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INTROOUCClllN 

Al ••t•r l•y•ndo lo obro d• Umb•rto Eco, b! El~CY~~YCI 0Y= 

11ot1, me encontrt con que de•crlbe la hl•torl• del proc••D de ••-

t.e tr•b•Ja. 

Cuando •• no• ocurrió 1• idea <hablo en plural porqu• en un 

prlnclplo tramos tres) de h•c•r un estudio sobre los mensajes hu-

Pronto no• p1reci6 qu• estibamos • punto da encontrar la 

muy camón ttntre la• investtoadores• "En •l ••Jor de los ca•a., 

aunque (111 lnvestt91dor) ccml•nc• con •1 mayor empirismo posible, 

acaba por convencer•• da que ha de•cublerto alouna estructura pr•-

el•• de la mwnte hum1na.•c2> 

funclonamtento d• dicha ley ttn el cln•• d• qu• man•ra el l•nQU•J• 

cin•~•toarAflco reproducia la quiz'• en un futuro famosa ••tructu-

ra universal, que nosotros h•b•amos ancaitrado, par• hacer r•lr 1 

1• 9•nt•. 

L• ilu•lón duró poco porque pronto nos topamoe con la prime­

ra ;r•n dec.,,cl6n cuando, •l revisar 1• blbliograf!a sobre el hu-

mor, no• dlmoe cuenta de que hab&alftOe de•cubl.,-to •1 a;ua tibia, 

1, Umberto Eco, ~- aat~Y~tY~! aYaaD~•• Lum•n, Barcelona, 1978, p. 
401. 

2. lll11n. 



pueo •I menos desd• los ti•mpos d• HeQ•l s• ••bl• que el chist• d• 

lo cómico reside vn el cruce d• doa id••• qu• •• opcn&n d• una 

p•rticular manvr•. 

Por un win ~in d• r•zones, loa investigador•• int•or•nt~• 

del proyecto inici•l, que adn no •• sabia a ciencia ciert• en qut 

con•l•ti•, no• sep~ramoa y, par• quien quiaa continuar con •l te­

ma, aquello que fue decepcionante en una ocasión ••tornó vn moti­

vo de interfa al seguir leyendo literatu~• sobro el chist•, lo có­

mico, el humor, la risa, etcltvra. Encontr• que era algo mucha m41 

complejo de lo que cr•I• y que la t•sls de las dos id••• opuest•• 

era trrelvvante ai •• descontewtualizaba de su entorno, •• dwctr, 

de la manera como se cont•b• el chiste (factor que ya habla pre­

visto G•briela Sadurnt> y de aquellas condicion•s n•c•••ri•• p•r• 

que el mensaje fuera interpretado humcristicament•. 

Tambifn much•• d• l•s enlom•ticas pre;unt•• qu• h•blan h•cha 

el profesor y los compañeros en •1 Seminario d• Tasia, como ¿qu• 

es l• risa?, ¿cómo pu~d•s asegur~r •i algo qu• para tt •• chisto­

so, lo a& tambifn para mi?, i¿van •medir la risa?!, ¿cdmo pu•d•• 

saber quo un chiste•• m•Jor qu• otro?, ¿tad• la o•nt• •• rl• de• 

lo mismo?, etcftar•, obt•ni•n raspuasta conform• avanzaba en •l 

m•t•rial d• l•ctura. 

El ••QUndo oran problem• qu• •• m• pr•••nt6 fu• d•cidlr cu•l 

propon•r un modelo aplic•bl• a todos lo• men•aJ•• humorl•ticos o 

no? 

Pasd por mi mente continuar con el proyecto y escoger como 

objeta d• •studio •l albur meHic•no. Stn embargo, pronto tropacf 

2 



con I• cbr• de octavlc Paz, ~eaJYO;ieal! ~ d11~Ya,1eanl• Al l&er­

la me di cuent• de que era tarea d• Titan•• aportar material 

realm•nte innovador y de quo ademA• no valta la pena tratar de 

encaslll1r una serle de mensaje• en lo& cajon•• de un modela, pu•• 

la creatividad humana aerA con crece• mAe amplia que cualqui•r 

•&quema sint•tica que pretenda eMplicarl• eMhaustivamento. 

El tema, sin embargo, ya me habla intere•ado lo suficiente, 

••I que reor••• • la ide~ inicial de investioar su pr•••ncia en •l 

cine. El objeto era analiz•r de qu• ma"era funcionaban an al cine 

los conceptoG que manejaban sobre al humor los outores qua lei. 

Empect a investigar en la historia del cine cómico la• t•c­

nicas y tema• que los distintos cómtcoa habtan utilizado para 

cruar mensajes humori•ticos cinemato9rAficos. Eso m• condujo a 

Woody Allen <quien d•sd• hace tiempo es uno de mis director•• 

favorito•> ~· ademAa de &er un reconocido reali2Ador de fil­

m•• cómicos, a mi modo de ver ofrecla una clara evolución humoris-

tica en su producción cin•matogrAfical y especialmente a ltl!Q, 

un• pal!cula que, segOn mi apreciación, cont•n!a una muestra ba•­

t~nte heterog•n•a d• mensajes humor!sticos y un plante•miento go­

ner•l paródico interesante d• analizar. 

A•! fue como continu• utilizando un 11 m•todo emptricamente 

adacuadow siguiendo, sin saberlo, un principio 11 realista 11 <•1a1 

nocione• <concepto• o el••••> qua aur;en d•l anAli•i• resultan de 

la misma naturaleza del objato 11 ><3> y la idea hjemalevsiana de 

que toda inveatigación cientifica implica el concepto de estructu-

3, l~i~ •• p. 400. 



ra y por tanto •• n•c•••rto un •mttodo estructural que p•r•t ta r.­

conoc•r l•• r•lacion•• •ntr• la• part•• que lo conatituyen•.(4) AJ 

r••P•Cta, cr•o que ••pertinente aclarar que na prvt"'1da su•tttntar 

•i trabajo como una prueba d•l carActttr onto16gico del ••tructura­

ll•nta, coao •i fuwra la razon d• ••r d• todas l•• ca•••• Hit li•i~o 

a una concepcl6n roetodoldglca del mismo qu• tendrA las tapllcaclo-

n•• qu• a cantinuac10n mencionar•. 

C:O..O ya lo habla previsto Eco, 115) ,.. vi en la nac•sldad d .. '. 

utilizar un JflOd•lo para •I llO"'""to del anAlisls de mi d>J•to d• 

••tudio, pero, por l•• razcne• que ya h• •MPU••ta antertor .. nt•, 

me ••U•taba la palabra mod•lo, ya que para •• connotaba••• eape-

el• d• contund•ncla • Infalibilidad que querla •vitar, pu•• •I t.-

sJ• no •r• (y no••> la propue•t• de un ~adela qu• eMplique 1Q~R 

•l funcionamt•nto d• los ...nsaJ•• hu.arlsttcoa cln•••taorAftcos, 

stna un anAliai• de lo •i•l>D1 a trav•• de una cinta ••pec:if1ca, o 

•••• lo que ••ha dado por llamar • .. tudto de caso•. 

A•' pu••• dw•d• esta pwrspectiva, •~ trata de una 1nvesttoa­

c16n qu• •aco9• un •campo ... tdtlco• (6) al que se aplica un mode­

lo operativo a m•n.ra de herra111tenta aetodolóotca Cy al qu•, par 

otro lado, •• pr•fi•r• nollbrar "••quema•> con el fin de ver c6ma 

funcionan loa mMt••J•• humorfstico• 1111 una p•l,cula d•t•r•lnada. 

E• d•clr, v11r d• qu• man•r• H pu•dttn cOMbinar loa CD11PonentH dw 

d•l m•n••J• humorlstico. 

Hi inter•• por •1 t9ftll• •• fAcll d• •Mplicar. Lo qu• •'• .. 

4. 11111!1!. 
5. l~L!ILt P• 14. 
6. lQl!!IL 
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;u•t• hacer en 1• vid• •• tr la cine. Si puado, •d•m'•' ra!rm• en 

el cine, iqu• mejor! 

Al ir daaarrollando la tnvestiQ•ciOn debo confesar que 11•­

;u• • lamentar haberla iniciado, pu••, ••guramante a causa de la1 

frustraciones que acarre• el tiempo que tarda en dar resultado• 

cualquier trabajo, pan•• que mi eentido del humor •• eataDa atro­

fiando. Afortunad•menta, ahora que la ha terminado, opino que da 

hecho ha aumentado al ;rada de que podr1• conaid•r•r••m• como un1 

persona demasiado simple. 

E•pero que el cont•nido de este trabajo resulte interesante 

y que pueda servir a aqu•t que d•••• hacer investtQacion•• m•1 

profunda• y exhaustivas sobre un tema tan apasionante como •1 hu­

mor en al cine. Puedo asegurarle que lo dntco que lamentar• Cy que 

yo sigo lamentando) •• que con seguridad su tr.abajo no reaultarj 

tan divertido y jocoso como el "campo semiótico .. qua haya ehtQido. 



1, EL HUMOR 

E•t• c•pltulo tlsn• como finalidad ll119ar a conoc9r al fun­

cionamiento d•l humor en l• lftllnte del hombr• y por ende en la so• 

cieded, con •1 4in de t•n.,. un entwndial.,,to c•b•J del .. n••J• hu-

mor-J.sttco. 

Como veremo• --y como lo vi•ran ya otro• investl9ador••-- •• 

motivo, •l d•s•rrollo d•l tema tendr• un anfoqu• patco16Qlco y 

otro d• teori• de la comunicación qu• ir6n alt•rn,ndo•• ttn todo 

Empez•remo• •ntonc•• con la definición ••• awnctlla qu• •n-

contramo• aobre huieor1 º•• un tipo de ••t,mulo que tiende a provo-

~•n• qu• tiene do• caras, una fiatol6Qice y otra p•icolóotca. 

Fiaiolóolcament• la ria• ••• 

un refl•Jo producJdo por la contracctdn de qulnc• 
musculo• facial•• en un patrón ••tereattpAdo que va 
•comp•lado por una reaptraciOn Agitada. L• .. tl~u-
1 .. cl ón •ltctrlca del 1 ... 1 principal •ll•cula del 
labio sup•rlor, con corrlent•• que van cr.cl.ndo en 
int•n•id-d, producen 1•• eKpreston•• facial•• qu• 
van d• la d•bil sonrl•• c ••• > a l•• contraccion .. 
tiplca• d• la ri•• •xplo•iva.(2) 

l. Arthur Koeatler, @ct;K• ~Q @!~!tl• Plc•dor, London, 1980, p. 
326. 

2. l!ltm~ 
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Paicoló;lc•m•nt•, "•• cr•• qu• la rl•• llb•ra un exceso m•n"" 

tal d• •n•roi• nervio•• acumulada en •1 cu•rpa como r••Ultado d• 

grf &1 al mt•do o el n•rvloaismo. Sin embargo, lo que aqui intar••• 

saber •• d• qu• man•r• ••• ••timulo d•l·que habla la d•flnlctdn 

del humor pu•d• hac•rno• r•'r· En otra• palabr••• le que ••t• ca­

pitulo pr•t•nde eaclar•c•r son la• tnt•rrogantest ¿qu• h•c• r•lr?, 

¿por qui hace reir? y ¿de qu4 eanwra haca rwlr? 

S•;On Hazlttt, 1• Q•nt• rl• "d•l absurdo, d• la deformtd•d• 

d• l• d••oraci•• d• lo qu• no cr•ttmO•t d• toa tontos, de aquello• 

que pr•tenden paaar por sabia•, d• 1• •l1tpJicJdad •xtr•~a, d• l• 

hipocr••i•, d• la •f•ctactón•.t4) 

Alouna• d• la• Motivo• quw tMH1ciona ••t• autor, como la da•­

graéta, la deformidad, etcltera, nos refiwren • aenti•i•nto• de 

•orw•tOn, hoatilidad y aprehanaión, constante• qua vario• estudio­

sos d•l twma .ncuentr•n d•tr•• de los ••t'mulos humorJaticoa.<~> 

AristOt•l•• relacionaba l• ri•• can la iealdad y ta dpgrad•ctón. 

Cic•r6n p•n••b• que •l rtdlculo ttm'• su orio•n •n la b•J•Z• v la 

deformidad. Franci• Sacan tambi•n v•i• la deioraid&d como princi-

pal cause d• rica. 

3. Vlctor Raakln, §IIDADSi~ 1119,b.lllilll Qf b~mllC• R•ld•l Publishln9 
Comp•ny, 19B~, p. 19. 

4 • .[!ll!I,._, P• 2. 
~. Han• Robert H•u••• i!!.RIClllO.,le 11lttl&• y blCll!tQl~1i'• 

Ll11cacle.. EntAYQI 10 11 '•ll!QQ 11.1 L• 11U1.1cl10,L1 111t1l'•• 
Tauru•• EspaKa, 19861 p. 299. 
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miento de •uperioridad y para Baudalair• •• trata de alQD diri;ida 

Tedrico• •'• moderna• con•ideran qu•, •i el aenti~t•nto de 

a;residn •• r••llJ>lazar• por uno de atmpatia, por •J•Mpla, aqu•llo 

qu• pudo ser cOmico •• tornari• patfttca, qu• •• lo qu• auc•d• •n 

algun•• p•licul•• d• Chapltn, donde •• confundan l•• •11tOcion .. y 

no• inv•d• un complejo d• culpa porque relmo• d• aquella que •A• 

Para H•nrie B•roaon Mno hay nada cdmtco fuera de lo 

Tranafar•a la antigua definición que •• 

A•' •• como 

reir•moa de alQOn ani•al u obJ•to en la •ltdida .,, que tenga alQD 

de cierta inaan•ibilidad, de •anera que olvtdemo• aenttmtentca co­

ma el afecto y la pi •dad. 

En una encuaata que •• r•alizd en Francia en 19:S9, •• obtuvo 

atguientea attu•cionea para hac•r r•!r• accidente•, S.3XS viol9"­

ct a, 4.9Y.f marido• engaKadoa, 3.6XI enfermedad••• 3.lXJ el flLica, 

2.2x1 atentado•, 1.sx. <B> 

Haata ahora, •ólo heme• respondido la primera pregunta. A 

partir de la •nnumeractdn d• motivo• humorlattcoa por loa que rl• 

b. KD••tl•~, ll!l;L 'it.._ 
7. Httnri• Bwrgaan 1 La ~lll• Eapaaa Calpe, MfHico, 19761 p. 14. 
8. Paca IQn•cia Taiba, ~· CllA lQ'A• UNAM, M•wlco, 1980, vol. 3, 

p. 272. 
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Jo no •~plica por qu• r•tmo• d• tales est,muJos. Outz• podamos 

encontr•r al9una respu••t• a las otr•• do• pr•guntas •n la• teo-

r'•• que RMpltcan •l orto•n d•l humor. 

l.1. El oriQ•n del humor 

AlQuno1 •utore• consid•ran qu• l• humor de•ciend• de un com-

port•mtanto arcaico. EMpondrema• espec(fícam•nt• la teorta de uno 

de ellos, Rapp, quien encuentra lo• orig•n•• d•l humor en la pe-

lea• 1'1• tmica fuente de donde toda• l•• forma• de humor y chiste 

•• h•n desorroll odo •s. tl C.l!lllll!! 111 1'C.Ll.!!lill t!l l!!l& l.tllll!llll.C.& 111!.1.= 

U! !D l! lil!l.l!.t"· <9> 

Saoón este autor, la visión del perdedor vivo suacitaba la 

risa •n •l ganador, que de esta manera liberaba la energja mental 

acumulada. 

Hubo luego una tranaición de la riW• a otra• forma• d• hu-

mor, •i•ndo el ridiculo, entendido como deaft;uro fiatco, una de 

la• mAs •nti9uaa1 ue1 hombre de las cavernas roia de las desgracia• 

ftstcas de otros, posiblemente porque es~• desgr~ciaa podian hab•r 

liido mantfestacione• fiatcas de darr-ota •n la pelea". UO> El hu-

mor primitivo 11st9nific•b• e>calti1ci6n, en el ••ntido d• triunfo 

par•onal aobr-e el adveraario, o el ••ntimianto d• plac.,- •n v•r-

algo --lo qu• fu•r•-- d•rnolido o fuera de forma". Ul) 

R•pp atr-ibuye el qu• esta• accionas fueran •ccmp•K•daa de la 

r-isa • dos caracter,sticas d• l• misma. Por un par-te, a la ••n•a-

ción de relaj•miento al liberar l• •n•rgia reprimida y, por otra, 



• un• cualidad contaQlosa mttdlante la cu•l el que r•'a transmtt'i 

••• •l••• ••n•aci6n a todo un grupo. 

El rldlcula fu• •valuclananda y 1111Q6 a ••r d•llb•rado1 

qutz6• como una eatrat•ot• de d•f•n•a o revancha para •1 p•rdedorl 

de rwir•• humor,atica~•nt• d• ai •i••o•.ct2> 

SurlQi6 •ntoncea •l humorismo coao manifestación d• la r•-
presión, a trav•• de la cual el perdedor •• v.naaba del ;anador, 

que ••r• por lo re9u1.,- aqu•l que niegue •loo• ••Mo, dtn•ro, 11-

Junto con esta evoluctdn fueron d•••rro116ndoae maneras ••• 

aoflattcadas de hullOI'", COMO las adivinanza•, chanzas, chist .. , r.-

trufcanoa, etc•tera. Entone•• •• pasó de un •nfrentaalento fiatca 

a uno intelectual• •La pri111tra comp•twncta de acertijos c ••• > d•-

bl 6 concebt. r•• aert. •· 

Buprlorldad mental. 

SU propósito era eatablec•r superioridad. 

El hecho de que la rtaa eMplotara fue, .n 

cierto sentido, accid.ntal".Ct3> Y •• d•bido a la risa, ••oOn 

eate autor, qu• tale• •ncu11ntros ••hicieron ~•n popul•r••· 

Con ••ta br•v• •Mposlctón de lo• °"''O•n•• d•l humor •• ha 

podido ••clarec•r atoa. Par un lado, el fen6eeno agresivo qu• 

t.~pltcan l•• ~antfestacion•• hulltDr,•ticaa en la m•dida •n qu• tu­

vieran au oriQen en un dueloJ la relación de la risa con tal•• al• 

tuacton•• y la posible evolución de los enfrentamientos f'sica• 

hasta constituir el huJMW" propi•tn1tnt• dichol por otra parte puad• 

explicar aloa que mi• tard• nas aar6 d• utilidad, •• decir, •1 por 

12. llltH!L 
13. l~lllLI P• 23. 

10 



quf reimo• de •ituacion•• grote•c••, d•l r••b•lón d• •!Quien y en 

particuar d• la• QIQI ctnematogr,ficos. 

bal, por •J•mpla, ••C•pan al alc•nce de tal•• •upa•tcion••· Con al 

bajo que Freud desarrolla en torno al chiste. 

t.2. La tfcnica y la tendencia en •1 men••J• humori•tico 

fuentes• la t•cntca y la tendencia. La tfcnica se halla •n la far-

ma del chiste, •• d•cir, ttn la manera de emplear el l•ngu•J• con 

el fin de conseguir el efecto humori•tico. Ad•m•• d• la forma hay 

un contenido indepvndi•nta d•l chi•t• mismo• "•• el cont•nido d•l 

ston ••P•Cial d• una m•n•r• chtstosa•.cJ4> 

Estos dos tntegrant•• se un•n en ocaaton•• de tal ~que 

re1ulta dJflctJ doterminar si el placar del chiste provi1tn• d• uno 

u otro• "R•aulta c ••• > qua la complacencia qua un chist• no• pra-

duc• nos la inspira la imprestOn conjunta del contenido y d•l ran~ 

dimiento chi•toso, dJndose •l caso d• que uno cualquier·• de asto• 

factora• puada h•c•rnos •rrar wn 1• valoractdn d•l otro".(1~1 

Otras veces estamos Ante un chist• cuya tfcntca •• ••la o da plano 

nula, pero qua no• har• reir mucho m6a que un chisto con tfcnica 

•wc•l•nte P•~o con cont•ntdo insulso. 

14. Slgmund Fr•ud, ~l 'bi1tt ~ IY ctl@,ién 'Qll lg iD,QDl,itnt1. 
Alianza, M•drtd, 1991, p. ?J. 

15. 1~1UL• P• 79. 
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t•rmln•r d• d•finir la se;und• fu•nt• d• pl•c•r, la t•ndencial 

El chiste tiene m6s v•c .. .,, si •i•~o su fin y na 
se halla al •ervicio de int•nctón det•r•inada 
aloun•, otra•, •n c•mbta, •e pone al servicio d• 
t•l intención, convirtifndo•• en tend•nciaso. Sólo 
•quello• chi•t•• que paseen una tendencia corren 
pelt;ra de tropezar con personas para las que ••• 
desagradable eacucharlos.(16) 

EMi•tan, entonces, chistes de contenido tendenciosa a ino-

cante que tienen a •u servicio cierta tfcntca, y sin embaroo, como 

ya ee nos ocurrió antes, f•t• no p•rece •er determinante en el 

efecto humoristtco. De •h• qu• Freud prevenga que las fuentes d• 

la ttcnic• puede en ambos ser la misma, e•tar• justificado aoap•-

ch•r que al chi•t• tendencioso di•pon•, merced a au tendencia, de 

fuentes de placer tnacceaibl .. al chiste inocente".<17> 

El chi•t• tend•ncioso ti9"e dos fuentes• puede ser bg1tll 

(de.tinado a la agresión, l• •6tira o la defensa> o bien Q~•'•og 

<destinado a mostrarno• una desnudez>.<19> 

Por la labor r•presora d• la civilización •• 
pi•rd•n po•ibilidade• primarias dv plac•r qua •en 
rech•zadas por la censura psiquica~ M•• para la 
p•ique del hombre •• muy violent• cualquier renun­
ciación y hall• un •MP•dient• en el chiste tendvn­
cioso, que nos proporciona un medio d• hacer eficaz 
dicha r•nuncia y Q&nar nu•vamante lo pardido. <19> 

Mediante el chiste t•nd•nctoso 1 el individuo ti•n• la post-

bilidad de comunicar un pensamiento que, fuera de••• contexto, 

16,' lki~L. P• 77, 
17. lkidL. P• 83. 
18, ld•mL 
19. lkidL• P• BB 
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la po•lbllidad d• r•lr. 

Fr11t.1d coneidera que, para qu• un cht•t• tondancioso •• ll•v• 

da, que •• •obr• quien •• hace el chiste, a aqu•l que h•C• el 

Para Freud 1 el secreto d•l efecto placentero d•l chiste pro­

vi•n• de un 111 ahorro d• o••to de cohercidn a cohibición". <20> La 

per•on• eat6 aujeta a dos tipos d• obat•culoa• lo• externos, re­

presentado• por la sociedad, por •J•mplo, y lo• tntarnoa, repre-

sentados por el mismo individuo. S. da un ahorra de o••to da co-

hercidn cuando el individuo pued• remov.,. dicho• ob•t~culoa de al-

;una manera. 

cuando •• remueve un ob•t6culo interno que uno externo, porque en 

mientra& que en los ••gundos •• tnt9"ta evitar la fcrmactdn da una 

nueva. f21 > 

El ahorro P•iqutco •• da en Ja risa provocada por cualquier 

En el caso del chist• t•nd.rlcioao, como Y• 

vimoa, •l individuo libltr'a un d•••o repri•ido .. diant• este r•cur-

so, obteniendo ••' un ahorro de gaato pslquico. .Si seguimos la 

teorl• de Rapp, en la• attuacionea visual•• grot••cas ocurra un 

20. U!i!IL, p. 10!5. 
21. En torno al .. caniseo palqutco a tr•vfs d•l cual •• libera una 
coh.,.sión existente, ae abundar6 un poco m'• 1tn la confrontación 
del ~g y el IYQ•C:~Q en el apartada de •Laa especie• de la 
có111ico". 
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ahorro d• ••t• 'ndol• cuando por un memento no tenernos nec••id•d 

de permanecor en ••t•do de •lerta, puaa 1• poaici6n d•l otro tndi-

p•ro d• otro tipo. 

pstquico en l•• distintaa t•cnicaa del chiste verb•l· En •1 caso 

del ampleo de un ~iamo material, el placar radie• en la pcsibllt-

ch•z•d•• y &vitadas por el pensamiento reoularl 

El pl•cer qu• propqrcion• tal •corto circuito~ pa­
rece •simismo sar t~nto mayor cuanto mAe axtr&~o• 
•on entre •í loa doa ci~culos de represent•cianea 
enl•z~doa por la pal•bra toual, eato ••, cuanto m•s 
&l•J•do •• h•ll• uno de otro y, por tanto, cuanto 
n1ayor es el •horro d• e ami no mental procurado por 
el medio t•cnico d•l chtate.(23) 

lo conocido, deapu•s de un rodeo que despist• •1 ovante. 

En l• •poc• •n qu• •1 ntwo aprende • ••n•J•r el t•­
soro verbal dv su lengu• m~t•rna, le proporciona un 

22. Fr•ud •xplica por qut raimos d• lo• movimiento• •~agwrados y 
d• los desfiguras da la g•ntv de la •igui•nt• maneral "Ante 
un movimiento inadecuado y exce•ivo d• la persona cba•rv•da, 
nuwstro incrwmento de u••to p•ra la eompr•n•idn •• cohibido 
•n •1 acto, io »1~~9 OAlb!D~i, esto ea, declarado aupvrfluo en 
el mismo mom•nto d• •u movilizaci6n 1 y queda libre para un 
di•tinto empl•o o, •ventualm•nte para •u d•scarg• por medio 
d• la ri••· D• •ata el••• ••rta, coadyuvando otras 
condiciones i•vorabl••• la g•n••i• del placer producido por 
loa movimi•ntos cómtccst un gasto de Jnervac16n dev•nido 
in~til, como •Kceea, en la comparaci6n del movimiento ajena 
con •1 propio. lbigL, p. 174. 

23, !b1QL, P• 106. 
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franco plac.r •l "•Mparimantar un ju•ga" ( ••• > con 
ese m&tQrial y une la• palabra• sin ten•r en cu•nta 
para n•d• su sentida, con el ónico objeta de alcan­
Z•r de ••t• modo el efecto placiente d•l ritma a de 
la rima. Eate placer va sifndol• prohibido al niWo 
c•d• dfa m'• por su propia razón, ha•t• dejarlo li­
mitado• aquellas uniones da palabras qu• forman un 
sentido. <24> 

CL1•ndo •l niPio cr•ce,. continuar,6 el jueoo con el fin d• "•ludir el 

peso de la razón critica. 11 C2!5> 

Lo anterior puede eMplicar por qu• alounas persona• reimos 

de chiste• como "iTodos a bordo!, y Bordo murió apl••tado", o 

•
1Suban las vela&!, y loa de •bajo cunaron a ob•curas", etc•t•ra. 

Volviendo a las preguntas inicial••• la teor'• de Freud r••-

pende •1 por qud re,mos ante los eatámulos humorfsticoa a trav•• 

del concepto del ahorro de gasto mental que •• manifiesta de dif•-

rente forma en lo• mensajes tendenciosos, los meramente verbales 

<al acento ••t• •n la t•cnic•> y la• situaciones orotescas <qu• 

P•ra Freud, el chiste y lo cbmico son conceptos distintos. 

descubre. En el chist•, como ya vimos, son n•c•sarias tr•• p•r•o-

nAsl aqu•ll• sobr• qui•n •• h•c• el chist• <si •• tendencioso>, el 

que h•c• el chist• y una t•cera que •• •1 auditorio para quien •• 

hizo el chist•. 

24. i~te&. P· 110. 
2s. I~ld&, p. 111. 

En lo cómico, 1• tercera p•r•ona no •• indi•p•n-
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sabl•I bastan do•• •l qu• d••cubre Ja co~icid•d y aqu•l en quien 

fu• d•scubiert• dicha comicidad. 

Freud explica la diferencia entr• un proc••o y otro da l• 

L& persona ingenua crea h•b•r•e servido norm•lmenta 
de sus m•dlo• expraa1vos •intelectual••· No abrJQa 
la menor segund• intancidn ni eMtrae placer alguno 
de la producción da la ingenuidad. Todos los carac­
teres de la misma dependen tan sólo dg lA Jnterpre­
tacidn dal oyente, •1 cual ocupa aqui •1 lugar d• 
Ja tercera persona del chista.<26> 

Lo cómico, pCI" tanto, es el 1 "involuntario hallazgo que ha-

cama• en las personas < ••• > •n sus movimientos, formas, actos y 

rasgos caracter!aticos, y probablemente al principio tan sólo en 

aquello que •atas mantfiastan".<27> 

D••puf• 1 por una paraontf~cación, como ya vtmoa 1 so.as capa-

ces da encontrar cómica• a ani••l .. y objetos. Par ól tima, nos 

p•r~atamoa de la capactd•d da descubrir • voluntad la comicid•d de 

lo qu• ••• cad• vez que la coloquamas en ciertas situaciones cuya• 

condicionas cómicas •• desprenden da lo• actos d• •qu•l o aqu•llo 

qu• ml•giaos para hcer reir. 

La capacidad da •ncontrar l• comicidad en el •undo, • incluao 

en ncsotros •i••o•, h• d•do pi• a toda una ••rie de t•cnicaa p•r• 

•u eKpreai6n. Freud menciona l• imitación, el disfraz, la carie•-

tura y "•obre todo el colocar a la peraon• de que se tr•t• en un• 

sttuaciófl cómic•"· <28> 

26. lbi!I •• p. 16~. 
21. 11111m. 
2s. 1111m. 
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La comicidad, ••Qdn Fr•ud, •i•mpr• surv• d• un contrast• qu• 

a. La comparaciOn d•l prOjlioo y el ~g. 

b. La comparación totalm.nte d•ntro del prOJlmo. 

"En al prim•r caso, •l pr6Jimc •• apr.cta como 
niWol •n •l aegundo d•acanderla por al mlamo haata 
la cat•gor'• infantil, y .,, el tercero •ncontramoa 
al niWo •n nu••tro propio ~Q". <29> 

A partir del contraat• adulto-nlWo, Fr•ud da una segunda daflnl-

clón da comicidad• "Lo cOmico aa aquello qua no raaulta propio dal 

adulto•.<JO> Apar•c• tambitn una confrontación antra la• inatan-

claa da la peraonalidad qua raprasantan al adulto <al l~QHC:~g) 

al nlWo <al yo), 

En al prlm•r grupo •• lnacriba la comicidad d• la Inocencia, 

d• los movtmtentas, la deformidad, las funcion•• m11ntal•• y el ca• 

r4cter. Al aagundo pertanacan la comicidad da la altuación, la 

awageración (caricatura>, la degradación y al daaenmascarami•nto. 

El tercer tipo •• lo qua Fraud dafln• como hymgc• 

No aOlo ti•n• algo libaranta, como •l chiata y 
lo cómico, sino tambltn algo grandioso y axaltanta 
(,,,) Lo grandioao raaid• < ••• > •n el triunfo d•I 
narcisismo, en la victoriosa ccnfirmaciOn d• la 
lnvuln•rabilldad del ~g. El ~g rahusa d•J•r•• 
ofend•r y pr•clpltar al aufrlml•nto por loa In­
flujo• d• Ja r•alidadl •• •mp•clna •n qu• no puad•n 
af•ctarlo lo• traumas d•l mundo •xt•riorl m•• aón• 

29. l~ldL, P• 20S. 
JO. l~ldL, P• 207, 
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demueatra que a61o le repreaentan motivos de pla­
cer. (311 

La mayor •~presión del humor se da --y en esto coincida con 

Rapp-- cuando alguien lo dirige contra au propia persona can el 

fin da defenderse d• algo amenazante: 

Gen6ticamente, •1 !YQ~C=~e aa el heredero de la 
instancia paternall • menudo mantiene al ~Q en 
severa d•pendancia, lo trata realmente como lo• 
padrea -o m'• bien el p•dre- trataron al niWo en 
año• anterior••· Alc•nzamos a•i una aKpltcactón 
dln•mlca de la actitud humor!•tlca, admiti•ndo qu• 
consiste en que la p•rsona del humorista ha retira­
do el acento ps!qulco de •u XQ para tra•ladarlo 
sobre su !Y9!C=X9• A •st• 1Ye1c=xe ••! inflada, 
•l X9 pued• par•c•rl• lnslgnlflcant• y trivial•• 
todos sus interesaa, y anta esta nueva distribuctOn 
de las •n•rgias, al 1~e1c=xe l• resultar• muy f•cil 
contener la• pasibles reaccionas d•l X9• <321 

Desput• de haber expuesto astas conceptos, •• perttn•nt• 

aclarar que en aste trabajo no pretendvramoa encontrar 'ejemplos 

pr•ctico• qua demuestren l• diferencia qua exista entre •1 chi•t•, 

le cómico y el humor, pues creemos qua en un memento dado aquello 

que diQtingue uno del otro se puede concat•nar en un mislftO m•n••J• 

humoristico. 

En principio. la naturaleza d•l material que analiz•r•mos, 

a\.1nque quiz4s pudiera inscribirse en la definición de lo cómico d• 

Freud, reGponde también al principio del chist•, pu•• •• trata da 

un• producción cuya r•zón de ser •• la r•cepci6n que tendrA ant• 

un auditorio. AdemAs, como el mismo Fr•ud lo toma •n considera-

clón, lo cOmico puede implicar tambitn una tundencla hostil u oba-

cena y servir•e de la t6cntca del chiste. 

31, Slgmund Fraud, Q~C!~ ~emeltt11, Biblioteca Nu•va, Hadrid, 
terc•r• edición, 1973, tomo 3, p. 2998. 

32. l~Lg~, p. 2999. 
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vant•• que existen sobre el chiste, el humor y lo cómico, con el 

fin de ir arm•ndo el ••quema que ••r• la herramient• para •1 mo· 

m•nto dRl an•Ulsls, (331 

1.4. El s11ntldc d•l humor 

Continu•remoo nuestra invaatio•ción sobre el humor, retoman-

do la Id•• de qu• al sentimiento humorlstlco •• cr•a a partir d• 

la p•rcepclón que algul•n tiene sobre aquello qua lo red••· Cual­

quier Individuo ti•n• la capacidad de entend•r su vida humorlati-

c~mente. E• el dvs•rrcllo d• esa capacidad a lo qua•• ha llamado 

i!Gtlgg d!l bYmecl Y muchas personas, una de ellas, Fr•ud, la con-

Bidera.n un don muy preciado& "Por le dem••• no todas los ••r•• 

tl•n•n •l don d• pod•r adoptar una actitud humorlstica, pu•• ••t• 

para gozar •l plac•r humorlstico qu• otros proporcionan". <341 

Ante la ennumeración da ••t,mulos d• Hazlitt, por tomarlo• 

de ejemplo, cada persona responder• de manera diferente. Habr• a 

quien&• tes causen mucha risa y a los que no les hagan ninouna, 

gracia. Raakin proporciona una raspuesta a este fenómeno a trav•• 

del concepto de c~r•ncia o po&eaiOn de ••ntido d•l humor. 

Se tr•t• de dos nociones madi antefJ las cuales •• e>tpl ica el 

acto del habla• la •J•cuclón <g1ci2cm1n,1> y la habilidad <,gmgt= 

Seg~n este •utor, todas PD•••mc• una habilidad humoris-

33. Hecha esta aclaración, creo que no habr• problema •n usar es­
tos t•rminos indistintamente y en caso de que la• diferencia• 
conceptuales sean pertinentes durante la RMpo•ición, se ••~a­
l ar A~ dRbl damete. 

34, !RidL1 P• 3000. 
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humor de los qua no la tienen a• la fracuancia can qua pan•n •n 

pr6ctlca o •J•cutan dicha habilidad. De tal_forma qua Ja dlferen· 

ci• •ntre un grupa y atraes cuantitativa y no cualitativa. D• la 

fracuencia resultar6 la facilidad da respond•r, buscar y pravoc•r 

tales ••tfmulos 1 y de aKtr•er un mayor placer da alloa. 

l.~. El humor como acto d• comunicacidn 

El desarrollo del sentido del humor implica autom6ticam•nte 

·la idea d• la niultipllcaclón d•l placer humorlstlco, ••decir, Ja 

transmtsidn da eaa sentimiento de una persona a otra a trav•• del 

Como ya hamo• vista, en un nival primario dal acto humor,•-

ttco, toman parta •n principio do• personas• aquella qu• g.n•ra •1 

p•nsami•nto y otra an la que halla la comicidad. Di cha• personas 

--al ~Q y la persona Q~j9!p-- son necesari•s para •1 prcxaeo humo-

rfstico. Una tercera persona puede o no e&tar; &in em•b~rgol 

nadie •• contvnta con hacer un chista Onicamante 
para &l. A la elaboración del chiste•• halla In­
disolublemente ligado al Impulso da comunicarlo 
( ••• > El proceso psíquico da la formación del chis­
ta no parece terminar con al acto de ocurrírseno•I 
qu•d• aún •lgo, que tienda a cerrar, can la comuni­
cación de la ocurrancia, el desconocido mec•nismo 
d• cu producción. 13~> 

Posibles respuestas al origen del placer que provoca •l co-

munic•r un chiste pueden encontrars• a lo largo de esta c1pl-

tuloJ(36> por ahora, lo que nos interesa determinar son 1•• candi-

cienes necesarias para qu• el humor forme parte de un proc•so ca-

3~. !!!!.!!u p. 12b. 
3b. GfL ~YRC!. p. B. 
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municattvo. 

Para que •• d• un IGtQ Qt bt~ll humorlatico, dab• •Mletir en 

prl~•r lug•r on h•blant• <e•critar, locutor da r•dio, T.V., etc.) 

y uno o v•r1os oyvnta• (l•ctore•, auditorio, etc.>. E• •1 rec•p­

te>r quien h•ce del humor un acto, porQu• ,.. -º''i."n ri• •. mani.f•stan­

do d• •ata manere al emisor qu• •u m•n••f• •• ha vnt•ndido como fl 

1~ esper·AU•. •• · .c:ir .. hwnnrl•tic•ment:.e. Es ••~ como se cupera •1 

primar aatadlo on eJ qu• 1• persona se ria solita ~• aus chiste~, 

y aunqu• hay un ••ntimiento humor:lstico, no •>li•te de ninguna ttt•­
,nera un acta d• comuni cac:i ón. 

El stgui•nta raqui•ito, que ya •• menciono, •• et eattmuJo 

humor••tica cuyo portador •• •l m•nsaje. 

Raskin mencion• la expartencia del individu~ como otro fac­

tor importante. El ~utor l• definv como el des•rrollo humorlatico 

qu• ha tenido una personar no s• ríen de lo mismo un ni~c que un 

edulto. 

Un quinto elemento es el llamado psicológico y •• rafiRr• al 

9r•do de predisposición humortattca que tiene un individuo ant• 

una situación determin•da. 

Otro factor •• •1 conteMta material en el que ~e oenvra el 

m•n••J• humorístico. 

Por ~ltimo estA el elemento social, que es el conjunto d• 

valor•• soctal•s, normast etc. que comparte un~ eomunid•d. 

Los &iete •l•m•ntos qu• homes mencionado son n•ceaarios p•r• 

qu• •• lleve a cabo cualqui•r acta de comunic•ciOn, ••• humor••ti• 

co o no. Lo que V• a deturminAr su car•cter cómico sarA la tnt•n­

ción con qu• se comuntqu• o reciba un mens•J• determin•do. 
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Cuando alguien die• Algo, pu&de hacerlo 11de bu1tn• fe" o "d• 

La primer• •• rige • p•rtir de un principio de ce-

tir un men•aje rel•vanta y verdadero. El oyente qu• se ubic• •n 

este acuerdo, interprat• el mensaje como tal. 

L• forma d• comunic•cidn "de mala f111 11 ea en la que •• ins-

criben la m&ntira, l• •ctu.acidn y lo• m•n••J•• humorlaticos. EJ 

propósito de t•l intencidn, en Jo que •1 menaaj• humoriaticos •• 

r&fiere, no•• proporcion•r inform•cidn, aino cre•r un efecto ea~ 

peci•l con •YUd• del mensaje. En el humorlstica, el efecto es, 

principalmente, el de h•c•r reir. 

Al emitir un men••J• humarástico .. pu•d•n dar la• •iQUien-

te• •itu•cion••• 

1. El h•blante emite un m•n••J• humorlstico desintencionadament•. 

2. El oyente •sper• un mensaje humo"'.l•tica. 

4. El oyente na espera un men••Je humoriatico. 

En los casos 1 y 2, el habl•nte pu•d• emitir un mensaje • 

partir de un• intencidn 11de buen• fe"I si •1 mensaje pres•nt• al-

y no 1• que •1 h•bl•nte pretende. 

d•r•• •obre todo cu•ndo se considera • una person• como gr•cios• o 

como fu•nt• d• chistes, t•l es el caso de Jos cdmicos y d• Woody 

All•n P•rticusa~m•nt•· 

37. Vtctor R••kin ll•m• • est•• formas de comunic•cidn ~QD!=fiQ1, 
y non bon•-f id•._ IJ!.!.!fL Q .... ~,!"-
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En lo• casca 3 y 4 1 el h•blant• •• ubica •n la forma d• 

comuntcac16n nde •ala fe" v el objeto d•l mensaje no ser6. tnfor-

mar, sino hacer r•lrs 1pera si •1 oyante no se percata de eAta, 

tratar• d• d•coc:Ufic&r el mensaje • partir d• la form• "d• buen1 

buscar• una manera altern•tiv& que lo pueda conducir a la TorlU 

61 sw dan loa caaoa 2 y 3~ el oyente eapera un man••J• humo­

rC•tico y no trAtar• d• interpretarlo dentro da la forma -d• buena 

f•wl ent•nd•r' el cht•t• o•• eaforzar6 por h•c•rlo ase. 

Cu•nda •• den lo• c••o• 1 y 4, tanto oyente como hablante 

~•llar•n al no dar•• cu•nt• de la atnt>toiledad que harJa gracioso al 

1• ambt90edad d•atntanctonada y no P•rclbid• •• suprim•.•t3Bl 

;untas que •• plantearon •1 inicio del capítulo, &dem&a de haber 

pu••taa a laa dos pregunta•, son d• fundamental importancia. Que-

••J• humorl•tlco. Con •1 fin de qu• no se con1unda con •quwllo de 

por qut nos hac• r•lr •lgo, ••P•Cific•~•moa con l• aclaración d• 

39, l~to., P• 37. 
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9ergaon ha llamada, "la elabor•ci6n de lo c6mico11 .C39) 

Varios autoras que han realizado estudio• •obre la ri•• han 

dado respuestas a esta pr•gunta. Darwin encuentra la inconoruen-

eta y la repentina scrpree• como cau••• de risa.(40> Juan Pablo 

piensa que hacer chistes •• b6atcament• un juego de ideas. f41) 

Hazlitt dice que el chista se bas.iti en la "percepción inesperada d• 

aem•janza o diferencia entre la& cosas".C42> Yvea Delagua, en un 

articulo qua refuta el cancapto de Bargaon sobre lo cómico, die•• 

ºPara que una cosa resulte cómica < ••• > ••necesario que •• df 

cierta falta de armenia entre el efecto y la cau••·" C43> Freud 

hizo una minuciosa claaific•ción de las tfcnicas del chiste var-

ball C44) 

1. Conden•aci 6n1 

a. con formación de palabra• mixtas 

b. con modif icacione• 

2. Empleo de un mismo material& 

a. total y fragmentariamente 

b. v•riación del orden 

c. ligera modiftcact ón 

d~ les misma~ palabras, con o sin sentido 

39, Ber;scn, QQL &l~·• p. 162. 
40, lDi~L. p, 31, 
41. lDUIL, P• 32. 
42. lU!!!!!L 
43. fl•ro•on, º2L i;.lt.L, p. 161. 
44. Fr•ud, &l ~bi!tc ~ !Y ~!!L!~l2o ~20 L2 lo,201~i1ot!!. p. 43. 
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3. Doble ••ntldo 

b. slgniflc•clón metafórica y objetiva 

c. dobl• ••ntido propi•m•nte dicho <JueQo da palabra•> 

d. •qutvcco 

•· doble sentido con alusión. 

Por loa nombres qu• FrttUd da a esta• t•cnicaa y por 109 

ejemplas que proporciona, 1tncontramoa una •atructura comdn a tadaa 

1•• t•cnicaa, que •• la oposición d• dos ideaa ~parentem•nte in-

conaruent••· 

Koeatler, deapu•a de proporcionar alouno• ejemplos da chia-

parc•pctón de una situación o idea en doa marco• de referencia o 

conteHto• aaoctattvoa autoconatttutdoa pero mutuament• tncampati• 

bl••· Esta fór1nt.1la puede mostrar tener una validez general en to-

das las forM•• de humar y de chtate".(45) 

Para Beattle, la risa surge de "la visión de dos o m'• par-

tea o ctrcunatancias tnconai•t•ntaa, incompet•ntes o 1nccn;ru•n-

tea, con•1der•d•• como una unidad •n un compl•jo objetivo o can-

junto qu• •dqul•r•n una ••P•cie de relac10n mutua a partir d• 1• 

manera particular en la qu• la laffnto toma notad• ellaa".(461 

Al var 1•• d•f1nicton•• d• todo• ••tos autora• concluimos 

qu• •1 mecanismo constante •n •1 mensaje humorá•tico •• lA unión 

d• do• id••• incongruentes. Adem6• d• ••t• ccncepto, lo• autor•• 

citados •• ha referido • un •l•m•nto aorpr•••· 

4l5.· Ka•stler, QQ._ i;U; ... , P• 329. 
46. R•skin, QQ .. i;lt., p. 32. 
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V•rio• eatudiosos del tema •tribuyen dicha elem•nto A una 

p•rte del men••je que han d•do en ll•mar QYD~b lLC•• Tal parece 

que vste elemento •• presenta •n un chiste de la siguiente maner•• 

"Frecu•nt&mente presenta un• idea aparentemente irrelevante, o 

puedv p•recer incongruente con respecta a 1• par-te princip•l del 

chiste. O puede •parentar •brir una tendencia de pensamiento to-

talmente nueva. O el RYDSb liD~ puede ser un enunciado ine•p•ra-

elemento que provee *'•l cambio de un nivel de abstracción 

otro". C48) 

Koeatler die•• 

El QYQ~b lloa act~a como una guillotina verbal que 
corta de tajo el deaarrollo lóoico de la historiaJ 
deabanca nu&atraa expectativa• dram,tica•J la ten­
sión que aentimo• •• haca da pronto redundante y 
eKplota en risa, como agua que salo a chorrea d• 
una pipa agujerada.(49) 

Creemos que con ayuda de eataa definiciones podemos concluir 

que l• estructura del mensaje humorl•tico ••construye a partir d• 

la unión de dos ideas incongruente• y de un elem•nto •orpr••a qu• 

permite el cambio de una lectLH'"A a otra. 

1.7. El hfroe cómico 

En esta sección complet•remo• algunos d• loa conceptos que 

hasta ahora hemoa desarrolladol<~O> servir' t•mbifn como introduc-

47, !!!i!lu 33, 
4B. !dl!!!!.o. 
49. Koestler, lPSL Gi!L 'º· l;fL !b!R:C..lt "El origen de lo cómico". 
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clón al pró~ilbO cap,tulo, 9'l donde h•bl•r••o•, entr• otrA• ca•••• 

d•l hfro• cómico •n •1 ctn•· 

En ••t• vJda todo• ••t~$OS •Mpuesto• • s•r rtdieul1%•dc•• 

Ni la dignidad d• la p•rsona ni sua m•rtto• ••­
t•n a aMlvo d• 1• d•Q~•d•ctón de 1• camtetdadl su 
mecanismo •travi••• tanto l•• conv•nciort•• d• la 
mcr•l como l•• d• 1• Justicia po•ttca• no• re(mo• 
del h•ro• e•ido, •in pr•guntarno•, ant••, si m•r•­
c{• a no que •• 1• puwíera una zancadilla. En eat• 
fla9rant• inmoralid•d• qu• con•tituye la costetdad 
d• la •ituaet6n, •• traiciona el placer qu• •• 
siente •l c•mbi•r l•• posicione• jer•rqulca• y toa 
ª'mbolo• d• poder• Ja tr•cl•ción d•l h9Yo• • una 
situación ~ómlc• rotnp~ •l encanto d• l• tdwntlf1ca~ 
ct6n admtr•tiva v h•c• que el ••p•ctador qu• •• ri• 
disfrut• d• un mQm•nto d• sup•rioridad y d• no-•~ 
lienacldn fY•nte a un hfro• qu• normalft'lltnt• •• •u­
p•rtor to •1 y qu• 1• alittna.<l!ll 

P•r• Fr•ud, •1 pl•car cómicp que •anti•o• .ntw una actitud 

d•t•rmtnada --Y• ••• fi•ica o antmic•-- d• una persona• provi•n• 

d• un sentimiento d• •~p•riorid•d que a au vez •• producto d• una 

~diferenci• d• ostenta~J~n• -...v1a mucha o tMJY poc• capac!d•d d•l 

obj•to d• nu••r• ri••· 
De eata ••n•r•, la tr•naformacjón d• h•rc:M serio •n h•ra. 

comtco radica en un• comparaetdn ttn donde lo c6mico sur9• d• 11 

ud•gr•dación de un ideal h•~oieo de 1• naturales• human•~w(52> 01-

cho c~ntr••t• •• •1 comón d•nomtn•dQr d• la ••tira, 1• aarod1•, •l 

po.m• tpica-burl••co, etcltttr•. 

La parodt•, por •J•mplo, p~•d• reprodu~ir -1. norM• indivi­

dual d• un •utor, la •~tQl"'jtaYta d• un modalo cl&•ico, l• form•l 

d• un a•n•ro, l• t!pica d• un h•ro. y con tod•• ell••• ••• o fHlnas 

••~1,cttam•nt• det•~Min•d•• norm•• d• racapción•.t~3> 



Para Hauaa eMisten t~•• el•••• d• funcione• ••t•ttco-rec•p-

ttva•I en •1 proceaa de id•ntificacidn del hfro• cdmico 1 actOan 

dos• las co;nttivaa y tas receptivas. 

La cabal comprensión de la comicidad radica en su entendt-

mi•nto como un proceso rec•ptivo <•• da •n el rec•ptor> y no como 

una concepción de imitacion cr,tica <mensaj•>I y •1 proceso•• de-

•arrolla d••d•I 

la comparación •ntr• la parodia y lo parodiado& el 
htroe cómico na•• CóMico d• por ª'• sino por rela­
ción al horizont• de eMpectativas y normas que nie­
ga. SI llamamos • ••to 'gm1,1d~d ggc 'go1c11t•• 
•ntonc•• queda claro que la propia comparación per­
tenece al proceso de recepcidnl •l que no sabe, no 
reconoce lo que un determinado hfro• cdmtco nieQa1 

no tiene necesidad de encontrarlo cdmtco.(54> 

E•ta •• la función co;ntttva de la cdmictdad. 

Por otra parte, encontramos que• 

lo que ol h•roe da a conocer mediante la comicidad 
por contraste puede ser interpr•tado1 o como un 
desahogo divertido Cy, por tanto afirmativo) d• una 
autoridad sancionada por la tradición, o bien como 
una protesta ••ria contra ella1 protegida por •1 
rop•j• de le cómicol • 1 incluso 1 come el inicio de 
un proceso de solidaridad, vn la medid~ en qu• na 
sólo combaten las norma• dominantes •n el hfroa 
cómico, atno que se pu•den formar nuRva& normas, Al 
introducir lo m•r;inado y reprimido. (55> 

Sin embargo, no todo• les hfroe• cómicos ob•d•cen a l• tea-

r'• freudi ana del contraste o del "reir•• de 11
• De hecho, •• puede 

cuya comicidad no r&•ide en la diaociacidn comparativa, sino en 11 

S4. l~tg., p. 299. 
ss. lll•m• 

Es •l 11re,rs• con" qu• tiene como result.ado la 
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comicidad orot••c• r•pr•••ntad• por •l htro• r•b•liano propiamente 

dicho y •1 humar n•oro• 

la comicidad por contraste nac• d• la d•oradaci6n 
de lo id••l • un niv•l qu• P•rmit• al l•ctDI" o al 
espectador id•ntif ic•r•• con •l htroe, y qua expe­
rimenta colOO d••aho90, prot••t• o proc••o d• soli­
daridad, frente • la opresión d• la autenticidad. 
La comicidad grot••ca nace d• la el•vaci6n de la• 
propiedades tipica• de laa criatura• y de lo ••t•­
rial-corporat a un niv•l MI el que la distancia en­
tr• •l lector o ••p•ctador y el h•roe •• diluy• en 
una convención da ri•as, que la •ca~unidad da ri­
•••" eHparimanta como liberación da lo ••n•ual, 
triunfo •obre al miado y aobr• todas la• fuwrzaa 
del mundo normativa y, por conaiouiantw, como i•­
plantación del principio del placar.(56) 

Por •so, mientras qua IH\ el primar tipo d• h•ro• c6•ico la fuente 

del placer •• •1 ahorro da un d••pliaou• d• ••ntt•iwntoa, en el 

segundo proviene de una "identificación suroida d• la liberación 

d• la naturalaz aprimlda".CS7> Eatartamoa anta •1 caso en el qu• 

•• remueva un obat•cula intltf"no p•ra daahac•r•• da una cch.,-ción 

exi•t•nte. En •l primera, l• asociación eurQ• de la di•t•nci•I en 

el saQunda1 da la eupr••ión de ... dtatancta. 

E•t• aeaundo tipo d• htroa c6~ica •• identifica m•• bien 

con el concepta freudiano del hu.ar• •e1 h•raa humariatico. •dop-
r 

ta, corit r••P•cto a •' •i•.a una actitud que la p•r•tte 'prot•Q.,..•• 

contra toda• su• po•ibiltdadea da sufrimiento• y afirmar et prin­

cipia dwl placar ante 1•• ctrcunatancia• d••favorabl•• y la• 

aMiQanctas de la realidadu.c~s> 
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2, EL CINE COHICO EN LOS ESTADOS UNIDOS 

mico eatadounldens• con el fin d• ••clar•c•r doa cue•tlones, En 

fenómenos que sobre •1 humor y la risa m•ncicnamoa en el capitulo 

anterior. En seoundo lu;ar 1 veremoa la importancia que tiene •l 

cine cómico mudo en la evolución del lenguaje cinematDQr•flco 9" 

general y en al cine cómico posterior en particular. 

col 

Jose de la Colina eacribi6 lo sioulente sobre el cine cómi-

De MaM l.inder a Jerry Lewls, la gran via del cine 
cómico ha •ido po•tlca, •• decir, subversiva, y ha 
aignificado destrucción de limites, desquiciamiento 
de categorta• de lo real, tru•qu• de lo posibl• tm 
lo imposible, incesante& eclosiones de la 11 otred3d'* 
de los ••r•a y l •• cosas. Es 11 Fatty 11 Arbuckl e que, 
•quejado de timidez, besa con •u sombra a la dama 
dormida, o•• Chaplin transformando pro•aico• t•n•­
dore• y pan•cillo• •n atado• pies de "ball•rin•N• o 
Ke•ton p•r••guido por avalancha• de piedra•, d• po­
lictag, da novia• ansios••I o los hermano• Mar~ n•­
gando la• l•y•• del ••pacio en un camarot• dond• ya 
hay m•• gente d• la qu• verosimilment• cab•1 o Lau­
rel y Hardy haciendo crec•r la deatrucción d• 11 
propiedad privada en una implacable m•lodia aritm•­
ticaJ o Lewis leyendo hasta que ll•Q• la disolv•n· 
cia <es decir, hasta lo infinito> la int•rmidable 
leyenda inscrita en un min~sculo anillo, ate. Cll 

Paco Ignacio Taibo dice lo siouient• de Hack Sennett, una de 

las per•onaltdadaa m•• importantes d•ntro de la hiatorta del cln• 

cómico mudol ••concibió la mayor parte de •U• film• cómicos, corno 
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un enfrentamiento d•l ••p,ritu disparatado contra •1 orden iap.­

rante. Todas las •'mbolaa de una sociedad ordenada· •ran •ancilla-

dos par sus actor•• que iban burlAndoa• de toda• la• l•Y•••.(2) 

De•apar•c•n lo• l'mit•• en ••ta etapa hiatórica del cine• 

"Todos •• desplazan con furia, todo s• d•atruy•, todo cambia d• 

significado c ••• ) Ea la Qran aventura del cine que entra, incluao, 

•n loa dominio• del aurreall•mo".C3> 

Aai •• como el cine cómico mudo, adamAa de •mprenderl• con­

tra loa valore• aoclales, laa ley .. naturales, atcfterA, ronpe 

cont•nldoa, nuevas formaa, •n fin, un nuevo cin•• •con alto nacl6 

un nu•vo tipo d• htatoria deaord•n•da, que por su mlama fuerza 

anArqulca, conqulataba a un auditorio mundial para quien .. ta 

aventura venia a aer una puerta de ••c•p•".C4> ¿De qu• •anera .ra 

una puerta de escape? La r .. pueata de Talbo no• parttc:e muy freu­

dianal "•l p~blica sometido an una sociedad ordenancista y pr•aio-

locos y la•.hac• auyos.•cs> 

Empecemos pu••, a vwr d• cerca esta etapa de locura có•ica a 

travfa de au historia. 

2 • .lt!l!I.., vol. 1, P• 44. 
3. lt!i!IL, P• 46. 
4. lt!illL. P• 44. 
!5, lt!i!IL, P• 46, 
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2.1. De•arrollo hi•tdrtco del cine c6mlco Mudo 

S• consld•r• •1 BCQldQC ccg1dQ CIB9bl, d• lo• h•rmanos Lu-

Ml•r•, cama •1 primer 4i1• cómico en la historia d•l cine. D• he­

cho, •• pueda p•n••r en ••ta p•llcula como el antectteent• de todo 

el cine cómica• •Aquel jardincito r•o•do, nacido en Francia, en­

contrarla en Eatadoa Unido• a sus mA• imaglnativoa s9<1uldores 

lleoaria a multiplicar•• por ci•nta•. La mojadura inicial lb• • 

terminar •mpapando a todo• los actor•• cómicos d• HollyNODd•. (6) 

En 1910, Mack Sennett crea su primera pel,cula có•ica, CQ9: 

cadtA• Por eata •poca •mpieza la puona entre productores y ••ht• 

bidor••· Loa primero• eat'n a favor d• hacer p•lfculaa largas •n 

donde •• pueda d•••rrollar un te~al mientra• qu• los ••;undoa pr•-

fier&n loa fil~• cortos por cuestione• de neooctoa. 

En 1911, Sennett produce una ••rie d• P•lfcula• c6•icas que 

vnnde a la Biograph. Sin •fftbaroo, en una pri~er• instancia, lo• 

eMhibidore~ rechazan la tem,tica de Sennett por parecerl•• Mfalta 

de calidad y arte comparada con la d• loa c0tnedi•nt•• euro­

peos". (7> Pero el pUblico no opinó le •1&..a, y• P•••r del buen 

gusto de lo• •Mhibidoraa, que ante• qu• nada •r&n buano• comer-

c1ant•• 1 Swnnatt impu•a su criterio. 

En 1912 •• fundan nu•v•• compaWias productor•• d• filmas. Al 

Chrlatie •• lanza con Ja N•star y hacw p•liculas de ;olp•• y p•r-

aecucion••I Sennett, junto con Adam K••••l y Charli• Bauman, funda 

la K•Y•otne. 

b. lRid&• vol, 2, P• bl. 
7, l~id&• p. 63. 
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Por su p•rt•, los partidarios del l•rQom•traj• y d•l bumn 

gusto contratan a actores da teatro de la talla de Sarah Bernhardt 

que filma ca•••
1
conaa ~! C!!O! ~! ~!g~. 

SurQ• entonce• una nueva tem•tica para los productores d• 

cine cómico, la caricatura de los drama• y l•• palfculaa da ac-

ción. Taiba da un •j•Mplo da estor 

El tren qu• •• •carca velozmente para de•trozar • 
Florotnee La Badle V • Jam•• Cruze, en ~l mia!!C!2 
dKl millAD d! d~l~C!•• aer• el mis"'° tren qu• Ford 
StarlinQ usar' como maquinaria cómico-infernal para 
de&truir a Habal Ncrmand que pone loa ojos bizcos y 
haca reir a carcajadas cuando eatA a punta de 
morir. <B> 

En 1q15 se funda en sociedad la Trian9lw con Sennett, Grif-

fith y Thumaa Jnce. Aparecen person•J•• col•ctivoa como loa Kaya-

tone Kopa y laa bakistaa de Sennatt. Tambiln aa hace la parodia 

de la vampiresa en la persona de Madelein• Hurlok1 ºcuando intenta 

9olpear a Ben Trupin con un bate de beiabol cae en la bakera, • 

pesar de su vestido ne;rot l•rQo y de oran escota•. (9) 

Cuando ••talla la primera gue~r• mundial, lo• cómicos apoyan 

• loa aliados y ridiculizan• loa •lemanaa y al K•i•er. En 191&, 

t•dos Unidos, da•pu6s de hab•~ servido tm el •J•rcito, y empi•za a 

trabajar como actor y director de filmes cómicos. 

En 1919 se funda la United Artista, con Ch•plin, t1ary Pick­

ford1 Fairbanks y Griffith. El cine cómico funciona como una c•-

tarai• ante loa horrores da 1~ guerra• "Loa cómico• que antes ha-

c•an reir, ahora comi•nzan a ser una medicina recomendada por lo• 

e. Il!l!I ... p. 66, 
9. ll!ld .. , P• 67. 
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doctor••• 'Vaya al cine y rt••• un bu•n rata. L• harA bl•n••.ctO) 

Por •••• fech•• •• empiezan a crear las ••ri•• de "continua-

cómico se burla• "El cine cdtntco •• lanza sobre las aeriea y paro-

con so11brero, mientras que Billy "Seban caricaturizan 1• t•cntca 

d& la •salvactdn en •l ~lti•o minuto'".(11) 

En 1921, Ch•rl•• Ch•plin tlen• un ••Ita rotunda con il 'bi: 

Para ese entonces el cine no ••t• en muy buenas relacione• 

con algunas sociedades r•ligio••• y con las lto•• d• las bu.nas 

costumbr••I •• le ll•g• a considerar c~o cosa del demonio en los 

sermones de las predicador••· Cu•nda Chaplln ••tr•na il e1t:1t11Ci: 

QQ, la pelicula se prohtbe en Penailvania por que ae le ve CDllO 

una burla al sac•rdocio. 

En 1924, Bryan Foy inicia una aeri• de parodias en las que 

aatlrlz• a p..,.san•J•• históricas, l•• ll•m• H~~1•cl•ll blatgc~ ¡g: 

Por estas fechas •• estrenan cuatro comedias importan-

t••• bl QYL!!!l!CI dR 11!:.Q de Chaplin, ~2 ~Ra1 de K•atan, IbR fCRlll:: 

m10 d• Llayd y eL1lo 'l21bRI d• Langdom. Siguen de aoda ceri•• 

'AmwdlRI• •tc•t•ra. 

En 1926 se crea la pareja de.Stan Laurel y Dliver Hardy, El 

ggc~g ~ Rl !11¡2, qu• tr•b•J• para la campaK!• de Hal Raach. In-

l0o l~ldL• P• 68. 
11. l~ldL• P• 69. 
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twrpr•tan •n 1928 su• Oltima• diez comedi~• mud••• 

El 3 de •oosto de 1q29, el cine &onoro ll•Q• con 1• p•llcu-

1• d• los Hermano• MarM Ibl ~Q&90~!& y tod• una m~n•r• de hacer 

de v•r pel,culas ll1tga a su fin, para dar cabida a otro tipo d• 

cin•. 

2.2. como •• hacia una pwl,cula cómica muda 

La conflouración d• lAs palJculas qu• •• ralizaron en el 

cine cómico mudo tuvo una wvoluci6n admirable. EstAn loa film• 

pr•ctlcam•nte sin arQumento de Hack Sennett y lo• ••lodramas 

cómicos de Chaplin y Lanodoml la rudeza de S•nnett v la finura d• 

K•aton •n Ja cr••cldn de 9!9!• 

En un mom•nto dado de la hiatori• d•l cine cómico mudo puede 

hablar•• de do• escuelas, la de Mack Senn•tt y la de Hal Roach, 

lo• dos productores mAs importante• d• e&t• tipo de filma. El ••­

ti lo d• Roach •• m•• calmado, promueve la comicidad del actor y la 

par•JA con el fin de humanizar al cómico v darle un perfil paico-

16glco d&t•rmlnadol la mayor!• de 1•• veces aitóa la an•cdota en 

furor y un movimiento wnloquacldo¡, tr•b•J• la comicidad • trav•a 

del equipo de actor•• y U•a lugarws abiertoa. 

L• cre•ci6n d• comedia• t•nia entone•• distinto• origen••· 

S• buscab~ un aroumwnto qu• podía ••r nuwvo, una an•cdota cu•l­

quiera, una obra d• teatro, un auc••o histórico, atc•t•r•· L1 

elacción de 1• hlatoria iba a estar determinada por los elementos 

qu• la ml•m• tuviera para cr11ar atoo cOmico• "Si •• va a hacer 

Bgm@Q ~ ~Yll~ta se toman como elemento• ascencialea la caid• del 



am•nt• d••d• •1 b•lcón, •l du•lo d• espada•, •1 •nfrentami•nta a 

;olp•• d• Capul•taa y Hant••co•"• Cl2> 

La •4t1ra conatituyd una fuent• m•• para su• produccton••• 

"fu•ran ••tirizadas co•tumbrea, p•r•onajea autoritarios, la juati-

ci• y lo• jueces, lea hfro•• y hasta las ••trellaa de cine qu• 

pr•ctlcam•nte convivlan con loa cómicosº. <13> 

Lan9don y Chaplln ll•van el melodrama al cin• d• QOlP•• v 

persecuciones, cr•ando d• ••ta llf'lan•r• una an;uatioaa combinación• 

ud•ntro de una ••tructura tlpicarnttnt• m•lodram•tica, injertaron 

9!QI o situaciones cómic•• que permlt,an al espectador ae;uir el 

hilo del •rgum•nto riendo o sonriendo < ••• ) hasta que el melodrama 

afloraba y tom•ndole por sorpresa produc'• su impacto s1mtimental 

con aón mayor fuerza".(14) 

Cualquiera qu• haya aido el orig•n de la• P•licula• y la 

forma qu& tata• fueron tomando, eMi•tió una constantes lo• g~Q•• 

D• h•cho 1 la evolución del cine cómico mudo eat• determinada en un 

porcentaje conaiderabla por •l deaarrollo t•cnico y de contenido 

qu• tuvieron lo• QA99 y por el uso qu• •• lea fue dando. Ver9mo1 

a continuación •n qu• consistió. 

2.3, El lll!Q 

AunquR loa orág•n•• d•l geg pueden encontrarse en la obra de 

teatro ~ICRAQ~O de Moliere, y ea la materia prima de loa payasos 

de circo, •1 QIQ tiene •u m'Mima wMpreaión •n el cine cómico mudo. 

12. 11!1!1 ... , vol. 1, p. 112. 
13. 11!111.o.• vol. 3, p. 192. 
14. 11!1!1 .... p. 39 
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R•sulta dificil •ncontrar una d&flnlcl6n d• g~g. Un HR'ar" 

ll•m•do Ettiene Fuzz•lli•r lo d•fin• del sigui•nt• modo• 

Be tr•t• de ef•ctoa aialados. Comicidad inhumana 
que pu•d• t•n•r numerosos titulas pueata qu•, 9" 
definitiva, puede rRdLlcir•• a traatocar el compor­
tamiento de los objetos, tomando como principio •1 
hecho de qu• •l universo cdmico ea un untverao de 
p•Hdllla. (J~) 

r•l, una evi denct • quv produc• un rel ajand vnto de 1 • .at•nct dn, un 

Fran~ota Mara lo define como algo que •• todo y nada, pero 

sirve para hacer reir.(17> 

menea subjottva que las de Fuzzellier y Henry, •• 1• del dtcctona­

rto Outll•t• "Pericia o lndol• d• juego esc•ntco que por au gracia 

deacutd•d• refuerza el aspecto cdmtco d• una sttuact dn". ( 18) 

Para nosotros, el gag ctnemato;r•fico ea u" plantemiento vi­

sual qu• por absurda y/o violento hace reir. 

el•m•nto can el cual •• d• un toque cómico • un argumento determJ-

n1 romper ha•ta •••• l•y••• lo 

dnico que imperaba ap•r~ntem•nte era el absurdo, pero S•nn•tt 

invent•ba otro tipo d• r•Qlas. 

IS. lbid., p. 21S. 
16. ldH. 
17. ld!I!!. 
19. l~id •• p. 216. 
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Un• de ellas fue al •utomatismo en l• creación do gag11 

Nack Sennett creó, caai de forma autom•tic•, mu­
cha• de sua comedias. ~l sabia que, variando alvu­
noa da sua elementoa, ciertos g1g• siempre son efi­
cac••I confiaba en la emotiva eacena de persecución 
y ofreci• un n~maro adecuado de cafdaa y estaca­
zos. (19) 

Se pretendía ~lcanzar un conoctmtento casi cientf4ico que 

•n el i1uditortot 

Se h•bl• de ciertas comedias cra•d•s sobre un outón 
de efectos ancadanAdos, de aucasoa que trremedi•­
blemente productrlan risa. Comedia sometida a un 
ritmo de tantea Q!91 por minuto. Y hasta se ll•Qó • 
astudi•r al n~maro d• carcajadas despertadas en el 
au~itorio e intentar, con est• tipo d• datos, cr••r 
lo que pudiera ser un aaquema infalible para hacer 
reir. (20> 

cemicos cuyo ónice chiste raaidla en lo• trueca tfcnicos que a1 

croi1ban a su alrededor. ~ero evidentemente el ingenio ewtattó, 

pues los mejore& cómicos que ha tenido al mundo salieron del miamo 

lug•r que estos payasoa. Un buen •ctor cómico de la 6poca •• ca-

racterizillb• por t&nlfr "una mezclil de recursos originales, de. labor 

personal y de un manejo de elemantoe que autom•ttcament• produje-

ran l'"'isa."(2!) 

A pas•r de todo lo que •• h& dicho, aquellos que h•n 

pret•ndido ••tabl•c•r cu4laa fu•ron los m•Jor•• m•todo• par• hacer 

rr&r qu• &e emplearon en esta fpoca 1 no pisan su•lo seguro. Por 

un Jada Mack Sennatt fu• criticado y en ••• entonces sus ccm•dl •• 

fueron considor•d~• por mucho• como material de poca calidad. Sin 

19, l~!~L• p, 36, 
20, lll!!!JL 
21, lt?111Lt p, 37 
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emb•roo, cuando Ch•p11n empezd • crear sus melodrama• ••vio en 

Pr"Oblemaa p•,.• conseguir sftuacfonea cdmfc11al 11 f'!Uantr•• loa argu-

mento• d• las comedia• de Chaplin 1b•n complic•ndoae, lo• probl•· 

mas dol pe,.aonaje ae hacian m4& dificilea y las posibilidades de 

Lo qu• no suc•di• cuando empezd • trabajar para Sennett y l• 

K•yston•I entonce• su personaje 11 actuaba por inatJntoa y •• Pr"&O· 

cup•b• por cosa• tal•• como el alimento y cobi jo 11
, (23> ai tuaciones 

Como quiera qu• fue••, el secreto d• Sennett para hacer ralr 

a millon•• de persona• reaidía en 11 un film pr~cticamente sin argu-

mento y un a1:tor con talento y con plena libert•d para ir ••c11ndo 

pa,.tido de objeto&, situaciones improviaadaa y de su propio con-

cepto d&J humo,..". (24> 

la muerte, eJ sacrificio, la comida, •tcdotara. Frank Cyril, un 

gf9!1!!Q 1 1tMpresa uno de los secretos del 9@9 con el siguiente 

&Jemplol 11 Una patada en el trasero de una peraon• ea divertidaf 

die% patadas no diviertan • nadie, cien patadas en ~l trasero da 

1• misma p•r•on• acn dJvertJd{simils 11 • (2:SJ 

Taibo encuentra tres mecaniamos generalas en Ja eatrucNtr• 

de los g,19.1 de lo• f 11 me• de •quel entonce•• Rl g!g b•••do en l 1 

•x•g•r•cidn d•l i1b•urdo que ••logra a travf.s d• la e>ehmeión y 

multiplicación de un d•t•ll•I aqutl que busca traepon•r l•• c•rac-

22. l~!~ •• vol. 3, p. 271. 
23. !~1!1., P• 270. 
24. l~!~., P• 271. 
:25. ll!l!lu vol. 1, p. 217, 

39 



tvrAaticaa propias d• un mundo o orupo de ••r•• a atro totalment• 

opuesto, (d• aht que h•Y• p•~•on•• qu• h•bl.-n d• un cin• •urr•~­

l!ata) y el Q~Q d• la rep•ticldn del qu• ye h• hablado Cyril. 

El vncargado d• invent•r laa aituacton•• cómic•• •r• •1 QIQ= 

m!O• Harold LJoyd deacr1be la función d• •atoa ge~or•• da la at-

QUiente m•n•ra& 

Noactro• tan{•mo• argum•ntistas, tal y como hoy •• 
entiende. TenleMo• QtemBO o 1dram•D• Eatos crea­
b•n laa id••• y los printero• g•g•• El nóm•ro ~•­
rl•b• de tr•• a siete y ocho ( ••• ) Nunca escr1bi•­
mo• •1 acrtpt. Noa metla•o• una manan• • trabajar 
sobre una td••J solj•mos reunirnos d• dos •n des. 
DespOes twnl•mO• una junta en la tard• y comparába­
moa los tr•b•Jos. No• lbamos quedando con loa me­
jor•• Ql9~ • ideas.(26) 

El si•tem• de Mack Senn•tt con•istla en1 

ealir y cont•111Pl•r l•• coaaa. Cada objeto podta 
d•r una id••• la ru9da d• un automovil, un farol, 
la m•c•ta con flores, la alcantarilla cubi•rta con 
ona tapa d• hi.,.ra. 

S• iban anotando eatoa temas y luego se deaarrc-
1 l •b•n •n •quipo. Un QADmao d•cl•• hoy h• visto 
una m•c•t• con una roaa. Trabajemos vso. V todo• 
•• panian a ~r•&r efecto• cGmtccs alrededor de la 
m•c•t•~ Algunos •~rvAan porqu• •ran bu•nos para vJ 
film que •• ••taba pr•parando, otro• •• archiv•b•n 
y otra~ •e olvidaban par• siempr•.<271 

la hilaridad d•l póbli~o, sagdn •• fueran suc•diando loa chist•• 

visu•l•~' -Laur•l y H•rdy t•ntan una rara intuición par• ••tabl•-

UnA v&J que hemos pasada por ••t• breve descripción del QAQ, 

2b •. lbl~•• P• 22, 
27. lbi~•• P• 23, 
29. lb1~•• vol. 1, p•Q· 106 
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veremaa las t•cnic•a, tem•• y objetos qu• •• uttliz•ron para con­

for~•r estos chistes visual••· 

2.4. '~fcnicaa y tem•• que se utilizaron •n el cine mudo para 
hacer reJr 

Un• car•ct•r'•tic• del geg •• l• violencia. Si h•Y al;o con 

la que loa cdmico• eat6n de •cuerdo, <29) ea con ver en la violenct. 

una fuente de ri••· 

wl nombre genlrico d• IL!l!ltl~k· 

Si loa trucos, desde M6lt•s, ae concibieron para hacer reir, 

••t• fue un• fpoca •n l• que el deaarrollo de efectos especiales 

evolucione asombrosamente. 

Con el objeto de crear Q!Q!r •• poni•n en prActica las ideas 

mAa inveroa,miles. Al respecto, Bennett dice lo aiguiente1 "Prac-

ticament• lo ensayabamoa todo, alguna vez fal14bamcs paro eso no 

lograba destlusion•r •nadie. 

sentirnos tristes". C30> Hoy en d!a algunos de lo• trucos qua s• 

realizeron, como el cambio de •vión a avión de Billy Bevan y la 

escena en donde aparece Lloyd colgado d• la manecilla de un relej 

que •• encuentra en un alto edificio, reault•n sorprandentaa. 

29. l~idL• vol. 3, p. 272. 
30. l~ldLo vol. 1, P• ea. 
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El escenario circular fu• un invento d• Hal Roach que serv'• 

par• filmar escena& d• persecuciones. El ••c•nario Qiraba a v•lo-

cidad graduable. Estaba in•talado al air• libre y el fondo que 

servia de escenografia •• d•coraba •eQdn la• necesidades. E•t• 

tipo d~ escenaa ee filmaban generalmente en plano americano. 

El ~!m!~! lee~ ea una toma en l• que el actor diri;• la mi-

·rada hacia la c~mara y, en el ~ltimo c••o, •l auditorio. Oliver 

Hardy la utilizaba cuando queri• dar a •ntend•r la de•e•p•racidn 

Este ge•to fu• un hallazQo que r.•rmitió establecer 
un ritmo contenido en l•• secu•nciaa cómicaa. 
Entre do• 9!91 con Qr•n fuir.:rza, Dliver miraba al 
e•pectador, le hacia partlcip• de au deagracia y 
cr•ab• un tiempo l•nto per-c1, divertido, que ayudaba 
esencialmente a compensa1· loa momento• de acción 
con otr-oa de una gran sua·.,,tdad, ternur-a y gracia. C:SU 

Cine documental 

Como Y• hemo• mencionado, Hack S•nn•tt, enviaba a aua ca••-

r6;rafos a las call•• en busca de material pora la• paliculaa, A 

diferencia de otros director•• qu• realiz•b•n el mismo tipo de 

trabajo p•r• hacer del cin• un testimonio d• 1• realidad, Sennett 

31:---¡¡¡¡:~~;--;;;;1:--¡;-¡;:--99:--¡¡ñ-¡;¡:¡:¡¡;-¡¡;;;;dy Al i.n h•c• u•o d• .. i. 
recurso, dindole, por supu•sto su toque per&cnal, cuando•• 
•ntera que la• •••ion•• ccn la doctora Fletcher eatan aiendo 
filmad•• y saluda a la cAmara da Paul Deghee. D• la misma 
manera, a trav•• del ~ªm~te LQek busca, diaguatado por la 
t•rquedad d• la doctora Flatch•r al quererlo hipnotizar, la 
alianza con quienquiera que ••t• detr6a da la c6mara.ct.\~?· 
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tnclula ••tos p•d•%O• de la vida real para hacer re,r, d• tal ma­

nera que, qutz• sin propontra•lo• "A trav•a de l•• comedias d• S•­
nnett •• puede tener una idea muy corr•cta d• las modas, la vida 

eacial, la• diveraiones, loa datos pol,ticos y la actividad eluda-

dana d• lo• •Pl'o• di •z y vet nt••". <32> 

Se trata de un truco que invant•ron Laurel y Hardy. Aparece 

en pantalla un personaje que mlra a otro pero sin percatarse de su 

El resultado •• el 

sobresalto, m•Kim9 si el otro, como ocurre la mayorta de la V•C••• 
••el villano. 

Se tr•t• de una imagen aoE,_r_!~~pre~icnada en un ••p•cio 

circular qu• muestra el aueWo del htroeJ cuando tate d•apierta 1 

5tYOt!@Q •• el grupo de acróbatas que, cada vez ••• ••P•Cta­

cul armente, lleva a cabo la• escenas peligrosa• en •1 e.in•• •et 

!tYoSm!D de asombrosa copactdad para acometer todo tipo d• •J•rct-

ctos violentos, caídas, hu,da• de incendios y saltea aobr• v•hicu­

loa en movimiento, surge con el cine cómico mudo."C33> 

32. l~lf!'L 
33. l~ldL, vol. 3, p. 241. 
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El cdmica huya pvraeouidol corre t•n velozment• que 
•• pi•rde en sl hori%Dnte. Lo• peraeguidarea, •ga­
tada•, •• paran y •• secan Ja frente, paro de pron­
to d••cubr•n que el cómico viene corriendo hacia 
ello• por el otro lado. Ha d•do 1• vuelta al 
mundo. C34l 

Billy Devan carr• t•n •prisa que •• Adelanta • si 
mismo. C35l 

Laa manecila• d•l reloj d•apert•dor •• e&trope•n y 
comienzan a oirar velozmente. A au lado un granje­
ro ve cómo •• le va poblando l• barba de canaa. C36) 

Como •c•b•moa de ver en eatoa ejemplo• y como •uced• en todo 

del cual •• llega al absurdo que hace reir. &a.iet•r k••ton dice• 

\lfrtlgo 

hfroe •1 borde d• un precipicio. Di e• Tat bo• 11Con ••ouri dad •1 

••mezcla el nerviosismo que prOduce una aitu•cidn extrema".(39) 

Telffono 

Tr•nscribiremoa • continuacidn algunos •J•mplo& de QIQI •n 

donde•• V• cómo•• utilizÁba un objeto como el telffono con fin•• 

34. !!!!!! .... vol. 3, p. 305. 
35. !lli!!u p. 306. 
36. l!l!t!!!.:. 
37. llll.!!L• vol. 1, p. 198. 
38. 11!1.l!Lo vol. 3, p. 311. 
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c:dmf.co•• 

Un hombr• h•bl• 
ti rdn al c:abl.• y 
arr•strado por 
aparato,, (39> 

con un amigo por ta14fono• da un 
al otra lado d• 1• ltnea •1 amigo, 
•1 tiron, •• ••tralla contra wl 

El t•llfono e•• al agua, al otro lado d• 1• ltnea, 
•l c4mlco ve caao su aparato chorr••.<40> 

El cómico sopla sobr• •l aud,fonoJ en •1 otra eM­
tr•lfta d• lA linea, al ••;undo c6mico •• l• vu•l• •1 
iombrero.(41> 

El a;u• 

Como Y• heme• vtato en l• breve VMPC•ictón que hictmo• sobr• 

·la hlstori• d•l cine cómico mudo, el prim•r chiste cin~m•to;r4flca 

••valió d•l aou• para hacer ra!r. Sobre •l a9ua •n el cine, Tal-

ba die• lo aiguient•• 

todo IO qu• CDntenoa •QUA t•r~inar• por t•n•r UO 
cómico dentro. Y al aoua v•n los actor•• •••d• 101 
Juoaraa m'• inaospwchado&. Cay•ndoae d••d• un 
terc•r piso para acuatizar en una gran b..,.~ic•I •ft­
tr•ndo en el m•r dentro d• un •utomóvilJ lanz•nda•• 
o ai@ndo l~nz•dos desd• trampolin••I hundt•nda•• 
con la much•ch• entr• su• brazoat cay•ndo d• ~n 
avión, Todo•• pa•lbl• •n al a9u•. (42> 

El i11gua fue un rec:ur-so muy ~mpleadot "la atr•cci itn d•l •gua 

•r• t•n grand• para los cómico• que apenaa apareci• en l• pantalla 

un r-<?ciphmte con liquido, el aspectadr adiviniaba su futu,.o". C43> 

A•{, la 4igura d• lo• payaso• medio ~hogadoa de S•nnett, qu• 

p•z del bolsillo o chorrttoa d• •QUA por l•• or•J•-· ••ha rep•ti­

do cientos de vec•G, aun en dibujos animados. 

39. !hi.114• p. 269. 
40. ll!!i!!L 
41. ll!!!b 
42. lhi.114• vol. 1, P• 17. 
43. l!llm4 
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Sobre •l •gua, Sennett dice lo siQuient•• 

Ea verdaderemente dificil comprender cómo un truco 
tan vi•Jo sigl.1• siendo ta.n eficazJ hasta los peore• 
poyagoa consiguen hacer reir con un poco de agua. 
NoGotros nos •ootAba.moa buscando nuevas v•ried•d•• • 
lo~ chapuzones, pero &i no encontrAb&moa una maner• 
nueva de mojar al actor, sabiamoa que volviendo • 
alguno de loa trucos antiguos, conseguiamoa •1 mismo 
efectoJ tratAndose de agua no habla que ser muy 
or-iginal. (441 

Bu•tPr Keaton tiene una opinión parecida• 

Cuando en ta ~eystone no sabian terminar una 
comedla, alguien gritaba• l•ncanlo• a todos al 
~gua. Yo h• visto caer a diez o doce policias al 
mismo tiempor y luego in. admir•b• al ver c6mo el 
pOblico reta •1 ver esta escena qua ya•• sabia d• 
memoria. <45> 

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

p•rtir de las reacciones del pUblico, en relación con wl a.gua y 

la rtsat 

un hombr• que cae desnudo al agua hace re'r pocos y 
cuante mAs ropa ll•ve puesta m•• divertido avrA el 
ch~pu:ón. Un hombre que caiga a una la;una con un 
paraguas abierto en la mano sera irresistible. Una 
calda por sorpresa aer• mejor que una ca,da facil 
de prever pcr el espectador. <46> 

T~iPD explic~ el efecto ri&ibl• del &Qua de l• siQuient• 

~ste <el ••P•ctador> prefiere ver humillada • la 
g•nt• de la autoridad, al hombre pomposo, al qu• 
representa po~er, al grueso, al bien vestido, al 
villano < ••• > y el a9ua es una manera d• humillar y 
escarnecer < ••• > Es la falsa dionida.d humana la que 
no• gusta ver ridiculizada. El agua, en cierta for­
ma, •• el gran vengador del espectadorl moja a loa 

44. !l!l!!., p. 18, 
45. U~!.gL, p: 21 
4b, ll!l!!., P• 18. 
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quR tienen que ser mojados.<47) 

El amor 

En l•• pctlicutas cómicas, el a.mor es "un jue;o aaexuado y 

f--.lso. Un motivo mA• de ri••· Loe cOmicoa suelen hacer •1 amor 

P"r~ deapertar conmiseración o caracaj•d••"· C4B> 

La mayoria de los cOmico& presenta una actitud timida, mia-

dosa y torpe Chacen lo contr~rio de lo que •• debe hacer pMra con-

qui•tar •una muchacha)I •saber, Chaplin 1 Lloyd y Langdom. Aqu•-

lle& que toman una ectitud donjuanesca ante el amor, no vienen al 

ca•oJ se trata de un bizco y un socarrón, Ben Turptn y Billy 

El obj~to d• efitos contraste• ae debe, seg~n Taibo, a que 

~uista y esta opo~ici6n de asociaciones•• de donde proviene •1 

efecto cómico. En 1• &iguiente cita Edgar Morin explica el aecre-

to de este tema humoristico de la siguiente manera• 

El h•roe cómico e• igualmente un inocente sexual 
( ••• > Eet• de•provi&to de los caracteres psicoló;i­
co• de la virilidad <coraje, decisión, oaadia con 
r•specto a las mujeres> y manifie~ta con frecu•ncia 
•Iones de afeminamiento. Hucha• veca• sa diafraza 
de mujerJ amena:~do por temibles •gresor••• hace 
pequeWos melindres. El htroe cómico resulta torp• 
con 1A much~ch•t no se atreve a besarla cuando ella 
le ofrece los labios. 

Sin embargo, ••te h•roe •sexuado •• enamora con 
frecuencia. Su amor ea sublime porque no •• b••• 
aobre el dominio y la •propieción seMualeaJ ea 
entrega total de ui mismoJ como el amor de toa 
nl~o•, como la ~bneg-ción canina. C49) 

47. lt!l!!.. p. 20. 
48. l~lllL• P• 33. 
49. llüll .. p. 34. 
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El enfrentamiento de un actor cpn un animal furioso fu• ••-

ple•do t•mbifn con fine• cdmicaal repre5ent• una vari•nte de le 

p•r•ecucidn, un recur•o b4aico del cine cómico. 

Ad•m•• de estas intervenciones por parte de loa animales, •• 

Entre estas escen•~ ea f•mo»a la que Sennett filmó •n CY: 

llodlC tg~g en donde aparee• un aso tr•t•ndo de pe•car un pez den-

tro del agua, luego •1 mismo oao correteando a un perro, y por ól-

~lmo aparece la be•tia asustando a un grupo de hermosas baWi•t•a 

Efita• ••cuenclas eran producto del trabajo de lo• camarOgra-

foe qu• constantemente estaban a la b~squeda de material que pu­

diera resultar ótill sólo que en ocasione••• ve,an obliQados a 

crear un argumento que juatificara dicho material. 

El autom~vtt 

El valor connotativo que tuvo el automó"vil en el cine có•ico 

de ••ta fpoca .. el sigulentel 

Un automovil simbolizaba no solamente el eap,ritu 
d• la tpoca, dada al maquinismo y la deportividad, 
sino talftbt•n una serie de tipicas caracteriattca• 
de la ri•• de entonces& el riesgo, la deatrucción, 
la compet•ncta, incluso, el abaurdo c ••• >•• inven­
t•ron automóviles estrecho• como un• atila, o ca­
pac•• de rodar de costado, o &Rnaibl•• a una palan­
ca que lea hacta elevar•• hasta la •ltur• de un 
prlm•r plao,150> 

SegOn Tatbo, loa chiates vtaual•• con automóvil•• hacian 

reir porque, al estar al tanto del funcionamiento y capacidad•• d• 

50, l~l~Lt P• 39, 



un coch• motorizado, 11 ~ozaban con estoa dl.spar-atea imposible•, que 

lea hac(an burlar-se da su pr-opio entusiasmo por- las m•quinaa de 1• 

6poca." <Sl > 

Loa jU•QD& d• baraja 

En la pel(cul• de Sennett, ~iQ AOd IYck, aparee• una aecuen-

cia d• juego de baraja• •n la que lo cómico rasid• un la manera 

ten sofisticada y absurda de jugar a las cartas• 

el perro Carneo 11 jU•Q•" a favor de Bavan y esconde 
l•• cartaa y a~n imprime asea, en cartulina• 
blancas, con un sello de gom•· Al final, •obre 1• 
mesa hay m•• de veinte ases. Entonces Harry Gribon 
muy indignado •• levant~ y golpea sobra la ~•dera 
con el puiro cerrado. Aparece un letrero• •11Eatay 
seguro d• qu• uno de los tres hizo trampa."(!53> 

El beso 

r••r• 
En el cine cómico •l beao •& un elemento m4• para hacer 

Ea ci•rto que Turptn beaO a todas las m4a bella• 
modelos de las diferente& productora• de la 
Sennett, pero aquellog besos entra~aban ya un 
elemento cómico bien probado• el contraste. La 
feald~d de Turpin negaba su& actitudes de Don Juan 
y los besos, por ello mi&mo, r••ultaban una far•• m•• en el t•pico mundo de parodias en el qua ae 
mov'a •l •ctor bizco.<33) 

Cu~ndo una muchacha b••• • Harry Langdon 1 por m•dic d• l• 

Cu•ndo Buater Ke•ton •• besado, •• separa bruacament• de su 

compa~er• p•r• analizar el efecto qu• tuvo al baso en 61 y lueQa 

!51. l!l!!!!!L 
52. l~idL1 P• SS. 
S3. l~idL1 P• 6S, 
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•• acerca par• pedir otro. 

l.os bigote• 

Sobre lo• biQote• d• los cómicoa del cine mudo, die• Talbol 

En un ctn• que tendi6 tan osten•iblemente hacia la 
caricatura, la• bigote• v•nlan • ser un aditamento 
r•comendablw y de gran eficacia c ••• > Al deaapare-
cer del maquill~j• d• circo y teatro el color y te-
ner qu• cuidar•• de los •fectos ewce•ivoa de p•lu-
c~a y barba•, al cómico sólo le quedaba, en cierta 
forma, el juego d• bigotes para seguir en la cari­
catura. La época del cine burlesco americano, •• la 
gran tpoca de los bigotes disparatadoa.C54> 

Asi •• como el bizco Ben Turpin uaa unos bigotes d• foca que 

mueve nerviosamente en situactonea diflcilea. 

bigote que segdn Taibo resultaba to bastante grand• para causar 

risa y Jo •uficientemente pequeKo para no ocultar sus movimi•nto• 

factala5. Hale Ltnder tenla un bigote de "hijo de familia parist-

l.a stouiente cita de un cronista de la tpoca en el rubro en 

cuestión refleja la import•ncia de los bigote• en el cln• cómico• 

"Prep•rAbamcs con mAs cuidildD al material para •l film que la pro-

pla hl stori.. Por ejemplo, yo sol'• preguntar, antes de Iniciar 

un• comedia de do• rollos, si aan tanlamo• biQota• para tocia.. Ta-

n•r bl gotea y auto• para de•troz ar ara esencial 11. C?56> 

Aqu' •• interesante mencionar que en realid~d lo dnico qu• 

deatrozab•n eran auto•. Taibo observa con curio•id•d que, en un 

mundo donde no •o reapetaba nada, loa bioote• eran intocables• 
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En •1 cin• mudo el miamo 

rvcurao tuvo •U m4Hima •Kpresión con euater K•aton y Ch•Plin. 

Los cómico• de Hollywood a1bian que •1 efecto rlaibla de una 

c•idA dependía no tanto d• Ja aparato•idad de la misma cama de Ja 

c•lidad y condición del que caía. De tal man•ra que era m6• chia-

tosa Ja caída de un hambre gordo que l• de uno flacof la de una 

c•id• de un• mujer fea qu• Ja de una guapa, Ja d• un hombre rico a 

la d• uno pobre, para acabar pronto, "•.t•mpre resultar.6 m•• gr•-

ciosa la c•id• de alguien a quien aborrecemoa". (57) 

Tambifn ••r4 mA• ch.tstoaa una caíd• de posadera•, que una de 

cabeza. La razón ea que la ~ltima avoca mucho mAa •1 doler y, a 

fin de cuentas, Ja muerte. De hecho, • ningUn diractcr de ••• 

entonces ae le ocurrió traer a colación la condición sangrante d•l 

hombre •n su• pellcula. K•atcn opina qu• Jo que le puwde quitar el 

car-•cter cómico a una caída, en la sangre• 

St hiciframo• caer a un hombr• gordo y malvado en 
una pallcul• cuando ••t• • punto de golp••r al 
hfroe, 1 • gent• se reirla. Pero •1 •cerc•ma. la 
c~m•r• p•ra mostrar que el malvado •e hizo d•Ko •n 
11 frente y ••nor~ ( ••• J ol pdbl1co d•jar• de reir. 
La s•nore nos ••ust• dama•i•do. C58) 

Un• caid• •• vuelve gr•ciosa en Ja medida en que •• deshuma-

niz• ~1 personaje. 

57, leigL, P• 93, 
!58, lb!gL, P• 98, 

Por eao, aunque Ben Turpin cae de cab•za en 
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uno d• su• g~g!, Ja gente rle ~nt• 1• tmpoeibil!d~d dvl plantea-

•lento que mu•atra a un hombr• con la cabvz• incruatr•d• en •l 

aualo, mtentr•• lanza furiosa• pat•daa con el obJ•tc d• librara• 

d• su sorpr••ivc aprisionamiento. 

Tambifn la caJda de Keaton remedando a loa bolo• •• oracia•• 

por le •b•urdo de •u forma C¿quifn ••e•• r•alm•nte ••!?> y porque 

imita • un objeto euv• nautralaza •• ca•r y levantar••· 

Los cómicos aa dashum•nizan lo n•c•aarlo para no r•f l•jar 

dolor, P•ro •i humillación. qua•• lo qu• hace reJr a la gent•. 

·Keatan, en Ja entr•viwta que l• hace Taibo, dice lo siQui•nt•• 

Ho recu•rdo ninguna bu•n• comedia dv mi fpoca vn 1• 
q~'• no hubiar• habido celdas. Este efecto nunca 
f~ll•. El pdblico qu• tiene miRdO da •U propia ca­
•d• r!• cu•ndo los d•m'• •• ca90 y •1 V• a un grupo 
entero de gent~•. entonces se rie con m~• gana•. 
--¿Esto no descubre la crueldad del hombre? 
Yo crwo que •lt pero &obre todo deacubr• el mi•do 
que tiene et hombrQ al ridtculo. Mucha• v.c&a la 
p•rson• que c&a •n la calle aobr• un ch•rco y •• 
moJ• sin hacors& daWa, hubiera pr•ferido •l doler 
al ridículo de l•vantarse mojado frente • las mira­
d•• burlona• de la gente. C~9> 

La d•atrucción 

L• d~•tru~dn fu~ otra de la& accionva violentas que em­

pl••ron los cómicos dwl ~in• mudo para h•c•r reir. Laur•l y Har­

dy lo9r•ron au m•Mim• eHprasión el cr•ar lo• duelo• de destruc-

cienes •utom•tica•. 

Al igu•l que en •1 circo, loa exagaradament• gordos tuvieron 
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El past&lazo 

El P••t•l•zo fue una de loa Q•QI mA• socorrido• como fuente 

de ri••· Con•i•t• b•sic•m•nte, cc~o todo• ya la h•brema• vt•to en 

dtt alguien. La mayor batallad• pastel•• •n la historia del cine 

mudo ocurrl6 •n l• p•llcula lbl ~lt~ll gf ~bl ;1atYC~ d• Laurel y 

H•rdy. 

Aprovecharemos este espacio p•ra dar a conoc•r d• paso que 

•uficient• solidez como para hacerle dos agujero• por le• qi.1#' 

apareci•r•n los OJo•, sin que perdiera su condición P•QAJD•• 

viscoaa.(60> 

L• p•rsacuc.idn 

L~s persecuciones aon b•sicas en el cine cómico •n ;ener•l. 

Con•i•ten en busc•r que "la emoción dlitl riesgo, supue•t• o re•l-

m•nte corrido por &l protagoni&ta, so conjugara con una serie da 

efvctos cómicos qu• provccab•n una mezcla d• emociones •n al ••-

peocta.dor • qui en rei 11. nll!rvj oaamente dur•nt~ toda 1 a l •rva secuen-

cla <fina] 11 • fó11 

lo~ cómicos ~reeran distinto~ tipo& da per•ecuciOn. Par 

ejemplo, Buater Keaton inventó una persecucldn ••lpicada de tnt&r-

lo que provoca una con•tante ten•ión y des.tensión en el pdbltco. 

60, ll!!Q., vol. 3, p. 2sa. 
61. ll!iQ.o., P• llS. 
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Ch~plin da la idea de l• persecución sin fin cuando t•rmi• 

na sus pet,cula• con el pearseguido dcs~pareciendo por el hcri-

:ontv. 

En tas persecuciones de Harry Langdon1 "Parece como •i •t no 

interviniera en la carrera, Gino que una fuerza •uperior lo fuer• 

Todas las compañia• productoras de cine cómico de entone•• 

teniAn un oql1ipo de guardias. perseguidores,. Le• mAa famoso• son 

Jos Keyston& Kops. La p•rsecución fue tan importante que mucha• 

vec•• •1 argumento giraba en torno a la misma. 

El e11e;;o 

El su9ño fue un recur•o que el cine cómico empleó para jus-

tificar el desarrollo d• hlatcrias completamente absurdas y su-

rrealistas. Una &Mcelente película que da comienzo con un au•Wo 

El toro 

Las per&ecuciones de toros fueron un tsma que se trabajó en 

varla6 pallcula&• Ib~ IeC~B~QC da Jack Blystane <1920), ~~11 &Dd 

~!O~ de Sennett <1924>, Ib2 ~Y!! Eigbsrc tambltn d• B•nn•tt 

<1927>, Ib~ ki9 icem ~2BiO da Leo McCarRy (1932>. 

El tren 

Los cdmico• utiliz•ron, como ya lo hemos mencion•do, el tr•n 

a manera de parodia y tambien como un "motivo para ••tabl•c•r una 

b2. ll!lll. •• p. lib. 
b3. ll!tll.., P• 282. 



Svnnett construyó un tren caric•tura que resoplaba, hinchaba 

sus calder•• y terminaba tosiendo y lanz•ndo carbón encendido• po-

damos agregar, de hecho, que la misma imagen fue m•• tard• copiada 

por los dibujos animados. 

Son numerosas la• secuencia• cómica& tomad•• dentro dR vaoo-

nes d• trenes en marcha• mujeres oordaa que entran con grande• e•-

n~•t•• y l•nz•n gallina• vivas sobre loa indignado• pasajeros, vi-

llanos que entran disparando y cómicos que pretend•n viajar ain 

P•01tr. 

Es famoso el Q!Q de Harold Llayd, que tambi6n ha aido copia-

do por las c•ricaturaa de dibujos animados, en donde el cómico 

logra subir al techo de los vagones, paro de pronto •• ve frent• a 

un tonel por el que no podré pasar sin eatrell•r••I entonces •• 

pone a correr an dirección contraria a la del tren y, cuando eatj 

• ounto de e•trell•r•e y falta ónicamente un vagón por pasar, cae, 

entra al tunel y sale por el otro lado cubierto totalment• d• 

tizne. 

E'J nu.tndo real 

El conflicto que tiene el cómico con el mundo real •e m•ni­

fJ9st• a tr•v~s de numerosos g~g~, de hecho pensamos que &s la g6· 

nests, al monos, del cine cómico mudot 

Esto mundo real se materializa 
y cotidianos --mesas, silla&, 
se revelan como loa peores 
Est~ car~cter de los objete&, 
de aiqufl con la realidad, 
acerca al p~blico. <64> 

en objetos vulgar&& 
1ampar•s, etc.-- que 
enemigos del cómico. 
centro de referencia 

e& el vinculo que le 

b4. t:H.!!~9C1! lh!!iir.:!d! Qg! ~loe, Sarpe, Espalh•, 1984, vol. 1, p. 
120. 



El mundo no e•t• hecha a la medid• d•l cdmico y fste •• las arr ... 

Un maestro en el arte d• 

crear 9!9! • partir de esta id•• fuv Ch•plin• para qutwn •Lo• ob• 

jetos m•s comun•s •dquieren en sua manas 1•• m•• imprevista• fun-

ciona•"• (65) A•' •• como •n Ib! E!C!~!Q (1916) una bomb• p•~• 

apa;ar incendios •• conviwrt• •n una cafetera y cm la Q~!mtCt "' 

Qcg (192~) un zapato cocido •• un pescado, loa clavos •on •1 ••· 

queleto y l•• aoujetas tall•rin••· 

2.~. Loa grand•• cómicas del cine mudol tfcnica y p•raon•ltdad 

f'l•M Linder 

M•M Lind•r fu• uno de los primeros •ctore• cómicoa. Chaplln la 

llegó a reconocer como su maestro. 

la Pathf filmando pel,culaa de persecuciones. 

configuarar a su personaje, descubrid que cuanto m6s alta era la 

clase social del personaje, mAs dur• er~ &u calda, pe~ lo que en-

seguid• construyó un hfroe cómico impecabl•mente veatido.<66J 

Sin embargo, cuando Linder viajó a los Estados Unidos para 

1110 4uito. Buater Keaton opinaba así del cómico franc••• "Era .uy 

bueno, pvro no podla s•r pl•nament• entvndido por un p~blica 

acostumbrado • otro tipo de tr•bajo". <67> 

b5. 11!1!1!. 
bb, !~i!!L• p. 20 
67. Taibc, 22~ ;tt~, vol. 2, p. 2~1. 



Georg•• S•doul die•• 

Max Lindar apenas USMba •fectoa tales como 
per•ecucion•• o tarta• de crema estrelladas en 
pleno ro•tro. El actor, formado por el teatro d• 
bcL,levard, aportaba a la escena su elegancia, una 
concepción nueva d• lo cómico, sin eliminar los 
efectos gruesos y utilizando mucho la obaervación 
psicológica y la nota costumbrista bien dibujada. 
A diferencia d• &ua rivales, Hax no fue un acróbata 
consum•do, pero po••i• el arte de eMpr•••r•• con un 
oeste, con una mueca.<69) 

Rent Clair opina• 

Los norteamericanos no han inventado el cine 
c6mico, que ya eMiatta en tiempos de Max Lind.,., v 
antes que fste existía lo que llamamos "primitivas 
franc••••"· Pero la escuela norteamericana, quf 
fue fundada por Hack Sennett y qua tiene en ChaplA" 
al majar reprwsentante, h• renovado da tal farMA 
los film• cómicos que jamA• pudieron ser hechos 
mejor o de tal manera de•pu•a da aquell~ ;ran 
tpoca.(69) 

Mack Sonnett 

Del trabajo de Sennatt ya hemoa hablado mucho. Rasumiramoa 

con la aiguient• cita: 

Las pal,culaa de Sennett &ol,an improvisar y eran 
diriQida• por distinto• realizadores, utilizando 
cualquier objeto que ••tuviera a mano• garrotes pa­
ra •tizar con ellos, puertas por las que hutr ca-" 
rriendo 1 escaleras de la& que caerse, aoua para 
chPpuzar•e, paredes que •• derrumban, tart•• par1 
1Dn7~rtas, cajas registradora~ qu~ se pudi•r•n 
robar, salchichas para que los perro• eacamotearan 1 

chucho& capaces de rasgar pantalone51 pantalon•& 
para perderlos, bonitas chicas para beaar, •e~oraa 

gorda~ par~ sentarse sobre ellas, sopa para dQrra­
mar, plato& que romper, y sobre todo, coches par1 
per•eguir y ser pvraeguidOI p•r• tr•nsportar a todo 
un regimiento de policias, para continuar marchando 
de&pués de partidos por la mitad; para atrav•sar 

¡9:--0;ó~9;;-5;do~í;-~l~~gcl~-~RL-~lnR-m~n~l•l· s1g10 xx1, Mt•lca, 
1984, p. 117. 

69. Talbo, ee. ~lt., p. 253. 
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sin hacerse daWo, muro• d• ladrillot par• s•gui~ 
corriendo ain rueda5, sin motor, lnclu5o, a veces 
sin conductor••, pero siempre aaliendo airoso• y 
triunfante•. En efie mundo creado por Sennett todo 
ora el:trec-1\dc, ttbsurdo, ilógico y surr•alista. C70> 

Charle• Chapl in 

rel of'tilo y 111 pereonalidaid de Chaplir1 tam_bt•n ya h•moa h•­

blAdo ~~•tAnte. A lo dicho a~adiremos alQunas caract•risticaa que 

T~ibo ~ncuentra en el hfroe cómico y que ejemplifica a tr•v•• de 

p) El lirismo 

Ch~pl in prepara un coctel. Va metiendo en 1 a 
coctelera, velocisimamente, parodiando la rapidez y 
precisión del cantinero, toda seri• de licores. Al 
final, duda un instante, contempla la explosiva 
ma:cla ..,. dl!jP caer en el liquido una flor. C71> 

b) Lt11 invenciór 

O~ntro dD rste apartado entran Q!Qi que ya hemos descrito, como la 

sPcuwl"lc i a de 1 a comida en b.! 9Yim1c~ d• QC:R• 

e) La situación extr•m• 

Una joven ciega devana un ovillo de estambre, 
Chaplin le ayuda p•ro advierte que un hilo de su 
sueter se ha anudado a la punt• final del estambre. 
A•l ea como l• ciega devana al sueter de Chaplin 
ante los ~dmirado• ojos de f•te.C72> 

H1trol d Ll oyd 

El per•on•Je de Lloyd •• un muchacho t'mido y provinciano. 

Taibo describa su actuación de la sigu•nt• maner•t 

70~-~l~¡gcle-lÍMi¡c!~!-~ÍÍ-,ÍoÍ:-9~:-;1~L• vol. 1, p. 46. 
71. T•ibo, 99.t. ;i~L• vol. 11 p. 137. 
72. !~!!!!'L 
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El jov•n sufr'• 1• violencia con un atre perplejo, 
incapaz d• defenderse de no ••r racurriendo a la 
hulda, la trampa o el truco "'sado como Ultimo reme­
dio. Si al final vencta, era porqu• •• coali9aba a 
su f•vor una serio do elomcnto• como la •uert•1 al 
~mor y ••• peque~a doei• de malicia que u••b• Q•n•­
ralmente en todos sus films.<73) 

Lloyd r•chazó la veatimenta rid,cula, qu• fue recurso de 

cómico --a•i como en Chaplin as el sombrero de honoo, loa biQotea 

~ y el baatón-- fueron unas gafas redonda• sin criatales. 

El •Mito d• au comicidad proviene del contraste •ntre el ti~ 

po inganuo y l•• situaciones sorprendente& que le suceden• 

epen~• si &~ inici•b• la comedia, &•te apacible 
per~on•J• entraba en un mundo en•miQo y •Qotador. 
El paso por una larQa seria de tribulacion•• daba 
motivo a que se empleara toda serie de truco•, y 
fueron ••toa los que cimentaron l•• baaea de un 
cómico que, sobre la teoria, no llenaba ninguna di 
las condicionas necesarias para competir con toda 
una brillante gan•ración.C74) 

Otro elemento tipico de ~u• comedia• fue el suap•nso, par• 

el que desarrolló una serie de trucos de lo m•• convlncent••· 

BuRter Y.eaton 

Li' per&onalidad de Keaton es la de "un niRc metido •n un 

hombre que contempla el mundo uinie~tr•mente absurdo qua lo rodea y 

mL1eatrit con •U comportamiento li' mezquindad y la f'alta de pou•i• 

de los dem~s". (75) Un lntertltulo de J;a pellcula Ibw bl.llb 11.gn 

c1q21> describR muy bi•n la impresión que daba Keaton& "Nu••tr-o 

hfroe, viniendo de no se sabe dónde --•l no iba a ningOn sitio en 

73. !Bl~~· vol. 2, p. 273. 
74. l~l.gLO p. 271. 
75. l~l.gLO P• 169. 

59 



p•rticulAr-- r•cibe pAt•d•• en cualquier lugar 11 • C76) 

La pr•cisidn •• una d• l•s car•cteráatic•• principales •n •1 

trab•Ja d• Keatont 

Sus P•láculA& parec•n un jU•9D da ralajerl• en el 
que cada elemento responde • una neceaid•d y c•d• 
movimiento •• justifica •l ••rvicic d• un todo. In­
cluso en sus mejore• momentos de deatruccidn •• •d­
viert• una or;ani%actdn previ• qu• 1• permit• dea­
pl•z•r•e dvrribanda objetos que a au v•z producen 
efectos secundarios. El mAnejo d• loa objetos no 
tiene precedentes en el cinel todo func1onA 1 st 
mu•v• 1 •• de•truy•, •• hunde •1 servicio d• unos 
efectos cómico• ingeniosos • 1rres1at1blea. C77) 

Podrta pensara• que Keaton fue el aiguiente p•ld•ko en 1• 

evolución del Q!91 con •1 las ch1atea vi•ualea llegaron a una 

Keaton nunca arrojó t•rtaa contra loa de-m••• ni perdió J•m~• loa pant•lDn••· Loa hombrea 
malos 1• perae;uá•n y l•& heroánaa dudaban de tl 1 

pero d••Pu•s que dejó de trabajar con Arbuckll 
raras veces aalá• utiliz•r el recurso d• un chiste 
convencional, y ai lo h•cáa, lo cambiAb• de tal 
forma que lo m•jorabA •mpli•mcnta. (7B> 

En cuanto •l contenido, resultA P•rticualr el trat•miento 

que K••ton dio • su& películas en compMracidn con aus contempor•-

neos. H•Y quienes piensan que en su momento, Ke•ton fue inccm-

pr•ndido y que au obra eatA mAs acorde con el gusto D• la actual!-

dlld. 179) El tono d& este cdmico es bastante fatali•t•J •n la pe-

licula D!~g~!emm (1922) 1 despufa de un fraca•D amoroso y lU•QO de 

traer tras de ª' • todo el cuerpo policiaco del lugar, Bu•ter K••-

fst• lo l•nz~ a la cAlle. Un final triste, pero no lo suficient• 

76. ~l!t2~l~ lt~!t~!q~ q!t ~lUKL lll!L ~ltL. vol. 1, P• 108. 
77. Taibo, Q24 ~!t~ 1 p. 153. 
78. Hiatori• llustr•d• del ctnr, m!L 1&i.t&.• vol. 1, p. 109. 
79. l!!Hh, p. 107. 
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coma p•r• d•J•r d• ••r cd•ico. Exi•t• una v•r•tón,(BO> •n 1• que, 

al ftn•liz•r 1• pel,cul•1 k••ton •• v• conden•do • vi•J&r P•r• 

siempre aobr• un transbord•dor qu• conecta l•• dos orill•• en 

dond• Jo ••P•r• todo un Rjfrcita de polici••· 

2.6. EL cin• cdmico • partir do lo• treinta 

s~bido •s qu• 1• ll•;~d• d•l sonido •1 cinv fu• repudi•d• 

mudo habla •lc•nzado y•, •1 pr•cio d• muchos ••fuerzoa, un l•nQU•J• 

propia, y la palabra tba a significar para 11 un r•troceso, iba • 

relegarlo a una •imple imitación del taatro. 

Lo• primeros •~e• del cine h•blado fueron dvsplaz•ndo 

gr•ndua figuras como Langdom y Kvatcn, y di&ron t•mblfn un nuevo 

Qiro • la• Qfneroa eMistente•• El sonido, Al cambi•r la ••tructu­

ra visual, cambió tambi•n el sentido d• la vida qua proyect•ban 

la• peliculas cómica• mudas• 

A la ••p•cificid•d d• la invención visual, del QAQ• 
aucedid un nuevo sentido d• la observación d• 
p•r•onaJ••, d• tipos, de •mbientes, de costumbres, 
al que la posibilidad del di4logo •proxtmd m•• • 
una re•lidad convencional, a la ve2 que la al•J•b• 
d•l surrealismo tan frecuantamante recurrido como 
gr•n v1Uvul• d• IHlCape por la comedi• muda. CBll 

Junto con ~a introducción de la p.alabra en el cine, ocurrió 

un suce&o .¡ue deter,"lind tambiln el contenido de l• producción fil-

mica a p1rtir d• 1934~ 

W.lli•m Haya, conocido tambi•n como el "Zar d•l cine 11
, •r• 

un puritano, miembro del partido republicano, que organtzd un• 

so. !!l!!!I! ... 
Bl. Jo•f Luis Guarener, 11 El cin• cdmicc 11

, en Ea!aiJi.lQQl:till! Sel. 
Uetil!!!l •C:!il!• Buru Lan, Barc .. lcna, 1973, val. 1, p. 143. 
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,.sociación de productor•• y distribuidor•• nort••m•ricanos cono-

cida como la Motion Picturea of Am•rica <MPPA>. En 1934, baja au 

dirección, se redactó el Códiqo d•l Pudor ~uyo cont•nido era d• 

••t• ttpot "D~ben ser m~ntenidos los valorea del matrimonio y la 

di11 \' Pat' prohibid• l• promiscuidad del•• ra2aa". CB2> 

La noción de comicidad que sustentar• •1 código estarA d•-

terminada por l• idaa du quR •Mistan dos tipos d• div•r•ión• la 

&ana y l• que degrada. Obviamente, la MPPA iba a promover Ja pri-

mara y a combatir lA segunda. 

lo• g~g•, son repudiado•, limitando de ••t• modo el espacio de la 

trama satirica y d• la ironáa d•l cómico. 

Algunon cómicos como Chaplin y loa Hermano• M•rM ••capan a 

esta influencia --el primero incluso conlinó• ignor&ndo el sonido en 

cómico Sob Hope o los dirvctoras Lubitsch, Capr• y Hinellt, •• 

alinean a la nuvva politica. 

Los Harmanos MarM causaron sensación cuando apar•cieron por 

primera v•z en la pantalla con CQ,2DYt• (1929>. Sobr• elloa, S•­

doul opina Jo sigient•• 

E•tos com•diante$, ya eKperimentados, continuaron 
d•spu•s d& Hac~ Sennett la tr•dición de la 

92. Fabbio Piwrcarlo, gyig! !! SlD!m! S9mi•2• GAmmalibri, Milano, 
1979, p. 1 IB. 
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in•ansata comicidad an;loa•jona, y h••t• rebasaren 
lo• l{mitea d• lo insensato. Groucho fu• la 
caric•tura del hombre de negocios, y d•cia chistea 
de almanaque• Chico, un italiano emigrado¡ y el 
asombroso H•rpo, un mudo con peluca rubia, astaba 
pose,do por •1 frena•J de la destrucción, la 
Qlotoneria y l• salacidad. Estos P•Y•soa hicieron 
oran u•o de la utileria o da loa trucos 
t11>:tr•vagantes1 el soplete de soldar que •• sacaba 
encendido dal bolsillo, el telOfono devorado en un 
acceso de cól•ra, la habitación demasi•do eatr•cha 
donde hay que est~r uno encima del otro, atcOte­
ra. <83> 

Lo• Hermanea Mane "impuaieron una comicidad o••ticuladora, 

co1'. t94l 

Las pelicual• de los Hermanea Marx •en al anticonformi•mo, •• 

burlan de toda l~ humanidad, responden a la noción qu• Groucho 

Harx <r•aponaable de los di•togoa y colaborador da aua mejor•• pe-

lJculasl tiene del humorl "una batalla contra la honioo•n•iza-

ción". <8!10 En ocasiones la protest• cobra forma y en §QRe ~· 

QfQ99, ••burla del fa&cismo y manifiesta una po&iclOn antimilita-

rista. 

Sadoul opinA que despuéa de los Hermanos M&rw, el gfnero cO-

mico &e est•ncót 11 Lo cómico hacia el menor progreso de&de la d&iiil-

p"rici ón de 1 o& Hermanos t11'n:, con lo& 'dos tonto& fellce•' 

<Abbott y Costello> o el parodista satisfecho Bob Hope". CSó> 

8~. Sadoul, ge~ ~1t~, p. 219. 
84. ~i~teci! ilY!tC!!I! ~~l ~io~. QQ• ~lt., vol. 12, p. 1813. 
85. l!I!!!!!• 
Bb. Sadoul, ea~ GltLI p. 328. 



w.c. Flelda 

Procedente del m~~LG bllL ll•Q• w.c. Flelda a la com•dla con 

~L!!iea ~e!Lec l«Q! d• kubltsch y 11 I b1~ 1 mllll;a. S• trata d• 
un tipo con car• d• luna, n•riz vrande ll•n• de or•noa, oJc• p•­

que«o• y modo Sn•alente, que aiem.pr• anda f•rfultando alQo. Sadaul 

lo d••crtbe de la •f Quient• manera• 

L• pod•roaa comlcld•d d• ~.c. Field• c ••• 1 le dio 
a19unoa aKo•, d•m•••ido br•ves, un luoar privila­
qlado. Er• un individuo enorme-, lleno d• whisky y 
d• tnaal•ncia, qu• evolucionaba con un humor au­
tort taric en l•• situacione• ~•• wxtrava;an­
tea.1971 

Bu comedia •• una "combinación d• mtsantrop{a y dw ••ntida 

d• culpabtlld•d•(eS> y aunque •u• movimiento• pu•d•n result•r c••i 

a 1• altura de las d• Keaton o Lloyd, san tadavia demasiado tmpro-

vlaadoa.189> 

El Qfn•ro ncr~eamericeno qu• pr•dominO en la pr•;uwrra lue 

l• comed!• ligera o !2i!Atis•~sg s2msax. !)!!!_'uno de los productos 

d•l código Hays. Dice Sadoul• 

L• aofisticación fu• un• forma de prop•o•nda. Eaas 
comedlas llq•r•• tr•nspartaban •l póblico a un 
mundo confortMble, que no tenia m~• preocuapaciOn 
que el dtscr•tfto, y lo convenclen de qu• todo nor­
teamericana podia ser no sdlo presidente d• lD• Es­
tados Unidos, sino ca••r•• con una mujer ric•r S. 
demoatraba que lo• murttmillcn•rioa oran inocent•a 
in•wnsatos cuya •xtravaoanci• no eKcluia ni la be­
neflc•nci& ni la bondadJ todea las bufonad&5 de 
Capr• y Redkln eran tambt•n resp•tuosas para lAI 
f•milt•• Rockef•ller o Horgan, amas de Hollywood, 

87, l~l~LI P• 220. 
es. Hlatori• Ilustrada del cine, mlL -itL. vol. 1, p. 20. 
99, ld~mL 



como no habian podido serlo en otro tiempo los bu­
fonea par• •ua mon•rc•s. (90) 

Por •u p•rtw, Gu•rener opina que l•• producciones filmica• 

Suro•n gr•nde• di-

rector•• como loa ya m•ncionadoa Lubitsch y Capra, adem4• de Leo 

Mac C~rgy, Gregory La Cava y George Cukor. El i1!C fi~fitcm trábaja 

como nunca y a 19 comedia •• aaocian nombrea como James St•wart, 

Kathertne Hepburn, Gtnger Rogers, Miri•m Hopkina, Gary Cooper, 

Jean Arthur, H•rbert Marshall, etc•tera. Hay tambifn brillante• 

ccmedidc;arafoa como Ben Hecht y Charles Mac Arthur, quienes "•• 

revelan canta exc•lentes guioni&t~a, dotados de un innato sentido 

d• la construcción, tan importante ~n la comedia, y de un encrmv 

t111Jenta para escribir diálogos que fuesen a la vez bri.llant•s, 

funcional•• y cinematogr.t.ficos". (91> 

La alta calidad iormal de estas produccicnea se explica ltfl 

Ja escuela de aua reatizadore&I 

Elob Hope 

proc&dlan1 d& la etapa muda y se formaron en la mas 
durad& las disciplina& cinematogrAficaa1 la& p•lá­
cula• d& dos rollo&. De la misma manera qu& &u ew­
peri•ncia en el ffiY~l~ b~ll y la pantomima dió a los 
grand•• ~dmicos deJ periodo mudo un instinto infa­
Jibl• d•l 1 tgm2e de c•da g~g, del ritmo de cada si­
tuación·, l..ubit•ch, Hawks, Capr.a, M•c Carey y L• Ca­
va aprendieron de su actividad previa cómo estruc­
turar •lis comedi •• co!"I la mayor ef1caci•, cómo h•­
J lar el U .. mmi.a9. m.1.s juste de cada gesto, de cada 
escena. (q2> 

Cómico& como Bob Hope, S~elton, Abbott y Costello siQuen pa-

aivament• la lfnea de acción que marca al código Hays. 

90. S•doul, ~R~ 'itL. p. 327. 
91. Guar•n•r, 9gL &itL, p. l~l. 
920 l!l!!i!!L 
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qu• n•d• aptitudes como !O!c~S!!O~C· (93> En 1939 debut• cama pro-

9• trata d• un 1b~!= 

!lg~ cómico en el que hace el papel de un miedoso que al final re-

En 1939, Junto con Bing Crasby y Darat.hy L•mour, hace 1• s9-

ri • 82!9 !9L~~· en donde tr•nspcrta •1 ••pect•dor a distinta• •pe-

ca• hiwtórica• y situaciones cómic••· En eato• ·filma •• •paya •~• 

en Ja ••PectacuJ•ridad qu• en sus propia• dct•• cómica•.<94> La• 

c•rgo de Fr-anl: Tashltn quien de•pUe• •• convertirAi en au dirwctor. 

De Bob Hope (que persontfic• al hombre comOn a quien ocurren 

las aventuras m~s agit•d•• y diT!cilmente cotidianas, que prapor-

cion11 una ser-te de sueWo• no proh1bidos1 e• sold•do 1 pirata, pr,n-

ctpe aJ estilo Luis XIV, seductor fallido, etc•tera>, ••ha dicha 

que quiz•• su b.c:terto resida en haberse rodeado de ;vnt• muy pr•-

lesiona!. A lo l•rgo de su c•rrera probabl•m•nt• no ha sido muy 

reconocido por- J11 crát.icll 11 tntelectua1 11
1 por llamarla de alQOn ·~-

do, ya que por otra parte Hollywood lo ha pr•miado con cinco O.e•-

rps y pArec• sPr muy del gusto del p~blico ncrteam•ric•no. 

Jerry Lewis 

v~rio& •on Jos autores que piensan que la trayectoria del 

cine eOmico mudo Cincluimos aqui a las Marx> se retomó de AlQune 

man•r• a finAles de lo• sesenta con el comediante Jerry Lewts. 

93. Pierc•rlo, 9QL ~ilL• p. 120. 
'14. lijRl!li 
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Jerry Le.-,i s tuvo su oscuol a en el cine cdmi co muda, corao 

explica la sigient• cital 

•• tribut•rio en buena medida d• Stan Laur•l• de tl 
ha tomado la ambigüedad d• las relacion•• d• p•r•J• 
Laurel y Hardy en •u ••aciación can Ovan MArtin, 
como tambifn varias d• sus car•cterlstic••• ••! •l 
volver precipitadamente la c~beza para mirar •lQD 
•nor~~l que acaba de percibJr, pero que no consiou• 
a~imilar. no puede comprendar. C9S> 

Li:nd s construye su perconaje con caracter.I. sti caa qu• lo 

hac•n• por un l~do, tímido, inadaptado, orotescos y por el otro •• 

una figura protectora y generosa capaz d• actos d• abn•o•cidn 

h~roic~. Estoa tr~~oe en Jerry lewis aon acentuado• a un punto d• 

ruptura. (c;t6l 

La unidn con D•an Martin •• llevó a cabo teniendo en mente 

un argumento sobre do• tipos de personaltdadea complem•nt•ri••· 

Por una parte, Dean Martin es vl cantante seductor junto al cual 

Lewis desempe~a un papel grotesco, dvstJnado a re•lz•r el •ncanto 

de s.L1 compaF(eroJ por otra, el ingenuo sentido ético del ai6• dObi l 

Jerry Le1 .. 1s encarna 111 hfroe tr.tgico del mismo modo que lo 

hicieron ~µster Keaton, Chaplin y a fin de cuent•s cualquier h•­

roe. Todo comien:a con una m~ner•sY.l QtO~Cl• de ver l• r•alidadl 

J~rry Lewis es un gªgm~Q inspirado que no sólo ea 
capaz de 'destriplicarae' dejando de lado todo 
re~llsmo <El !BCCQC g~ !@2 'b!,~•> o de interpr•tar 
~19unas resonancias d& la d•••rmonla tradicional 
del hombre y del objeto manufacturado, sino tambifn 
e& un verdadero artista, dotado de un sentido 
&"igente del e!lpacio y del movimiento. lnterpr•ta 
• ]• vez consecuentemente• su propio personaje <eJ 
antiguo peque~o comediante, que ha lleQado a ••r 

q5. Guarener. qQL 'ltL, p. J40. 
96. Trinidade Santos, ~~e~~ b~~li• Cinema quarteto, Lisboa, 

1981, p. 49, 
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f&llz y padr& d• familia, y •1 mllltant• antlrra­
cista ba•tante cflebr• por la famosa canción uva y 
mi sombrat1) y a todos Jos que le ;u•t• •vocar su 
fanta•ta. Al mfsmo tiempo, una reflaxión pro9re­
•iva •obre si mismo la libara d• su anterior pap•l 
secundario y proyecta su "infantilismo• devorador 
•n la critica •a>1ual Cde pasadilla parla las "muja"" 
rea maduras••, sonriente con las chicas jóvan••>· C97> 

tlel Brooks 

Deapó•• da dedicar cMp(tuloa a alQunoa de lo• principales 

cómicos "" su libro~~!~! !! ~1o~m! k9m!sg, Fabblo Pl•rcarlo •• 

expresa da la SiQuienta manera de Mel Brooksu "•1 ••p,ritu cdaico 

mA• descarriado y genial que Hollywood h•Y~ producido a partir d• 

los •••~ntaa•. C9B> Su comicidad loca y espontánea, que no pr•t•n-

de construir mensajes, recuerda la• comedia• de Mack Sennett. Para 

••t• cómico, la risa ••el fln último• "Quiero hacer rel.r hasta a 

Dios. Hi objetivo es la caracajada que nunca ae ha hecho, el 

chi•t• aupremo, la superioridad aobr• todos 1011 humorista• 11 • (99) 

Cualquier medio para lograrlo ea bueno, de5de lo m6a vul9ar IDla: 

;;.1ag l!!!l!l!!!lh 1974l hasto lo mb fino <liilflDt tllll!lfl• 1974>. 

En Srook• el mito •• el personaje de sus peltculaal parodia 

una tradicidnl ttRAta.i:.o, horror, comedia, etcittera. Aai •• ~,oaio •n 

Ib@ ece~Y~!!C§ Cl9b8l parodia a Hollywood, en lb• t~•l~• ~b•1~• 

11q7Q) copia el aatilo sat,rico de Go9ol. 

~!l~SflCO cómico con final catastrófico, ~e~og Ectoh•o1t•1D <19741 

1n la ºtraspos¡ición fuertementv parodiaticA de la películas holy­

woodenses de horror". CIOO> A Sllcn~ HQ~lt •• le podría ~on•iderar 

97. ~l§tecl! llY§lC!!l! ~!!L ~lD!!L l!l!L ~ltL. vol. 11, p. 1748. 
99. Piercarlo, 22~ ~lt~, P• 203. 
99. I!!11m .. 

100, !~ldL, P• 206. 
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como un reconocimiento al cin& mudo d• lo• di&z y los veinte, aun-

r••petuoso hom•n•Je o una grot&sca caricatura, si lo movió •1 amor 

o al puro sentido dEP Ja comicidad. 

Pi•rc•rJo considera a Brook• &1 prototipo del h•roe có•ico 

la risa loca y termina con un !l~Q!t!sH que equivale a 1• deatruc· 

Su t•cnica va en esto sentido• 

A travfs d• las citas, de las formas del burlesque, 
del k@mtc~ leek. (involucrando al espectador en un 
jue;o de complicidad>, las canciones y aportaciones 
aacenogr4ftcas Cquiz4s •ata la m4• reluciente d• 
aus invencion&s junto con el descubrimiento preme­
ditado de sus personajes mediante el cuAl el espec­
t~dor puede creer adivinar en qui va a terminar 
todo pero ~ntoa del final c~mbta todo ese todo y lo 
acaba de otro modo>, para continuar con •l chiste 
90! !!oer <chiate que de un golpe lo dice todo>, 
el g~g mímico, sin perder el golpe que aturde al po­
bre ee:pect ador. C J 01 > 

Us1t una t4'cnica de Woody Al lll'n Ca quien, dicho ae• d• p••o, 

con•ider• como el ~ntco cdmico a BU altura, aunque Bll'a diamatr•l­

trat'inente di ati nto> t la del i!Ot.i.kli.l!!!?t que • BU vez tranaforma con 

Ja intromisJ ón de una g,..o~e,..l.at ''Dios dol•,.. no&otroa te rez.amoa y 

t• v•neramos c ••• > sJn tJ estarl•mos todos •n l• mi•rda 11
• C102> 

Piercarlo pJen&a que para reir con Allen hay que h•b•r cur-

••do por Jo menos la universidad. Brooks, en cambio, "•• una po-

tenci• arrolladora incontrol"bJe 11
• C103> 

101. !~t~ •• p. 207. 
102. !!film. 
103. !!f1tm. 
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Dentro de 1• escu•l• cómica de Brooks •• encuentr•n Gan• 

Wi_lder, Hart.y Feldman, Hiadeloin• Khan y Cloria L•echman. 
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3, WOODV ALLEN 

El v•rdadero nombr• de Woody All•n •• Allen St•wart KoniQ•­

b•rg. Nació el prim•ro d• diciembre de 1935 •n FJatbuah, Brooklyn, 

Nueva York. Su padr•, Martin KoniQsber;, fue un hombr• qu• r•alizó 

todo tipo de trabajo•, desde vendedor de JDY•• hasta taMlsta. SU 

madr~, Nettie Cherry, era contadora •n una tienda de florea. 

Desde pequaWo, All•n realizab• espect•culoa de marion•t•• y 

actos de prestidiQitación. No es or•tuito que haya eacrito ~I ~gm: 

~Lll! g~! flgt! C1991>, un drama en dos actos que trata sobre un 

un adolescent• t'mido y tartamudo que practica el ilusionismo ~n 

la soledad de •U cuarto, ante al desd•n familiar. 

A loa 17 a~oa, Y• eocribia chi•t•• para una •o•ncia provee­

dora d9 cómicos. Realizó numercaoa 1~ni&b•1 para •ctor•• d• 

televisión como, Sid Caesar y Herb Shrimwr, • inclu•o ll•Q6 a 

escribir para Jerry Lewis. En 1962, •n Los An;•l••• eacribió, di­

rigió y actuó en una ••tir• pol,tic• para Ja Bread Casting Sarvic• 

que ae llamo k2§ gt!tl~!§ ~2Q ~gg~~ 0ll1n. en donde p•rodlab• • 

Y.issinger .. 

En 1964 decide subir a las tabla• y tr•b•j• en v•rloa c•n­

tros nocturnos. Tambifn tiene fxito •n Broadway cuando interpreta 

fl mismo doa obr•• de las que es autor• ~gn:t QCiQ~ tbl ~ttlC V 

et!~ it !9!io ª!m· 

Es eGcritor de relatos humorásticoa, ti•n• tr•• libro•• ~~mg 

l~l~!C 9! YO!~!! QQC SQ9!! 'ºº l! •Yl~YC! 11972), ala Rl~m•• 
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<19741 y e@c!ll@! C19BOI. Ha sido colaborador del eL•~ Qll~o del 

~!tt Y2ct!Co i~!CQC!~Q B•~i•tt y eenllc•m•· Su ••tilo literario ••• 

b••• d• parodia•. 

Incursiona en •1 cine con •1 fil• !l!lat:a MQ IlQWC ~lL~. una 

pellcula J•pon••• d• acción • la que coloca una pl•ta aonora que 

••t• conatituld~ por dlAloao• absurdo• • lncongru•nt•• can la tra­

ma de una historia d• ••plonaJ•• CoJDO dir•ctor debuta con ItkW lbl 

m;o!~ !O~ C~O· Can cuatro de sua atQulentea peltcul•• •• h•c• mi­

llonario• ~!Q!D!I <19711, 3Lcaaec Ct9731, eLa~ i~ 1ealn &1m <19721 

~ &~•c~tbtne ~111! alttl~• ttlntclt te kn1111 aQeYl ttli lbYt tttca aic•lll 
te ttkl <19721. Con la pelicula ~e~! toa Qc•tb Cl975) oan6 •1 Oao 

d• Oro en •l f•attval de Bert!n. con llOni• Hall <19771 •• o•l.,.-

donado con tr•• Osear••• para •1 ..,Jor dir1tetor, la ••Jor p•l,cula 

y el m•Jor outón. 

Hasta la fecha ha continuada produciendo en promedio una p•-

1 tcUla por aka• lottcisn:I• U97B> --ta 6nlca obra 11 ••rla" que u 

1• conoc• h••t• •1 J110m•nto~ ~anbet~•n C197BI, &tacaYal ~1m1!1:1a1 

(19801, a mllttYl!U.T:. nteb~:. Hli ;.emwit~ (19821, lWUQ (19831. 

l!Clltlltte~ 1!100~ BllH Cl9B41, lile e11i::aLt BQb llf. Cti.Cll 1199!11, 

H1no1b en~ bcc atatti:a c19e51 y B1~l11 U•~• <19861. 
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:S,1, La Ucnlca 

No •• nunca dond• voy a colocar 
1• c'mara. La cDftlicid•d .. 
orag•ntca, como ••ntar•• entre 
mucha gant•, y•• desarrolla 
al;ón fenómeno parapaicol6Qica. 
Trato d• fijar un ritmo, ya ... 
un Q!Q de 10 ••oundoa, ya ••• 
una com•dia d• dos har••• 
Ten90 que •atar biwn con el 
ritmo o parecer que lo •atoy. 

Wcody Ali.., 1 11 

En ta ••tructuración de sus pellcul•• --dice Piercarlo--

All•n uaal 

todas las t•cnicaa del burlesque enriquecidas por 
el carebraltaimo g•g 1ntel•ctual. Se puede sin du• 
da afirmar qu• la complicada a{nte•i• da •cci6n 
<aunqu• Allen ••• m•• qu• n•da un mimo entendido .n 
el sen~ido clAaico, en todo caso su mimica •• •M­
trlnaeca en sus trabajoeoa y ttmidos movimientos) 
encuentra su ewpreaión en Woody All•n, en una mez­
cla mejor lograda, la dosis R>eacta, la deftnlciOn 
OltimA, fin•l de un discurso cómico iniciado con la 
ap•rición d•l •anido y hasta ahora nunca llevado 
su natural madurez. (2) 

El person•J• cómico de Allen •• construye, en prim•r lugar, 

del provecho qu• ha logrado e>eplotar a su f!sico para ••o• fin••• 

chaparrito, alfiKique, su narizota y lentes son inconfundibl••· 

La m'mica, producto d• aae aspecto, es uno de los r•curso• 

de All•n. La utiliza sobre todo en sus movimientos torp•• y tiai-

doa. Por medio de •~presiones faciales da a conocer su faceta ~·-

lante, cobarde, dolida, etcftera. 

A trav•• de eat• t•cnica, crea oposiciones cómicas que r•m•-

moran los encuentros amorosos entre los hfroea del cine cómico mu-

s. Pi•rc•rlo, 9QL sitL, p. 200. 
2. !lll1h, P• 191. 
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do. Sobresalen sobre todo loa torpe• •cercamientoa fJ•icaa hacia 

1aa mujer•• en el conteKto dR gal'n y ewperta amante por al qua •• 

quiera hacer pa•ar. Dependiendo de la trama de ta peJJcula, aurgen 

cantr•atea que, aunque culminan en •1 nivel paicoldgico dal paraa­

naJ•, tienen mucha• vec•a au origen en el contraat• vtaual. A•'• 
•n ~!O!O!!. All•n/gu•rrill•ro r•volucionarlOI •n I•k• lb• mva•~ 

!O~ ~yo, Allen/peligroao asaltant•, •n ~~•c~tbtaR ~gy ~•al•d tv 

koett e~eyt 1•~ i~Yt tt•c• 1tc1td tg 11k!. All•nl••P•rmatozold~. 

et!~ it !R!la §1m proporciona un bu•n ejemplo dRI contraat• 

·d• parsonalidad•• m.diant• una opoaición viaual en donde la •nt•r­

nec•dora y t•rsa imag•n d• d••P•dida entra Inorid Beroman y Hum­

prey Bogart en C&a!~lAQ~@, 9R VR int•rrUll\pida por Un brusco ac#r'­

camiRntD a color•• d• Ja otgantaaca carota pelirroja y atiborrada 

da las rastro• de una juv.ntud inundada por eJ acn• del embobado 

•apectador que personifica Woody All.,,. 

En la obra fJlmica da Allen, lo• dt•lDQa• tten11n una gran 

importancia •n la creación cómica. A travfs da ellos introduce 

los chiate• ea• l!D•C• producto de J• ••cuela d• Groucho MArM. S. 

tr•t• d• m•n•aJ•• Y9rbal•• qu• gen•r•l~wnte aiQu•n una vertiente 

••ria y en un momento del di•curao in••rtan el ab•Urdo o el dDbl• 

••ntido. En Zllig hay un bu•n •J•mplo cu•ndo •1 p•cient•IP•iquJ•­

tra le informa • Ja doctor• que d•b• ir•• a dar au curso sobre 

~••turbación a la univeraidad. 

All•n uaa dos tfcnicaa en la elaboración d• chi•t•• v•r-

balesl 

b! ta~!C!léa· En II~! tbl mQDI~ ~a~ CYD hay una ••c•na •n la 

qu• Vir;yl (Waody All•n> ••halla pa•••nda •n •l parque con l• b•-
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11• chic• a quien pen••b• robar el bol•o• Su voz en gfi no• reb•-

la lo qu• pen••b• •n ••• romAntico momento• "A lo• 1~ minutos d• 

conocerla pen6aba ya en pedirle matrimonio, a la media hora m• ha-

bia olvidado de robarle el bolso." 

El !O.t.!.sU.m~~· 11 Si el cllmaM •• la •gradatio' C;radación o 

aumento oradual>, el anticlim~M no ea otra cosa que la ruptur• im-

prevista de la escalada de gr•d•ción. 11 <3> Por ejemplo, 11 No sólo 

Oios h• muertoJ trate usted de encontrar un plomero durante el fin 

d• ••mana". (41 o "¿,Podemos noaotro• realmente conocer al univerao? 

Dio• mio, ea ya bastante dificil encontrar el c•mino para salir 

del barrio chino". (!5) 

Allen tien• un buen nómero de chistes en donde, como an loa 

ejemplo• anteriores, coloca lo tra•cendental an el mismo nivel que 

lo vulgar. Freud e~plica en qué reside la comicidad qu• •• vale de 

este recurso de la siguiente forma• 

indudablemente cómica se vuelve l• comparación 
cuando se acr&cienta la diferenciia de nivel •n el 
gBsto de abstracción entre dos tfrmtnoa comparados• 
por ejemplo 5i algo serio y ajeno, sobra todo de 
naturaleza intelectual y moral, ea comparado con 
algo trivt•l e ínfimo. (6) 

Ahora qua vamoE ~ hablar del uso del g~g en las película& d• 

Allen, aprovecharemos para •xpr••ar una reflexión que ea producto 

del seguimiento global de s.u obra. Si •xaminamos cronolóoicAmwnt• 

su producción, veremos que peliculam como ~b!t!! YQ QYBI~ ~lt1 I•= 

~!! !;b!! !!!Q!l!!:t !mi !:!.!D' !!!O!!l!!:! y &~!!!::t!;b!D!l :t!lY ~!!ll'.!f!l !e k!l!l!! 

!~!l!.!! !!~. tienen un mayor número de 9!!1! que eoo!g ~all, H!ab1t.= 

~. !bld.L gL !~2 
!:. ldem. 
~:. ldem. 
Q:. ECUYQ~ El chiste y su relación con lo 1nconsciente4 QL 112~ 
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1!Do Ib! e~ce!! Be!! e! ~!!ce Y ~!OO!b !OS b!C !l!t!C!• 

Expltc•r•mca lo ant•rior • travfs d• una ccmp•racidn que h•-

La primera p•rtan•~• 

• la primera etapa cronoló;ica en la producción de ast• director, 

y la otra, a la segund•I por otro l•do, ambas son parodias dal r•o 

portaJ• cin•m•togr~fico y del cine documental. 

con creces • la segunda en lo que • Q!Qa ••.r•fier•I hasta podr,a­

moa d•cir que •• m4• cómica, pero tambt•n vemos que Ja ••tructura 

narrativa y visual Cteni•nda como par4metro en este c••o la alu-

I1Ug. 

En I!kl 1bl eQOI~ !Dd Cl!!lo vi argumanto vn muchas ocaalon•• 

•• aubordina a l•• tfcnicaa del burl•aque, del cine cómico mudo, 

un reportaje que reconatruye la vida de un famoso criminal, wxiatM\ 

un nómera de wacenaa que el planteamiento paródico no justi~ica. 

Por •J•mplo, aqu•lla d•l toc•dor de Virgyl 1 previa al encu•ntro 

con •U novia, •• ••1• del cont~~to del reportaje para construir 

dnicam•nt• un• ~!•~~d! ~@ Q!Q!• •1 agua de la regadura sal• cuando 

jal• la palanca del e~cu&ado, un refrigerador que funciona como 

ropero y Virgyl, que por andar d~ gal•n vi•ndos• en el ••p•Jo, 

aale sin pantalones a la calle. 

En ltlle, en cambio, varia• escenas que son QAQI, co•o la 

bronca de Zelig con la Junta Htdica y el alborote en el balcOn pa­

pal, pued•n pasar inadvertida• para un espectador despist•do, p~ 

que •• trata de accione• que f isicamRnte eat•n demasiado lejos 
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<p•norámica•1 negundo• plano•>. 

Vemos, entone••• cdmo Allen prefi•r• sacrJiic•r la comicidad 

"sennettiana11 en favor d• la sutileza de la p•rodia. Para c:on••r­

var la c:•lidad visual en Z@llg s• vale del discurso verbal V h•c• 

planteamientos que podríamos considerar QeQI ~HCb~ltli porque • 

fin de cuentas, remiten •una tma;an. 

mico4hAll•n •• vuelca m~• hacia lo humoristico a travfs da una.!.!.­

r:.!.• de mensajes •n los que d•••perec•n cad• vez m'• loa Q@91 el•-

sico• de uper"aecucidnº y 11paatelazo 11
, para dar pa•o a una aar-i• d• 

cuya eMpreaión humorlstica se logra de manar• bAsicamente verbal. 

En todo caso, el estilo de Allen lo ha conducido a crear-

g~g• muy originales que haca a costa de l• naturaleza ~· loa me-

dios de comunicación masiva como el cine• tal ea·•l caso da l•llg 

alg~n dia la eMpectativa de muerte le proporcione la nostalgia 

necesaria para hacer en cine los chistes que nunca se han hacho 

sobre la televisión. 

3.2. L•• inlluancia& en Woody Allen. 

Allen dice aer un gran admirador da loa Hermanea Mar~• sin 

embargo hay quienes le encuentr•n m•yor parecido con Jerry Lewiai 

Aunque no lo parezca, <Woody Allen> se encuentr• 
m4s carca de su contempor6n•o Jerry L•wia qu• d• 
los Hermanos MarM. Estos último& no tenían ningUn 
p•rente•co, ni próximo ni lejano con el •1•uaericano 
medio 11 del que Lewis y Allen encarnan un cierto ti­
po, cada uno a su manera ( ••• ) Tambi4n hay en su 
personaje (sobre todo graci•s a au f'sico concr-&toJ 
un recuerdo muy vivo del entrañable Chaplin de la 
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fpoc• d•J cine mudo, del Ch•plín que rvcurr!a a la 
t•cnlc• del 090!~0!!•17> 

El mod•lo m6a cercano • Allen •• •1 vwtr•v•o•nt• 
J•rry L•wia, aunque entre lo• daa exi•t• una dif•­
r•nci• •u•t•nciaJs Lewís partía de la f'bul• p•r• 
e,1plíc:ar y a.atlrizar 1• t"e•lldadJ All•n, en c&mbio, 
part• de la real y •• queda &ht perfectam•nt• aco­
modado, •• decir, •n su caso p•rticular 1 excluido, 
llar9ínado .. f9) 

V•nnlnl Carabb• opina• 

No •• olvide que Allen eMpr••• siempre sus modelo• 
doloro•o~ a trav•• de l•• ••tructuras del cómico, 
retom•ndo del misma Graucho y de Lewi• el gusto por 
1• acción interrumpida y por al di•logo directo ao· 
br• el ~llo del oeol!OI! con •1 p~bllco v perman•­
ciendo •i•mpre fiel •1 uso d•l geg como forma de 
•Hpresión privil•;i•da.(9J 

En l!!OIDi!ll la 

••cena del "probador de productoa 11 que pon• .mt; prueba un• nofic.t.na ... 

gim•naio-para-ejecutivoa", tienw cierto parentesco con 1• m~qutn• 

da com•r qu• Ch•plln op•r• •n Ii1mgg1 ~Q~l(Og»· 

El '~m~c! lg9h d•l ·Gordo y el Flaco •• un r•curso qu• Al len 

qup tom• partido en su• bronc•• conyugales. 

En la• parodl•• hace aluaidn •l movimiento kinoki que •• pu­

•o muy de moda en Jos EEUU durante la dtcada de 16a a~cs ••••nta. 

z~ HlltRCll lLY•tc!ql ~IL ~iD!L ap. cit •• ~el. 12L 2L li~i. 
i!. Id•'"· 
!l. Id•lft• 
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por 1• 9t9antesc• ••c•lin•t• y l•• tr•• tomaa d• loa lean•• en 

donde, -n Ja p•lfcul• d• Allttn, el dltlmo •ale d••P•nzurrado. En 

••t• P•l(cul•, All•n h•c• un ho~•n•J• muy p•r•on•l y r•;acijant• 

la literatura ruwa, •n particular • ~I QMICCA ~ 11 Qll dt 

Tal atol. 

CQm!dll ll~MIL di MOi OQ,bl di ~ICADQ •• un hom•naJ• a 

.leocl!!I di MOA QQ,bl di ~ICIOQ de Bergman, y • la comedia de 

Sh•k•apeare. 

3.:S. TwrHs 

Cp•r•c• qu• fl no •i•mpre ptwnaa ••to> porqu• eu• p•ltcula• tien9fl 

elemento• qu• coinciden con d•toa d• su vida r••l. P•nsar d• ••ta 

•ep•ctador, Y• que todo •l ••t•rial dv inae;urid&d, inmadurez, 

ln••tabiltdad emacion•l, etcütere, que proporcionan loa P•r•on•J•• 

d• l•• p•ljcul•• d• Woody Al len, p•rmiten al chiamo•o toma~lo como 

t••t1mon!o, y al psicólogo po~ •~ición, h•cer un• int•rpr•t•ción 

La• protagonist•a principal•• d• sus palicul•• •on cómicos 

d• c•ntros nocturnos, dir•ctores de cine, escritor•• de guion .. 

cómicoa para televisión, etc•t•r•. HAce mucha& •luaianw• tambi•n A 

temas qu• •• •upone son de su inter•• .n l• r••lidad, como ta f t~ 

losofiAt la mUsica y el paicoan•ltaia. En pQC•• pal•br•• reau•i-
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cul••, lt'1 ~~ll'C.,., e• •l mismo. Veremos en seguida algunos eja~-

plos. 

3.3.t. El pslco•n611sls 

En c••i todas sus pellculaa, All•n haca •lu•ión•• al psicoa-

nAllala. 

eY.plicacion•• •bsurda• al comportamiento criminal de Virgyl. En 

~~Q!Q!! hay una escena en la que Fialdino <Allen> narra un obaeai-

~o sueWo a su psiquiatra. En ~~Oh!~~!Q y 6nnlK ~ILL, todo lnt•-

lectual que •• apr•cia de serlo debe asistir al psicoanAliais. 

Alguna• de sus pellculas toman como tema los trastorno• de 

la p•raonalidad y ol incomprensible comportamiento del incon•cien-

te, como 5~@c~!b1og ~g~ ~!o!g~ 19 toe~ ~9PY! !•~ Y i!Lig. 

En §t!C9Y!t Mgmg~!!! hac• alusión a lo atractivo, como ya 

dijimos, que puede resultar "su caso" para el curioso en paiquia-

trla. En ••ta pellcul• <en un tono Fallinesco que nea r•cu•rd1 

Q~bg ~ m@~lg>, Allen representa a un famoso director d• cine que 

ea acosado por un enorme nómero de admiradores. 

el doctor Pearlmañ'' quv se le acerca y le diciitl 

Entre ello• e&t4 

Dr. P.s Soy el Dr. Pearlman. He presentado un• 
conferencia sobre usted y sus pelicul•s en un 
congr••c de psiquiatria. 

Sandy Batea CAllen>s Gracias, ¿en verdad? 

Dr. P.r Fue muy bien acogida, e5pero que le 
alegrar• •aberlo. 

Sandyl Oh, me siento muy halagado. 

Dr. P.1 Como dato ••• como dato per5onal para mi 
archivo, podría decirme ••• 
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Dr. P.1 ¿H• tenjdo alguna vez r•l•cion•• •ewual .. 
con un •nimal? 

l. 3. 2. "N•di • h• •j do m.t.a mal o ccnmi ;o qu• Mi ~Q11 , o 
11 Mi 1~~1c:.=~g me llb•r•"' 

Por m•djo de este ridlculc titulo, que deja d• s•rla •n 1• 

medid• en que •• tj•n• pr•••ntea •l;unoa conc~ptoa d•••rrolladal 

•n el primer C•pltulo, nos referimo• • tcdoa aquello• mom•ntaa en 

consigo mismo. Estamos frente al "humor,. que describe Fr•ud. El 

Alvy Singer <Woody Allen> • •u •vid• adulta •n tfrmjnoa de au r.-

1,.cidn con l•• mujere1 11
, die• le atguienter 11 JarnA• me gustaii-'• 

pert•necer a un club que tuviera • alguien como yo de mjlt«lbrc"'. 

La posibilidad de este tema surge, como Y• lo heme• dicha, 

del asp•cto flaico de Allen, al colocara• fl miaMD en el cu••tio-_.'\ 

namiento "¿por quf ••rf como soy y no cdmo fl?''• planteamiento que 

En aua pellculaa, Allen, no desaprovecha ninguna oportunidad 

ma. En Iek• thH mQDR~ tDU C~D hay una ••cena en la que Virgyl re-

pite la humillante accidn de 1• que fue victima toda su vidat 

En itDtDI•• 

hay un dl.t.logo en •1 que su novia lo corta no porqu• •e• chaparra, 
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tonto y tan;• lo• dientas en mal estadol el problema•• que N•lla 

es muy conflictiv•"· 

S• trata tambi•n del dnicc hombre que padeca 1• anvidi• del 

pene y en tl!Ob!tt!O su aspo•• lo deja por otr• mujar. En tl!!!!!!h 

@Q~ h!C !l!t!~!' con todo y su consentimiento, su• hijos •on de •U 

mejor ilmigo. 

A P•••r d• todo, tenemoa 1• impre5ión de que conforme p•aan 

los awos, las autoimagan de los personajes de Wocdy Allen ha ido 

mejorando, pue& en sus rel~cionas •moro••• con la• mujeres cada 

ve: •• preaenta menos t'mido • in•eouro y ellaG Y• no lo dej•n por 

fro, torpe o aburrido, •ino por l• conflictiva relaciOn an la que 

fl tambifn ••da el lujo de decirla que "no 11 a una t1>ctraordino1rio1 

muchacha, o se la pasa cavilando si vale Ja pena perder al poco 

tiempo que nos brinda esta miserable vida en una mujer qua quizA• 

no sea ewcepcionat. 

3.3.3. Los origene&l la familia y el judaásmo 

En S11C9M§~ ~EID9C!BI• Sandy Bate• <Woody Allen> intento1 

eKplicar a·'Un ex-compañero de escuela, que personifica al tipico 

perdedor"', el origen de su •xito1 11 No !ié que decirte, me du•le tan-

to 1• cabeza. 

tuve suerte. 

Mira, es la suerte. Todo lo hace la suerte y yo 

Si llego a nac1t,. en Polonia o en Berl ,n, en vez d• 

un g•ndól con suerte yo no seria m•s que una paatilla de jabón, 

¿te da• cuenta?" 

En ~~QO!b eo~ bg~ ~l!tK~• ti•ne un disQusto con au madr• 

jud'a a causa da au supuesta conversión Al catolisiamc, producto 

de su afAn pe,. encontrarle un sentido a la vida. 
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En la• pelicul•• de Allen, los prim•ros ••r•• humano• que 

racho:•n al prota;oni•ta, aon •u padres. En uno d• los t•Mtoa que 

publica •" •I libro !Ua 1111!!1!11• r•produc• el alQUl•nt• fraQm•ntD 

del "hasta ahora ••cr•to diario intimo de Woodv Allan", refirt•n­

do•e a •u p•dre1 "Cuando presentaron en el Liceo mi primera obr• 1 

Yo QYi!iE aece GYl1 •• pre••nto la noche d•l e•tr•no con un frac V 

un• c"rata antiga•" • ( 10) 

En i~oeo1e. Fi•ldinQ visit• a sus padres mientraD tatas rea­

l izan una operación quirdrjica en un quirófano. El padre lo re;aKa 

por set un bueno para nada y no meterse de una vez por todas • la 

profosi6n de mtdico1 la madre, mientra• eato •ucade, no loQra re­

cordar el nombre de •u marido. 

En I!h@ ~b~ mea1~ ~a~ ~~a. durante la entr•~lata qua h•c•n a 

• loe padre• del famoeo criminal Virgyl CWoody Allen), ••toa ocul­

tan eu v•rgU•nza detr•• de unas m•scaraa. 

En I@liQ veremo• otro& eMcelentes ejemplos en donde toma sua 

antecedentes hebreos y familiares para hacer reir • la o•nt• • 

su co•ta. 

3.3.4. Caric•tura• de l• re~lidad 

En términos general••• Woody Allen utiliza la parodia para 

caricaturizar comportamientos de la •ociedad mod•rna. 

En e!Q~U!!, por ejemplo, la eacena del atraco de comida en 

mitad de una ••lv• caribeKa que airve de refugio al Qrupo guerri­

llero que piensa dar un golpe de estado al r•gim•n militar •n tur-
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no, •• lleva• cabo del• mism• manera como se pid• una orden de· 

comld• en los i!!t=fQQ~=C@ltlY~!Dtl de lo• Estados Unido• de hoy. 

Esta pel,cula ••ti llena de momentos en loa que ridiculiza 

el d•~empeWo de las institucionest la sordidez dal funcionamiento 

de la politica internacional norte~m•ricana, la justicia, laa re­

voluciones, los reaccionarios, lo• liberale•, etc•tera. 

Adem•• de presentarse como un tipo devaluado, aoredido por 

l• sociedad y en ocaeiones fracaaado, Allen es tambitn un intelec­

tual. A trav~~ de cu persona•• mofa de nuestro proyecto de vida, 

de nuestros problema•, de nuestras charla•, de ~UR•tra frivolid•d. 

En 0DD!2 li!ll Y ~!D~!tt!D• sobre todo, la carlcatur• del Intelec­

tual •e realiza en los personaje• principale&. 

3,4. ?ellg 

l@li9 ea la décimo stptlma p•llcula de Woody Allen. Termino de 

producirla •n 1983. Allen escribi6 la historia, la diriQ16 y ac-

tuti··~~n •1 papel principal, Zel ig. 

•n el papel de la doctora Fletcher. 

Actüa junto con 61 Mia FarroM 

Como ya hemos dicho y como veremos m•• •delante, so trata d• 

una P•rodia del cine documental que narra un caso cltnico que por 

•U• •~traordin•ria• caractertsticas cau9ó ••n•aci6n en la dtc•d• 

de los •~os treinta. El factor P•rod1&tico de la pal,cula es pe-

sible •i consigue emtablecer una tensión entre lo que cree y lo 

que no pued• creer el espectador acerca de tan 

historia. 
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El ar~umento ••narrado durante la totalidad de 1• p•licula 

a tr•vf• d• l• voz en Qff d•l locutor del documental, ·~ d• 

entreviet•• que ee l• hacen a personas que supuestamente estuvie­

ron vinculad•• con ZeliQ y, vl•ualemente, a travt• de foto;rafl•• 

fijas y supueato m•tariel filmico de archivo. 

Pera la versión en espa~ol, de h•cho, la voz del narrAdor 

son doblada• al espaKol en algo que semeja una traducción sil'M.ll-

ti.nea. Son pocos lo• momentos, en realid•d, en que hny que re-

currir al recurso de subtitul•J•• 

A continuaciOn, con miras •' 0 nmente del anl.lisia, ha;o un 

resumen lo m•• breve posible da la pelicula. 

~· pelicul• reconstruye desde el comienzo la historia de un 

ewtraWo peraonaje cuyo comportamiento comienza a llamar l• aten-

ción alrededor de lo• a~o• treinta. Aparece por primera vez en 

una fiesta de la alta aristocracia boatonia.na, .n''·dond• llama la 

atención de F. Scott Fitzgerald, pue& tMt hace pasar, primero, por 

aristócratal y despóe& por criado. M•• tarde, •• le descubre coma 

"colado" en el entreniRmiento de los Yl'nkees de Nueva York. De&-

puta asombra al camarero Calvin Turnar quien, primero, ve a un 

g'-ndter y luego • un trompeti•t• de color- qua•• le parece. Cu.an­

do finalmente ul hombrecillo d••ap~rece y ni •u casera ni en su 

trab•Jo son cap•ces du d•r r-azón d• •1, la policia lo ancuentra en 

un fumader-o de opto, convertido en chino. El nambr• de •ate 
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person~J• es Leonard Zelig. Se trata de un oficlni•ta da origen 

judio qu~ tuvo una infancia turbulent• a caus.a 1 entre otras cosaa 1 

del hostig~miento del que fue victima tanto a m~nO$ de su prcpil 

familia como en 1~• de lo& ~ntiEemitas. 

El halla~go pronto pasa al •mbito de la medicina en donde l•• 

favcr dt:? dar eHpl icaciones de índole fislc• a las tranaform•­

ciones de Zel igl aólo una per•ona, la doctora Eudora Fletchvr, 

piens• que la enfermedad es. de origen mantiil. 

A trav~g de sesionee hipnóticas, la doctora Fletcher, que•• 

ha hecho cargo del caso y consigue un financiamiento para inv&sti~ 

garlo. deecubre que l~s asombrases lran&formacione• de ZeliQ aon 

producto de fill neceg,idad por pasar lndavert:ldo para •l mundo, di 

t"'l m"'nera que la gente no le haga da"º· Cuando ante la Junta Mf­

dt c<', la doctora Fletcher lo compara con un camal&ón 1 recibe un 

cl'1mulo de> protesta... Sin emb11.rgo, el caso Zelig ya ea parte d11 l• 

primer~ plana de lo~ periódicoE y so comenta en todas partes. L1 

analoQI~ de l~ doctora Fl~tcher es felizmente explotada por l• in­

dustria que vende mUsica, ballec. y articulas 11 Zelig"I inclusiv• •• 

h~ce una película con su vida como tema. 

De pronto, la& investigaciones m•dicas se ven interrumpidas 

cuando l~ hermana de Zelig, Ruth, reclama su derecho sobr& el pa­

ciente. Ella y su •mante, Martln Geist, un tipo con un pasa.do sos­

pechoso y turbio, comienzan a enri~uocerse presentando a Z•lig ca-

mo fenómeno de feria por todo el mundo. Zelig se vuelve famo•o V 

~e codea con lo má• e1o1cl uei ve del 11 jet set 1• de ese entone••· La 

doctora Fletcher, mientras tanto, es la Unic• persona que •lQU• 
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~pelando por el r•;raso d• ZaliQ al hospital para continuar los 

tratami onto mtdi cos. Mientras tanta, Zeli;, qua •• tr•;~formaba 

para pasar inadvertido, se ha convertida en foco de la mirada d• 

todo el mundo, enr·iqu•ce a su horaman• y continlla sin tener p•rso-

n.al 1 dad propi •· 

Su suerte cambia cuando Ruth y Martin Geist mueren, victimas 

da un tr11'ngulo amaoroso. Zelio vuelve a desaparecer y reaparece 

cuando •1 oobierno italiano la d.-port• por haberse celado en •1 

••Quito p•p~l durante las ceremoni•• da Semana Santa. L• Junta 

A travt• de un tratami•nto de hipnosis y de una vida tran-

quil~ en su ca•• de campo, la doctora Fletcher pian•• que podr• 

curar • ZeliQ. Las sesione• •ntre paciente y doctora son fllmadaa 

por el primo de ••ta, Paul Deoh••· En un principio, 1•• casas van 

~~ hace pas~r por psiqui•tra todo el tiempo y no •• deja hipnoti-

z~r. Cu8ndo la doctora Fletcher cambi• de matado y ella •• hace 

pasar por un·paciente con el mismo probl•m• de ZeliQ, fate baja la 

9ui11"dta y poi" fin •mpieza •cooperar. !
1

8110 •• va curando paco a 

poco y termin~ enamor•ndoae de la mfdica, quien a su vez 1• co-

rre•ponde y rompe un antiguo compromiso matrimonial. 

Cuando anuncian •U próMima boda, ZeliQ e• victim• da una ••-

rte de dem•ndas que lo re•ponsabilizan de acciones que cometió du-

clientea descontentos, las sociedad•• reliQiosaa y d• 1•• buen•• 

costumbres lo persiguen. La consecuencia de este repentino cambio 

en la opinión p~blica provee• en 61 una regresión, y el dl• de su 
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juicio desaparece. 

L• doctor• Fletcher ••t' daaconaol•d• y lo bu•c• por do­

quierJ cu•ndo eat' a punto d• cesar l• bdaqueda, descubre a un 

hombre que •e p~rece • Zelig en un notici•ro cinemato;r6fico sobre 

el movimiento nacicnal-aociali•t~ en Alemania. Se dirige •ntcnc•• 

• este paás a continuar la• pesquisas. Sus esfuerzo• no tienen re­

sul t11doe y• cua11do piensa desistir, •• entera de que habr• una 

gran concentración na2i para o{r hablar al FUhrer. Acud• con la 

esperanzA de verlo alli. Mientra• Hitler dice su discureo, la doc­

·tor• Flatcher descubre a Z•lig sentado a la derecha del FOhrer, 

entre el alto m•ndo alemAnl la hace ••Kales y por fin puede hacer­

se ver. Zelig la reconoce y contesta con m6a seW•l••· Tarmin•n in­

terrumpiendo, con el enorma di•gusto de tete, el diecur•o da Hi­

tler. Huyen del furor n•zi en un aeroplano que maneja la doctora 

Fletcher~ quien era piloto aviador amateur. Desgraciadamente, •• 

desmayA a c~u6a de la de•esperación del momento. Entonces ZeliQ 

ge transforma en piloto aviador y logran llegar s•nos y •alvos 

su pai6, en donde son recibidos entre ov•cionvs, y Zelig se vuelve 

famoso por haber sido el primer pilote en eobrevolar el Atl•ntica 

con un avá ón vuelto de cabeza. 

Los dos se vuelven a convertir en los héro•• del momantc1 la 

haza~a de Zelig le granjea vl p•~dón de l• opinión pOblica, y•• 
•~i como se casan y viven felices h•sta la muerte. 
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4. AN•LIBIB DE ALGUNDB MENSAJES HUHORISTICOB EN iE~lQ 

4.1. Conaideracion•• introductoria~ al anjlisia 

A partir d• la t•ori• qu• eKpusimoa •n •1 primer capitulo, 

podremos ya delimitar el alcance de nueatra inveati9aciOn. 

O• acuerdo con lo que •• vHplicd en al capitulo ya mencio­

nado, el ••tudio del humor puede tener principalmente tres enfo­

qu•• (el d• 1•• tres pre;untaa que•• plantearon)& ¿de quf rei­

,mos?, ¿por qu• reimos a partir de ciertos ••timuloa humor,sti­

cos?, y ¿cómo nos hacen reir dichos estimulas? 

Nuestra inveatiQ•ción ••enfocar' a la tercera pregunta, •• 

decir, a descubrir la manera en qua •• estructura un mensaje ci-

Empezaremos este capitulo con 

algunas nociones sobre lenguaje cienmatoQrjfico y con la formula­

ción d• un esquema <que en realidad •• una stntesl& de lo• con­

CQptoa eMpuoatos en el primar capátulo> cuyo fin ser~ intraducir­

noa en el anjll•I• de lea motivas humortaticoa en I•lig• 

4.1.1. Delimitación del objeto de estudio 

Al ubicarnos en el esquem• del proceso de comunicación, te­

nemo• un emiacr, Woady Allen, un mensaje 1 Z1lig, y un receptor 

Ideal. 

El an,li•I• •• h•r' en función del mensaje y a partir de un 

•upuesto receptor ideal que reunirA todas las condiciones necesa­

ria• P•r• decodlfic•r el mansaje humoristico como tal. De esta 

m•n•r• nos situaremos en la intención "de mal• fe" y, especifica-
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mente, en lo• C••o• d• un emisor emite un mensaje humorJattco in-

tencionad~mcnte, y un receptor que esper• un m•n••J• humoriatico. 

4.1.2. Elemento• d• lenguaje cinematogr~fico 

PAr~ Christian Met:, toda& las técnica• actual•• d• repre-

svntación visual (fotogr.afta 1 cine, teatro, pintura, ••cultura, 

dibujo. etcftera) son fenómeno• cuya realidad va a depender de 

dos factoreat uno de ellos es la ••m•janza qu• tono• l• r•pr•••n-

t~ci ón con el objeto representado, que eatar.t. det•rmlnada por •l 

mayor o menor nómero de 11 indicios da realldaduJ al otro •• la 

percepción del individuo que se apodera de dicha rapreaentación 

"de modo mAs o menos reali:ante 0
• ~o• do• factores intaractOan 

p¡o.ra iniciélr en ol espect,ador "fenómeno• de participación • la 

vez afectiva y perceptiva que culminan en un otoroamiento d• 

Entre las distinta• técnic•• &Misten alQunaa qua ofrecen 

m~vor impresión de realidad qun ctr••· El cine •• el medio d• 

representaci6n que can mayor acierto logra tal afecto. Para com-

probar este fen6mena, Matz lo compara can 1• fotagrafia y •l l••-

tro y encuentra algunas caracteri&ticas que contribuyen a cr••r 

en el espectador la impresión d• re~lidad. 

En contr~&te con algunas técnicas de repraswntación, como 

eJ dibujo realista, por ejemplo, la fotografía presenta mayores 

indicio& de realidad porque copia de manera mAs fiel al objeto r•-

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

1. Christian Hetz, ~D!~~Q! !2etc l• 1igo!!1S~G!~a ca ll '1DI• 
Tiempo Contempor•nao, Buenos Airea, 1972, p. 21. 
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miento, s11 pr•••nta. como un "hu11ll• del pasado11 y liil'a precisam11nte 

salucion• con •l movimiento, porqu• 11 el espectador siempr• p•rcibe 

ol movimivnto como un movimiento !'lYtl <•un cu•ndo ruproduczca un 

ne 1~ p•rticul•ridad móvil del cine •• dR&prend11n dos fen6-

meno• que contribuy•n al efecto realt 

L~ conjunción de la ~@elidad del movimiento y de la 
il!.!~l~O,l! da laE formas llev• consi~o l~ ~vnsación 
de l• vid• concreta y l• percepción de la re•lidad 
objetiva. Las formas proporcionan au arm•dura 
objetiv• •l movimiento y el movimiento da cuerpo a 
J as formas. <3> 

Por un lfldo, copi~ l~ car~cteriatica mOvil de la r•alid•dl 

por otrol 

el movimiento confiere a loa obJ•toa una 11corpor•i-
d ad" y una a.utonom.I. • qua 1 e• 1tr• a n•o•d• a su• of i -
Qi•• inmóviles, loa arranca d• l• auparfici• plana 
a lA qu• •• hallan confinados, l•• permita d••pr•n­
d1tr•• mejor como ufigura& 11 sobre un 11 fcndc 11 J libre 
d• su eopcrte, el objeto •• 11 austanciilliz• 11 1 •l mo­
vimiento •port~ el relieve, y el reliav• 1 la vida. (4) · 

En el t••t'"º.•. el orig•n de la sensación d• irr•alidad •• 

di•tintol provi•n• dv u~ exce&o de r•alidad. Esta ap•r•nte para­

-doje surge de la oposición que se d• •ntre dos concaptoa• la 

ilusión dp realidad y la realidad mi•ma. En el cine ocurr• con ma-

yor fuerza lo p,.imero, mientras que en el teatro se d• lo SltQUndo. 

Matz cita a ~eirens p•r• explicar este fen6menot 

:;>, llat~~· p. 24. 
~. !!!l~ ... p. 22. 
4, lht~ ... p. 23. 
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El espect4culo teatral < ••• >no lo;r• ser una re­
producción convincente de 1• vida porqu• •1 mismo 
forma parte d• la vida, y de un modo damaaiado vi­
•ibl•I e&tAn loa entreacto•, el ritual social, •1 
••p•cio raal da la escena, la presencia real del 
actor, todo ello gravita con un peso demasiado 
~rende para que la ficci6n d•aarrollada por la obra 
~e •~perimente como reall por ejemplo, el efecto de 
la decoración no ea crear un untve~o dieg•ttco, no 
representa mAs que una convención en el interior 
del mundo r•al. (5) 

Un seQ\.tndo factor que reduce 1• impreaiOn de realidad en el 

tef'tro .oan tos actor••I dice Met:::r usu peso carnal vian• a 'opo-

nerse• a 1• tentación, eiampre •Mperimantada durante el eap•ctAcu-

la, de percibirlos coma lo• protagonistas de un universo de fic-

ci0n 1 y el teatro sólo pued• ser un juego libremente aceptado que 

se desenvuelve vntre complicas•. Cb> 

El cine, precisamente por lo contrario, proporciona una ••-

yor impresión d• r•alidadt 

la impresión de r••lidad que noa proporciona el 
film no se deb• en abaoluto a un• fuerte presenci1 
del actor, sino, muy por et contrario, al d•bil 
~rada du e~istencia de eaaa cr&aturaa fantaam•ti­
cas que se agit~n en la pantall•, 1ncapacea de ra­
sl•tir • nuestr1 constante tent•ción d& investirlas 
con una "realidad", la de la ficci6n, con una rea­
lidad que sólo proviene dv r1osotros, de la• proyec­
ciones e identificaciones que se mezclen en nue&tra 
percepción del film. (7) 

Al com.P.parar el cine con el teatro, el primera resulta fftAf 

real porqu• "Es la irrealidad total del material filmico < ••• > 1• 

qu• permito que la di•gesia •dquiera alguna realid•d 11
• (9) 

Dice Metz que "La naturalez• y el grado de ilusión parcial 

!5, !~!~.t.t p. 27. 
b. !!lid ... p. 26. 
7. l!l1!1L• p. 27. 
e. l!lldu p. 31. 
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c•• de l• repre•9ntación 11
• C9) En ase sentido, la estructur• ~ate-

rial del cine encuentra un justo medio entr• la foto;rafla Cd•ma• 

alado irr••l> y eJ teatro (demasiado real> para loorar un mayar 

Lo que va • diferenciar, entonces, un sistema d• comuncia-

ción d• otro, •er• •l material especifico de •~pre•ión qu• lo ca· 

ractericv. Si distinguimos entre cine, pintur"a 1 mi.laica y l•n;ua 

hablada, no •• • partir del cont11nido, sino de la forma, •• d•-

cir 1 del material a tr"~vl& del cual e& posible cualquier aiQnifi-

cación. El cine signific• a travts de cinco elementos• 

l. lmAgenea que son fctogr"aflaa móvil•• y m~ltipl••· 

2. TeMtoa gr6fico• que incluyen todo el material escrito qu~ vemos 

en la pantalla. 

3. Len9u•J• hablado y grabado. 
' 

~. Ruidos y •fectos sonoros grabados.ClO> 

Estos cinco elementos se combinan para significar a1Qo 1 al 

intervenir ~ un proceso por medio del cual se transmiten men••J•• 

a un receptor que aer4 capaz de entenderlos a trav•• de un códiQo. 

En el cine y 1m cualqui•r otro medio, todo sentido •• ºmedi•do por 

un código que nos capa.cit• para entenderlo."CiU Un cddiQD •• 11 1• 

rvlacidn lógic• que permit• que un mensajlP sea comprendido". C12> 

9, l~i~L. P• 30, 
10. Es importante considerar tembi•n loa aubt(tulca, cuya función 

principal •• la traducción al idioma del pais vn •1 qu• •• 
•Khtbe la película. 

11. Andrew Dudl•y, b!a ~cia'i~~l@! ~@QCi~a 'iD•m1~ggctii,11, 
Gu•t•vo Gili, Barcelona, 1991, p. 217. 

12, l~ldL, p, 218, 
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Los códiQo• no aparecen en los film••I aon m•• bien l•• r•­
glas que •e •batr••n d• lo• mi•moa y que petrm•ten enl•nd•r loa 

men••Jes. D••d• la p•rspectiva de un ••m&dlooo, •• tr•t• de 

canatrucctone• de Jos aemidticoa, quten•• deapu•• 
de estudiar grupos d• film• formul•n las r•ol•• qui 
funcionan Oo• códigos> en tal•• filma. A•'• lo• 
códigos po•••n una e>ci•t•ncia real pera na Haic•. 
Loa cddi;oa son to opl1eato a loa lftaterial•• de 
expresión. Son 1•• formas ldQiC•• sobre••• mate• 
rial par"a gener111r mensajes o sentido, CS3) 

Metz diatigue entre tres tipos de códtgD1• loa ••p•clficoa, 

los genóricoa y los aubcódigo•. 

qu• ontcamente pertanvcen la cine, por ejemplo, la c•m•r• len• 

ta. (14> Loa generalas implic•n cualquier código cultural. Entr• 

••tas dos el•••• ewi sten los subcddiQo•, que son cddloa• que el 

digo humorlstico. 

Los código• tambi•n se diferencian por su grado d• gener•li-

d•d· Alguno• cddigos son comunes• cualquier film, por •J•mplo, l• 

panor4mica es un r•curao 4racuentamentff utiliz•do que pu•d• tener 

En contr•posicidn, existen loa cddi-

QD& particular&• que eirven para identificar g•nar"os, periodos y 

•u tares de c1 ne. 

Los cddigoa y mensajes del cine no se presentan aislados) forman 

part• de un proceso 11 amado t•xtot 11 el texto ea al conjunto d• 

13. I!l!!!h 
J4. Can l• llegada de la twlevisión al mundo, resulta dificil hablar 

•n este sentido de un cddigo que ••• exclusivo de alguno de lo• 
dos mediosf por lo pronto, la diferenci• m•s evidente reside en 
la calidad de imagen del cine, que la t•levi&ión no h• podido 
igualar. 
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m•n••Jo• que sentimos que deben ser loldc• ccinc un todo. 11 Cl:S> 

En el cine, la unid•d minima de sentida •• el "plano". Hetz 

lo equip•r• a la fr•se habl~da. Los plano• se combin•n para con•-

truir unidades de significación mayores que eatructuran lo que el 

autor llama "1• gran stntagam4tica del cine•• ••cena, s1tcuencia, 

socuencia ~lternante, sint~;ma deacriptivo v plano autónomo. (16> 

Laa relacione• sintagm~tic•• y las paradigm•ticas que van 

entretejiondo el sentido del taMto ae dan de i9ual forma que en 

cualquier relato. L•• primeras no• permit•n saber "qu6 si;ue 

qu•º y l•• segundas "qu~ va con quf 11
• Ampliaremos eatoa concepto• 

con l~• stguiente• definiciones de Bartha•I 

el sintagma ea un• combinación de signo• que ti•n• 
como soporte la extensión• en el lenou•j• articula­
do esta eMt&nsidn ••lineal • irr•veraible < ••• > 
Do• elemento• no pueden prenunciara• al ~i•mo tiem­
po < ••• > cada t•rmino debe aquí su propio valor a 
su oposición a aquello que preceda o a aquello qu• 
ai;ue• en l• cadRn• d• la palabra loa t•rminos ••­
t4n unidos realmente !a ac••»•a1i•·<17> 

n• de l• ai9uient• manera• 

,fuer• d•l discurt5o (plano aintagm6tico> 1•• unida­
'd•• que tienen algo en comón se asoci•n en la naemo­
ri• y form~n de esta manera grupoa •n lea que domi­
nan rel•cione• diversas c ••• ) En cada seria, con­
trariamente a lo que •uc&d• al nivel del •intagma, 
Jos t•rmlnos •e un•n ia •barat!a· 1181 

La investigacidn que ll•vamos a cabo•• da b4sicamente en •1 

plano paradigmAtico, como veremoa mja adelante. 

15. Dudley, ee. 'it., p. 220. 
16. Roland B~rthvs, 00~li&i! lltC~'tYCel Qll CR1etg 1 Preml•, 

l'lhlco, 1971, p. ól. 
17. Rolond B•rthes, El@mcatQ! 21 11mialgat1. Alb•rto Hern•nd•z 

•d., Hadri d 1 1971 1 p. 61. 
1e.1ii1m. 
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Pr•••"t•ctdn dwl ••quema y d&acripción da lo• el•mentc• 
qu• le con•tituy•n 

B• puede conaider•r que un men••J• •• humoristico cuando 

tiene l•• •tauientea c•racter,etic••• 

3. La• par•diom•• comparten •laón •lamento camón que permite su 

cruc• en un punta determinado d•l diacurao. 

4. En el cruce, lo• p•r•diQma• deben oponer•• •n un ••ntido 

Por paradigma •netendemaa "Una ••ri• d• campea aacc,attvoa 

determinado• por una afinidad d• aonido o aentida".<lY> 

dificar el m•naaj• humar••tic•m•nt•. El antwc•d•nta pu•d• propor­

cionarlo el mi•mo m•n••Je, o bien ••r da •ndole •Mtra~,,Mtual. 

En al men••J• humor••tlca, •l trasl•P• de paradlQ•aa preaan-

y no eMiste nada en •I qu• pueda percibir•• como •Ntra~o, redun-

dos coma parte de la información ••m•ntic• del taNto. En la comu-



nicacidn "d• buena f••, ••a •ioniflcarla cataloQ•r •1 t•Mto ca.a 

•sin sentido", la que no sucede cuando sabemos que se trata d• un 

EMi•t• un •lementa camón a todo• lo• paradiomas implicado• 

que permit• •1 pasa d• uno a otro wn al m•n••J• humor,sttco y hace 

poslbl• el cruce entre paradlom•• •p•r•ntem•nte irreconcilta-

La opoatctón de paradtomas para crear un efecto humor,stico 

Vlctor Ra•kln menciona la• •i-
9ut•nt•s• 

a> La oposición de los paradigmas que evoca •1 mensaje pu•d• 

d•r•• por n•o•cidn, antinomia o por antónima• que •• crean •n un 

cont•Mto especial. 

b) La mayoria de lo• mensaje• humoriaticaa implica una opa-

alción entre una sttuaclón real y una irra&l. En aste miaeo ••n-

tido pod•mo• encontrar dos tipos principales de oposición• •l pri­

mero dtstin9ue entr• la situación comdn en la qu• el mensaje humo­

rfattco se inscribe y una situación no camón que no •• ca.patibl• 

e~ •l planteamiento comdn d•l mensaje humoristtco, de modo que •• 

••tablee• una opostclón camón/no comuOn. El s•Qundo'f"ipo r•l•cio- ~ 

n• una situación posibl• y una situación completa o parci•l..nt• 

imposible, •• decir, una oposición poaibla/impoaibla. 

D• ••t•• do• formas d• oposición, la ••Qunda •• acerca m•s 

al absurdo qu• la primera. 

c> L• lejanla o cercania que se da •ntr• los paradiQm&s •• 

un crit•rio m•s de oposición, de tal m•nera que lo• parad19maa qu• 

20. Cf~ !YRCt~ P-UDsb 1101. 
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SR oponen por negación, por ejemplo, estAn m•• cercanos entre •l 

que otro& cuya unión se da• partir de elemento& mAs distantes o 

de relacione• m~s complejas, como seria el caso de una polisemia, 

homonimia o aimilitud fon6tica. 

dl Otro tipo d• oposición as el que se da a partir de cier­

ta• dicotomlas ya establecida• que son producto del grupo social 

~n que se croaron lo• menaajea Mumoristicosz vida/muerte, rique-

za/pobreza, obscenidad/inoenuidad, etcétera. 

De acuerdo con lo que Memo• eMplicado, lo• cuatro componen-

tes del m~o pueden tomar l• forma de cualquiera de lo• cinco 

eolementos materia.los cinematogr•ficos. (21) Al realizar el anAli-

9is 1 el ~.!_o deber• se~alar la pertinencia dR alguno de los 

conatituyente& cinematoor•ficos en el efecto humoristico d•l 

mens•J•• 

4.t.4. Criterio$ dR ~elección de loa mensajes a analizar 

La seleción d& un determinado nOmero da •J•mplos •cbr• ci•r-

te fenómeno que se quiere analizar, demostrar o _F.•r•cterizar, de­

pend• en alguna medida del a:ar, que estA repr•sentado por las 

circunstanci~s <personales, espacio-temporales, etc't•ra> qu• ro­

de11n el acto de elegir, entre una serie de ocurrencias, solamente 

Una de es~s circunstancias, seguramente la m•s contunden-

te, serA el sentido del humor, la experiencia viv•ncial, lo• •nta~ 
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cedente• cultur•l•• dv quien h•c• el pr•aent• tr•b•Jo. 

Acl•r~do to anterior, un ••;undo fectar •n ta ••lección d•l 

mat•riel pAY• analizar ser• quw al elem•nto humoristico ••t• 
prosente. Tr•b•jf con un• copla •n video d• lllla, Y• qu• •• 

pr•cttc~mente impo•ibte para mi acceder • un• copia d• celuloid•· 

Al principio, comencf • tr•b•J•r con al guión d• l• cinta qua pu­

blic• Tu•quets. (f) Para lue90, al confrontarlo con la p•llcula, me 

•ncontr• con dif•r•nciA• que me preocupAron. O•cidí ••car •i pro­

pio qulón • partir del vid•o, porque •l cine no tiene al mismo 

1ontldo como teuto escrito que como twwto visual y auditivo. ~•• 

•ltuaciones que transcribo para analizarlas •n eata c•p,tulo, pro~ 

vienen. pues, de ••te guidn ~u• transcribt lit•r•lmenta. 

Po~ Oltimo, no trab•J• siguiendo estrictam•nte loa crlt•rios 

qu• pueden definir • una toma, escena, aecuencia 1 etc•t•r•• Hi 

m•rca de corte entre las distintos trozo• que •xtr•J• fu• todo 

~quello que 1• interpret•ción cómica requiso, y qued•r' justifica­

da en al •n•llsis. 
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4.2. 1!l!gt una parodia del cln• documental 

Comenzaremoa nueatro an•liata con la aiQUiant• relfaxtdn• 

Imllg ••• en t•rmlnoa generalea, una parodia del cine docuatttntal, 

Todos loa elementos humoristicoa del film• •• circunacrtb•n 

dentro de una sttu•ci6n humoristtca mayor, que •• el tema y la ••­

tructura narrativa del filmes la historia de un enfermo mental na-

El esquema que hemoa d•••· 

rrallado nos ayudarA a encontrar el mecani••o que hace de eata pa­

rodia un mensaje humoristico. 

Para entender el planteamiento Q•neral de la pel!cuta de ma­

nera cómica, ea necesario tener loa antecedentes indiapenaabl••• 

•• decir, saber qu• •• un documental y en qu• conaiata la enferme­

dad a qu• alude •1 absurdo d• la pel!cula. 

Por tr•t•r•• d• un planteami•nto que • au' v•z da pie a la 

ma~or part• de la• •ituacton•s cómica• d• la pel,cula, no ••tA d• 

m4a profundizar un peco 9n eaos doa t•m•• ya que, como vare~o• a6• 

adelante, entr• mayor ••• el conocimi•nto de lo& ~ntecedentas in­

volucrados, mayor ••r' la oportunidad d• encontrar nuevas opoai­

cion•• cOmicas. 

4.2.1. El cine documental 

Va hemos mencionado que el cine •• uno de loa medica d• ••­

presión que con ~ayor acierto refleja la r•~ltdad, por lo qu• na 

•• d• ~xtraWar que desde un principio surgieran COMO g•neroa •1 

notici•ro y al documental• "La idon•idad del cinama ca.o in•tru­

mento d• investigación, de descubrimiento, de documentación y de 
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reoi•tro d• l• realidad --en •u m•• alt• Acepción--•• intr,n••c• 

• su propi• naturalvz• d• lenguaje form•do por •iQno• natu­

ral••·" (22) 

Desde el principio, los materiales mA• socorrido por Lu•i•r• 

y por su ••cuela, fueron la• escenas eMterior••• los nottcieros, 

el reportaje y loa filma de vi•J••· 

Esta manera da enfocar el cine •• fue sistematizando con •1 

movlml•nto klOQ~Q~ll de DzlQ• Vertov. El cineasta •• prcponla 

•desterrar convenciones burouesas, la puesta en escena, los QUio-

nea, loa autores, lea eatudica, etc., para recurrir sólo a loa 

elementos •tomados en vivo•, loa de loa documentales e de lo• no-

Sigue •1 l•m• de 11 tomar la vid• de improviso• y 

desconoce a 1•• peraonaa filmadas, haciendo fnfaaia en el comenta-

rio <por medio de subtitules> y en la ediciónl de tal m•n•r• que 

la personalidad dal autor •• manifiesta • tr•v•• d• la •l•cci6n y 

distribución de la• documentos filmados. 

L•• id•~• de Vertav tuvieron eco en la URSS y en el mundo 

ent•rc. Sus ~ilm•• d• archivo •• convirtieron de•pu•• •n un g•n•-
"º nu•va. La editora Esther Chub realizó loa prim•ros film•• d• 

adición utilizando el material fílmico de la• •ntiQu•a imAg.n .. 

zar'istae y revolucion•rias. Se cr•a asi •1 illm Qt mgntAit' 

En lo• casos en que la pel!cul• ••t' cosntituida d• 
punta a punta por temas de noticiero, ti•n• plena 
volld•z I• ••presldn lngl••• !i2m2!l!~igo film, 
puesto que entonces •• tr•t• de la yuwtapoaic16n d• 
elem•ntos ya montados. En •focto, un tema de noti­
ciero nunca s• proy•cta tal como lo filmara el cpe-

22. Claudia Berti•ri, 11 El cine documental 11
, en ED,i!;l2Q•SU.1 "•1 

WlQ~im9 ~CtRr Buru Lan, B•rcelon• 1 1973, vol. 7, P• 8. 
23. Sadoul, 111!~ i;i!;~, p. 10~. 
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radar, Y• ha pasado por el mont•Jel •• han cortado 
sus prolongacionea, SR hAn suprimido 1•• repeticio­
nes tnóttles, se h•n ajuatado entre •' los planos y 
porciones de pl•nos, de m~nera que el tema consti­
tuye una &spectw d• narración con ritmo. 

Por eso, los autores de film& de montaje buacan, 
preferentemente, documentos no mentados, o •n su 
defecto temas de noticiero p~ra los quw aatmi&mo 
disponen de reccrtea, es decir, seccione• de docu­
mentos no montada&J o bien, buscan docum•nto• que 
ya se hayan rodado pero que J•m•• hayan pasado por 
un monb•je. C24> 

L• cita anterior no• es dtil porque describe activid•d•• que 

de Z!LlQ• AdemAs, nos r•vela un recurec que pu•d• implicar tanto 

el documental como cualquier pellcula de ficción cada vez que •n 

esta dltima, a travla del material de noticiero o documentos fil-

micos, s• pretenda dar un •fecto realista o hacer alusión a un h•-
cho r•al. 

Robert J. Flaherty ea otro d• los nombre• import•nte• •n la 

histori• del documental. Inventó un mftodo diferent• al d• Vertov 

~1 ~plicar al cine •e1 principio soctoetnogr4ftco de la obaerv•-

ciOn p•rttcipadora, fundamentalmente basado en la e&tric• comunJ-

cectón entre o! observador Cel director en eat• caao> y el ob••r-

vado <el prot•gonist• d• la narración>". C2S> Para docu ... ntar la 

realidad social del ambiente elegido, el director deb•rA lograr l• 

participación de lo que desea registrar ~ travfa d• la convivencia 

con •L• objeto de estudio, h•cifndose uno con su cotidianidad. 

El documental fue et gtnero que con mayor facilidad fructi-

licó en lo& pa{ses donde se hacia cine. Asl, en Gran Bret•ka, la 

24. Marc Ferro, ClQU t bl~tQ~l!, Gustavo Gilt, Barcelona, 19BO, p. 
93. 

25. Bertieri, QRL GLtL, P• 9. 
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escuela de Gierson, primera en usar el término documental e tncor-

parar 1• encuesta al tr.lbajo, logra importante• peliculas cuyo 

objeto clvico no descarta sus valores ••téticoa. 

En ltalia la t•cnica del documental se dea•rrolló an el 

movimiento neorealista d~ postguerra& 

El neorr••lismo, al caracterizarse formalmente como 
voluntad de descubrir las cosas y la gente en •u 
autenticidad, de testimoniar l.- verdad con la mA>ei­
ma fidelidad y no ya la simple apariencia ·de lo 
real, est~ impuJs•do en esencia por una exioenci• 
espiritual que busca los aspectos mAa profundo• de 
la vida humana y de las relaciones entra los ser•• 
humanos. <26) 

A partir del neorrealismo, wl documental empieza a definir•• 

como herramienta da investigación humana. Surgen nuevos plantea-

mi en toa apoyados por los adal antas técnicos& "un creciente empeño 

por afrontar la probJem6tica social, por sumergirse en l•• ci•n-

cias del ser hum•no, en la evolución de las técnicas da encuestas 

y en l •• prosp•ccion•• anal ,ticas del comportamientoº. <27) 

La aparición de l• televisión ayud• a ~oratalacer esta t•n-

denci~ en el cine documental, especialmente en la crónica y •1 re-

portajel 

A partir del simple ºreportaje" p•ricdistico, m•• o 
menos profundo, y desde los filma de documentación, 
sostenidos por una permanente preocupación por la 
"utvnticidad, hasta los fims sociolóoicos en un 
sentido estricto y lo& etnoor•ficos <concabido& pa­
ra ser conservadoE en los archivos cientáficoa1 
la manera de registro de hechos y situaciones en 
trance de desaparición), el documental, en los años 
de 1qso-1q~o. constituye una amplia categoría qua 
incluye toda una gama intermedia de realizacionest 
adaptadaa éstas a diversa& exigencias que puedan 
considerarse como indicadores de intenciones no 

2~. !~i.du p. 14. 
27. 1e~m'" 
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siempre convergentes. <2B> 

En 1961 da inicio en Francia el ~l~tm~ ~!~ltt• 

Su acción, d• notable importancia cara •1 futuro 
del cin• de investig~ción y encuesta Cy por consi­
guiente del document~l>, puede ser entendida en l• 
l~nea de una diferente y m•• moderada concepción de 
an•li•i• cient,fico y Qociológico, apoyada an algu­
nas ta•i• teóricas que •l etnó9rafo Juan Rouch 1 •1 
•ociólogo Edgar Morin y el documentali•t• Mario 
Ru•polt se •ncargaron de llevar a un plano d• expe­
rimentación de man•r• personal e tndependient•.<29) 

El procedimiento d~ est• eacuel~, a pe5ar de llevar el nombre 

de Vertov, ampl•a la t6cnica de la encuesta tel•vtstva que consts-

te an un registro mecAnico de la realid~d en donde lo importante 

.son los personAjee a quienes se sigue hasta lo m•• hondo d• su in-

timidad cotidiana. <Allen hace una alusión cómica a •ate tipo de 

t•cnica en su peltcula D~O~D~~ cuando Howard Cowsall entrevista al 

famo•o Fielding Heli•h en Ja intimidad de su •lcoba.> 

En los Estado• Unidos t•mbi•n aon desarroll•do• trabajo• d• 

lndol• etnogrAfica • trav6s d• div•r•o• dep~rtamentos cinematoor•-

fices de institutos univer•itarioa y de entidades priv•das, como 

el Study Cantar de la Universidad de Harvard 1 cuya• &nvestioacto-

nes s• centr~n fundamentalmente en el campo de 1• antropoloQla 

social. 

A principio• d• los sesenta, el cine documental nortaamert-

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

rador y un t~cnico en sonido que trabajan con una pequeña c•m•r• 
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mite oran movilidad. Est& grupo trabajó tema• variados• en polJ­

tica, siouió a John F. Kennady durante sua campaKas alactoral•• 

<eclm.!!C~• 1964l I an al mundo del espectéculo, fi 1116 la vida do 

Jane Fonda y la del productor hollywoodense Joaeph E. L•vin• 

<J!DI• 1962 y ~bg~m.!!D• 1964). Trata ol colonialismo lnglfs"" 

Kenla l~tD~l ~1. 1961> y el aatadounldanaa en Latlncamfrlca IXID~i. 

111. 1'160ll denuncia al aparate judicial en Ibt i;.bli.C• 1'163, que 

na,.ra la revisión del proceso de un negro condenado • muerta. 

Esperamos que despu•• de habar propo,.cionado asta ••,.i• d• 

datos, se pueda entende,. el significado del documental en oposi­

cidn con otros g•ne,.ov cinemátogrAficos. Terminaremos el apart•do 

con una cita que nea permitirA retomar el punto que nos llevó a 

e>iplayarnc• en el tema, es decir, describir al refarenta "raa1• 

l'l que 

Ali en 

alude la parodia, Al comentar los homenaje• qu• 

hace en sua películas, Piercarlo dice lo si~uiante 

Wcody 

sDbr• 

I1':ls.@ t.b.!!. l!!.QQ.@.~ ~O.~ t.Y.'l' "surge tambifn, bien definida, la parodia 

• t,.•v•s de las cita• del ~la2~Ul6Z Ccine-ojc>, del kinoki verta­

viano que tantea •aguidore• habia tenido •n EEUU con l• acepción 

m4• docum•nt•liata del cine-ve,.dad 1'. (:SO> 

4.2.2. El pstc6tlco 

Aprovecharemos el tem~ de la enfermedad mental a l• que alu­

de la pelicula, para dar a conocer un enfoque •obre la eMistencia 

humana que coincide con el punto de vi&ta de Wocdy Allen cuando 

toca este tem• en sus paliculas. 

:Se>. Piarcarlo, !lllL i;!!; .. , p. 198. 

!OS 



Si partifsamos del supuesto de que al fin general de l• vid• 

hL1mana ee el de alcan:ar l• felicidad, podrí~moa concluir que la 

existencia ea insufrible e in..aoportable. Contra la feliciditd del 

hombre se yerguen la supremacía de la naturaleza, la caducidad del 

w.ociedad y el Estiado. 

LA postlllllción do esta premisa permite • Freud, en El. m1.l•1.= 

t!C !O l~ s~l~~C§, dar una explicaciOn a la &eparación del ~g y lo 

e>: terno --que se lleva • cabo desde que al l•ctante se le priva 

del pecho materno-- y al origen de las enfermedades patológicas. 

De los tres motivos de infelicidad, al que con seouridad 

cau&" mayor sufrimiento al hombre moderno e& el tercero, laa rela-

cianea humanas, y concretamente su producto& la cultur•• 

La existenci~ de la• cultura es paradójica. Por su estruc-

tur~ represiva es la gran causante de nuestros males, pero tambi•n 

es cierto que, en l• actualidad, todos los recureoa que no• aalva-

guard~n del sufrimiento provienen de ellas 

El tfrmino cultura designa lp GUma de la& produc­
ciones e instituciones que di~tancia nuestr• vida 
de la de nu~~tros antecewores animales y que sirven 
a dos finesi proteger al nombre contr• la natur•l•­
:a y·regul11r li111s relaciones de los hombre& entrl' 
"" (31) 

Hoy en dia, la medida para determinar si un paia es mAs o 

menos culto proviene de la eficacia con que domina y proteje • su• 

hebit~ntes contra la natureleza. Pero la cultura tambi•n se mide 

a partir de valores como la belleza y el orden. Por tHe motivo, 

en nunstr• civiliZl\ción son altamente valor•da• l•• ll•m•daa 

31. Sigmund Freud, ~l m~l~~i@~ ~O l~ ~YltY~lt Ali•nza 1 Madrid, 
1996, p. 31. 
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"i'ctividad1ts pslquic•s sup•riores" cuyo resuJti1da son 1•• produc• 

cienes intelectuales, cientlficaa y i1rtlaticas. 

La cultura surgid d1t la vida en comón, quw a su vez •• ori• 

gin6 cuando un grupo de i ndi Viduos restri
0

giercn sus poaibi 1 id•d•a 

d• satisfacción --felicidad-- en favor dv un acu•rdo camón • tra~ 

v6a del cual •u• posibilid~des de sufrimiento•• reducian. El re-

sul t¿,dci final fue la creación d• un derecho quv tuvo como sustento 

el sacrificio de la ••tigfacclón de lo• instinto• de quien•• •• 

ccimprcmetiaron con aste pacto, • cambio de prot1tger•• d• la fuerza 

bruta ~ del m'• fuerte y la naturaleza. 

L~ p•r•doja de 1• cultura nace entone•• d•l odio y amor qu• 

1~ gu~rda el hombre por invalidarlo d• su libertad individual, qu• 

por otro lado ••rla incapaz de defender por sl acto. 

Entondemo~ ya por quf para Freud la vida humana ea tan pena-

sa, y vislumbramos la causa qu• •l atrtbuy• a nu•stra locura& 

El ••r humano cae en lA neurosis porque no loQra 
•aportar el grado de fru•tracidn qu• 1• impon• 1• 
aociedad en aras de sua ideales de cultura, dedu­
cifndose de ello que serla posible reconquistar la• 
perspectiv•& de ser feliz, elimin•ndo o atenuando 
en grado tmmo ••t•• a>:lgenci•• cultural e•. C32) 

Ami es como cual qui 11r concepeci ón y deaarral lo d• vid •. ••t•n • 

determinados por doa caminos a seguir• obten•r el plac•r o evitar 

el cu4rimieonto. 

Ouiz~ como producto de eosa condición móvil intr!nseca d•l 

hombre, que no le permite apreciar nada si no •& 11n el cambio, en 

l~ existencia del contrario, cuando se eaco;e lo primera, la feli­

cidad •e manifiesta en su excelsitud, pero como el reverso de l• 
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moneda, equival• • un aufrimi•nto igual da gr•ndw, 

Con seguridad, por ese motivo, una gran cantidad d• aer•• 

humanas elegimos la se;unda opciónl y recurrimos a distintos m•to~ 

dos, •Mternoa o internos, para mitigar el dolor. Podemos vivir al 

nament•, podemos ingerir •ust~ncias que alteren la percepción de 

la r•alidadJ o practicar actividad•• como al yo;a, qu• cantrallff\ 

las tendencias pulaionale&. 

Podemos tambitn seguir un camino similar al del yoQ• 1 pero 

no tan extremo, al ºperseguir tan sólo la moderación d• la vid• 

jnatintiva (pul&ional> bajo el gobierno de las instancia• psiqui-

cas auperioroa, •omotidas al principio de la rvalido1d 11 
.. C:S3l Esta 

•• logra, aegón Freud, por medio del desplazamiento da la libido 

que p•rmite al individuo ºescoger", como objeto del d•••o, aqu•l la 

que ••• mA• compatible con los dictado& de la cultural tal •• el 

caso del artista, al trabajedor manual, al intelectu•l, •tc•tera. 

Una quinta form• e& repudiar completamente la r•alid•d ~4~ 

conv•rtirse en un psicótico• 

Quien en d•sesperada rebeldía adopte este c•mino 
h•cia l• felicid•d, generalmento no ll•Q•r• muy le-

•'' jos. pues la real 1 ditid e& la mAs fuerte. Se conver­
ti rA en un loco a qLlien pocos ayudar•n •n la real 1-
2ación dP sus delirio&. Sin emb•rgo, se pretende 
que todofi no• condu~lmos, en uno u otro punto, 
igual quei el par!'nOico, enmendando algón cariz in­
toJar~ble del mundo mediante Ja creación desidera­
ttvr e incluyendo estiPi quimera en lil re•lidad. C34) 

L~ ruligión es otro medio que puede ayudarnos• soportar la 

vida. Freud l~ considera como una pr•ctica psicótica colectiva• 

33. l~LQL, p. 23. 
~~. l~lQLo P• 25. 
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Su t•cnica consiste an reducir al valor d• la vida 
y en deformar dgJir•ntDmont• 1• roalid•d, medid•• 
qu& tienen por condición previ• l• intimidacidn d• 
1• intoligenci•. A eatv precio, imponiendo por la 
fuwrz• al hombr• la fijación de un infantilismo 
ps{quico y hacifndolo participe de un d•lirio cc­
lectivo, la r•ligión logra evitar a mucha• serea la 
c~{da en la neurosi• individual. CJ~> 

Uno de lo• motivo• por Jos que el hombre aprende a distin-

surge as{ la tendenci~ a disociar del ~g cuanto 
pueda convertirse en fu•nte d& displacer, a expul­
sarlo de sí, •formar un ~Q puramente heddnico, un 
~Q el~~l@Qtft, enfrentado con un QQ=~g, con un 
11 •fuera 11 ajeno, y amenazante. Loa lámites d• eate 
primitivo X9 placiente no pueden •scapar a rea­
justes ulteriores impuvstos por la eKperiencta. <36) 

Aal •• como el hombre aprende • discernir entre Jo pert•n•-

ciente al ~Q y lo originedo en el exterior mediante la orientación 

de lo• •entidos y 1• actividad muscular adecuada, "dando aa{ el 

prim•r paso hacia l• entronización del principio d• re•lidad, 

principio que habr' de dominar la evolución posterior 11
• (37) 

Si todo sale bi•n, "n•d• nos parece tan seguro y 1r1¡ta.blecido 

como la sensación de nuestra miamtaidad, de nu•stro propio ~g. 

Eet• ~P se nos presenta como algo independient•, unitario, bilrfl 

demarc•do frente a todo 1 o demAs 11
• C3B> Pero cuand0 no& 

3~. 

36. 
37. 
~~.:. 

La patologia nos presenta gran nómero de estados en 
Jos que t1e -form11 incierta la demarcación dal ~Q 

frente •1 mundo exterior, a donde los limites 11•­
gan • •er confundidos• caso• en que part•• del pro­
pio cuerpo (psiquismo, percepciones, pensamientos, 
gentimientoa>, ap~recan como si fueran extraños y 
no pertenecientes al ~gr otros, en los cuales Sii 

atribuye al mundo exterior lo que a toda• luc .. 

I~t!h• p. 29. 
!IH!lL' p. 10. 
!~~m.:. 
lb!d,L l!L ~h 
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procede del ~Q y debería ser reconocido por 
tsto. (~9> 

Los efecto& displ•cientes pueden provenir de fu•r• o del 

mismo ~gt 

La circunstancia de qua el ~Q, al defend9rs• contra 
ciertos e&timulo& displacientes emanado• de su in­
terior, aplique loa mismo• mftodo• que 1• sirven 
centre el displ•c&r de origen ewtarno 1 h•br4i da 
convertirse en origen de importante• tr•stornos pa­
tol69ico1. <40' 

En r~:ón de l~ maner~ como el individuo percibe •l mundo que 

1~ rodea. puede tener como resultado confusionea qua le impidan 

dtstin9uir lo• limite• entra su ~e y •l ewterior, la realidad. Ea-

to provoca una serie de confusiones que llagan • manifestar•• • 

a travfs de síntomas cor-por•l•• como fuertes; dolores, par4ilisis 1 

etcf.tera. Di cho tipo de perturb¿11cionea puede desaparecer "bajo l.a 

inftLtenc!a de la persua.ción solam&nte".(41) Por ejemplo, en l• 

neurofiis del abandono "predomina escencialmente una necesidad d• 

ql.tr llega a exper-i mentarse a travf& de perturbacionaa fi•i-

e~!' Coor vjemplo, desmayos, perturbacione& locomotoras, etcfte-

rt'' 11
• <4:?l 

Otro resultado del deslinde entre el X.Q y &u circunstancia 

real es un tipo de psicosis, C43) la esquizofrenia. Su sintomato-

logia puede describirse de la siguiente m•neraa 

:!q, !df;?I!!:. 
4C1. H!i.~t.• p. 11. 
41, Pierr~ Fedina, Rt~~tQQ~~tg ~~ e1l~Q@Qlll1la, Alianza, Madrid, 

198S, p. 100. Este tipo de perturbacion•a ea producto d• 
un estado pAtológico llamado histeria. 

42. l!l!.l!c• p. 101. 
4:0:. La psicosis ost "una perturbación primaria de la relación 

11 bi di nal con la realidad. Hay dos grand•• c•t•Qori •• d• 
psicosis, la paranoia y la esqui:ofrenial la melancolá• y 
la maná•· !~19.!., p. 143. 
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incoh•r•ncta y •mbivalencia afectivas que lraen 
aparejadas un• disociación en el pon••miento y en 
1• acción, ruptura entre •1 ~9 y el mundo <replie­
gue sobre al misma, autismo, negattvismo>, inhibi­
ciones, bloqueos, estereotopias. La perturbación 
reconocida por Bleuler ••la di•octactOn <5R!ltY09> 
que hace raferenci• al funcionamiento d• l•• awo­
ciacion•• del pens~miento.<44> 

f t eata, en el e"ªº de la hi ateri a, como la "coe>ci stenci a de do• 

personalidades, de dos actividades mentales que parecen iQnor•r-

..... (45) 

Al recopilar veta serie de deacripcionea y atntcmatolog,aa 

de enfermed•de• m9ntales, buscamos e~plicar la creación de una 

fantasla a partir da eatos elementos, de tal manera que podamo• 

encontrar cierta similitud entre loa conceptos aqui definidos y la 

enfermedad que se de•cribe en la historial posiblemente las reper-

cuaiones fi•ica• de un proceso mental qu• a su vez •• prc~ucto d• 

la escisión del ~Q, que permite la coe>tistencia d• varias persona-

lid~des, provocado, tal ve:, por una posible neurosis de abandono 

<"sentimiento de no valer nada y de ••r siempre rechazado, en don-

de predomina le necesidad de amor">. (46> 
·'· 

NLIE'&tra pretenRi ón tut reduce a e>tponer tal•• conc•ptos con 

111 fin de mostrar lo• posibles referentes reales, incluyendo 1• 

miama jer9• cientifica a qum hace •luaión el •b•urdo de 11 

P•l icul a. 

Con re•erencias en diccionarios ••rica y el teatimonio de 
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lnvestloadores connotados, sur9• el p#radl9m• qu• •• open• •1 qu• 

•• deaprendw d• la pellcula. Uno ea la realidadl otro, 1• carica­

tura. 

4.2,3. Estructur• de la parodia 

Ya que hemo• h•cho al;una• consideracion•• acbr• el dccu••n­

tal y le enfermedad mental a la qUR &e hace alusión, continu•r•~a• 

con el an61i•i•. 

Como hemos vi·sto, lo que distingue al documental d• otros 

Qtnero•, •• •u calidad de mvdio de eMpreai6n v•raz y obJ•t&vo que 

de••• dar a conocer 11 la realid•d 11
, 

En une primera Instancia pensam~s en ZB11g COtlD un dacu••n­

tal 1 porque asl ••como cateQoriza el autor su peltcula en el 

~gradecimlento con que da inicio la pel:lculat "Deseamos dar l•• 

gracia• •n este documental a la doctor• Eudora Fletcher 1 a Paul 

Deghett y a la seR'ora de M. Fletcher Varney. 11 Ademas, todo aqu•l 

que haya vi•to un documental o haya le,do el apartado qu• hemca 

incluido eobro este ofnero, reconocar4 en Zcll9 les •l•mentoa del 

mi amo. 

Ennumeraremo~. entone••, loa recursos m6s aionificativos • 

travt• de los cuales el receptor evoca la idea da documental 

por t"nto de 11 serie de sucesos realea 11 en lc.li.1.iZ• 

La pel,cul• empie:a con entrevistas a personaje• de 1• tlit• 

intelectual norteamericana que acn personalidadea da la vida real. 

Asl e• como escritores y eepecialistas connotados dan su opinión 

•obre Zeltgr Suaan Scntag, lrvino Howe 1 Saul 9•11ow 1 Bruno 

Settalheim y el historiador John Harten Blum 1 Al qu• d• h•cho •• 
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Utili:• m•teri•l fílmico d• •rchivc como lo• noticiero1 

Metrotone, y escena• que r•flejan 1• cotidianidad de la ópoca on 

la que ae stt01 la cint•• toma• callejeras, el metro, la• rotati-

vas, la vida familiar, lo• eapect4culoa, etcdtera. L.a calidad de 

la cinta es t•l, que dificilmente diatinguimoa entre et matari•l 

11 aut6nticamante 11 documttntal, y el que Allen filmó par• con tod• l• 

~p•rienct• d• •s• o•nero. 

entrevi•t•• • peraonaa que •• suponen d& alguna manera relaciona-

das con ZeliQI desde su psiquiatra y esposa, la doctora Fletcher, 

ha•ta el camarero Calvtn Turner y lo& periodista• Mike Geibal 

Ted Bierbauer, quienes no• son presantadca como colaboradcres en 

••e entone•• del ~-~ Y2ch P!ll~ tliCCQC• A todos ellos &e leo da un 

"tal y como eran en los año• veinte y treinta., cuando ocurre la 

historia", y luego 11 tal y como son ahora: unos anciano&} 1 

Menciona, verbal o visualmente, a gente famosa que fue con-

tempor•nea de Z•liQ y que lleg6 a conocerlo• Clara Bow, .Jach Dem .. 
l) ,'• 

p&•i, Jimmy Walker, Calvin C~llidge y Herbert Hoovar C2elig apare-

ce, •n un montaj• fotogriif i co, en medJ o de 1 os dos presi dant•&), 

Col Porter, etcfterll. 

Y por al quediftra alguna dud• de la autenticidad de la hi•to-

ri•, •I autor la dlsip• a t:ravf• d•l Y• citado a;rad&cimiento1 lo 

vo: del narr•dor, cu11ndo •e r•fier• • I• vida de Z•lig, IA c•lifl-

ca como un 11 dram• de la vi da r••l 11. Por otra parte, tenemos •1 

9racioso testimonio de Mi~e Geibel en el que da pftso da a conocer 
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un .. ~pecto del• l~bor period,stica de ese entonces. Al referirs• 

ftl c••O Zelig dice lo siguiente• 

Entonces, •• hacia cualquier cosa para vander pe­
riódico•· H~ble que ••• descubrir una hiatorta, 
1rnagerarla y ••• qutz• no decir toda 1• verdad. 
Pero 6sta era una hiatoria autfntica, bastaba con 
escribir la verdad para que se vendieran los 
periOdicoa. 

A:lnmAs, al finali%ar l• pelicul.a, no podía f•ltar •1 epílogo 

car•cterfatico d• l~s hiatorias verdaderas en donde se die• quf 

fue de todos lo• per•on•J•a que intervinioron en el drama real• 

Leon~rd Zelig y Eudora Fletcher vivieron felices 
muchos año•. Ell~ siguió ejerciendo el p&icoan41i­•i• y él daba conferencias acerca de &ua e~perien~ 
etas. Los cambios de caracter de Zelig fueron esca­
seando •iempre més y su enfermedad paree• haber 
d~s~~aracido del todo. En nu lecho de mu•rte, con­
fesó a los médicos que habla tenido una vida agra­
d!'blc y que lo l1nico que le fastidiaba del hecho de 
morir era que habJa empezado a le•r tlab~ D!'k y qu• 
no podrJa saber cómo terminaba. 

El óltimo detalle que reafirma la veracidad y objetividad 

dul docum~nto es que, entr& otras cosas, 1§l!g •• el descubrtmi•nto 

y e•clllrecimiento de un fenómeno científico. El material f'lmico 

dal "cu11rto blAnco" (el cine como harramient• de registro ci•nti-

fico) de la doctora Fletcher, es la parte de la pel,cula qu• •nfa-

ti :a osto aunto. El doctor Bettelheim, psiquiatra, tiene la si-

guiente opinión sobre este documentar 11 Hoy en día consideramos las 

se~ionr!. dPl cu.-rto bliAnco muy primitivas, sin embargo eran muy 

efectiva!!. porque detsllrrol l ablln una muy fuerte relación person.a.l 

entre al mfdi co y el pAci ente 11
• En torno a la enfermedad mental de 

?el lQ comentar ºEntre nosot,..os los médicos discutiamos sin fin &i 

?elig erl' psicótico o simplemente muy histérico". 

A lo 111r"go de la pelicual, sin embargo, hay ciertas imAo•n•• 
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que 11 1 t gorl'n •1 tono sori o dol documont•l y muy p.-onto noa entre­

gan pista& dol verd•dero sentido dol filmel por &J&mplo, 1•• esce­

nas an donde ZoliO •i-le con laa e,:tromidadoa inferio1·oa vueltas •1 

revfa de•pufs de un• ee•ión de ortopedia, o caminando por 1• p•red 

1 ungo de •dmi ni 1Str~rsa1 e alguna drogi1q o ,aquellas en 1 •s que Ht v•1 

doctor~• muy serios que inyectan •1 paciente con una jeringa de 

miedo, que ~p~r-ecPn P.n pPnt~lla con objetos raro• col;•doa de la 

cabP.:• y con estetoscopio• do siete lineas. Pero sobr• todo, lo 

quP aumonta nuestra perplejidad en rrtl11ciOn con la veracidad del 

docum~nto, es la en4ermedad mental que p•d•c• Zelig. ParAdójic•­

mante. e• del plante~miento del hecho cienti4ico de donda sur;a el 

llibsur-do. 

L~ p~rodi" Be v~ construyendo a p~rtir do una pequeña suti­

le:~I si exi~ten malestares y trastornos 4i~ioló9ico& proYocadoa 

po~ dis4unciones de l~ vida psiquic~s con esto t•m•, se construye 

dos p~radi9ma9 que van en el mismo sentido hasta que en uno de 

ellos surge l ~ srnager11ci ón y entonce& se crea un• oposi ci On 

real/irreal. La aeaciación real se desprende de antecedente& como 

los quei e~ou11.imos en .. ~1 ~partado sobro enfermedades ment•l••I l• 

irreal. del plante•miento de la pelicula& alguien t•n psicótico 

que es cap~= de trans~orm~r $U aparioncia 4!sica y au peraonalid•d 

5'n func:l ón del grupo social donde se encuentre en \.In mom5'nto de-

ter mi nado. El común denominRdor ontre las dos asociaciones e& el 

campo del conocimiento de donde nacen& medicina, paiquiatria, l• 

jerqa profesional y especlficamente el t~ma do laa reacciones psi­

cosomAticas. 

Este plantellimiento absurdo se convertir~ • su vez en el p•-
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riRdiom• de un• f.ngund• opowición, "bsurdo/verd•d, an donde el ele­

m~nto camón qu• permite al cruce ea el punto d• viata objetivo que 

impllc• cada una do las asocl•ciones. En la primar•, tal c•racte­

rlstic• se d•sprende d• 1• evoc•ción de la enfermedad, y por t•nto 

de le medicinal rn 1• eagunda, de 1• ra:ón de aer del cine como 

documrnto ciCont{fico y del documental como ;•nero. 

De e~t• m•ner• deacubrimo• que el carActer humoriatico d• 

o&ta parodia e•t• determinado por el cruce de doa paradigma• en 

apariencia lrrecancili~blest el discurso objetivo (documental) 

sirve para narrar un absurdo (ficción>. 

De~de este punto de vista, cada uno de loa r•cursos que 

mencionamos, por medio de loe cuales el autor pretenda darl• un 

carActcr de vPracid"d a eu pelicula, resultan cómicos cuando •• 

oponen al absurdo que n•rran o ayudan a narrar. S& trata de un 

11 gran chiste" que m.ervirll como antecedento de la mayoria d• la• 

•ituacionea humorieticas en el film. 
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4.3. 'Tfcnic• del mens•J• humoristico• como •• ••trutur• una 
•ituación cdmic• cin•matogr,fic• 

4. 3._!: El el em&nto aorpreaa 

La pelicula empie:a (despu•• de las entr•vi•t•a a la• p•r•o-

nalidadea intelectuales> con una serie de hechos que cairan •n ter--

no a las acciones de cierto tipo. Esta• na~r•cicn•• •• pr•••nt•n 

en forma aislada y hasta ese mom~nto el ónice vAnculo epar•nt1 

en treo t!'l l 11w ea la menera d• 1tctu11r, •l go pecul i •r, d• un• p•raona. 

Anel1%•remoa cuatro e•cena~ de la secuencia del principio 

desde dos puntos de viat11. 

inicial, ~nicamente con la informacion qu1t ••nos proporciona •n 

el momento en qu1t we pre&antan Jas •ituaciones. El otro seriA 

vinculando talas situaciones con el reato de la pelAculA • ... 

Situación 11 lelig arietdcr~ta 

En •eta aituación se de•crfbe una fiesta de la alta ariato­
craci 11 estadounidense que se J leva a t:•bo en una re-si denci • de ve­
rano en Long Jsland en los •ños veintaJ se ven escenas en bl•nco y 
n1tgro de gente elegante descendiendo de lujosoa automó .. ·iles y d1 
peraonfts almor:ando en un gr~n j~rdin. Un narr•dor en gff de5cr1-
be nl &vento. L• c&mar11 enfoca ~ un hombre que escribe sobre una 
mes• del Jardinl por el narrador nos enteramos que •e trata de F. 
Scott Fit:gerald y que estA escribiendo acerca <en ••t• mcm•nto 
11parece una foto fijl'< de Leonard ZPlig entre- los in.·ftildo• de l• 
fie-st.e> "de un e~~traR'o hombrecillo llamilldo Leen Selwyn o Zelman 
quien P•~ec'• un a~istócrl'te que dabia coba a los ricos, cuando hi1-
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blAba con gante de la alta aocied~d. EmpleAba palAbras halaoado­
r11s con 11ccnto dv 1 a al ta el ase de Boa ton e Liando habl •ba de Coc­
lidge y dol P.artido R~pL1bliceno. Una hora despufs, Fitzgerald 
c-scribot •Mo asombr~ al oirle al mismo tipo hablt1r con los cria­
d~s& ontoncas pasó ~ ser dcmócr~t• y su acento, vuloarJ paree'ª 
unp do E'llos..• Fue la primera vez que Leonard Zeliq llamó la 
.llitanción". 

En 1,.1n primor ni vetl, esta situación presenta una opoai ci ón 

r•nl/irroal en el sentido camón/no coman, pues no dej• de aaombrar 

qL•e u~ mismo tipo en un mismo ll1gl'r tenga actitud•• tan antagóni-

cast demócrata/republicano, pobre/rico, ac•nto de ariat6crata1 

l\r:ento vulgar • Son estas opoatciones las que podr,an hacer del 

. turadas de tal forma que ws patent• la falta du información para 

e~plic~rnos 1• actitud del p•rson•J•· 

Situ~ción 111 Zelig entrena con lo• Vank••• 

Un letrero del noticiero cinematogr•fico He•r•t H•trcton• 
anuncia 111 aparición de dos grand•• fiour•5 beisboliat.icas, Lou 
GehriQ y Babe Ruth, en el campo de St. Pet•r•burQ Florida. Siguen 
un" serie di! tomas en las qu• &e ve un C•mpo de bai•bol y juQado­
re-. •ntrenando. Mientras tanto el n•rr•dor en gff dice• "Florid•, 
Un af\o m'• ·tarde. Ocurre un e~itraño incidente en al c•mpo de en­
trenamiento ¡del aquipo de lo• Vankees de Nuava York. Loa p•rlo­
dista• anai~osos, como miempre, de inmortaliz•r laa hazaK•• de 101 
grandes bateadores descubren a un nu1rvo juQ•dor 1 un poco raro, que 
espera su turno de&puts de Babe Ruth, EstA registrado con •1 nom­
brP de Lou Zelig. Pero nadie lo conoce. Lo• ouardi•• de s..;uri­
dad entr11n (en ese momento aparece un• toma en la que B•be Ruth 
batea, mientras Zelig, que sigue esperando, se quita la Qorra y •• 
5ec11 la frente> y lo echan del campo. Al di• eigui•nt• <•p•r•c• un 
titular de periódico •impostor IPHpulsado del campo da lo• Van­
kee•" > en 111 prensa, se publ ic• eecuetamentv •1 incidenteº. 

Esta situación result~ mé• inewplicabl• y, d• las cuatro que 

estamos •nalizando 1 •• la Onica que es cómica en •' misma. Por un 

lado, aquj ya se tiene el antecedente de que se estA hablando de 

Loonard Zelig, un tipo, peco ccmOn. Sin 1rmbargo la opoaición 

re•l/irreal en eete caso va en el sentido pc•ible/imposibl•. En 
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l• situación antorior •e monciona • un hombre qu• se hace p•••r 

por dem6crat• y republlc•no en un mismo lugar, lo cual, aunque•• 

extreF:'o y llAm• la atención, no tiene un carActer imposibl•. En 

el segL1ndo caso, en ca.mbio 1 •• acent~" l• oposición re•l/irre•l en 

cuanto tenemos presente lo que significaban en ese ant.Oftc."ta los 

vankee~ de Nu~v• York y las figuras míticas de Lou Gehrio y Bab• 

Ruth. P~rtiando d~ e~te conocimiento, sabremos que resulta casi 

impo•ible que una per&.ona cualquiera pL1eda colar5e a loa entrena-

miento• y engañar ~ todos hasta el punto de esperar, detr•• d• 

Sabe Ruth 1 su turno para batear. Se crea la opoaici6nl 

amateur/jugador de las grandes ligas d• beisbol 

desconocido/hombre famoso 

F.l elomento camón e• l• persona, ZeliQ, quien evoca las dos 

Asociaciones. De esta m8nera, aunque la explicaci6n del comport• .. 

m\ento del person•je sigue •in conccersa, la situacidn 11 pose• •n 

aí mi•m~ un planteamiento cOmico. 

Situación 111 • Zel i g en un centro nocturno 

cbM el fondo de una tonadilla musical <~b1GIQQ) ap•r•c• una 
sRrie de toma& de un crntro nocturno clandestino• unoa ojo• datrA• 
de una mirilla, una m•no qua deJ~ dinero en una trampilla 1 un b•i­
lar,n, gente bailando sHing, un trompetista negro tocando. La voz 
del narrado,.. en Qfi dicE" 11 Chicago, lllinoia, el mismo •ño. En un 
bar clandestino de l~ ~on~ sur de la ciudad ti•ne lugar una fi•at• 
privada. L• gente influyente de loa ambientes aoci•les m•• diatin­
guidos baila y bebe 9inebra destila.da en baPíeraa. Aquella tardo, 
en aquella fteata, se encontraba un camarero llam•do Calvin Tur­
ner." Toma a color del C•lvin Turner, un anciano ne;ro, sentado 
en un comedor, habl • con un entrevi atador qu• est• fuere de cua­
dro. "Si, muchoa gé.ngsters ~· clientes ibiln al loca.l. Los ;Anga­
ters repartían buenas propinas y nosotroa procur•bamoa tratar bien 
•lo• clientes habitualPs. Aquellll noche, en particular·, ech• un 
un vistazo y vi entrar ~ un tipo desconocido. Nunca le habi• viato 
<aparece una foto fij~ de Zelig sentedo en un~ mesa en compañia de 

11'1 



unos gAngnlerss tiena l• mi&m• pinta que ollas) y preQuntf • uno 
de Jos c~~11.reras1 'John, ¿conoces a ••• tipo?, ~lo h•• visto •lQU• 
na va:''" A lo qlur ma contestó• •t10, jam.I.• lo he visto. No s.4' qui•n 
aa, poro al ge puedo decirte, y •• que ti ene pint• d• duro.' ~ M• 
volv•, y hab'a de,u•perecido. No se dónde pudo meterse. En ••• 
instante, enpe:ó la m~ajca, como siempre • es• hora. L• banda •• 
pL1so 11i tocar y yo mirit y vi •lli mismo, a. un negro tocando la 
trompeta. Toc•b• bien (foto fija d• ZeliQ en el personaje d• un 
trompetista negro tocando en una banda. lm6genea contrapueataa de 
Zoli9 en au• dos aapectoa, de g6nQater y de trompetiata negro>, Le 
mirf y di jel •vay• 1 •e p11.rece al Q.ilngater. Pero el ;6nQ•l•r •r• 
blanco, iy fate •• negroi No aabla lo que ocurrl•"• 

En la aituación tll sabemos que •• habla nu•vamenle del in-

dividuo que se ha hecho paaar por republicano, demócr•ta y JUQador 

de las grandes ligas de beisbol, y sin embargo ••t• plant•amientc 

resulta todavla m•• ineMplicable. El •lamento com~n entre lo• pa-

radigm•e es el mismo hombre que adopta personalidades distintas. 

En le situación Jll pod~mos penaar que efectivamente•• un g•n;•-

ster. e bien, e~plicar esv cambio de manera aimilar • como lo hi-

cimo• con el jugador profe•ional de beisbol, es decir• 

desconoctdo/;•nost~r 

ciudadano paclfico/violenci•, vida ilegal 

lndlvldua/pandlll• 

Cuando •~ presentan las imAgenes contrapuesta• del g&nQ•t•r )' 

•1 trompetista negro, estamos frente • la oposición ~hombre blanco ... 
(demócrata, republicano, jugador de las grandes ligas)/hombr• 

nc-gro". De nuevo, eil elemrnto que permite unjr dos paradi9ama •• 

qu~ ol mismo hombre ea blanco y neQrc. Pero aqui el planteamiento 

result11 tod•vil'I mt\s entraJ\o que loa anteriore&, porque ya no •• 
.1.,c- ~· 
~tan •ólo de una Bl!'rie di!' v•riaciones de comportamiento, sino d• 

t.•n11 trAns.formación f:fsica. Nuevamente la sensación es de incerti-

dumt:irel se req\.d ere m~1 información. 
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61 tu•cl ón JV1 ZIP!l g chl no 

Fotos fijas de una calle en •l b•rrio chino d• Nu•v• York. 
Dos chinos recostados en un fumadero de opto, el narrador •n gff 
dice• "Siguiendo Un• pi&ta, la policla inveatiQa sua ant•C•d•nt•a 
•n el barrio chino, donde, detr6s da un• tienda china descubre a 
un oriental un poco raro par•cido • Leonard Zelt;. L• poltcla, 
que so•pecha, trata de quitarle el disfra~ <foto fija d• hombres 
forcej••ndo en un furgón) pero no &• un disfraz, y •• arma una pe~ 
tn•. Lo s~c~n • 1• fuer~• y <ambulancia que recorre una calle • 
toda velocidad> lo ll•van al Hanhattan Hospital. En Ja ambulan­
ci• (J" ambL•l,.ncia entr~ •un edificio) grita y maldice en lo que 
par•ce ser chino auttntico cun m•dico abandona la Ambulancia y 
entra en el hospit•l mientras unos hombres &Alen a •YUdar>. Le po­
nen una c•mlii di +uerza. Pero, increlblemente, cuando &ale del 
coche, v&inte mi".1.l:ltQS.......Qoptle&? ya no •• chinol •• bl•nco. Loa m•­
dicos, •aombradoa, le llevan a la sala de urgencia• par• •H•minar­
le. A l•• siete d• la ma~Án• (aparece la doctor• Fletch•r de cara 
• 1• c•mara, junto • 1• fachada del edificio) la doctora Fletch•r, 
psiquiatra, hace su ronda de costumbre". 

En esta •ituacidn se no• proporciona mayor información en 

torno a la vida de Zelig. Preaenta la opo&ición hombre blan-

ca/hombre chino, pero • diferencia do Ja situacidn 111, ahora sa-

bemoa que no ae tr•ta de un disfraz y que por lo visto el ofici-

nista •• capaz de cambiar de aspecto realmente. Aqu,, aunque•• 

pl•ntea una oposición real/irreal, posible/imposible Cun hombrw de 

raza blanca que puede transformarse en chino>, se;uimo• c:reyen'do 

Estas cuatro situaciones se han analizado si;ui•ndo un punta 

de vi•t• •egOn el cual •l &spectador no tiene •ntecedentes del t•-

ma de Ja pellcuJa ni de Woody Allen. 

La• oposiciones no logran un efecto cómico --s•lvo la del 

b~i•bol--, aino de incertidumbre, y ea palpabl• el h•cho de que 

f•lt• información par• encontrarle una explic•cidn cd~ic• •1 

asunto. 

Por otro lado, los acont&cimientoe ••tAn e•tructurado• d• 
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tal forma qu• el Qr"do de incer'tidl1mbreo eon el espactador- va et e·· 

clcndo conform• •stos •• van sucadiendo. En el momento en que s• 

nos re1•l• la c.-ua• d• estos cl'mbios <el paciente est• enfermo>• 

Ja lncertldumbr• •• terna en sorpr"e•a y entonce c•mbla el elem•nta 

comón y los paredlgm•• de l~• oposiclonea en favor da una int•r­

pr•t•clón humor••tlca. 

E'n este segundo •n•lisis partiremos del ante:::edente d• la 

enfermedad mental qu• provoca cambios d• p•rsonalldad como m•c•-

niamo de dofen•• • un individuo. Ahora, •1 elemento coman ya no 

•• ZeliQ, •tno su enfermedad, lo que p•rmit• qu• el cruc• de para­

digm•• e•t,! m6• justificado y implique totalmenttt 1•• opoaicion•a 

<r•pubtlc•no/demócrata, d•econocldo/gAngater, blanco/neQro, blan­

co/chino) qu• en el primer nivle sólo provocaban incertidumbre. 

Se trata siempre d• altuaclones en donde subyace 1• oposición 

real/irreal, aunqu• •n algunos casos ••• más bien •lQD coman/no 

coml'n y en otro• •• dt. la oposición pos1bl•/1mpoaibl•. 

Por otro lado, cuando tenemos en cuenta ••tR antecedente, 

surt;ien nuevas oposiclon•& •1 asociar• 11 rnfermedad mental 11 con •1 

paradiQml' "1 ocur• 11 t 1 oco/r•publ icano, loco/damócrata, loco/ jugador 

f•moso, toco/g.t.nt;tster, loco/negro, loco/chln'O. Con esta• nuev•• 

a•ocl~cionoE, to• cinco planteamientos r••ultan Qraciosoa. Por 

ejemplo, un ~ismo tipo se hace P•••r por republicano y demócr•t• 

oorqL•ei estJi loco, o un loco sci hace paaar por republicano y em¡¡aña 

al Qrupo de republ tc•no• que no eat•n locos. Un hombre con pro-

bl•m•s d• p1traon11lidad .11dopta la de un jugador de b•i•bol y •• 

curJ • a un entren•miento de 1 os Vankee&I o bi enl L1n loca se hace 

p11sar po!"" jugado,. de bei sbot y eEpera Junto a B•be Ruth su turno 
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r•rll bilt't'ar. 

Al i"n~li:ar est.!'s cinco situ~cionos 1 nos perce.tamor. de una 

c11.r 11 r-ter·istic• muy inportante del mensaje humorltitico, qu• mcnclo-

r.Al'IOS ., .• en m1estro ml\,.CO te?6rico sobre al humorl no• referimos • 

1• import~ncia de la t~cnica, entendida como la forma de eetructu• 

r.!'r Ur'i f1"en•.H1jl" con +1nos c~r.iic:os. 

Ur. orodi.1cto dt> esa estructura especifl.1 •• el elemento sor-

prew~ al que se han referido varios teorice&. Con el fin de pro• 

hindi:-tH" en los m~todos que Woody Allen utili:a para crear la IQC.= 

QC~~! s~~!S~ en el cine, analizaremos las siguientes §ituacionea. 

Situ11ción VI Zeli.g miembro del séquito papal 

Aparece en ~entalla el noticiero cinematogr!fico H••r•t Ma­
t .. otone. Un letrero dice• "Una gran multitLtd espera al P•P• Ple 
xt. Gracias el magnifico, los fieles abarrotan la plaza de San P•­
dro." Apilrece en pantal 111 una toma de 1 a Pla::a de San Pedro. El 
p~pR v su comitiva estAn en un balcón de la Sasilica, mientras mi­
les dP oersonas le mirRn desde ll'l pla%a. Un locutor del noticiero 
rlicel "Tre'!cientos mil flel•s esperan en la Plazia de San Pedro al 
f'Iªºª Pl o '(J. fAp,,.rece en pantal l R otra toma del balcón en donde ae 
encuentrll Pl pap11 y su aéquito). Llevada en hombros por doce 
Asistn.f'lte~, la silla gestl'ltorie. es conducid11 al balcón, donde el 
p~pa d~r• la bendición ••• E~ la primera ve: en seaenta y tres 
~ño!'> que se celebrl' e-st,. ceremonia. Culminan asi las ceremonia• 
de s~mAn~ Santa. Pero •.• ¿qu~ ocurre~ <S~ produce un gran revuelo 
pntre l 11!'. nPrsonRs quP. ocL1p11n el bc-1 eón> i Se produce una conmoción 
ce-rea. del Samto Padre• Se tratP: de Alguien que no deberla 1mcon­
t~hrS~ ,¡¡¡, LlRm"n ~ 11' guardil'l, mientras, en medio del caos, su 
Si'lntidad Pio Y.t golpea al intruso con una bula. iLos fiel•• no 
DlH?drn cret?r1C' 11' Termin• de hiAblar el locutor d1tl noticiero y con 
1" pró·~im~ toma entre lavo:! del narrador del documental& 11 N•tu­
r~l~m~nt~ PY 2eli9 <eparece en p~ntalla un trasatljntico que cru­
: ill el m~r l. Las autoridad es i t~l i anas f ~ trav•s del c.r i stal d111 un 
t:OC"he f"n mo'.'imientc 11e ve una cé\llc con mucho tr~fico y gente> lo 
d«!'vuel ven El 1 os Estados Un i do!S ". 

Creemos que, en este caso 1 la calidad del material f!lmico y 

erdenamiento p1..1eden contribuir para "despistar" al e&pectador 

C'O-'-:l .·t.1· .. "'r de ese modo 1tl efecto sorpresé\. El noticiero empieza na-
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rr•ndo 1• ceremonia P•P•l d• la Bendición d• Samana Santa. El to­

qu• imperson•l con qu• •• inicia ••t• e•cena Cno se refiere a Z•­

liQ) evoca 1• linea que ven'• siQuiendo la narración del• ••C•n• 

•nter-iorl documentos f f lmico• que de•crib•n 1 • r••l i dad del fin d• 

la d6cad• d• lo• aWo• veint••• cuyo obJ•to •• dar a conocer el ol­

vido en que ha caldo •1 c••o ZeliQ. 

Sin embargo, el •1..-nto sorpresa radica •n •l descubri­

miento casual d• un desconocido 1tn un lugar 1na61ito. El pl•ntea­

mtento, como podemos ver, •• iQu•l al d•l Jug•dor d• bei&bol. 

Un mecanismo • ... Jant• ocurre en la situación I1li9 

·m1!m~ce d!l l!c~gc B!!~b· qu• anallzaremo• m'• ad•lant•, •n donde 

la sorpr•aivo ta~bifn eatA det•r•inado por •l insólito lugar dond• 

aparve• el judlo por t•rc•r-a vez. 

4,3.2. Combinación de loa constituyentes fllmicos 

En esta parte del tr-ab•Jo tratar•IDD• de averiguar de qut 

m•nera se pueden combinar- los constituyente& fllmicos para crear 

el efecto cómico e travt• d•l an•li•i• de aquellas partes d• la 

p•licul" qu• nos parecieron ••• repr~sent_ativas. 

4.3.2.1. Mensaj~ visual-vwrbal 

A continu•cidn veremos algun•• situ•cionas del~ pelicuAl en 

dcnd• cr•emos que el ef•cto cómico nace de 1• combinación da •1•­

mentos visuales y verbal••· 

Situ•cidn VII Zelig ••t6 •nfernio de la columna vertebral 

La situ~ción en cuestión•• origina en la parodia. 
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trataml~ntoe curativo•• 

El doctor Hou&em"n dice& "E• glandular, ai bien no hay sántoin•• d• 
anorm•ltdad. Los an61iais demo•trarjn que hay problemas d• ••cr•­
ct6n•. 

Otro Mfdico declara• ºE• algo que cogi 6 comiendo comida picant• 
11•xtcan•"• 

El doctor Bi r•J~y 
11 Pr•••nt• aJntomas. 
un tumor cerobral. 
unaa aemanlls. AOn 
tnv•ati;ando". 

d" sL1 di a;nósi tco ante una ru•da da pr•n•a• 
de origen neurológico. El paciente padece da 

Uo me sorprender!• que •tt muri••• dentro de 
no hemoa locali~ado el tumor, pero ••;uiremos 

Deciden t11mbi•n Cllll! el problema estA en la columna. Ap•­
rtte• un• toma en la que uno• enfermeros la tu•rcen lo• mie1nbro• 
d•l cuar-po • Zelio. El narr•dor en ef.f dice• 11 Determinan qua la 
•nfer-aadad de Zati; se debe al alineamiento defectuo•o de las v•r­
tebr••· Los nM•mene• demuestran que •~ equivocan, lo cual provoca 
en •1 paciente (toma de Zelig rodeado par sonrientes enfermeras, 
mientras se palpa las piernaa vueltas al revfs> problemas tempo­
ral••"· 

En todos estos planteamiento•, la comicidad ti•n• •l mismo 

ori9•n --la primera oposición de la parodia, ea decir, el ;rada da 

aomati:acidn de Zelig-- lo que suscita una discusión sobre el ori-

011n ID9ntal <doctore Fletcher> o flsico (declaraciones d• loa otros 

m•dicas> del paciente. Cuando recurrimos a la información g•neral 

que ten•ma• aobr• el comportamiento del cuerpo humano y al sentido 

coaon, las interpretacione~ de lo• doctores, en especial Ja de la 

comida picante.. son absurdas y evocan una nueva opoaiciónl •rr•-
ola/desarreglo. El oficio de un m•dico es componer los deap•rfec-

tos corporales, pero la imagen del Zelig torcido por la ortopedia 

sugtera ~1 p•radigma contrario. El elemento comUn que permite el 

cruce, en eete caso, son laa decisiones m•dicas. 

La imagen dP Zalig con l~s piernas al revés ea cómica •n al 

misma porciue implica una oposición posible/imposible• ¿quf ser 
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huma.na puede continu•r viviendo can la• extremidades inferiorea 

volteadas? Por otra parte, cuando se toma en conaidoración el 

planteamiento inicial, se da la misma oposición que hace de asta 

pclicula una parodia& discurso objetivo/di•cur•o absurdo, en donde 

•l ele~•nto comOn e• la calidad del material de expresión, o aea, 

•1 cine documental. Aai es como l" asociación absurda 5a deapren-

d• de 1• im•gen, mientre• que lo objetivo ea evocado por la calt-

d"d deil material de expresión del documental. El discurso verb•l 

sirve como elem•nto camón entre las ••ociacionea, al m•najar •l 

discurso objetivos "Deciden qua le enfermedad da ZeliQ •• debe •l 

•lineamiento d•fectuo&o de l•• vtrtebraa11
• V dar entr•d• al dis­

curso v\t..\I"'\ ab•urdor 11 ••• lo cual provoca en el paciente problemas 

t•rnporal ea", 

Situación VIII El hidrato de •omadril 

Aparee• en pantalla una toma interior del hospitall •• 
ve grandes recipientem de cristal en 1•• ••t•nteri••· El narrador 
en gff dice "Tratan a Zelig con un medicamento eKperim•ntal, •l 
drato de aomadri 1. 11 Aparece una toma del cuarto de Zel ig, en el 
que s.e le ve caminando 1t lo largo de las p-i!rRdea. El narr•dor con­
tinl'tat 11 Pas111 por radicales cambios di!' humor y permanece dias ente­
ro~ en la pared". 

E•l• situación es mty similar a la anterior. El pl•nt••-

miento ºmedictna que cura/medicina que altera las leyes de la ;r•-

'led111d", •• imposible. En este caso la imagen también •lUdtt •1 ab-

eurdo y el material de expresión sirve como evocador de la cuali-

d111d objntiv~ d•l documentall el discurso verbal es elem•nto comUn 

•ntrl' dos 11sociaciones cuando dice& "Pasa por radicalea cambio• d• 

hltmor y pvrman•ce dl11s enteros en le. pe.red." 

Aunque en las dos situeciones. que hemos analizado •1 
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vl~"-ento com~n ea m6s compatible con el discurso objetivo, lama-

"'lrr11 r.ómo introduce ol ,,bsurdo do la imagen es lo que pormit• •l 

Situación VllJI El torero 

Aoar-ece una toma de Ruth Zelig y Martin Geist saliendo de un ho­
t91 en Espa~a, se acercan a un coche, el narrador en gff dice& 
"Mllrtin Geist y Ruth Zellg han empezado a llevara• mal (foto fiJ• 
dP un grupo de toreros posando para la e amara. ¡ggm aobr1t Lui a 
Mart,ne=>. EstAn aburridos el uno del otro y ae p•lean conatante­
mento. La si tuaci 6n se agrava cL1ando ella conoce a un torero me­
diocre y cobarde~ un tal Luis Martinez, de quien se enamora Ctoma 
de Ruth ')' M.RrUne:: c111minando por- l• calllf). Aunque t111rtinez deae11 
lmpr-eaionl'lr a Ruth Zeli9 <un toro embiste 11 un torerol Martinez 1 
qLU!P lo espera con wl capote, abandona el ruedo y huye pr•cipitada­
rnente saltando por encima de la valla>, si;u• haciendo Q•la d•l 
pénico qLte siente en la pla:a. Sin embaroo, tiene suarta porque •1 
toro Ceparece el toro en el ruedo, corri•ndo a toda velocidadl 
también salta la v~lla> se provoca •1 mismo una contu•ión cerebral 
<toma de Ho11rtinez c¡ue da 1• vuelta al ruado con ilire de h•ro•>· 
Mfirtlne: ~provechA las circunstancias de es~ muerte y, cortando la 
oreja del toro. se la arroja con orgullo a Ruth". 

Aquf se presenta l~ situación comUn/no comUn de un hombre 

cobarde que e'! toreroJ y el planteamiento absurdo en el que preva-

laceo Ja muerte del toro provocada por una contu•ión cerebral que 

~l mismo se causó (irreal>, sobre la valentia y ~eriedad prof•sio-

n11l que SP l!'SperA de un torl:!'ro (real J. 

O~ntro del mensaje hay elementos visual•& y verbal•• qu• son 

or.!'cioso!- !.'!~'=. '§.!!· Así, el discurso del narrador ("la situación se 

,_~,..,...,..,,_ cw111ndo el 1 ~ conocE" a un torero mediocre y cobarde"), 1 a 

1 macic:in que repite la misma informaci On (t1art!ne: toreando aparece 

can lfl cllrA desfigL•rélldé\ por el miedo>, la tom11 del toro ••ltando 

la Vll) 1 n )' el di 5cur50 verbal por medio del cual nos enteramo• de 

que- t1l toro se mató solo. 

5in e~bRrgo. en la relación sintáctica la escena no tendrla 

sentido si los elementos visuales y verbales no estuvie1 .. an articu-
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Por ejemplo, no •• comprenderla •1 paso dm 

la imagen en 1• que aparece •1 ter"° huyendo del ru•do 1 a 1• ~ltima 

toma, en ta qu• es vitor•ado por el pObltco. El elemento varbal 

<"el toro s• provocó una contusió~ cerebral"), aunque absurdo, 

misma persona ea las dos cosas a Ja ve:, y el antecedente •• un 

conocimiento simple del .Juncton"miento del espect,culo taurino. 

Otra aituación dr e•tructura vi•ual-verbal es aqu611• que 

el•mento• visual•• como los verbales son autónomos cómicam•nt•. 

revu•lo en el balcón papal, podemos decir qu1t conatltuy• un •stu-

pendo g§g, qu• el no tuviera ewpllc•clón sonora, seria como aqu•-

lle• del ctn• mudo• el Santo Padr• le peg~ • Zelig con la bula pa-

pall un letrero qu• dijera "por tntruao", complementaria el dls-

curso visual. 

g1tuación tX• t1orriw Z•llg •n el papel de Pucl: 

Aparee• en pantalla una f'otografia de Zellg bebU el nlr"ra­
dor dice• ª¿Ouitn.~r,. ese Leon"rd Zelig que parecia aumcitar opi­
nionew tan dispar•&? Lo Onico que se sabe de U es que ora h1 jo 
de un actor judio llam11do «•parece en pantalla la tom11 de una com­
Pª~'• de judios talmódicos repre•ent~ndo ~ygffQ ~~ YO! agkbB d• ~·= 
c~ne' Morris Zalig, cuya actuación en el per&onaje d• Puck en 11 
versión h•brea del §~~[2 q! ~U@ ae~b@ q~ ~!C§~Q, obtuvo poco 
fllitc. 

L• estructura de esta aituación es bAsicamente verbal y 1• 

imagen es •n realidad una repetición visual del planteamiento que, 

sin esto sustento, no seri11 comprendido. Podemos comprobarlo 

cuando vemos que lo verbal re•ul ta gracioso en si 1 lo visual , en 

cambio, proporciona información insuficiente para evocar l•• 
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111roc t <"r:i on~~ nect::!'~:u1ri l'S <un esconil.r i o en donde todos 1 os l'Cton:o• 

tienen barbAts nc9r11:s, est,6n vestidos• la usan%• del •iglo XVI 

uno di!' el los tienct pag"'dilB unAs al itas transparentes en el traje). 

P•ra comprender la oposición que hñce de esta eJtu•cidn algo cómi-

ce, e~ nec~sf'rio t•nor los antecedente• del judio talm~dico de 

la com•dia d1t Shahespeare en cueat16n, y especlficament• del P•P•l 

d& Pucl:. Deo esta mllner-11 ••obtienen lil\S asociacion•• vida rec11t11-

da/vi da l i c•nci 011a qLllP se desprenden de un11 tni sma persona, MorF"' i • 

ZeliQ• 

Situ11cidn Xt El obstinado do leliO 

Cl1ando gracia• al tF"'atamiento y los cuid11do• de la doctora 
Flotcher, Zelig ª"VA CUF"'11ndo de Bll padecimiento mental, J~ juntai 
de mfdicos del hospital decide examinar aJ paciente con el fin d• 
d•t&rmtn11r si retiran el caso o no " l• doctora. 

Lle9an lo• m•dicos a la ca•• de campo de la doctora FJet­
chRF"'. Ap11roce un par de coches aparcados delante de la casa de 
c•mpo. P•norlimic• en donde se ve a lo lejos un grupo de p•raon"1 
onc•mtn11rse h•cia el jardln de lA c•aa. El narr•dor del documen­
ta\) dicE>-t "Los mtdicoa lhPgan el domingo" m•dio die. Eudor1 
Flvtchur esta inquieta y tensi\J Leonard lelig est.A tranquilo yac­
tóa con desenvoltura. Aunque eat~ rodeado de mtdico•, ya no •• 
convi ertl'" en llno de ellos. La vi si t• P•rece terminar con fH i to 
h••t11 qui' ol docto,. Henry Hayerson hace inocentem•nte un com•nt• .. 
rio anbre el tiempo, diciendo qL1e hacei un día espl!Jndido. l•lig 
ht cont.,st11 que no cree que sea tan espl fndi do. EJ doetor H•yer­
non •O l"orprendE" entonces de 1 a firme: 11 de Zeli g en sus con vi celo­
nv11. L• tseR'aJ a. el sol rolucient~ y comenta cl1•n grati!I es la teJap•-•. 
rr.tll"'"I' ". En e5te punto del discurso verbal, aparece en p"ntal 1;, 
un A panor-mi Cf' dril mi !Uno sitio qur l l'I 11nter i or, s61 o que en ••t 1 
OC'a!litln, •n scigundo pJL'lno y &emioculto por los .irboles., se v• a 
Zelii;:i bronque•ndose con los doctorP.s. ?elig empuja a unos y arr•­
ti11tA l!'l sombroora 11 otro. Coge lln r~strillo y lo agita encima dw 
11' cr1be: .. dP Jos m~dicois. Unos caen al 15uelo, otros seden co-
rriP.ridci ·.¡ unotr mA'!'. int.ent..-n c111Jmllrlo. El nfl'"rador continll•• •se 
h1i vuelto terco y obstinl"do y no ll!llgl•anta que nadie eat~ en d••• ... 
ClUPrdo con tl>l ". 

Tter.ipo orasente. color. Lit doctora Fletcher, anci•nfll, ch•r­
ll'I c:on el entre·.dstador situi\do fue-1·11i de cuadror "Yo lo hab'a pre­
Eion11do deml'l~i<"tdo. V fl golpeó 111 doctor N.!'yerson y a los demAs 
miodicos con lln r11strillo. E~to no es Jo que habíamos de1e11dof sin 
etT1b-..-go, sont I que algo h1tbl • 1 ogr111do. 

L11 oposicJón de este p)il'nteamtento cómico Bl•rge de Ja hiato-



rt •· Uno di'.' los par11dt gmas. ee evocado por 1 • tr11ma, 1 a enfermedad 

ment"\ do ?elig, es decir au e~111gerada capacidad d• 11dapt11ición p~-

r1t impedir cualquier fricción con la sociedad. El aeoundo par a-

di gm.- t!2" un11i A&oci ACi 6n producto del primer-o, pues se tr11ita de su 

contrario. Al buscar 1& cura de ZeliQ 1 1• peraonalided dtlbil, in-

!iagura y complaciente se convierte an una fuerte, volunt•riosa y 

violenta. La imagen de li. bronca i.dquier• su comicidad de e•t• 

zo.nt.acvdente. 

Sint"cticamente, \eMplica el P••o del discurso verbal •n el 

ql1e el narrador va describiendo lo• acontecimientos, al momento en 

el que dice cómo Zelig "Se h• VL•alto torco y no agunata que nadie 

eett en desacuerdo con 01". El discurso v•rbal de la doctora 

Fletcher repite la información visual de la ri~a y, la calidad de 

los matertiales visuale• y verbale• de la entrevista reitera la 

comicid•d de 1• parodia en este planteamiento especlfico, esto ea, 

contr•w.ta el ebsurdtt d•l cambio t11n radic•l que t5ufr.t6 le persona-

ltd~d de ?elig, con la serieded do l• entrevista, cuye parte v•r-

bal es m•• compatible con tal ab~urdo. Asl aucede cuando 1• en-

na doctor~ Fletcher corrobora los acontocimiantos de la bronca. 

4.~.?..~. Mens11je visual-

En 111• situaciones que a continuación transcribiremos, •1 

ef•cto cómico radica principalemwnt• en la imagen. 

Situación XII Zelig es gordo y negro 

Aparecw en p•ntalla un Zelig obeso que charla con dos hom­
bres gordos b~jo la atent• mir•d• de l• enfermera. El locutor del 
noticiero dice• "Lo• m•dicos &ol ici tan que el paciente ee reúna 
con dos hombres gordos. Les hombres hablar'n de su obesidad. Q\a1'. 
~ ?elig departir6 con ello• y &e hinchara inmedi111tamente 
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h11ftP pe~11r t=~ l:J!oe. 
r-1 nt r.hC>r ob~r.r ··'" 11. lel i g 
h~blfl con dos negrosl en 
frirm~,..A en lino de ellos. 

l.L1eqo (en \.In a.egunQo pl ""º' Ja doctorl' 
que se ha con·.-erti do en nt-gr·o mi. ont.r·1;s 
co~pa~i• de do• negros, ?eli9 se tren•· 
¿Ol.1fo ml.s i n·1ent ar ,An""" 

Situ~ci6n ~TJ1 ?elig ~& pi~1 roj~ 

un,.. ve:: rwa Ruth :!°C!'J j g y t1art t n Gei st han pedido 1 W'. cu .. todi" 
d• ?f:'llg..,. Jo conv\crrten en un'"' atrL\ccion circense, &\parece un1 
tama t-n 111. qt.11! so ·1e 1o Geist. 1.nte el p•~blico f'l l<"do de un piol 
roja, ) l\ ?elig que tJene un aspecto muy parecido .t.l del indio. 
Mi ent:rl\~ t~nto el n•rrl\c1or del documant:.111 di ce• "Uunce. decepcJ on• 
L\l tren$formars1r en lo que le p1dRn. De )11 noche a la mit.;:11na tie 
h11 CC'M'.l't:"rt 1 do Pn 11tr11-cci ón, novedad y fenómeno". 

Jnterior, cei.bl'ret en P.!lris. Ze1 ig en un escena.ria se tran•-
forma segó.n l• gente qu• lo rodea. El narrador dices 11 0btJene \.1n 

orl'n ~i!fto en los ca.baretf. de Pe.ris. Su !\Ctuac16n strae U.eona1·d 
;st• entre dos r•bJno• con barba y sombrero. Mientras hebls con 
ello! le vl\ creciendo lent~mcnte la b11rba> importantes intelectu11·· 
le6 #r11nceHni que ven en él (cámiP1r• ril\pJda al póblico que •plaude 
ci-lt.1ros.11.mc:intol t.•n s!mbo1o p11r• todo. Clelig en el escenl'rio luce 
ahorll un• ) •r9e barbl' y un aombrero. Una aeRorita lo •efral• al pó­
b1ico y las luces del lug"r lo iJuminfln.) Se tram~l'orml' de un modo 
t•n auttntico en rabino qt.1e algunos franceae5 sugieren que 1oea 
en· .. i.!ldo" 1" Tsl"' del Dh~blo". 

Situ•cjón XtV1 ¿leltg mujer o po1lo7 

ApM·ece un kios\'.O de periódicos. en una esquina de Nuwva 
Vor•'• El narredor del documental dtcet ''El póblico y la prensa es· 
tA,.. 1 esi.ta~ l\ltltrfls á·1ido5 de noticias y siguen absorbidos por es­
te dr ""'11 de 12' vt d11. real 11

• Aparece en pantal 1 a unai pare Ja que ea­
cuch~ 1" r.!\dto ~ent11t1"' en un.!\ Sl'la da estar. Un locutor de noti­
ciPro dE' radio dlcel "C'ontinóa la So?<ga <una madre con do& niffo& y 
l•n p~rro escl•cha li'\ l"?-di.ol de la e>~trañei creatura. Est• marr•n• se 
tun reti::11do ciertos e:1per:lmet_nos. Colocaron (aparece un rnatrJmc· 
"li o m.-yor Pf"\ compP'.=!'I ~ dP t•n perro esct.1chando 1 a r11dl o) a varia& 
mujE're>f nlrcdedor del sujoto, pel"'o no registró cambio i!ilguno (otr• 
P"'""º.I" Psct1ch11ndo 1~ r.11.ciiol. t=;l tonómeno no se debe, pues, a la• 
"'''Jer!!!' 'l'nil .femn~a escucha 11' radio\. Hoy Jos m•dicoa repetirAn 
<:tl !"'~perimPnto (Ótrl' pi"rejP. de '.'1ejos escuch.t. la r11diol con un 
ef"!ano y un pol Jo. 

~i tt1PCi 6n X1J: ?el i g es i rl i'ndbs 

Aparece la doctora Fletchar a solf'!I en s1..1 despacho escuchan­
do un11 gre.bac:tónl 

Fl etcher 1 ¿Cuando empe:: ó a metfl.morfosearse 11.utom•tt e amente? 
lnltg1 Hace a~oe. En el dJa de San Patricio, entrt en un 

bP.r. No 1 levi-bl\ ne.d.!i de color verde irlandfs <tom• 
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di.' Ft etch•r fumerido un ci garri t 1 o). 
Ft•tcher1 ¿Leios dijo que ~ra trlendés? 
?e1tl)I Me votvJ <?elig, la doctora Fletcher y un mfdico 

con un eMtr,.Fl'o objeto en l• Cl'be::a c11minan por un 
pa•illol pelirrojo, •e me respingó la nari: y habtf 
del h"mbre, de 1111 patata... <e.parece en pantalla 
el htatortal mfdico d• ?elig) ••• y de lo• gnomos. 

L• postbiltda.d humort•ttca en las situaciones Xt, XII y Xttt 

eurgl!P de una serte de oposlcion&• vteualea y del elemento comO.n, 

qu• es ta enf•rmeded mont al de Zel i g, que permt te el cruce entre 

lo• paradi;ma• contrario•• flaco/gordo, blanco/negro, blanco/piel 

rojM, hombre con barba/hombre sin barba, Zelig/rabino. 

Aunque las eltuaciones XtV y XV son planteamientos cómicos 

que ee manifiestan verbalmente, los incluimos en este apart~do 

porque implican el mismo mecanismo que la• situaciones anteriores. 

Remiten necesart amente a una i magan que ya no sa proyecta en 1 a 

pantalla, sino en la mente del recpetor1 hombre/mujer, hombre/po-

Es importante •clarar qu• no pretendo entender loa elem•n-

tos que ahora he analizado como e>tcl usi voa proveedor ea del efecto 

humort•tico de cad11 uno se los mens•jee en cuestión. Mi intención 

al at•l•rlo• tiene como objeto entender de qut manera, a tr•vés de 

los constituyente& visuales del lenguaje cinematogr,fico, se ob-

Por otro lado, el resto de lo& elemento5 

visuales y verbales que en este apart•do estamos iQnorando, los 

r•tomar•mos més adelante cuenda estudiemos la parodia desde el 

punto de vist• d• la caricatura. 

Situación XVII La canción del Camaleón 

Ap•recm en pantalla una calle en la zona de teatros. El na-
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rr111dor del document111J die•• '1Da 1" noche a l• rna.W•n•, Leonard Z•-
119 <un grupo dtt hombrrs conversi' ll'n l• c•lle) •• ho convertido en 
•1 tom11: del di"' (otro grupo de gente que comenta en la C:A'll le-> y d• 
1'ol 59 h-bJ « con •sombro y por di verai ón. No hay reunión aoc:1 al 
(p•nor•mlc111 dP 1• c11.11P. dirsdP. el c:Arte-1 "Varsity D•nce 11 , donde una 
pitr"'eja q\.1e e11t11 junto 1i 1#. rntreda de un• s .. ala d• bailtt1 soatl•n• 
u" let.ntro qHe dtco "El. BAH.E DEL CAMALEOtJ. CONCURSO") qu• no ten­
g~ \In c:hi et.e wobre Leonl\rd ?el l g. V, en una df.cad• 11 en• d• bitl 1 •• 
da mod~, otro nu•vo i!'rreb11ta ltt n"ción• todo mundo h•il.a E.l t!m!.: 
l.!iO"• Aparece en p1-ntall11i l• pJat• d• una salad• b•ile .. Laa P• .. 
rejA9' b"iJ.f'n mtentr"'" un°" orque-sta toe.-. li! c11.nción de.l Cama1e6tH 

Ha.y un nuovo bail• muy fuerte 
que se h11i puesto d• mod~ .. 
Mueve lt' cabeza 
y Sl'CtldtP &1 hi gado, 
e~ el beile del camaleón. 
Du dt1 du di ch. 
Pon c~rA de lagarto 
y registra el ritmo 
en ol -fondo de tu mol l•r-•. 
a~il~• el c~maleón. 
iSaahhh! 

L~• paraj~• bailan ••c•ndo la lengua intentando i~itar al 
c•maletin. 

94C:i' le lengua corno los lagartos 
cu•ndo •tr•p•n une mo~ca. 
Infll'l tu• pulmones como los cocodriloa 
tiey tiey my oti my 

Un Slli)(O 1• un pi ano. Una jovenc:i ta dttsc:ocad• sal ta al oc•d•-
mente al ritmo d• l• canción. 

Arrojen al suelo 
~ su rrie JO,.. pare J• 
Plle te pedirA mA• 
y tu ha:r.t.s el camaleón 

En un~ eaquinf. de tJ .. rlem cuatro niPíos bailan el c•M•l•On 
junto a un •cc••o •l metro. 

Si retienes lA respiración 
h~ata ponerte mcr•do• 
c~mbiarAs de color 
como Jo h•cen ellos. 

Dos d• los ni~os neg~os bail•n •l camaleón. 

Y tu har4• •l cam•ledn 
du du du di oh 

Aparece un hombre-anuncio qu• invita • los transeUntea • 
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Hent~te como un• s~lamandr• 
de un lado para otro 

Ap~recen tr•s focos que se van encendiendo poco a poco. 

~n el laboratorio del hospital, Zelio e•t6 sentado en un• 
•illa. Tigne cabl~• conectados por todo el cuerpo. Un mtdico te­
me notas mientras otro con bata y g"fas obscuras, envi• desc•roas 
eltctricas a la cabe~• di! Zelig. Como fondo se sigue eacuchendo la 
canelón del camaleón. 

Saca le lengua como los lagartea 
cuando atrapan un• mosca. 

En una habitación de hospital, 1.elig eat• recostado an una 
c~ma mi~ntraa cinco mtdlcos le auscultan •1 pecho con un Rstetoa­
copto dP cinco lineas. La doctor• Ftetcher aparece en segundo 
p)l'nO. 

tnfl~ tus pulmones 
como los cocodrilo• 

En '" calle, un hombre est6 ante un escenario anunci•ndo fo­
tos de ?•lig. 

Hey h•Y my ah my 
mueve los hombro• 
menea •l trasero 
dtjat:e caer y ••• 

En el hospitial, mlentra11 dos hombres •>1aminen a ZeliQ, ••te 
permanece de ple junto• un eacoc•s a quien va paraci•ndose cada 
ve: m!s. 

e•lt~ •obre tus pi•a y harAs 

Zelig, que &e he convertido en escoc~s, ch•rl• con •lguittn 
que est.t. fuer• de cuadro. 

el camaleón 
du d1.1 du di oh. 

En tHt.t.P. situ,_ci ón, lo grotesco es lo que lleva la batuta en 

el ef~cto c6rnico. La cancl6n, aunque es parte del audio, contri-

buye • la formación de lo grotosco, a trav•s de l• ridlcul• letra 

Y del acelerado ritmo de 1• mó•lca. Gracia• a t• v•locidad ac1tle-
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rAd~ d~ 1• proy•cctdn, qu• d• la tmpr••idn de llev•r el mi•mo rit­

mo del charleston da "El Camaleónº• lo• bailes dtt dAn::?ante~ que 

u•c•n 1111 l •ngu• como 1 agl'rtoa, •en un• t magttn grAci 01• en &J, cuya 

•:1p11c"ci6n c6mtc~ podrA •ncontrarse en el héroe grotesco rillbe-­

llano. 

Cuando a las tomas d• bailo y algarabta se yu~taponen la• 

lmAgenes en dond• Z•ltQ aparece como conejillo de Indias, t.om•1 

que por su parte tl'mbi•n son ridlculas, se llgudiu' •1 car,cter 

grot•aco del jolgorio • través del humor negro que evocl\ •l sufri­

miento de Zellg. 

En cu,,.nto a la estrucutra vi su•l d& tod" la escen~, cr•emos 

que l•• tmiligen•• evoc:11n la oposlcidn algarabJ:a/sufrimi•nto, en 

dondp lo primero sn desprende de la canción, los bailes y las •s­

c•nas cotidtanaaJ mientras el aegundo paradlgm111 proviene de 101 

momentos en donde se ve a Zelig como conejillo de Indias. El ele­

mento com~'n •• t 111 enfermedad mental de Zel i g, que en e ata ••cena 

e~ tr..-ld1t a C"011'ción por 11'• tomas finMlas en donde Zelig se con·· 

vierte en r.scocl-!:'>, pues fH qL.li un pcrmi te el cruce- de la• dos eso­

ci l'ci nn••· 

4.!.2.~. MPnSAje vnrbal-verbAl 

En este ~p1'rt1'do an~li~•remos mensajes ünicament• v•rbalea 

que son cómicos por •l mismos. Sin embargo, repetiremos la •dvvr­

tencta que ya hemos hecho •l aclarar que no olvidamos qu• todo•• 

ha.11 • enmarcado en el conteMto de 1 a parodia y por tanto el len­

guRje vls1.1al del documantiAl, presente en todo momento, aumenta l• 

comicidad d• lo• pl•nteam!entoa vorb•les. 
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El narrador •n gff r•lata loa antec•dentes familiares de 
?•li;t "El ae;undo matrimonio del viejo Zelig <•n p•ntall• •parece 
una foto fiJ• de la segunda eapo•• de Morris Zeli;> ••tuvo m•rcado 
por c:onatant•s y violentas p•l•••• haat11 el punto de que, •unque 
la f•milia vivi•ra en una bolera, era JI\ bolera la que •• quejab1 
d•l ruido (foto fijad• '-.IMOB niR'o• jugando en ll\ calle>. De niPio, 
Lwonard fue ttr1nizado por los antisemitas. Su• padres, que nunc:1 
•• ponian da acuerdo y le echaban la culpa de todo, •• ponian del 
lado de lo• antte•mttaa (foto fija del joven posando con bO$bJn 
junto • sus compaR'eroa de c:tase>. Lo castiQAban •ncerr.Andole en un 
armario y, cuando •• •nfadaban en verd•d, se •ncerraban con 11. En 
su techo de muerte <foto fija do Morris ?etio con un violin •ntr• 
entre un grupo dtt mdstcoa judi os), Morri s 2•11 Q dt jo a su ht JO q\.1• 
ta vida •s unl\ pesadilla inl"ltlJ, y le did un con••Jol 'aht:irra bur­
buja• de alr•'·" 

En •ata situación tenwmos cuatro momentos humorf sticoa, 

En el primero•• oponene lo• paradigmas f~mili• y boliche. 

Lo que P•rmi te su c,.uc• es •1 hecho dtt que estfn si tu•dca en el 

mismo edificio. E• nec•••rio tener el ant•c•dente extr•t•Htual da 

lo qu• ••un boltch• 1 o •••el ruido, y •1 1ntecedente que propor-

tambi•n del ruido que esto tmplicA. El resultado e• la aituac:t6n 

camón/no com'-'n d& un boliche que se qu"°ja del ruido que hace una 

familia mal llevada. 

Todo •stl!I pl ante,.mt fmto quei eupresa verbal emtne el narrador 1 

ve 11compari'ado d• una foto fija y vitfJª de la aduste y temible se­

gunda espo•A d• Horris Zettg. 

P~r• tnterpretAr cdmicamente el segundo momento, es neces11-

ri o tener presente •J 8ntecedente judf o de Zel i g 1 pu ea •Hpli c1 l • 

oposicidn que se da entr• •1 par de pAradigmAs judjo/antisemtta y 

padr••lhi jos. El elemento que permite el cruce entr• las asocia-

cien•• es •1 hosttgami•nto del que •• victima Zelig y que tambifn 
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pr•s•nt" un• •t tuoci ón ccm~n/no comllnl unos p•dr•• jud,o• qu• se 

pon•n del 1 •do d• los •ntisemtt•• par• ho•tio•r • •u hijo por 

judlo. 

Est• Pl•nteamiento verbal, al to1.1•l qu• •l •nt1trior, •P•r•c• 

junto con un• foto fija. 

El terc•r mamante •vaca la opost et dn padr•s/anemi Qoa. El 

mlem•nto comdn a lo• do• paradigma• •• •1 c•wttgo y loa ant•c•dvn· 

tes de hostt9amiento y c•sttgo Cla vieja costumbra de •ncerr•r·al 

niWo aolo •n un lugar ob•curo cuando ae porta mal> acn n•c•••rica 

para entender el ptant•m•ianto humorlstico verbal que va •compa~a­

do d• una fotografla" d&l jov.,, ?•ltg. 

El Olttmo mamante d& Ja sttuacidn XVII refiarp el •~bio con-

••Jo que el judlo tal módico da • •u ht jo. Loa paradigma• que s1 

oponen son• consejo sabio/reflexión tnsul•A fla tlcnica del anti­

cllmaM) J el elem•nto coml"ln •• Ja idea del "t11mtido de Ja vida" y 

el antecedvnte nec•sario •• la sabidurl¡¡ que asociamos con el ju­

dlo talml"ldtco. El planteamiento verbal va, una v•z m•s, ¡¡comp•Wado 

por une fotogr•fi• ft ja •in ningOn elemento cómjco en par"ticulAr. 

SI tuacl On XVII 11 ?1>11 g psi quhtr'• 

Los mon••J•s qu• a continu•ción transcribiremos, tienen su 

origen en el ••gr•n chiste 11 y todo• ello• implican l• oposición lo­

co/psiqui•tra, •n donde l• mt•m• per"sona evoc• l•• dos asociacio­

""ª· La consti tuct ón cómt ca gl ob•l de los men••Je• puede &xpl ic•r· 

sa- • partir de la parodia (el lenguaje del cine documental>. En 

•ate ep11rtado nos ocuperemos l'n1 Co!lm&nte de loa chi •t•• verbal ea. 
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Homento t 

Apas-ece en pi11int.!llli11i una foto fiJ• de Zelig con b•t• c•••r• 
muy et1rg•nt1r y una actitud doctor•l, en una h•bit•ción del hospi­
tal. S• escucha como fondo la!! voces de 1 A doctor• Fl etcher y d• 
ZeliQ en gff. L• grabación suena como un di•co con !Si.C:~!:Si.b' 
Fl1rtchwr1 ¿A quf •• dedica~ 
7eli91 ¿Vo"" Soy p•iq1..1iMtra. 
FI etchlrl AJA. 
7eligl St, ~e, tri11ibaJo •obr• todo con paranóico• d••ilusorio• 
tto•e>. 

Foto fija de 1• doctora Fletcher sentada frente a Z•liQI •l 
dljlogo contlnOat 
Fl etcher1 cu•nteme ••o. 
Z•llg• No hay nada qu• contar. Trab•Jo •obr• todo •n Europa. H• 
••crito enaayoa sobr• el psicoanAli•i• Cfoto fija de ZellQ ••ntado 
fumando un cigarrillo>. Estudi• con Freud •n Viena. Romplmo• al 
dlv•r;ir acerca del concepto d• la envidia d•l pene. Freud p•n••­
ba qu• d&b(a c•Kir•• a las mujeres. 

En este planteamiento cómico, 1• opoalclón loco/palcoanali•­

ta •• •;udi~a cu•ndo Zelig h•bla de •U contacto con Freud y, m•• 
aón, del motivo de su rompimiento con el eminente inv••tigador a 

travts d~ un eMcelenta chiste. Par• poder •ntenderlo •• necesario 

tener et antecedente del concepto freudiano d• la envidia del 

EMpresión psicoaneltttca del complejo de castr•ción 
en la ntWa. Fr•ud ha e~plic~do < ••• > qu• la apari­
ción de "contracciones esp•g,módicas del cl,tori• y 
l~• reacciones tan fr•cuentes de este órgano aon 
suficJentes par" informarlas <a la.• niWasl •c•rc• 
de \As m~nifestaclones sey,uales del otro •e~o, al 
permitirles traducir " trav•• de su propia senaa­
ción lo que el niño sinte". En e•t• f•se, l• equi­
vi11il•nci11 clltoris-pene se ve acrecentada por una 
identificación con el ni~o, en •1 deseo de sentir 
lo que •1 w.i ente ~ • •• '> 11La 1 t bi do es, d• man&r• 
constante y regular de esencia mascullna 11 • (46) 

Por el contenido de la cita, podamos percatarnos de que l• 

envtdi"' del pene en las mujeres es un sentimiento producto de la 

constitución biológtc11 femenina, do uno. sens•ción intrinsec• de l• 

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

vivir el mismo sentimiento. 
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La enferm•dad mental de Zelig permite tan descabell~da idea, 

otorg~ndo al receptor la posibilid•d de im•ginar lo que implicAria 

un hombre que padeciera Ja envidia del pene. 

nific• al paroxismo de la devaluación de la hombr'•• lo cual puede 

re•ult11r sumamente humor:lstico --en el !tentido freudiano de 1• pa-

labra-- si Jo relacionamos, interpretAndolo mAs extratextualmente, 

con un chi et• que un personaje de Woody Al 1 en &e h•c• a !il mi •me. 

En aaal~ ~!llo Alvy Slnger (Wccdy Allenl hace el ml•mc chiste! 

p~ro est• v•z lo dice completo •l considerarse eMpresamente como 

el t\ni co hombrtt en •l mundo que padece la e-nvi di• del pene-. 

Momento ti 

Le Dr11. Fletcher y Zelig estAn sentado• en el "cuarto bl•n­
co•, en donde ella filma sus aeaione• con el enf'•rmo. Mientraa ha­
blan, 1tlla toma notas. 
Fletcher• Leonard, d:lgame, ¿aabe por qu• estA aqul? 
?eltg1 Para charlar de paiquiatrl•, ¿no? 
F1 etch1trl ¿Ea L•sted m•dt ce" 
7elig1 si soy m•dtco. QuizAa haya letdo mi ensayo ~obre la para­
noia delusorla. Resulte que todo e~ mental. 
Fletchert Suponga que le dijera que usted no es m•dico. 
ZeUg• Le dtrla que me est• usted tomando el pelo. ¿H•y •i1tmpr• 
tanta lu:: •qu:l? 
Fletcher• Oh, s:l ••• estamos filmando estas •••iones, ai no le im­
porta. 
Zeligl No, no me importa. ¿Hay alguien ah:l detrAs? Uelig ve h•­
ciia la cAmaral. 
Fletcherr S,, as:l ea. 
Zel i 91 Es una c•mara (saluda a 1 a cAm•ra>. 
Fl1ttcher1 L•onard ••• hum ••• empecemos por la simple realidad. Leo­
nard, u•t•d no •• m•dico. 
?11!191 ¿Ne? 
Fletcher• ~lo. Usted es un paciente y yo soy el m6dico. 
Z•lig• Elueno, pues yo que uated, no andarte por ahl dicifndolo • 
Ja gento-. 
F1etcher1 Leonard, usted no e• médico. 
?P.l i g1 ¿Ou• 1 e ocurre? Porque ••• porque ••• sebe, tengo que vol v•r 
• 1 a ciudi!'d. Si, •n !!lt!rio1 estoy tratando un c11so intereaant& ••• 
a dos parejas de gemelos siameses con doble personalidad. Me pa­
gan ocho personas. 

La enfermedad mental de Zelig da pi• un• vez mAa a otro ab-
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surda d• ·•ndole pa•quic•. L• aposición loco/paiqui•tr• r•sulta 

gr•ci osa, ent,.··1 otras ra:ones, por 1 a manera cómo se estructuran 

tos dtAlogo•. Por un 1 •do, 111 al ual ón de Zeli g • 1 a controverst • 

•ntre el origen ment•l a· f' si co de l aa enfermedad ea al r1tvel ar ce-

mo gran descubrimiento que Ja paranoia dalusorla •• un• enfermedad 

mental. Por otro, atl pl 11nte•mlento de cuAJ da los dos protaooni a-

t•• d• eata escena es •1 mfdlco, y cu•t el enfermo. Finalmente, 

estA el chl ste • travta d•l cual Zel ig se 1u1ile por la tangente. 

El chiste de los gemelo• siameses ea un absurdo producto de 

la exageración <al pl•nteamlento poco camón de dos parejas de ge­

m•los si8mesea •n un consuttorto psiqui•trico> en dende el éfecto 

cómico reside mayormente en el deslinde entre 1• concepción corpó-

rea de cuatro persones flsicaa en una consulta m•dica, y al pa90 

de ocho consultas. Lo que permite el cruce entre lo• doa paradig-

m•s •• el concepto psiqui,trtco de 1• doble personalidad 

Se trata también de un• ocurrencia absurda en el sentido de 

lo camón/no camón que surge del 11 gran chiste" que es la enfermedi!d 

d" Z•l!g, 

Mornent.o iii 

Aparecen nuevamente ta doctora Fletcher y Zelig en el "cuar­
to blanco". Sentados uno frente al otro, dialogan. 
Fl 1ttcher1 ¿Cómo •& encuentra, Leonard? 
ieligl Bien ••• sólo que estoy dando un seminario en el Instituto 
de Psiquiatrla y ••• un seminario •obre masturbación y ••• 
Fletcher1 Entiendo. 
Zoligt Soy médico, ¿aabe?, Y••• 
Fletcher1 Entiendo. ¿Masturbación relacionada con el sentimiento 
de culp•bl !!dad? 
Zeligl Nooo, no con la culpabilidad, yo ••• yo anse~o •1 curso 
avanzado. Sabe, soy un m•dico muy re•pet•do. 
Fletcher1 Leonard, ••• quiaro que ••• quiero que siga esta pluma 
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con l• vista y rw•pirw hondo; (La doctora Fl•tchvr aoatien• u~ 
••tl16;rafo fr•nte • l• cara d• Zeli;.> 
Z•llgl Pnro ••• ¿por quf? 
Fletcher• R•16J•••· 
Zl'llgl No ••• usted, ust•d ••• ••t' tr•tando de hipnotizarm•. 
Fletch•r ¿L• import•? 
?allg• ª', naturatment•, claro qu• •'... soy un m•dico, aoy ••• 
aoy ••• 
Fletch•r• Usted no •• mfdlco. 
Z•llgl Soy mfdlco. 
Fletch•r• R•lAJ•••· 
Zelto• iNo! Soy ••• soy ••• no puedo, yo ••• yo tango que volv•r • 
la ciudad ••• yo ••• yo ••• t•n90 •1 •emin•rlo sobre masturb•cidn y, 
si no llego• 1• hora, •mp1t:!11r.tn sin ml. <L• doctora Fletcher tira 
la plum• d••••p•r•d•> 

L11 comicidad de este planteamiento nac• princlpalm•nt• d•l 

dobl• ••ntido qua permite la palabra maaturb•ción en este conteM-

to. Por un lado, la ide~ de una conferencia entre eapeclaliataa 

sobre 1• m••turbacidn 1 teoriaS y por otro la acción de maaturb•r-

••• prActica. La coeKistencia de lo• dos paradi;maa se evidencia 

cuando ZeliQ cambia el concepto "eentlmi•nto de culpabilid•d" a un 

campo asociativo distinto al teórico paiqulAtrico, a trAvfs del 

tfrmtna 11curao .1van::11do 11
, y refuerza l.;1. evocación de lo pr.6ctico 

pst.qui.titrico, al eupresar su praocupaciOn de que el seminario so-

bre masturbación en el tnatituto de Psiquiatría comience sin •1, 

su prlnclp•l eKponente. 
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4.4. EJr.mll!lnto• q1..1e influyen en el grado d• comicid•d di.' le• 
mrmsAjes hlunor { st i cos 

En est• 11partado tr11t•remo• de •ncontrar 1 •• variables que 

condiclon~n el grado de comicidad entre los mn•••J••· Por •l tra­

tamiento qu• requiere asta parte del •nliliais, •• esp•ci•lmente 

Ab!itraerse tot•lmente do su obJ•to dtt •atudio. 

E'n prim•r luger y antva qu• nada, lo que determin• la dif•-

rencia en el or•do de comicid•d entre un m•n••Je y otro •• la vi-

vencia d&l r&cpetor, lo cual implica, entre otras cosas, el con-

junto de 11ntecedente• quo el mensaje evoqua en fl a la hora de de-

codificarlo lo mA• cómicamente posiblef ••• como el reconocimiento 

de •1 guna tend•nci a que sosl •Y• •1 m11nsaje. 

Un segundo factor es aqu•l que ya menciona Freud<47> en 

depender de la lejani~ o grado de incompatibilidad entre ellos. 

Un ól t 1 mo factor a con!li derar l!:!t 1 a mt!lnerl!I "como ae cuenta 

el chist~". En la elaboración de l• parodia cinematogrjfica I~= 

!!g, SP- hace evid~nte c-1 profundo conocimiento que Woody All•n 

tien& de eat• recurso cómico. Por otro lado, en la sección 4.3.1. 

hemos visto cómo el elemento sorpresa surge de 1 a estructura del 

mansajP.. 

Empe:aremos nuostr" in'lestig,ación en torno al funcion•miento 

de e~toa elPmentos, con el an~lists de las situacion•s t, II, Ill 

,. tv. 

Al comparAr las oposiciones republicano/demócrata y descono-
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ci do/ jug1i1dor de 1 as Qr•ndes 11 gas de bai •bol, ••bemoa ya qu• 1 • 

enfermed11d mental de ?el ig le hace tomar una personalidad de repu­

bl ic,.,no y de demOcratl\ a 1• ve21 eato, aunque reaulta gracioso 

lqLtlzflts ae deba mA!5 a 111 opo•iclOn r""l!publtcano/demOcrat• en al, 

cuyo antecttdl!nte extratl!>etual ser'" l • pugna par ti dista del si ate­

m11 po,lttco estadountdensel no~· tan inaOJito y d& hecho hab~j 

m's de un esper.t11dor que •e recono:ca alouna actitud parttcid• <lo 

que pL1ede rnsultar gracioBo en si mlt\mo por la c~\ricatura qu• im-

En este sentido, todos tenemos problemas de personalidad 

y adoptamos l~• actitudes, el habla, la ideolog,a, etcétera, del 

del grupo social l!n el que nos. desenvolvemos an un momento deter-

minado. Por esta razón, como ya de dijo, ae trata de una sttua-

cton quei 4'penae plantea una cpcsiciOn comOn/no comün. 

En la ettuaciOn JI, la enfermedad de Zelig le ll•v• a ~dop­

tafl la personalid~d de un jugador de beisbol..,.. pero es t•l •u 

tansformaciOn que logra celar•& al entrenamiento de loa Yanke•• 

ungl!li,_.ar A todo"S por un momento. En comparación con la situación 11 

la opoaiciOn se inclina mAs hacia lo poaible/impostble. 

Contrastl'ndo esta a dos si tuaci enea con aquU las en 1 as qua 

?•lig cambia de ffsico, la oposición real/irreal •e radicali~• 

hast~ llegar definitivamente a lo imposiblel y es la gradación del 

absurdo uno de 1 oa factore• qL1e pueden hacer una si tuaci on mé1 

gr11.ci osa que otra. 

L.11s situaciones XI, XII, XIII, XIV y XV, en donde se p.lan­

tean opostcione• de tipo fisico (Zeltg/gordo, Zelig/negro, Zelig/ 

r11bino, ?elig/escoc6s, etcftera>, son ejemplo• tambifn en donde la 

l•J•nia entre pi1iradigma• puede ser un factor determinante en el 
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9rAdo da comicidad del m•n••J•• 

S! partimos de ••t• •upue•to, qutz•s Ja oposición Mjs ;r•­

ciosa s•a Z•l!g/poJlc, porque •ntre todo• le• planteamiento• d• 

tr•n•formacicn•• flsicas, •1 mAs absurdo •• el d• un hombre que se 

convierte •n av•. Por otro lado, si temamos como antecedent• la 

euplicación de la enf•rmedad mantal de ZaliQ (su desea de pasar 

inadvertido para que no Jo daKen, •1 costo de no tener personali­

dad propia>, podemos encontrar ta implicación psicológica mAs ab­

surda datr•• de e•t• menaaje verb•Jt un hombre que tiene tan po· 

bre concepto de al mismo qu~ la personalidad de un pollo nulifica 

la suya. 

Ahora bien, si •• toman en cuenta otros ant•c•dente•, pueden 

encontrar•• nuevos paradigma• y cpo•icione•. Por •J•mplo, •l dato 

eMtrateHtual del escepti•i•mo religio•o y 1• incoQntta del sentido 

de la vida humana que Woody Allen plantea a trav•s de su obra, co­

mo un enfoque de su aMistencia en ••t• mundo, evoca • travfe •• la 

oposición ?elig/rabino un cruce vntre p•r•digmaa mAa inca.pati­

bl••• a ••ber, Woody Allen/rabino. 

Tambifn pod•mo• contr•pon•r la faceta del person•J• intel•c­

tu•l, debilucho, cobardón e in•ioni~icante, que Allen r.pr•••nta 

•n otra• pelJcula•, y oponerla a l~s aaociaciones que •voc• en 

gAngster1 rudo, inculto, insensible, petAn, imponente. 

Se puede, ••i mismo, encontrar m6• oposi cion•• f i •iciaa al 

contrastar el p"r"di(Jm111 11 r••Qo• fiaicos de judio pol•co 11 con 

negro, chine, pi•l roJ•I y en el caso del irland•a, hasta no1 

pued1t v•nir • la mente el insólito planteamiento de un Ji.Jdio que 

.. convi•rte •n protestante. 
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Ana U :ftremos dead• esta perspecti v.ai t:res si tl1i'C:l enes m•s. 

Nu•v•1n1mt• l • t? 1 Ja V, y un pl •ntea.mi ente nuevo que •n aegui d• 

tre.nscribtremos. 

Situacidn XIX• Zelig es mte~bro del Tercer Reich 

Un11 VE'~ que lelig e• .atClt@.adp por diversos delitos que qui:.t.1-
comet.ió duril\nt• su •nfermGdlld, de•apa:rec:o el dl~ en qt.10 fin•lmente 
••r'- ju:-g11dc. Un d! a, 1 a dcc:tora Fletcher accidental mente ve a l4n 

~ombre parecido a •t en un noticiero cinematoQrAfico que trata so­
bre la Alemani~ na:i de e•ei momento. E'n su des~speractOn por en­
contr&rlo, la doctpra vi•ja a Alem~nia. 

Apsrec& ~n pantalla un traaatlántico en el oc•ano. El narra­
dor an gff. dic:o1 •1A la m•R'lln.a siguiente, Eudora Fletcher embarc~ 
p•r• Europ.a 11

• 

EHterior. Barltn. Un grupo de mujeres ht'ce cola par~ obte­
n•r un pl•to de sopa. El nerrador continOa& "Die: dJaa. después, 
llega a Berlín. Alem•nl~ padece l~s calamidades de la Depre~ión~ 
La intr•nquilided y el militarismo estbn latentes e" ~l aire. <Hi­
tler, de pie en un coch• es conducido en medio de una mase de gen­
te qu• salud.a..) Ella aigue busca.ndo en todas p.artes e inicia algu­
nas tnveattg•cion•s, pero sin resultado. <Una mass compact• de 
gente •Aluda con el brazo en alto. Tropa• nazis desfilan tarnbilfon 
con el br•zo en alto.> Despóes de tre• semana~, las autoridades 
•mpiezan a sospechar de ella, La vigilan cuando sale a pa&e•r y 
tl3oebbels, &ntr--e otroe. ofiC'it'le!!i na:l5, encllobe~a a una multitud 
con el bra20 en alto.lle registr~n 1• habitación del hotel. 
En 11'1 cuarta !!U?mana tHitler, de-tac..-ndo d6'!!!ide su coc:he por ancimlil 
de la multitl1d, salud21 ta.mbif.n ·por encima de Ja cabeza de otros 
ofic:i"les>, Cl.tando e"St~ ~punto de abi!l.ndonarlo todo y volver a su 
c:as.a, &l.' entere por la radio dt' que se celebra una concentrad ón 
ttf"I Munich. <Hitler-, dE.' piE' y de!!>t&Ci'lndo por encima del pt"rblico, 
arrojl'I ros11e a los soldl'dos que desfila.n. Tras saludar, los aol­
dadO!!l rt.'coaen 1 ... s ros1ti!I.) Se rumora que t5.l!'rA la mllyor concentra­
ct ón nlll:i. · Eudor.11 Fl etcher ti ene la esperan~~ deio que Zcl i g asi &t• 
y de que, al encontr•rlo, p1.1ed~ despertar en •H los &entimíentos 
qur siempre m•nifestó h11cia ttlla. <HJtler avan:a pcr entre lo• 
~sistente • un l"ICtP politic:o, ~egutdo de vari11s personas. El 
P\'bltco di!' la sala aplaude y st'ludaL Al principio, todo e• 
descora:anador. <Desda llfl estrado,· Hitler se dirige a un p1..\blico 
atente) ¿Cómo loc:ali:élr una cara. en particuliir en medio de Ltn• 
inmensa. mas~ d11 gente., CSe-nt~dos en al podium jlinto a Hitler, 
cuya vez va siendo poco • poco cubierta por la del narrador, se 
v•n varios ofici111sB n11zi!1--l De r'epente (el pó.blico se.luda br'a::o 
en alto y •palude entustastamcnte> junto al Führer, una ~igura 
ll•m• au at&netón. (Hitler, en el podium~ continóa c:on su dis­
curao.> Detr'• y a la derecha de Hitler, ella distingue a Zelig. 
(Un• vez m6• ••repite el saludo.) Al hacer ella esfuer~os par• 
hacerle ••~•l&s 1 fln•lmente se encuentran sus mlr•d••· <Hitler en 
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t"l ••tr"•do.) Ahor• pued• v•r•tt p•rf•ctament• " ?el to dl.'tr•1 do (IJ. 
Otr,_, voz •• oy• un frAgm•nto deJ di •curso d• Hi tl ar )'. nue.,..•mr1r1te 
1 o cubr• 1 • vo: del nerr.ador. > Como qui en ••1 • d• un profunda 
suei'io, l•l t g 1 • reconoc:• y. en poco• segundos, todo 1 e vL1•l v• • 1 • 
mrmori•.• l•lig •mpJ•=• ~ hacer seK•J•• con l• mano y a mo~•r•• d• 
l'IOdo que, poco a poc:o, Sl'I .,.,,. °''"mando un barullo detr"• de Hitler. 
Fntr• eJ pdbJ i co 1 un" mlljl"r" con sombr•ro (1 A doctor• Fl etch•r> 
el~va vAciJ,¡i¡nt• un• mAno ~· h•co señas. Hitler continll• au di•­
curso. No ob•tantl', ?t•J i g, dosl!'&perado, hace ••Fí•• aJ empre mA1 
ap11.r11tos••• mientr•s Jo• ofi ci aJ es • su 1 ado procur•n contenerle. 
Entonces Hitl•r •• dvtien• en su discurso, cruz• loa br•zoe y mir• 
desafi•nta •1 Pllblico. que Jo si11.lud• con •1 br•zo en alto franf­
tic•m•nta. Cu•ndo todos b•Jan loa br-azos, l• doctora Fletcher 
1tou• con el suyo en •lto h•ciendo ••~•les. AllA arriba, Hitler 
c•• en l• cuenta deJ alboroto. Mir• h•ci• •tras con ir• y en 
dirección "?eliQ que aiguA agit•ndo Ja mano entre les of.ict•Jea 
que lnt•ntan r~ducirJo. 

Como ya hemos viato, las tres attuacione• tt•n•n un• •struc-

Jo9 aucvwos par-a qua l~• tranformaciones de ZeJiQ en JUO•dor pro-

f•sional, católico y n•%i, •••n sorpreaiva11. 

En un primer nivel do asociacionws, l•• tres comp•rten •l 

mi amo parad! gmar Joco/mi •mbro del equt po d• 1 o• Vanfceea, loca/ 

miembro d•l s•qulto papal y Joco/miembro del T•rcer Retch. 

En otro nivel, Jos sf!lgundo• paradigma• del primero deb•n evo-

nes. A•l 1 en la sttuac!dn tt, lo que nos viene• la ml!'nte •• qut 

d• b•fsbol da !na Vank•e•, es en realidad un oficinista insignifi-

c•nt&. Su,.gefl opo•fciones como profesional/no profesional y fama-

aot"don nad! eº. 

En l" si tuaci dn V~ eJ pl 111nteami ente 11 Z11l ig mi •mbro del ••-

qutto p111paJº, evoc• Ja idea de cotoJicfsmo Yr por tanto, tr•e a 

colación 11'1 antecedente f1tm!Ji111r JUdio de Zelio. 

judl o/catól 1 ca. 

La opoai ci dn es 



Le •itu•clón XIX tlen• un pl•ntvemlentc que funciona i;ual 

que et1 "ntericr, aOlo que •1 elemento evoc1idor d•i. oriQRn hebreo 

d!"l Zeotig e• 111 noción d• n•2'i•mo, es decir 1 l• opoalclón ju­

dlo.'na:oi. 

Creamos que 1111 diferencia en los grado• de comicidad de es­

tos pl11nt.•11mientoa no radie• tanto en la incompatibllid•d entre 

p~r•digma5, como en la tendencia que implican. Dasde est~ per~-

p•ctlva, el pl•nteamlento menos gracio•o e• et II, puea el aenti­

mlen.to reprimido que libera a tr11v•• del chiste no poe&e la misma 

carga efectiv• de los dos c••D• posteriores. En la aitueciOn V, 

por ej!!mpl o, •• encuentra impl 1 cito el antagoni Bmo histórico entre 

dos poatcion•s religio••• en donde, desde nuestro punto de vista, 

qued.9i ridiculi%ada la católica por medio de 111 imegen de un papa 

fuer11 de sl que utiliza la bula papal para agredir f•sici'lm•nte 

alguien. 

Si91Jiendo t.- miem111 Hne", 1.- situación XIX es tod""'ª m.t.• 

ter.denciosa, en ta medida en que el nexo entre jud¡o y na:i es su-

Hllblertil'mos aqut de una situación humorística, 

pue! •e t:rl'lta de ltn j1.1dó 111.11! pierde toda noción de Slt grupo 6tni co 

y dA. piP 11 las més negr11s elucubr•ciones al colocllr'!Se en el lugar 

donde JamAs dese.ar¡ a estar un judl o. 

Si bien este enofque puedo ser justifici'do, es muy arriesga­

do trat.,r de hacer un juicio de valor en torno a la mayor o menor 

comicidad de estos mensajes, y no nos atreverlamos ~ aseourar que, 

de&de una perspectiva global, la situación tt sea meno• grscicsa 

que 1" XIX. 

Al observarlas en su contexto, resulta di H ci 1 y ha•t• inl'.1-
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••t•mc• •n la confu•ión, d• l• qu• ya habló Fr•ud, y no aebemo• •i 

atribuirle •1 efecto cómico • la tendencia o a le t•cnice, mAttlme 

Lo qu• •' 

nos pMr•c• •vidente e• que, en lo• tr•• planteemlantcs, l• m&atCI 

d• pre••nter 1•• sttuecion•• ••muy importante •n •1 re•ultado 

cómico, y ••t6 det•rmlnada por la ewtructura Q•naral da la hi•to­

rl al lea alementc• qu• con•truy•n 1• parcdl• y la particular 

concatenact~n de •l•mento• visualea-varbalea, viauale•-viwuale• y 

varbal••-verb•l•• (por ejemplo, 2•liQ aparece datri• de Bab• Ruth 

limpl6ndo•e •1 sudor de l• frente en un acto de franco agotamiento 

fiatco, o aaltandc por encima del papa, o haciendo ••Wale• con la 

mano anta la furioaa mirada de Hitler>. 
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4. 5. La teind•l'lci 1 en ?el iq 

4.!1.1. Caric"'tur• d• un p•«• y de un11. •poc11i 

LM historia de Zelig nacR cuando se plantea lo que podr!a 

sucederle a un hombre que p"decier1. cierta enfermedad en una •pee• 

y sociedad d&t•rminad••· 

Como heme• visto, el carActer absurdo de dicha enfermedad 

hac• que, al contraponerla con acontecimientos hiatOricca, grupo• 

aocialea, pereonaje•, vivencia• cotidianas, in•titucione• y en si 

con todo el 11 11mer-icen way of life 11
, una cierta realidad &e vea 

Cllric•tur-t21da. 

La serie de suce~o• qua construyen la trama del film sigue 

de• cursoa de caric:,e1turizaciOn1 uno •• lo que podría eucederle 1 

aqu•l que padecter-a lai famosa enfermedadJ y otro, l• respuesta del 

mundo ante tal fenómeno. 

Trataremos primero el segundo caso, en donde 1 os plantea­

miento• cómico• eurgen del contra11te entre la imagen real y lil que 

h•ce la pelicula del mimmo refmrente. 

b~ !9~1~Q!~ ~~ SQD!~mg 

En ?elig, le sociedad de consumo norteamaricanl\ de los arres 

veinte •• ve retratada en varias de sus faceta6. 

La producción musicl\l de la época tome al tema de Zelig para 

crear canciones p~ra todos los ritmos en boga1 "La canción del 

cil!lmaleón 11 Ccharleston), "Di as de camaleón" (.fotttrot>, 11 Podrh1s ser 

aei • personas, pero te amoº <balada> 1 
1'Lecnard el lagarto" Cmarcha 
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qlut l As bAt •d•• ,.om6nti c11s resultan e•peci almil'nte grilci oa••· 

••r-ticulo• Zetto•• ropa, Jl1egos de mesa 1 muk•cos, rel oj•s, 

orej•r-as para el fr-to, una colección d• libro• de misterio, etce-

Aparee• en p11ntalla una panor,mica de la ciudad de 
Nuev• York en dond• aobr•••l• un ••p•ct•cular de 
Z•lig fumando y mir-ando hacia el frente, junto a •t 
••ta Ja leyenda• ºNoantros fumamos Cam•l•"• 

En un anuncio de revist• h"y un t•>tto que dice• 
"Cu•ndo termino de c•mblarme en otra• personas, me 
oust• cambiarme • rop• interior P11nd11lton 11

• Debajo 
d•l texto aparece dibujado un camaleón bien vestido 
junto " una puert• que dice "Vestidor del seiror 2•-
11;•. 

L.a caricatura de los intelectuales se llev• a cabo b'•ica-

mente • travta d• las entrevistas, que ya hemos mencion•do, a per-

son~lldades de este gremio que tienen existencia real, qutenets 

opinan y dan explicaciono& del caso ?alig, hablan d• •U repercll­

st 6n en la sociedad y de lo que lo t levó a enfermar, curar y •l•-

gir • lo• na%i• como refugio ~nte la persecución de •u• conciud•-

d8nos. Dtcl!t S"ul B11llow1 

DB hecho, no era tan •sombroso·. Era coherente, 
porque itt querta ser amado... queri• •nsio•sm•nt.• 
•er quarido, •• pero tambiitn habta •lgo en tl que de­
se11ba perder•• en 1~ masa, aer anónimo ••• y •l faa­
ci•mo era •1 tipo de doctrina que podt• ofrecer •&• 
r.:l11s~ d• oportunid•d. De modo que Zeli; podia muy 
bien conseguir el anonimato perteneciendo a e••··· 
enorme movi mi ente. 

1!50 



~2~ 'J!!el9! ! !!!J~!~ 

Cu•ndo Z•li; y la doctora Fletcher r•gr•••n a tos EEUU des-

puts d• •ll peligrosa estenc1a 1trt Al•mani•, son motivo de una c•l•-

bración en 1• qu• 111 alcald• de Nueva York tes dirige las •igui•n-

t•• pAlabrast ªU•t•d•• inspiran a los j6ven•• de esta nación que 

11l9tln d(a tornar6n a ser granda• doctores y grandes pacient•a••. 

Ante &1 motivador discur•o, Zelig responde prea•nt.tndo&e como vivo 

&jemplo de lo que todo americano que observe el comportamiento 

11decUlldD puede llegar a ••r• 11 Jam6• vot• •n mi vida, lo qu• demue-

str11 lo que uno pued• ll•gar a hacer si se e• un psicótico total". 

2'•119 •• halJa sn una sala de conferenci••· EJ m•e•tro d• 

ceremoni •• 1 o di ce• 

L•onard ¿ti1me algdn consejo que dar a la juventud 
de hoy? 
Z•l ig contasta• 
Si, claro, chicos, •••n natural••· No imiten a los 
d•m6s, aunque cr•an qu• Jo saben todo. Sean corno 
500 y digan Jo que piensan. No •~ qu• ocurre en 
otros p•t&es, pero aqut en los Estado• Unido• ••' 
•• como ocurre. HAganme caso... yo pertenect a a 
un• f ami 11 • de r•pti Je•, pero ya no. 

Un loeL,tor de radio entrevista a la ••R'ora Cath•rin• Flet-

Locotort Est11mos en case. de la soirora Catherine 
Fl;tCher. Es ••• 18 madre de la doctora Eudora 
FJetcher, Ja p•lquiatra de quf•n tanto Be ha habla­
do en estos dtas. Voy" pedir a Ja se~or• Fletcher 
que me dt ga que se t1f ente. el saber que ha dado a 
luz un genio de Ja medicin•. Le pn•guntar• acerca 
d• Jos sacrificio• que debió hacRr para costear 101 
estudio!\ de !lU hij11.. Hable junto •l micrófono por 
favor .. 

La ••~ora Fl•tcher as una persona mayor, permanece 
sentada y menea la cabeza cada vez que habla. 

~!.tbl!t:.11J.!:1 l"lo tuvimos que hacer ningl1n sacrificio. 
John era corredor de bolsa. Tentamos dinero. Yo 
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pertenezca a una falmtlia rica de Filadelfia. 
be,!J!er::• <mlra a.l t•cho en can un o••to de "Dio• 
dMme paciencia"> Set me antoja que au hi J• •i•mpra 
quiso estudirar m•dlcina. 
~~E~• Pue~ ne, creo qu• no. Ouerl• ser aviadora 
como •u h•rmana M•ryl y formar una familia. Pero ••• 
bes;\J!Q!: r ¿P•ro? 
~L EL• Era una ntKa muy lunAtica. 
bgsyt2c• Sl ••• bu•no ••• pero una madre aiampr• sue­
ka con qu•••• su propia hija obten;• wl •Kito qu• 
ha obt•nido. 
CL EL• Era una nlKa muy dificil. 
bQSYtec• Bueno, h4bleme de au marido ••• Cr•o haber 
•ntendtdo quw •• trata d• un simple hombre d• neoo­
ctoa ••• Debe estar encantado ••• de que au hija••• 
reconocida por todos. 
~LE~• John t•n'• problemas. Era depr••ivo. Beb{a. 
b2~Y1QCI Sekora Fletcher, muchas oraciaa por haber 
accedido a hablar con nosotros. 

l1o !i~!~P !c!~oeYlP •mPtP•P ~ ~! •m•c!l!!•l!'!! ~~ le ae!e ceJ1 

Lo poslón y tr6glc• hl•tcrl• d• Hortln G•lst, Ruth Z•llQ y 

Luis Mart,nez recu•rda el famoso drama de C~Cm•D• que lDQra su 

efecto paródico a travta del lenqueje amarllliata p•riodlatico con 

Aque1t~ tard•, Hertin G•i~t, celoaa, regr••• •! 
cu•rto del hotv1 U oto fija de 1 a habi t•c:I ón de 
hot.•l de Ruth Zelio y Martin Geist) y •• •nfr•nta a 
Ruth ·l'1tlig. 111:1 le pid• que le entreQu• la or•J• 
fla oreja que Martinez cortó al toro que se ocaaio­
nd una contuai ón cerebral>. El 1 a •• ni •oa. G•i st 

~~:~~~~e9~ ~d{,~:z 1 :.::d1d~8~~·~1c0~r~:~~:: Y~:!:~ 
le apunta con la pistola y di•para un tiro. <IgQm 
a una foto fija en donde aparece una mano qu• 
seKal~ tres agujero9 de bala •n la pared>. Des­
pufs, apunta a la hermanastra d• Z•lig y la mata. 
Luego, se pega un tiro. 

b! n2~i!~!~!! s;!~!!!! 

Tanto el Ku Klux Klan como el Partido Comunista y los grupo• 

cristiano• ven en ZeliQ una amenaza para la sociedadl 
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Apar•c• en pantalla una gran conglomeración d• 
Q•nte que porta pancartas en una pl•z•· El 
narrador •n gff die•• "Sin embarQo, no todo• •• 
sentCan atraCdos por el c•m•l•ón humano y •ntra loe 
fan,ticos, •t era el a!mbolo de la injusticia." Un 
orador habla• "Esa criatura que ae metamorfosea 
para JoQr•r sus fines, e~plota a loe obreros.• 
Entr• •l ;rupo de manifestantas eparace un cart•l 
quw dtce "7•1 to •• Injusto con la. trabajador••·· 
Tiene cinco empleos." 

EMtertor 1 de nacha, aparecen miembros del Ku KluM 
V.Jan en~puchado•, marchan •narbolando antorchas. 
El narra dar del documental die•• "Para el Ku KluK 
Klan, a una triple amenaza ya que Z•llg, adem4• 
d• ••r judio1 pod!a tranaformarse en negro e in­
dio~ R 

El sentido d•l humor del norteamericano •• aludido •n asta 

tipo de chiste• "¿Qu• •• negro, blanco, amarillo y con cuatro 

ojos? Leonard Zelig en la Liga de las Ns.cion&s 11 1 y especialmente 

en la man1tra chistostta con la que acostumbran hablar los com•nta-

rista• de televisión, al m~e•tro de ceremonias de concursos como 

Mi•• Univ•rso, las crónlc~• moci•les, etcétera• 

?alig •• h• convertido •n una celebridad. El narrador dica 

•ctera Bow lo invita por el fin d• ••mana y le dice que puad• lle-

Vl'r a t.2'11!!. sus pereonalid~des. 11 En un noticiero de la Hearat He­

troton• apar•c•n Zelig, Flatcher y eoby Jone• en un campo de QoJft 

el locutor det nottciero dice, en gf!• 11 Aht aatan la doctora Flet­

cher y Leonard Zelig cOn Bobby Jane• en el campo de golf del ••~or 

H11arst. A menos que Leonard e.e convierta en un profesional golf, 

_golf, yo apostarte por Bobby. Pero entra tanto, todos la pas•n 

El mismo locutor da noticiero comenta lo aiguienta en 

torno ta imagen del noticiero que se proyecta a continuactónl 
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11 Vttmos tambifn • otro neoyorkino... Leoonard Zelig 1 h•ciendo •quJ 

pl'yasAd..-.s con el vaquero Tom Mix. ¿No se pndrlt c•loso Tony? Tony 

es el cabal lo d• Tom. Siempre van juntos • todas partes". 

L•• p•llculaa ••nsibleras de aquellos entonces, •n donde •1 
amor triunfa •obr• todo, son c•rtcaturiz•d•• • tr•v•• d• 1• pa­

l!cuta gl h2m~~~ QY! ~!m~l!, b•s•d• •n la vida d• Zellg y •n den­

de, d• acu•rdo con la opinión de-1 nar"rador d•l document.al, "•1 am-

El mom•nto •n el qu• esta caricatura 

alcAnza su cllma>e cómico, ••cuando a la ••cena "r•al 11 d•l disCUF"­

•o d• Hl t 1 er en donde Zel i g reconoce a 1 a doctor• Fl etch•r, •• 

\'ll>etaponai 1tl rom6ntico y ficticio encuentro qu• inventó el direc­

tcr d• g1 bPro~C! 9Y! S!ml!!!• 

Hemos visto, a travfs de esta selección de planteamientos 

cómicos, cómo algunos de ellos tienen un• est,.uctura graciosa en 

s,, por ejemplo la p•nc•F"ta del mitin comunista, y cómo otros son 

cómicos en cu•nto se contrastan con la ab•ur"d• histeria que astan 

ayudando a cont~r, a ••ber, las entreviste• a personalidades 

reales. 

En todos los c~•D• encontr"amoa una comparación que •• d• b6-

•icnm•nte dentro del referente, que como ya h•mos dicho, evoca 1• 

im~gen de le reAlid~d y la ~bsurda imagen que se d••pr•nd• de l• 

pellcula, por ejemplo, el sistema de fabricación de hfro•s 1 qu• no 

respeta 1~ madre de la doctora Fletcher al hablar de su hija sin 

pre-ocuparse por 11crear una bueina imagen". 

Se tr"Ata de un 11 re,,.9e deº 1• sociedad que "•1 oponerla • un 
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4.~.2. Et humor negro 

A•' 11 emo •1 pr•sent• apar'tado •n dond• v•r•mo•, •ntr• otra• 

ca•••, aqu•ll•• aituacion•• qu•·mue•tr-•n lo qu• p·aa-,.Ja auced•rl• • 

alguien qu• p•d•cler"• la •nferm•dad d• Z•liQ. 

Se trata de todos aqu•tloa mc1n9ntoa 9" los qu• •• da •l bY: 

mº~ e• d•cir, cuando el obJ•to d• rl•• d•l htroe cómico •• tl •i•• 
mol cuando tr"iunfa •l narcisismo y al humorlata no pued•n af•ctar­

Jo ni 1•• agresiones d•l mundo •>eter!Of" ni las d•l lnteriort 

cuando, para utilt%ar la J•rga pstqulAtrtca, el IYRl~:~Q ••burla 

del ~gen la acción m6s paternallsta de tod••I cuando, a fin de 

cuentas, eKl•t• te posibilidad de •rw:Jr•• con" porque •1 proceso 

on el receptor, y entone••• d• la vistdn aniquiladora y brutal qu• 

sucede •n V hacia la misma persona, nace, gracia• a Ja factibili­

dad de la risa, la t•rm1ra y m•lancdlica resiganctdn, la mejor y 

m•• hon~•t•'m•n•ra dr perdonarno• Ja vida. 

Empe:n!tr• entonC'e'5 con l• fu•nte d• todas l•• posibilid•d•• 

fermadad mental d• Z•l 1 g. La postbiltdad humoristica surg• 1 como 

Y• lo vimos, d• Ja opoaicJón po•ible/lmposlbl• • travl• d• un• 
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que ••• " Con semejante condición, 11s de esperar una ••ri• de auce-

so• crueles en lo que a la pereona d•l enfermo se refiere. 

la defintctón de Harta Holiner, la crueld•d •• la capacidad de 

11 h•cer- padecer a otros o d• v•r qu• p•dec•n •in conmoverse o con 

complacancta."<~B> Aunque en •1 cont•Kto 11n que nos movemos •• 

cue•ttonable aquello de ver padec•r •in conmover•• Cno tse pued• 

negar la complacencia humortsttca que como ya se ha dicho en otro 

lado, provoca .,, uno reacciones confusa• como el compl•jo de culpa 

al obten11r placer- de sttu111cton•• •n la• que se deberl.a sentir 

cualqui•r otr-a cosa menos placer> e• importante hacer •nfasia en 

el pad•cimtento 1 y llamémoale mejor sufrimiento, qu• evoca el con-

cepto !Of~rm!~!~t el cual, junto con otras asociaciones como do-

tor 1 locura, manicomio y hasta muert•, •n el nivel connotativo de 

comicidad, el chiste, etc•tera. Al grado que, como ya lo dijo 

Freud 1 cu•ndo dichos v•lor•• se vuelv•n objeto de ria•, no faltar6 

quien •• ai11nt.a profundamente mol••to y agredido por el mens•J•· 

El pl~nteamiento d• enferm•dad y Jaa asoci•cionee que puedan 

desprenderse de fl •en fuente de momentos en la pell.cula como la 

secuencia de la "cancidn del c•m•l•ón 11
, Zelig conejillo de Indias, 

o mAs ~arde, cu•ndo pasa a 1 a tutel" de su hermanastra, Zel ig fe­

nómeno dtt ct,.co. 

En esa ti.nea de auf,.imiento resulta graciosisimo el momento 

en que toda la opinión póblic• •• 1• revierte a Zel ig, pu•• nece-
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sarta.ment• sal• a relucir lo que anduvo haciendo durante sus an­

d•nzas cama esqutzofrfntcol lo anterior da pie • su ve~ • una 

••rt• d• chist•• v•rbal•• cruel•• que van desde el planteamiwntc 

banal de 1• e••• que •chó a p•rd•r cuando aa convirtió en pinto!' 

de brocha t¡1orda, hasta aquello• en les que al h•c•r•• pasar pcr 

m•dtco, eHtrajo ap4ndices sanos y trajo ni~o• al mundo con ayuda 

de unas pinzas para acarr•ar hiela. En el caso de las apfndices l• 

opostcton que da el car~cter cómico • la situación •• •1 elemento 

cOllOn que pRrmite el cruce de la• asociaciones mfdica/no m•dtco, 

•• decir, 1• enf.,.medad mental de Zaltg. En el planta•miento có­

mica del partera sucede la mismo que Rn la anterior con la salve­

dad da qu& aqui SR agr•Qa una cpoutctón m4s en pinzas para aca­

rr-ear hl•la/fdrcmips, y en dond• •1 el..unta comdn ••la función d• 

las~·'dca herraatiantaa como jalador••t :,.·l.-.;-ju.•tif:icación al cruce de 

esta• dos a.octactone• •• tatnbtfn Ja ttnfermed•d de Zelig. 

¿Lo •nterior ••r• r~:ón •uficiente para explicar por qu• 

r•i110• ant• l• posibtlid•d de la muerte, o qui:Aa 1• defcrmid•d de 

un b•bf, provocada por la lacura de unD que se creyó partero y de 

cuyo ••t11do mental, y hasta qt.te punto, serla responsable la socie'"' 

d11d (y si sa pretandier.e. ser tan trAgico como Fr•ud, habla.riamos 

dtrect•ment• de la cultura>? 

DRntro de esta lin•• •e halla tambtfn la situación Z•i~g 

m!!m~ce ~!l ~!C&!C 8!!Gb pues, como y• •eh• dicho, la opoaición 

jud,a/nazt evoca nec•sariament• la idea de muerte, y •d•m4s, no de 

cu~lqutar muerte. 

AWadirt tambifn todos aquellos mom•ntos que no av justifican 

•n 1• enferm•d•d, sino que •• presentan como una posible cauaa da 
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Me refiero• lo• •nt•c•dentes famlli•r•• d• ZeliQI uno1 

P"drea t .. n cretinos que•• port•b•n como un •ntiaemita lo harta 

con eu hijo jud,o, o bien, •1 peor tormento d• itste judi,to resld• 

en perm111n111cl!r encerr•do con elloa •n •1 miamo •rm•rio. 

Tomando como punto d• refer•ncia a Woody All•n 1 tal como•• 

h11 hecho 1m el capitulo ~' e• dac:lr, .:lnterprel,ndolo·como un per­

sonaje extratextual en ral•ción con ZeliQ, pero como todo un te)(to 

que ab111rc111 loa person•Je• de sus pel icul•a y obra• d• teatro, au 

obra liter~rta, la• tiras cómic•• y quiz4• hasta 1•• entrevista• 

que se le han hecho 1 en fin 1 Ja im~gen con la que Allen Stewart 

KonJ.gsberg se ha hecho ricoJ aquello• chist•• sobre judioa, con­

cretamente el padre de Zellg, la f~milla, al l@1=•ai 1 ~1 paico•n•­

ltst•, etc,teral pueden implicar una lectura humorlstlca •n 1• me­

dida en que el humoriata 1 o ••a a quien •• Je ocurri•ran los chia­

tea, es judlo, miembro d• una familia, miembro d• la m•Jor del 

l~!.=~!!! lnt•lect\.tal a nivel mundial 1 y ••iduo consumi•t• del 

pelcoa.nlll ists. 
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CONCLUSIONES 

Se ha empe2ado lA presente investigación con tres pre9unt••• 

¿qut hace r"elr"7, ¿por qufo h•c• reir? y ¿de qué m11nera h•c• reir? 

L~ respuesta • la primera pregunta •• una lista tan orande 

como 11 percepct ón y conocimiento q\.te tiene el hombr'e •obre •J 

mismo y lo que lo red••· La respuesta a la segunda reduce ••• uni­

verao a una serte de conjuntos m•• o meno• pequeWo• a trav•• d• 

nocion•• como las fuentes del chiste, ta id•• de la• ••p•ci•• de 

to cómico y a fin de cuentas ta función liberadora que •• comOn 

cualquier forma de humor •ea chist•, chA•carrillo 1 comicidad, hu­

mor, etc•tera. 

La posibilidad de la tercer• pregunta surge cuando la fun­

ci 6n do la r•fleMlón humoriatlca culmina en al ecto del habla y •l 

humort•ta comparte •1 •fecto lib•rador, •d•mA• de obtener la l•Qi­

tim•ción de al menos un segundo ant• la represión d• la cu•l •• 

vLcttma. En ••• proc••o comunlca~ivo tuvo que dar una forma ver­

bal o viaual al razonamiento cómico para poder eMpreaarlo. La r••­

puest• e la tercera pregunta tiene que.ver con la• caracterl•tic•• 

d•l m•n••~J• humorlatico. 

E~ el capltulo •obre la historia del cine cómico norteameri­

ctino, •• pudo observar alguna• de las constantes del fenómeno hu­

morlsttco a tr•v•s del estudio de loe temes, la tfcnica y la per­

•onalldad que ••crearon los principales cómicos para hacer re,r. 

t1encionar6 particularmente la visión rctiterativa en vario• 

autcres de encontrar, especialmente en el cine cómico mudo, la r•­

beldCll en nl• formaa m41• etttremaa.. Hemoa visto cómo eate o•n•r-o1 

en 111 segLinda dfcada de nue11tro siglo, hizo objeto de burla todo, 
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lo que tr•e • 1• m•nt• 1• teor!a de Rapp sobr• 1• evolución d•l 

humor, •l cu•1 1 d••d• su• estadio• mA• primitivoa, ••utilizó como 

un •rma p•r• contr•rr•at•r l• r•pr•aión. 

En et cin• cdmtco mudo s• ridicuti:ó al rico, • ta autori­

dad, •Hollywood, at amor, ··ta valentia, •n fin. 

En ••oundo lugar nos topamos t•mbt•n con et uao de ta agr•­

aión como motivo cómico• travfa d• las escenas de tranc•zoa 

destrucción. 

Al ir avanzando •n et ••QLindo cap{tulo, encontramos ya una 

dtferenciact dn entr• do• tipo• de humor que opondremos a trav•s d1 

loa califlcativos simple v fino. Se piensa •n los geg1 d• Sennett 

contra los d• keaton, y •n •1 primer Chaptin va. •1 aegundol para 

acercarnos m•• a nuestro tiempo, en Hel Brooks va. Wocdy All•n. 

Por lo qu• a mi r••p•cta, pienso •n •1 primer All•n en contraste 

con el ••aundo. 

A tr•v•s d•l an•li•i• de atouno• de lo• momentos humoristi­

ca1 en Zelig, tratf de vislumbrar una axplicacton •1 fenómeno de 

••11 Qr"adación entr• 111 simpl•%• y finura an loa chistes. Aunqu& de 

ninguna m~ner• llev• • cabo la investigacion que paso por mi m•n­

te, que consi•tl• en campar-ar tr-es películ•• de All•n para estu-

diar au evolución humoristica. 

eno!! ~!!!• ~!Q!D!! se tomaba como muestra d& la primera etapa en 

111. qu• la comicidad s• sust•nt• fuertementa en el fl.aico de Allen 

y en los 9!g• •l ••tilo d• la etapa mudal mientras que en eno!! 

~!!l hay un humor m'• fino a costa de temas Intelectuales •n dond• 

la mtema burla d•l ~g •n los person•J•• de All•n ~e hac• en tfrmi­

nos freudiano• y no en wituaciones visuales i;arot••c••· 
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Cu•ndo decid' qu• no •• pod'• hacer •l ••oundo p••o •in •n-

1• eetructur• d•l m•naaje cómico cinematogrifico en •'• asco;' la: 

1!9 pues me pareci 6 1 a pel i cul • i nterm
1

i
1

di a Rntr• 1 •s dl ferent•• 

etapa• • las qu• hago mención. 

Le elaboración del an61i•i• ••llevó a cabo• partir de•la• •i­

gulentas pr•mi•••· Al concebir el humorismo como un acto d• habl•, 

debimoa entender al proc••o p•rticular que •• debe realizar entre 

rtstico que brindan las pc•ibllJdada• de qu• s•• interpretado como 

tal. Se trat• de la "•l•boraclón de lo cómico". Hemos visto que la 

constante del mensaje cómico•• halla •n •l cruce de do• id••• 

un •l•m•nto en comon. Esta estructura puede ••r eMpueata a trav6a 

de una ••rl• de procedlml.ntos, n1oa procedimientos de l• •labor•-

clón de lo cómico", o "variaciones BDbre un tema ;aneral 11
• (1) 

El objeto de mi investigación fue, por lo tanto, ver a tr•• 

v•• de una pelicula especifica, como funciona el proc9di•ienta 

fllmlco para recrear la estructura humorjstlca. 

D•ntro d• todes l•• posibilld•d•• hu110rlatlcaa que puedan 

existlr 1 ••tamos antw una parodia. l!l!g •• la parodia de un 96n•· 

ro porqu• tome toda• •U• caract•r•stlc•• para ridiculizarla m•-

diant• l• incursión de elemento• que •on ajenos a 61. En e•t• caso 

dad" se va ridlcul!:ado • travts d• un ab•urdo. 

J. BerMson, SfL ~lt~, p. p.19. 
iffios \Ts~o cómo, por medio de la combin•ción d• los elemen-
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tos ctn•m•to9rjfico• ao filtr•n p•queKaa particulas d• diacurso 

que ca1t1bi.1n la forma de dacodtftcación ••ria del docum•nt•l • una 

d• ~m•la fe• en l!llg, cuy• ~nic• explica~ión •• 1• cómica. 

Estudiamos tambifn 1• import•nci• del •comedo d• loa elemen" 

tos del m•n••J• para que causen •l m11iyor placar cómico poaible. Se 

trata de cómo contar la historia para que la l•J•ni• entra las 

a•ociaciones cre:ca, •1 •lemento camón resulte •orpresivo y de al­

guna manera nos admira qu• ewistan rttlacion•• tan da•c•b•lladamen­

ta 16glc••• an la m•dida ttn que fuimo• capaces de darla• un sen­

tido. 

Vimos tambi•n cómo la parodia ••l~ construid• • trav•• da 

una seria da sttuaclones cómicas qua •• analizaron individualmente 

p•r• ver cómo •• logra aspacificamente el efecto humorfstico a 

partir d• las combinaciones posibles de los ccnstituyant•• f f lmi­

cost visual es-visual••, vi suat es-varbal es y verba las-verbal••• 

cuyo producto •• una oposición cómica. 

En ta sección 4a4 tr8rt• d11 encontrar algunas de las con•·· 

tant•• que pr~ciaamente pueden ayudar • determinar en qu• resid• 

la buena o mal• calidad de un chiste. Mencion• en prim•r tuo•r 

las antecedentes culturales del receptor que to llevar'n • encen­

tra~ l•s asociaciones necesaria• par~ que el mena•J• rasult• lo 

m•s cómico posible, de tal forma que existe 1• posibilidad d• relr 

del mismo mensaje por razones diferentes a laa qu11 et humorist• 

rió, y por lo mismo, de que el chiste del receptor sea mejor que 

el del humaristll. 

Un se;undo punto a favor de l• mayor o menor comicidad de un 

m•n••J•, •• al Qrado de incompatibilidad que se de •ntr• 1•• aso-
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ciacion•• involucr•das, lo cual e•t6 estrech•m•nte ligedo •1 ter­

cer fftctor, del que ya se h• h•blado, es decir, l• m•n•r• da con­

tar el chi•t•. 

L• ~ltim• variable qua mencionamo• es la t•ndenci• involu­

crada en el m•n••J• cómico. En e•• ••ntido, •n la medid• •n que 1• 

mayor cara• afectiv• ••hall• en el llamado humor na;ro, porque 

equi los temas d• rlsa •en los irraconclliabl•• con la misma. Va­

rios autor•• ast6n de acuerdo en considerarlo la m6Mlma aMpresi6n 

del f.n6meno c6mtco. 

En ltll« todos los memento• humortsticos tienen una tenden­

cia detr6s, pu•• desda lo• m6a •anclllos, como aquellos chistas 

vl•u•l•• en los que ZallQ •• tran•for•a en Qordo, indio, negro, 

etc•tara, no •• pueda saber si resultan ;racioao• dnlc•••nta por 

el hecho da ••r absurdos • ln;anuos planteamientos, o pOI"" toda la 

antedata del pslcOtlco qu• Implican. En ••• ••ntido, •n l•llg no 

•• da la oportunld•d da presentar un g1g Qratulta, como la a•c•n• 

d•l v•stldor •n B!!ll~ bYX~ X lo 01•;1cgo y la ••c•n• d• la p•rsoteu­

cucl On •n •1 m.tro d• DIDIDll• 

Estudl• la tendencia en Zeli; desda dos perspectivas. A la 

primera la llame "C•ric•tur• dw un pai• y da un• •paca 11 porque ln­

cluv• aqumllo• momanto• humor••tico• en lo• qu• 1• comicidad •• 

halla an otro• y no •n 1• p•r•ona del humori•ta1 •n ••ta oc••ión 

se trató de un c¡¡fonero cinemato;riflco, d• la sociedad norteameri­

cana de entr•QU•rr•, de lo• intelectu•l••• d• la m•dlcin•, d• 1•• 

r•li;iones, de la•~•ic6ticos, etcftera. En el si;uiente apart•do, 

•• tr•t• ~itu•ciones •n donde la pereona obJ•to de ri•a ea al hu~ 

marista misino. l.• 1 lamt "humor ne;ro" por"que es frecuente que 11 yo 11 
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•••una de ••o• tam•• lrr•conclli•bl•• con 1• rl••· 

Al •cabar el trabaja termlnt con alQUn•• de l•• mismas pre­

guntas con l•• que •mp•ct, y con ctraa nu•vaa, asl como can cier­

tas acurrencia• para lnvastigactones futuras •n torno al ml•mo 

t•m• que ... ocup6 .,, ••ta. 

Por una part•, la inCóQnita d• por qut ria a carcajada• en 

l•• pellcula• del Gordo y el Flaco a pe•ar da haberlas visto cl•n 

vece•, de poder dwcir cuAndo •mpezar6 una escena d• d•atrucctón, 

antes de que •MPi•ce, y de predecir en que v• a acabar antes d• 

que acab•I mientras que et chist• sobre el ••minarlo de maaturba­

cl ón y la ••cenad• Zellg en el balcón papal, con ••Quridcd no me 

causan tanta hilaridad pero, aunado al sentimiento cómico, vivo la 

misma eMpari•ncla de ••tar ante una obra de arte. 

Por otra parte, el presente trabajo •• limitó a estudiar el 

funcionamiento de le• men••J•• humoristlcos en una peticuta, pero 

pasó por atto, con mucho, la posibilidad de ace·~ars• a •Mplicar 

caball'H'nt• el funcionamiento d• la ttcntca y la tendencia en el 

mens•J• cómico, Jo que implicará• hacer una tipologia de 1• t•cnl­

c• •n el men•~J• cómico cinematogr,ftco, •emejante • la que 11•~6 

cabo Fraud con el mensaje verbal. Esto evidentemente harl• 

necesario el an41isis de mis d• una pelicula. 

En lo referente ~ la tendencia se podria hacer un estudi,c 

muy intere•ante del humor •n toda la obra de Allenl creo qu• con•­

tituiria une buena muestr• para entender, tambl•" a mi mpdo de 

ver, la mejor ••pecie de comicidad. 

Por óltimo, las investigaciones qu• me resultarian m6• int•­

resante• ••rian aquellas que estudien el sentido del humor de di•-
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tJntas culturas, pu•• wetoy conv•ncida qu• •1 ••tudio da la rtsa 

•n el hombre rev•l• unA bu•n• mu••tr• de •u m•n•r• d• v•r 1• vJd•• 
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