sale a padear y
{Bosbbels, entreé otros oficiales nazis, encabera a upa multitud
con el brazo en alte.)le registran 1a habitacidn del hatel.

En 1a cuarta semena tHitler, detacando desde su coache por encima
de la multitud, saluda tambitn par encima de la cabeza de otros
oficiales), cuando estd a punto de abandonarlio todo y volver a su
casa, sv enters por la radio de que ze celebra una concentracion
en Munich, (Hitler, de pie y destacandc por encima del publico,
arroja rosas a los spldados gue desfilan, Tras saludar, los &ol-
dados rocogen 1as rosas,) Se rumara gue serd la mayor concentra-
tidn nacti., Eudoras Fletcher tiene la esperania de que Iplig asista
y e que, al encontrarlo, pueda despertar en 81 los sentimientos
que siempre manifests hacia etla. (Hitler avanza por entre los
asistente a un acto palitice, seguido de varias personas. EI
piblico de la sala aplaude y saludad. Al principio, todo es

descorazonador. (Desde un estrado, Hitler se dirige » wn pablico
atento) JC6mo localizar una cara en particular en medio de una
i{hmensa masa de gente” (Sentados en el podium junto a Hitler,

cuysa wvoz va siendo paco 8 poco cubierta por la del parrador, se
van varips oficiales nazis.) De repente (el publico saluda brezp
en alto y sapalude entusiastamente) junto al Fubrer, una figura
1lama su atencion. (Hitler, en el podium, continla con su dis—
cursa.) Detras y a la derecha de Hitler, ella distingue a Zelig.
{Una vez mas se repite o] saludo,) Al hacer ella esfuerzos para
hacerle selales, flnalmente se encuentran sus miradas., {(Hitler en
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o] estrado.) Ahora puede verse perfectamente a Zelig detrés de ¢,
Otra vez se oye un fragmento del discurso de Hitler y nuevamente
1o cubre la vo: de)l naerrador.) Como quien sale de un profundo
suefo, Zelig la reconoce y, en pocos sequndos, todo le elve a la
memoria.d Telig empieza a hacer sefales con la mand y & moverse de
modo que, poco a poco, Se vA armanda un barullo detras de Hitler.
Entre e] piblica, una mujer con sombrero (la doctora Flotcher)
flova vatilante tna mano y hace sefas. Hitler continva su  dis-
curso, No cbstante, 2slig, desesperedo, hace sefas slempre mas
aparatosas, mientras los oficiales a su !ado procuran contenerle,
Entonces Hitler se detjiene en su discurso, cruza los brazos y msira
desafiante al publico, que lo saluda con el brazo en alto frené-
ticamente, Cuando todos bajan los brazos, la doctora Fletcher
sigue con el suyoc en alto haciendo sefales. All4 arriba, Hitler
cas en la cuenta del! alboroto. Mira hacia atrés con irsa y en
direccién a Zelig que migue agitando la mano entre los oficlales
que intentan reducirlo.

Comp ya hemos visto, las tres situaciones tienen una estruc-
tura narrativa similar que responde a la manera como se concatenan
los sucesos para que las tranformaciones de lelig en jugador pro-
fesjonal, catdlico y nazi, sean sorpresivas,

En un primer nive! de asociacionws, las tres comparten el
misme paradigmal loco/miembro del ®quipo de los Yankees, loco/
miembro del aéquito papal y loco/miembre del Tercer Reich,

En otro nivel, los sequndos paradigmas del] primero deben evo-
car los antecedente pertinenetes para encontrar otras oposicio-
nes, Asi, en la situacidn II, lo que nos viene a la mente o8 que
la persona que se hace pasar por un jugador profesional del squipo
de beisbol de lns Yankees, es on realidad un oficinista insignifi~
cante, Surgen oposiciones como profesional/no profesional y famo-
so/*don nadie.

En 1a situacion V, el planteamiento "Zelig miembro del s~
quito papal”, evoca la idea de cotolicismo y, por tante, trae a
colacidn el antecedente familiar judio de Zelig. La oposicion es

Judio/catdl ico,
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La eitumcisn %XIX tiene un planteamiento que funciona igqual
que ol snterior, w=6lo que e] elemente evocador dei origen hebreo
del Ielig es la nogién de nazismo, es decir, 1a oposicién ju-
diosnaci.

Creamos que 1a difersncia en los grados de comicidad de es-
tos planteamientos no radica tanto en la incompatibilidad entre
paradigmas, como en 1a tendencia que implican. Desde esta pers-
pectiva, el planteamiento menos gracioso es el 1I, pues el senti-
miento reprimido que libera a través del chiste no posee ia misma
carga afectiva de 108 dos casos posteriores. €n la situacion W,
por ejemplo, se sncuentra implicito el antagonismo histérico entre
dos posiciones religiosas en donde, desde nuestro punto de vista,
queda ridiculizada 1a catélica por medio de la imagen de un papa
tuera de s que utiliza la bulas papal para agredir fisicamente a
slguien,

Siguiendo 1a misma linea, 1A sjtuacion XIX es todavia mas
tendencioss, en 1a medida en que el nexo entre judio y nazi es su-
npm!nte macabro. Hablariamos agui de una situacién humoristica,
pues se trata de un juddé que pierde toda nocioén de su grupo étnico
y da pie a las mas negras elucubraciones al colocarse en el lugar
donde jamads desearia estar un judio,

€i bien este enofque puede ser justjficado, es muy arriesga-
do tratar de hacer un juicio de valor en torno a 1a mayor o menor
comicidad de estos mensajes, y no nos atreveriamos a asegurar que,
desde una perspectiva global, 1a situacién Il sea menos graciocss
qQue 1a XIX,

Al observarlas en su contexto, resulta dificil y hasta inu~
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til querer determinar cual es 1a maAs cémica, De alquna manera,
sstamos en la confusiodn, de la que ya hadbld Freud, Yy no sabemos wi
atribuirie w1l efecto cémico a la tendencia o a la técnica, mAxime
porque sn este coso no se trata con mensajes aislados, Lo que si
nos parece svidente es que, ®n lom tres planteamientos, 1a ganece
de presentar las situaciones os muy importante en el resultado
comico, y esté determinada por la estructura gensral de la histo-
risal los elementos que construyen l1a parodia y la particular
concatenacign de elementos visuales-verbales, visuales—-visuales y
varbales-verbales (por wjemplo, Zelig apsrece detris de Babe Ruth
1impisndose @1 sudor de la frente sn un acto de franco agotamiento
fisico, o saltando por wncims del papa, 0 haciendo seRales con la

mano ante 1a furiosa mirada de Hitler).
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4,%, La tendencia en Zelig

4,9.1. Caricatura de un pais y de una época

La historia de Zelig nace cuando se plantea lo que podria
sucederie & un hombre que padeciera cierta enfermedad en una época
y sociedad determinadas,

Como hemos visto, el caracter absurdo de dicha enfermedad
hace que, al contraponerla con acontecimientos histéricos, grupos
sociales, personajes, vivencias cotidianas, instituciones v en si
con todo el "american way of life", una cierta realidad se vea
caricaturizada.

La serie de sucasps que construyen la trama del film sigue
dos cursos de caricaturirzaciéni wuno es 1o que podria sucederle a
agu#l que padeciera la famosa enfermedad} y otro, la respuesta del
mundo ante tal fenémeno.

Trataremps primero el segundo case, eh donde los glantea-
mientos cémicos surgen del contraste entre la imagen real y la que

hace 1a pelicula del mismo referente.

La pociedad de consumg

En Zelig. la sociedad de consumo norteamericana de los ;Kcs
veinte se ve retratada en varias de sus facetas.

La produccidén musical de 1a época toma el tema de Zeliq para
crear canciones para todos los ritmos en bogat "La cancién del
camaledn" (charleston), "Dias de camaledn" (fontrot), "Podrias ser

seis personas, pero te amo" (balada), “"Leonard el lagarto® (marcha
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triunfall, "Ojos de reptil" (balada), En todo caso, consideramos
que 1as baladas roménticas resultan especialmente graciosas.

La publicidad viene & colacidén a través de todos los
*articulos Zelig”t ropa, juegos de mesa, mulecos, relojes,
orejaras para el friv, una coleccién de libros de misterio, etcé-
ra. Ademds, Zeliq presta su permona para anuncisr articulos algo

més serios y varonilest

Aparcce en pantalla una panordmica de la ciudad de
Nueva York wen donde sobresale un sspectacular de
Ielig fumands y mirando hacia ®1 frente, junto a #)
ests 1a leayendat “Nosotros fumamos Camalas”,

En un anuncio de ravista hay un texto que dicet
“Cuando termino de camblarme en otras personas, me
gusta camhiarme s ropa interjor Pendelton'", Debajo
del texto aparece dibujado un camaledn bien vestido
junto a una puerta gue dice "Vestidor del sefor le-
lig*~.

La intolectualidad
La caricatura de los intelectuales se lleva a cabo bésica-

mente a travis de las entrevistas, que ya hemos mencionado, a per-
sonalidades de este gremio que tienen existencia real, quienes
opinan y dan explicaciones del caso Zelig, hablen de su repercu-
s$i16n en la sociedad y de 10 que 1o llevé a enfermar, curar y ele-
9ir a loe nazis como refugio ante la persecucidn de sus conciuda-
danos, Dice Saul Bellowt

De hecho, no era tan asombroso. Era coherente,

porque é1 queria ser amado.., queria ansjosamente

ser querido,..pero también habia algo en ¢é1 que de-—

scabs perderse en la masa, ger andnimo... y el fas-

cismo era el tipo de doctrina que podia ofrecer esa

clase de oportunidad. De modo que Zelig podia muy

bien coensequir el anonimato pertensciendo a eso...
®norme movimiento.
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ton ejemplos 2 seguir

cusndo Zelig y la doctora Fletcher regresan a los EEUW des-
pués de su peligrosa estencia en Alemania, son motivo de una cele-
bracion en la que @l alcalde de Nueva York les dirige las siguien~
tes palabrast *Ustedes inspiran a los jévenes de esta nacién que
algdén dia tornardn a ser grandes doctores y grandes pacientes”.
Ante el motivador discurso, Zelig responde presenténdose como vivo
ejemplo de lo que todo americano que chserve e! comportamiento
adecuado puede llegar a aert "“Jamss volé en mi vida, 1o que demue-

stra 1o que uno pueds 1legar a hacer xi se es un psicético totald,

Zelig we halla en una sala de conferancias., El maestro de
ceremonias Jo dices

Leonard dtiene algin consejo gque dar a la juventud
de hoy?

Iwlig contastat

8i, claro, chicos, sean naturales. No imiten a los
demés, aunque crean que 1o saben todo. Sean como
son vy digan lo que piensan. No sé que ocurre en
otros paizes, pero aqui en los Estados Unidos asi
@8 como ocurre. Higanme caso... yo pertenecia a
una familia de reptiles, peroc ya no.

Un Jlozutor de radioc entrevista a la seXora Catherine Flet-

cher, madre de 1a doctora Fletcher:

Locutort Estamos en casa de la sefora Catherine
Fletcher. Ee... 1a madre de la doctora Eudora
Fletcher, 1a psiquiatra de quien tanto se ha habla-
do en estes dias. Uoy a pedir a la sefora Fletcher
que me diga que se siente el saber que ha dado a
1uz un genio de 1a medicina. Le preguntaré acerca
de los sacrificios que debidé hacer para costear los
estudios de su hi ja, Hable junto al micréfono por
favar.

La seXora Fletcher as una persona mayor, permanece
sentada y menea la cabera cada vez gque habla,

Catherinet Mo tuvimos que hacer ningdn sacrificio.
John era corredor de bolsa. Teni amos dinero. Yo
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pertenezca a una faimilia rica de Filadelfia,.
togutort (mira al techo en con un gesto de

“Dios

dame paciencia®) So me antoja que su hi ja siempre

quino estudirar medicina,
C.E.t Pues nc, creo que no. Uueria ser av

como su hermana Meryl y formar una familta. P
Ce Eot Era una ni¥a muy lunatica.

Locutors 8i... buenoc... pero una madre siempr
fa con que..., su propia hija obtenga wl éxi
ha obtenido.

Ce Ei? Era una nifa muy dificil.

{adora
ero. ..

a8 sue-
to que

tocutors Bueno, hébleme de su marido... Creo haber

antendido que se trata de un simple hombre de
cios... Debe estar encantado... de que su hi
reconocida por todos.

€,F.1' John tenia problemas. Era depresivo.
Locutort SeRora Fletcher, muchas gracias por
accedido a hablar con nosotros.

nego-
ja nea

Beb{a.
haber

Un tipico tridngulo amoroso vy el asmarilliispp de 1a pota roia

La pasidn y tréagica historia de Martin Geist,

Ruth Zelig y

Luis Martinez recuerda ®! fampso drama de GCarmen, que logra

Bu

efecto parédico a través del lenguaje amarillista periodistico con

¢l que se narra el suceso?

Agquella tarde, Martin Geiat, celoso, regr
cuarto del hotel (foto €1 ja de 1a habitaci
hotel de Ruth Zelig y Martin Geist) y se enfr
Ruth -Zelig. %] le pide que le entregue la

mna al
6n de
enta a

ore ja

{la oreja que Martinez corté al toro que se ocasio-

né una contusi én cerebral)l. Ella se niega.

Gei st

insiste en qup se la dé, Pelean con rabia, y Geist

descubre a Mdtinez escodido en el armario.
le apunta con 1a pistola y dispara un tiro.

Gei st
(Zgem

a una foto fija en donde aparece una mano Qque

sefala tres agujeros de bala en la paraed).

Des-—

pués, apunta a la hermanastra de Zelig y la mata.

Luego, se pegsa un tiro.

Tanto 21 Ku Klux Klan como el Partido Comunista y los grupos

cristianos ven en Zelig una amenaza para la sociedads
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Aparsce en pantalla una gran conglomeracién de
gente que porta pancsrtas en una plaza. €l
narrador en off dicet "Sin embarge, no todos se
sent{an atraidos por sl camaledn humanc y entre los
fanaticos, ¢1 era el simbolo de la injusticia.” Un
orador hablat "Esa criatura que se metamorfosea
para lograr sus fines, explota a los obreros.*
Entre 1 grupo de manifestantos aparece un cartel
que dice "Zalig es injusto con los trabdajadores.
Tiene cinco emplecs.”

Exterior, de noche, aparecen miembros del Ku Klux
Klan encapuchados, marchan enarbolando antorchas.
El nlrr:adar del documental dice! "Para el Ku Klux
Kian, a una triple amenaza ya que 2elig, ademas
de ser judio, podia transformarss #n negro e in-
dio.”

El sentido del humor norteamericanc

€l sentido del humor del norteamericano es aludido en este
tipo de chistet “:;Qué es negro, blanco, amarillo y con cuatro
ojos? Leonard Zelig en la Liga de las Naciones"$ vy especialmente
en la manara chistosita con la que acostumbran hablar los comenta-
ristas de televisién, el maestro de ceremonias de concursds como
Miss tniverso, las crénicas sociales, etcéteral

Imlig me ha convertido en una celebridad. El narrador dice
“Clara Bow lo invita por el fin de semana v le dice que puade lle-
var a todas sus pergﬁnalidadul." En un noticiero de la Hearst Me-
trotone aparecen Zelig, Flaetcher vy Bngy Jones en un campo de Qolfs
el locutor del noticieroc dice, sn offt "Ahi estan la doctora Flet-
cher y Leonard Zelig con Bobby Jones en el campo de golf del seRor
Hearst. A aenos que Leonard se convierta en un profesional golf,
gol ¥, -yo apostaria por Bobby. Pero entre tanto, todos la pasan
muy bien*. €1 mismo locutor de noticiero comenta lo siguiente en

torno a 1a imagen del noticiero que se proyecta a continuacioent
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"Vemos también a otro neoyorkino... Leonard Zelig, hacliendo aqui
payasadas con el vaquero Tom Mix. JNo se pndraA celoso Tony? Tony

rs @l caballo de Tom. Siempre van juntos a todas partes’.

El cine

Las peliculas sensibleras de aquellos entonces, an donde el
amor triunfa sobre todo, son caricaturizadas a través de la pe-
licula E} hombre gque cambia, basada en la vida de IZelig y en don-
de, de acuerdo con la opinién del narrador del documental, "el am-
biente osts bien captade®. El momento en el que esta caricaturs
alcanza su climax cémico, ex cuando a 1a escena "real" del discur-
s0 de Hitler en donde Zelig reconoce a 1a doctora Fletcher, se
yuxtapone el roméntice y ficticio encuentro que inventé el direc-
tor de E1 hombre gue cambia.

Hemos visto, a través de esta seleccién de planteamientos
cémicos, cémo algunos de ellos tisnen uns eatructura qraciosa en
si, por ejemplo la pancarta del mitin comunista, y cémo otros son
cémicos en cuanto se contrastan con la absurda historia que estan
ayudando a contar, a saber, las sntrevtﬁtag & personalidades
reales,

En todos los casos encontramos una comparacién que se da ba-
sicamente dentro del recerenta, que como ya hemos dicho, evoca la
imagen de la realidad y 1a absurda imagen que se desprende de 1la
pel fcula, por ejemplo, el sistema de fabricacién de héross, que no
respeta la madre de la QQctcru Fletchar al hablar de su hija sin
preocuparse por “crear unk buena imagen".

Se trata de un "reirse de" ta sociedad que ‘al oponerla a un
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absurdo es caricaturizada y nos resulta cémica porque una serie de
autoridades morales, creencias universales, personalidades, insti-
tuciones, wetcétera, hacia las cuales sentimos cierto o mucho res-

peto, ®s ridiculizada,

4.5.2. E! humor negro

As{ llamo el presente apartado en donde versmos, entre otras
cosas, aquellas situaciones que musstran lo qu;nﬁaarl. sucederle a
alguien que padeciera la snfermedad de Zelig.

Se trats de todox aquellos momentos en los que se da el hu-
mor es decir, cuando w1 objeto de risa del héroe cémico es ¢l aim-
Mot cuando triunfa el narcisisme y al humorista no pusden afectar-
1o ni Jlas agresiones del mundo mxterior ni las del interiory
cuando, puén utilizar la jerga psiquidtrica, =1 supgr-yo se burla
del yp en la accidn miés paternalista de todasgt cuando, a fin de
cuentas, existe la posibilidad de "reirse con" porque @1 proceso
psiquico que se 1leva a cabo en el humoriats se refleja idéntico
en el receptor, y entonces, de 1a visi6n aniquiladora y brutal que
sucede ®n y hacia la misma persona, nace, graciass a la fagtibili-
dad de 18 risa, 1a ternura y melancélica resigancién, la mejor y
mAs honosta manera de perdonarnos la vida.

Empezaré entonces con la fuente de todas las posibilidades
de humor neqro, cruel, que hay #n la pelicula, Se trata de !a an-
fermedad mental de Zelig. La posibilidad humoristica surge, coma

ya lo vimos, de la oposicidén posible/imposible & través de una
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técnica de exageraciént "era un hombre tan pero tan psicético
que...” Con semejante condicién, es de esperar una serie de suce-
so0os crueles en_lo que a la persona del enfermo se reflere. Segun
la definicidn de Mar{a Moliner, la crueldad es la capacidad de
"hacer padecer a otraos c de ver gue padecen sin conmoverse o con

complacencia, " (48) Aunque on el contexto sn que nos movemos es

cuestionable aquello de ver padecer suin conmoverse (no se puede
negar la complacencia humoristica que como ya se ha dicho en otro
lado, provoca #n uno reacciones confusas como el complejo de culps
al obtener placer de situaciones en las que se deberia sentir
cualquier otra cosa msnos placer) es importante hacer é¢nfasis en
®! padecimiento, y 1lamémosie mejor sufrimiento, que evoca el con-
cepto enfermedad, el cual, junto con otras asociaciones como do-
tor, locura, manicomio y hasta muerte, en el nivel connotativo de
nuestre ética occidental, no tienen nada que ver con ia risa, la
ccmkctﬁad, &1l chiste, etcétera, Al grado que, como va lo di jo
Freud, cuando dichos valores se vuelven objeto de risa, no faltars
quien se sienta profundaments molesto y agredido por el mensaje.

El planteamiento de enfermedad y lams asociacliones que puedan
desprenderse de ¢1 son fuente de momentos en la pelicula como la
secuencia de la "cancién del camaleon", Zelig conejillo de Indias,
o mAs tarde, cuando pasa a la tutela de su hermanastra, Zelig fe-
némend de circo.

En esa linea de sufrimiento resulta gracioms{simo el momento

en que toda la opinién piblica se le revierte 2 Zelig, pues nece-

48. Maria Moliner, Diccionario de Uso del Espafol, Oredos, Madrid,

1984, vol. {, p. 809.
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sariamente sale a relucir lo que anduvo haciendo durante sus an-
danzas como wsquizofrénicol 1o anterior da plie a su vez a una
serie de chistes verbales crusles que van desde €] planteamiento
banal de la casa qﬂ. schd a perder cuando se convirtié en pintor
de brocha gqorda, hasta aquellos en los que al hacerse pasasr por
médico, extrsjo apéndices sanos y trajo nifos al mundo con ayuda
de unas pinzss pars acerrear hielo. En el caso de las apéndices la
oposicién  que da e8] carécter comico a la situacion es el mlemento
comdn que permite el cruce de las ascciaciones médico/no  médico,
o8 decir, la snfermedad mental de Zelig. En el planteamiento cé-
mico de) partero sucede lo mismo que en la anterior con la saive-
dad de que aqui se agrega una oposicién mas en pinzas para aca-

rrear hielo/férceps, y en donde el slemento comdn es la funcién de

las-"dos herramientas como Jn].doro;i Iaéju!ti¥{:1:iﬂn a}l cruce de
sstas dos asociacicones es también la enfermedad de Zelig.

dlo  anterior sera razén suficiente para explicar por qué
reimos ante la posibilidad de la muerte, o quizds la deformidad de
un bebé, provocada por la leocura de unm que se creyd partero y de
cuyo estado mental, y hasta que punto, zeri{a responsable la socie-
dad (v 84 se pretendiera ser tan trdégico como Freud, hablariamos
directamente de la cultura)?

Dentro de esta linea se halla también 1a situacién Zelig
miembro del tercer Reich pues, como ya se ha dicho, 1la oposicién
judia/nazi evoca necesariamente la idea de muerte, y ademis, no de
:uq!qu!;r muerte.

AXadiré también todos agquellos momentos gque no se justifican

en la enfermedad, sino que se presentan comc una posible causa de
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ésta, Me refiero a los nngocidenten familiares de Zelig? unas
padres tan cretinos que se portaban como un antisemita lo haria
con su hi jo judic, o bien, el peor tormento de éste judiito reside
en permanecer sncerrado con e#l)los en el mismo armario.

Tomando comp punto de referencia a Woody Allen, tal como se
ha hecho en el capitulo X, as decir, {nterpretindolo'comoc un per-~
sonaje extratextual en relacidn con Zelig, pero come todo un texto
que abarca los personajes de sus pelicules y obras de teatro, su
obra literaria, las tiras comicas y quizés hasta las entrevistas
que se le han hecho, en fin, la imagen con la que Allen Stawart
Konigsberg se ha hecho ricoj aquellos chistes sobre judios, con-
cretamente el padre de Zelig, la familia, @) jgt-sat, ¢) psicoana-
lisis, etcétera; pueden implicar una lectura humoristica en la me-
dida en que @1 humorista, o sea a quien se le ocurrieron jos chis-
tes, es Jjudio, miembro de una familia, miembrao de lo mejor del
jet-zet intelectusl a nivel mundial, y asiduo consumista del

peicoandlisis,
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CONCLUSIONES

Se ha empezado 1a presente investigacién con tres preguntasi
iqué hace relir?, ipor qué hace reir? y ide qué manera hace reir?

La respuwsta a la primera pregunta es una lista tan grande
como la percepcién y conocimisnto gue tiene @l hombre sobre si
mismo y 10 que 1o rodea. La respussta a 1a segunda reduce ese uni-
verso & una serie de conjuntos mis o menos pequelos. a través de
nociones como las fuentes del chiste, 1la idea de las especies de
1o comico y a #in de cuentas 1a funcidn liberadora que es comdn a
cualquier forma de humor sea chiste, chascarrillo, comicidad, hu-
mor, etcétera.

La posibilided de 1a terceras pregunta surge cuando la  fun-
cidn do la reflexién humoristica culmina en el acto del habla y »)
humorista comparte =1 afecto liberador, ademas de obtener la legi-
timacién de al menos un segundo ante la represisn de la cual ®s
victima. En ese proceso comunicativo tuvo que dar una forma ver-
bal o visual al razonamiento cémico para poder ewpresarlo. La res-
puesta 2 la terceras pregunta tiene que ver con las caracteristicas
del menasaje humoristico.

En el capitulo sobre la historta del cine comico norteameri-
cano, se pudo cbservar algunas de las constantes del fenémeno hu-
moristico a través del estudio de los temas, la técnica y la per-
sonalidad que se crearon los principales comicos para hgc-r reair.

Mencionaré particularmente la visién roiterative en varios
autcres de encontrar, especialmente en el cine cémico mudo, la re-
beldia en sus formas mAs extremas. Hemos visto como este génerc,

en 1a sequnda década de nuestro siglo, hizo objeto de burla todo,
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1o que trae a 1a mente la teoria de Rapp sobre 1a evolucién del
humor, e1 cual, desde sus estadios ma&s primitivos, se utilizd como
un arma para contrarrestar la represion.

En of c;n- cémico mudo se@ ridiculizé al rico, a la autori-
dad, a Hollywood, al amor, ala valentia, en fin.

En segundo lugar nos topamos también con el uso de 1a agre-
#idn como motivo témico a través de las escenas de trancazos vy
destruccién.

Al {r avanzando en ®! segundo capitulo, encontramos ya una
difersnciscién entre dos tipos de humor que opondremos a traviés de
los calificativos simple v fino. Se piensa en los qagy de Sennett
contra los de Keaton, vy en @) primer Chaplin vs. el mequndol para
acercarnocs mis a nuastro tiempo, en Mel Brooks va. Wondy Allen.
Por 10 que a m{ respecta, pienso sn w»! primer Allen en contraste
con #1 segundo.

A través del andlisis de algunos de los momentos humoristi-
cos  en Zellig, traté de vislumbrar una explicacion al fendmeno de
asa gradacion entre 1a simpleza y finura en los chistes, Aunque de
ninguna manera llevé a cabo 1a investigacion que pasoé por mi men-
te, que consist{a en comparar tres peliculas de Allen para estu-~
diar su evolucion humoristica. Fe trataba de Papanas, 2Zelig vy
fnnie Hall. Bananas se tomaba como muestra de la primera etapa en
l1a que la comicidad se sustenta fuertemente en el fisico de Allen
Yy en los gags al estilo de la etapa mudaj mientras que en Annis
Hall hay un humor més fino a costa de temas intelectuales en donde
la misma burla del yo #n los personsjes de Allen ze hace en térmi-

nos freudianes y no en situaciones visuales grotescasn.
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Cuando decid{ que no se podia hacer el segundo paso sin an-
tes haber llevado a cabo el primero, es d;cxr, entender cabalmente
1a estructura del mensaje comico cipemategrifico en si, escogi la:
11g puws me parecid la pelicula fntermidia entre las diferentes
etapas a las que hago mencién.

La elsboracién del anAlisis se llevd & cabo & partir de‘las si-
guientes premisas. Al concebir el humorismo como un acto de habla,
debimos entender ®1 proceso particular que se debe realizar aentre
emisor y receptor, asi como las caracteristicas del mensaje hume-
ristico que brindan lam posibilidades de que s®a interpretado como
tal. Se trata de la "elaboracion de lo cémico”. Hemos visto que la
constante del mensaje cémico se halla en ¢l cruce de dos ideas
aparentemente irreconciliables cuya unidon as permisible gracias »
un slemento en comdn., Esta estructura puede ser expuesta a través
ds una serie de procedimientos, "los procedimientos de la elabora-
cion de 1o cémico”, o "variaciones sobre un tema guneral®. (1)

El objeto de mi investigacion fume, por lo tanto, ver a tra-
vés de una pelicula especifica, como funciona w1l procedisiento
¢ilmico para recrear la estructura humoristica.

Dentro de todas las posibilidades husoristicas que pusdan
existir, estamos ante una parodia. Imlig ®s la parodia de un géna-
ro porque toma todas sus caracteristicas para ridiculizarlo me-
diante la incursidén de elementos que son ajenos a ¢1. En este caso
®] contraste de objetividad y de "medioc veraz de revelar la reaii-

dad® se ve ridiculizado a través de un absurdo.

1. Bergson, . Gites P- p.19.
- ﬁiﬁas vigio cémo, por medio de la combinacién de los elemen-
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tos cinematogréficos se filtran pequeRas particulas de discurso
que casbian la forma de decodificacion seria del documental a una
de “mala fo* en Teljig, cuys onica explicacién es la comica.

Estudiamos también la importancia del acomodo de los elemen-
tos del mensaje para que causen el mayor placer cémico posible. &e
trata de como contar la historia para que la lejania entre las
asociaciones creszca, el slemento comin resulte sorpresivo y de al-
Quna manera nos admire que existan relaciones tan descabelladamen—
te 16gicas, en la madida ®n que fuimos capaces de darles un sen-
tido.

Vimos también como la parodia esté construida a través de
una serie de situaciones comicas que se analizaron individualmente
para ver cémo se logrs especificamente el efecto humpristico a
partir de las combinaciones posibles de los constituyentes filmi-
cost  visuales-visuvales, visuales-verbalas y verbales-verbales,
cuyo producto es una oposicién coémica.

En 1a seccidén 4.4 trarté de encontrar algunas de las cons-
tantes que precisamente pueden ayudar a determinar en qué reside
1a buena o mala calidad de un chiste, Mencioné #n primer  lugasr
los antecedentes culturales del receptor que lo llevardn a encon-
trar las asociaciones necesarjias para que el sensaje resulte lo
mis cédmico posible, de tal forma que existe la posibilidad de reir
del mismo mensaje por razones diferentes a las que el humorista
rié, vy por lo mismo, de que el chiste del receptor sea mejor que
e] del humorista.

Un segundo punto a favor de la mayor o menor comicidad de un

menssje, es e} grado de incompatibilidad que se de entre las aso-
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ciaciones involucradas, 1o cual esté estrt:hnpentn ligado al ter-
cer factor, del que ya se ha hablado, #s decir, la manera de con-
tar a1 chiste,

La altime variable que mencionamps es }a tendencia involu-
crada on 8] mensaje comico. En ese sentido, en 1a medida wn que 1a
mayor carga afectiva se halla en e1 llamado humor negro, porque
aqui los temas de risa son los irreconciliables con la misms, Va-
rios sutores estén de acuerdo en considerario la miéxima mxpresién
del fenémeno comico.

En Ielig todos los momentos humoristicos tienen una tenden-
cis detras, pues desde los més sencillos, como aquellos chistes
visuales en los que Zelig se transforma en gordo, indio, negro,
etcéters, no se pusde saber si resultan graciosos anicamente por
a1 hecho de ser absurdos ¢ ingenucs planteamisntos, o por toda 1a
antcdota del psicético que implican. En ese sentido, en Zglig no
se da la oportunidad de presentar un gag gratuito, como la sscena
del vestidor en Rebd huyd ¥ 1lp passaron vy 1a sscens de 12 persecu-
cucién en el metro de Bsnanss.

Estudié 1a tendencia en Zelig desde dos perspectivas. A 1a
primers 13 llame "Caricatura de un pais y de una época” porque in-
cluys aquelles momeantos humor{sticos en los que 1a comicidad se
halla en otros y no en 1a persona del humoristaj en esta ocasioén
se traté de un género cinematogrifico, de la sociedad norteameri-
cana de entreaguerra, de los intelectuales, de 1a medicins, de las
religiones, de Jos paicoticos, etcétera. En @l siguiente apartado,
se .trata situaciones en donde 1a persona objeto de risa s 1 hu-

morttgl mismo. La llamé "humor negro" porque es frecuente que "yo'
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sea Uno de ®sos temas irreconciliables con la risa.

Al acabar ®l trabajo termind con algunas de las mismas pre-
guntas con las que empecé, y con otras nuevas, as{ como con cier-
tas ocurrencias para investigacionss futuras en torno al mismo
tema que me ocupd en ésta.

Por una parte, la incégnita de por qué rio a carcajadas en
las peliculas del Gordo y ®! Flaco a pesar de haberlas visto cien
vecas; de poder decir cuando empezara una escena de destruccioén,
antes de que smpiece, Yy de predecir en que va a acabar antes de
que acabe; misntras que e] chiste sobre e! seminario de masturba-
cidén v 1a escena de lelig en el balcén papal;, con seguridad no me
causan tanta hilaridad pero, aunado al sentimiento cémico, vivo 1a
misma experiencia de mstar ante una cbra de arte.

Por otra parte, el presente trabajo se limito a estudiar =l
funecionamiento de los mensajes humoristicos en una pelicula, pero
pasd por alto, con mucho, 1la posibilidad de ace'carse a explicer
cabalpente @1 funcionamiento de la técnica y la tendencia en al
mensa je comico, 1o que implicaria hacer una tipologia de la técni-
ca an el mensaje comico cinematografico, semejante a la que llavé
a cabo Freud con el mensaje verbal. Esto evidentemente haria
hecesario el anslisis de mas de una pelicula.

En 10 referente a2 la tendencia se podria hacer un estudio
muy interesante del humor sn toda la obra de Alleni creo que cons-
tituiria une buena muestra para entender, también a mi modo de
ver, la mejor especie de comicidad.

Par Gltimo, las investigaciones que me resultarian mas inte-

ressntes serian aquellas que estudien el sentido del humor de dis-
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tintas culturas, pues estoy convencida que #] estudio de la riss

en el hombre revela una buens muestra de su manera de ver la vida.
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