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INTRODUCCION 

Desde siempre, el humor ha formado parte de las manifestacio

nes del ser humano, mnnifestaciones con las cuales el hombre 

da salida a sus pensamientos, sentimientos y emociones. 

Quizá la primera expresión del humor se dio en el intercambio 

verbal entre las personas y como elemento sintetizador y burlesco 

en situaciones determinadas. De esta manera, el humor se hn 

integrado a las formas de interrelación social. 

Con el advenimiento de las artes, esas manifestaciones 

(belleza, imaginación, creencias, sátira1 crítica y humor 

entre otras) tomaron cuerpo y pudieron hacerse extensibles, 

manejando a la vez una idea determinada. 

Junto con la dramatización, epopeya, la comedia y la 

tragedia; el humor ha jugado un papel importante dentro del 

desarrollo temático de las artes representativas. En la evolución 

de la cinematografía, tales rubros temilt1co!:i !1ctu Jadü lug.::..r 

al nacimiento de distintos géneros, tales como el thriller, 

el cine negro, el cine de misterio, de ciencia ficción, el 

~,el cine de guerra y el cine h•:,;1orístico, entre otros. 

Este último, como todos los demás, ha tenido importantes 

representantes que van desde Chaplin hasta los hermanos Marx, 

en una primera étapa, y con los trabajos de Jerry Lewis y 

Mel Brooks pasando por Woody Allen en los últimos treinta 

años. 



De ellos quizá sea Woody Allen quien más ha aportado 

al género, hadendo énfasis en representar al ciudadano promedio 

en la soc.iedad contemporánea. 

Es mi propós1to 1 por medio de la pres en te investigación, 

dar' un panorama general acerca del humor en el cine, esperando 

asi contribuir a su comprcnsi6n a través rlel sentido de la 

intuición. 

Dicho propósito plnnt~a cicrla pronlemática para el desarro

llo de este trabajo; por un lado, la construcción de instrumentos 

propios para darle tratamiento al humor 

a.e ti va a utilizarlos apropi.G.damente; por 

con la disposici6n 

el otro 1 están las 

condiciones y limites de validez de dichos instrumentos. 

Para acercarnos a este mundo conceptual del humor 1 contradic

torio y dificil, partimos de una reflexión que intenta sistemati

zar los elementos que lo componen, y para lograrlo se elaboró 

un marco te6rico 1 metodológico e histórico. 

Se con~!der3 que el humor es uno d~ Jos elementos comunicati

vos más importantes de nuestra época puesto que permite apar'tar 

de la realidad lo que tiene de excesivamente aflictivo, sin 

que por ello la reflex.ión sobre la r0a.lidad pierda su fuerza 

o su capacidad critica. Por el contrario, en el humor la acción 

catártica de la risa pr'ovoca un enfrentamiento intelectual 

en el espectador. 

Así también, el humor tiene que ver con los procesos 

creativos; es la comparación de lo grande con lo pequeño; 



además, quienes hacen, producen o llevan a cabo el humor, 

de alguna manera cobran el carácter de críticos. 

A partir de un intento de definir el humor 1 se pr"etcnde 

analizar tres peliculas con la finalidad de encontrar las 

constantes que caracterizan ese fenómeno comunicativo así 

como los rasgos específicos que Allen desarrolla como elemer,1...0Ll 

de su propio estilo. El modelo de análisis semiológico producf~ 

un esquema en que se visualizará el conjunto oe tewa.o y 1.·or;:;:J.~ 

de expresión por medio de las cuales el cine de Woody Allen 

es humorístico. 

En este caso, ¿qué tiene que ver el humor con el cine? 

Woody Allen es un o.ctor y director de cinc que me fascinó 

desde el p1~1mer momento en que me acerqué a sus fr:itogramas; 

la inquietud de realizar• un trabajo sobre su obra tocaba a 

mi puerta. Esta l~S la oportunidad, ya que la idea de humor 

Pn el cine que tenia untes de este trabajo viene de Allen. 

Me parecía que sus cintas debían vet'las todas las personas, 

pero ahora sé que no es posible, ya que Allen es un director 

que ha cuidado y desar-rollado su tr·abajo. 

A pesar de que se trata ,-_!•..: un autor r->xtrrtn,;ero, Woody 

Allen es uno de los directores más importantes de los últimos 

treinta años. Su obra ha sido ampliamente difundida en todo 

el mundo y en México, en particular, tiene un público considerable. 

Algunos de los problemas o riesgos pr•incipales de trabajar 

sobre Woody Allen es que uno puede seguir riendo mucho tiempo 

después de ver sus cintas¡ o pensarlo demasiado antes de sentarse 



a escribir sobre la labor de este cineasta, y por Último, 

que debla ser lo primero 1 uno no puede dejar de recorrer con 

la memoria escena por escena y detalle por detalle tratando 

de encontrar más sentidos, pensando sobre la significación 

de esas cosas del cine en nuestra vida cotidiana. 

Partimos de un principio báGico~ el humor es una manifesta-

ción humana que se puede analizar Q travús Ue sus representaciones 

y se puede ver desde ángulos diferentes. Tiene relación con 

todas las actividades d~l ~cr humano; de pronto cobra un carácter 

importante y se vuelve a nuestros ojos aún más interesante. 

Es una forma diferente de ver la vida y su accntecer cuando 

en el estudio de este fenómeno se encuentra la posibilidad 

de un entendimiento. 

Así pues, mi primer acercamiento al problema fue tratar 

de definir al humor, situación poco posible y de ambigüedades 

extremas; decidí una caracterización del humor (marco teórico 

y metodológico), instrumento con el que fui dando forma a 

un planteamientn más ~ólidG. 

Cabe hacer una aclaración antes de seguir adelante. Ya 

hacia finales del siglo XVII, dice Hempel, aparece el adjetivo 

11 humoristico" como sinó~imo de festivo, burlesco, cómico, 

satirice, etc. Actualmente los términos humor o humorismo 

son utilizados como sinónimos y abarcan todo el complejo de 

lo jocoso, lo chistoso, lo cómico, o sea todo lo que produce 

hilaridad. ( 1) 

(l) Beinhaver, Werner. El humorismo en el español hablado, (impro
visadas creaciones espontáneas). Madrid, Espai\a, Ed. 
Gredas, 1973, p. 23. 



Sobre el humor (otros lo llaman ºhumorismo") 1 se ha eser! to 

abundantemente, probablemente ante la homonimia de humor en 

su acepción de 11 talante 11 • 

Según Beinhaver, S. Freud define al humor como un "choque 

entre dos mundos representativos enteramente heterogéneos". 

Añádase a ello otro factor muy importante: participación de 

nuestro ánimo, la que eleva a la categoría de humor aquello 

que, sin ella, no pasaría de ser cómico. (2) 

Y es que, según Mihura (el fundador de La Codorniz (3), 

el humor es una postura comprensiva hacia la humanidad. Es 

estar de vuelta de todo y disculparlo todo y perdonarlo todo. 

Un resentido no puede ser 11 humorista 11
• Porque éste tiene "para 

todo una sonrisa cariñosa de indulgencia, de comprensión y 

de piedad". ( 4) 

Paul Valéry dijo a la revista Aventure en 1921: "la palabra 

humor es intr-aducihle. Si no lo fuera, los -rr-anceses no la 

emplearían. Pero si la utilizan es precisamente por la imprecisión 

que le adjudican y que la convierte en una palabra muy adecuada 

para una discusión sobre gustos y colores". ( 5) 

Desde el punto de vista de Bretón, 11 la más exacta aproxima-

(2) ~· p. 20. 
(3) La Codorniz; es una revista humoristica española, surge 

en la posguerra y tiene su mejor momento en el franquismo. 

(4) Beinhaver. ~·, p. 21. 

(5) Bretón, André. Antologia del humor negro. Barcelona, 
España. Ed. Anagrama. 1966. p. 9. 



ción al problema se la da León Pierre-Quint que en su obra 

Le Comte De Lautre' amont et Dieu. presenta al humor como un 

modo de afirmar, más allá de "la absoluta rebelión de la adoles

cencia y la rebelión interior de la edad udulta' 1
• una rel.Jclión 

superior del espíritu". (6} 

Dice Batai lle: 11 nnda más embriagador: la risa y la razón, 

el horror (el humor) y la luz siendo al fin penetrables". (7) 

nos guiaron las siguientes hipótesis: El humor representa 

una revancha del principio del placer ligado al super ego 

sobre el principio de realidad ligado al ego cuando este último 

se encuentra en posici6n inestable. Como proceso, el t1umor 

permite apRrt8r dP la reo.lid.:id lo que tiene de t:'Xce::;ivamente 

aflictivo. Es el gasto de sentimiento ahorrado. Es un proceso men-

tal que es imposible de separar de su forma de expresión, 

pues esta unión es la génesis del humor. Es un en:frentamiento 

intelectual. Contiene cierto grado de credibilidad de lo irreal 

frente a lo real. Aporta cierta complacencia (ganancia de 

placer). No es resignado: es opositor. Es el principio del 

placer, capaz de afirma!'se aquí a pesar de lo desfavorable 

de las circunstancias reales. 

Entonces, del humor se desprende la risa •• , "lo mismo que 

en estallido de risa la angustia que nace de lo desplazado 

de la risa reduplica las ganas de reir 11
• (8) 

(6) Idem. p. 10 
( 7) Betail le, Georges. La experiencia interior. Madrid, España. 

Ed. Taurus. 1986. p. 11. 
(8) Idem. p. 61. 



Bataille continúa: 11 el análisis de la risa me había ab1erto 

un campo de coincidencias entre los datos de un conocimiento 

emocional común y riguroso y los del cono e irnien to discursiva. 

Los contenidos perdiéndose unos en otros, las di versas formas 

de derroche (risa, heroísmo, éxtasis, sacrif'icio 1 poesía, 

erotismo u otros) definían por sí mismas una ley de comunicnciór. 

que regulase los juegos del aislamiento y de la pérdida de 

los seres. La posibilidad de unir en un punto preciso dos 

e las es de conocimicn!:os hasta ahora ~x traño.:. 

otra o confundidas groseramente, daba a esta ontología su 

inesperada ~orisistencla: 

perdía por entero se reencontraba en un punto donde ríe el 

unánime gentío 1
'. (9) 

Y para tener un "conocimiento emocional común y rigurosoº 

sobre el cine las hipótesi.s dicen: El cine desarrol ln el lenguaje 

del humor de una manera propia; obedece a las características 

del medio y tiene una tradición que parte de sus rnismos orígenes. 

En el cine, el hur:io1' procede hasta el punto de una sensación. 

Woody Allen practica la habilidad de reirse humor.ísticamente 

oe sí mismo. r.n el t;lne ae JU Len, ei numor se u1r1ge contra 

el propio protagonista, con el fin d0 defenderse de algo amenazan

te. Algunas veces 1 el humor sólo se deja presentir, y no se 

da m3.s que como hipotético, es feroz y fúnebre. Posibilita 

la adquisición del placer por una actitud intelectual. Es 

el enemigo mortal del sentimentalismo con aire perpetuamente 

acorralado. Es tr~gico, consiste en que es irremediable. 

( 9 ) Idem. p • 11. 



El presente trabajo está constituido por seis partes. 

En la primera se ha colocado el marco teórico y metodológico. 

Este representa una especie de corolario sobre lo que ha signifi

cado el humor para diversos autores. 

En el primer capitulo nos ocupamos del humor desüe el 

punto de vista comunicativo 1 histórico 1 psicológico y semiótico. 

En este apartado destaca el tJentido del humor y la diferenciación 

que se establece entre lo cómico, la risa, el chiste y el 

humor. 

En el segundo capítulo abordamos el tema del humor en 

el cine. En esta parte nos asomamos a los orígenes de la comedia 

desde los tiempos de Aristóteles en la literatura, pasando 

después al teatro hasta llegar al cine de los cómicos por 

excelencia (la época del cine mudo norteamericano¡ sus comedias, 

actores, técnicas y demás). Después al cine ·sonoro, la comedía 

ligera, sus directores, actores y sus características. 

El tercer capitulo nos ubica directamente en Woody Allen, 

su trayectoria cinematográfica y s\.I desarroliu pcr::::cn?-l j\.lnto 

con su evolución fílmica. 

Las sipnosis de las tres cintas que nos ocupan; Ann1.f. 

Hall, Manhattan y Hé'.lnnn.h y fH1s h~, forman parte del 

capítulo cuarto¡ así como un análisis de los personajes principa

les en cada una de ellas 1 nos muestran una visión general 

sobre los asuntos que Woody Allen plantea. 

Por último, en el quinto capítulo nos encargamos de realizar 



el análisis del humor a cada uno de las cintas. Es aquí donde 

se presenta el esquema que contiene las f'ormas de expresión 

que aparecen como constantes en la manifestación clnematográfi

ca de Woody Allen, haciendo extracciones de líneas humorísticas 

para abordarlas desde dos perspectivas di fe rente::; que parten 

del humorismo (una, aquc Lien que ver con ln ti~cnica del mensaje 

humorístico y la otra desde la perspectiva teórica y filosófica). 



MARCO TEORICO Y METODOLOGICO 

Quien haya tenido ocasión de cotejar, revisar o buscar 

textos sobre el humor {poesía, cuento 1 relato breve, anegdota, 

novelu u otros} para inquirir algún posible esclarecimiento 

sobre la esencia del humorismo 1 coincidir-á en que quienes 

más han escrito sobre el tema sin explicarlo son los poetas 

surrealista. 

La lista seria larga, pero son estos escritores que con 

su foÍ'ma de mirar la vida y describirla logran darle característi-

cas humorísticas a su escritura. 

Lugar aparte, ocupa Sigmund Frcuct, médico sobresaliente 

que invadió con su trabajo e investigaciones el ámbito de 

este siglo. Este autor trató de manera psicoanalitica el humor 

par'a esclarecer la naturaleza de esta experi~ncia. 

'°fí,.Es pues, necesario valernos de las palabras de los otros 

para tratar el fenómeno del humor, a continuación se presenta 

lo que para i::::.st:cs 1i teratos es el humor, sumado a sus conceptos, 

lo que personalmente se interpt>et:ó de ello. 

Definiciones filosóficas y psir:oanallticas del humor. 

Jacques Vaché anotó. El humor procede hasta el punto 

de una sensación; mientras que Bataille: 11 yo consideraba lo 

revelado por un estallido de risa como siendo la esencia de 

las cosas, a la que yo accedía libremente 11
• (l) 

(1) Bataille, Georges. La experiencia interior. Madrid, España. Ed. 
Taurus. 1986. p. 191. 
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El humor provoca la reflexión, porque como opina Butaille 

"si asi lo quiero, reír es pensar, pero en un momento soberano".(2) 

Bretón comenta: "el humor es el enemigo mortal del sentiment~ 

lismo con aire perpetuamcnt~ áCorralado" {3), porque si el h~ 

mor se detuviera por no herir susceptibilidades o tuviera 

compasión ante aquelln qut.· le vcupa y se tomara delicadezas 

para con los otros, dejaría de ser humor. 

Charles Baudelaire concluyó, "El humor es la mezcla de 

lo grotesco y de lo trágico" (4), consiste en que es irremedjable¡ 

cuando un personaje en vez rle producirnos llanto o tristeza 

por encontrarse en condiciones adversas o ser desdjchado e 

infortunado, nu aspecto nos produce un ligero gesto de agrado. 

Baudelai re también penr,aba que ºEl humor es sarcástico"; 

porque no puede dejar de ser hirientP, 9.;;;rc:::;i·vu, punzante, 

venenoso y en ocasiones irónico y mordaz. 

El Marques de Sade, Thomas de Qu1ncey y Pétrus Borel 

coinciden en afirmar que el humor es "lo horrible"; porque 

nos presenta '2sc ladu repulsivo, deforme y apocalíptico de 

de la vida, lo espantoso y sombr1o de la gente, lo repugnante 

o feo de las cosas, lo no agradable a nuestros sentidos. 

(2) ldem. 

(3) Bretón, Andre. Antología del humor negro. 
España. 1966. Ed. Anagrama. p. 13. 

Barcelona. 

(4) ~p. 13. 
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Freud comentó, el humor 11 no es resignado, es opositor'• (5); 

es decir, de ninguna manera se deja derrotar, presenta siempre 

su contrapartida. No puede ser sumiso, paciente, tolerante 

o conformista; se convierte en un fuerte contrincante, opone 

todas las barreras que están a la mano para no flaquear., hace 

presente su rebeldía. 

El Marqués de ::>ade y Frcud concomitan en la idea de que, 

el huinor 11 es patético 11 ¡ en la medida en que contrapone lo 

conmovedor, el dolor, la tristeza o melancoli'a a la alegria, 

lo cómico y lo alentador. 

Petrus Borel y Xavier forneret simultáneamente opinaron 

que el humor 11 es una sonrisa frente a lo terrible 11 ¡ cuando 

ésta último no cambia su carácter, pero en vez de asustarnos 

se convierte en algo risible. 

BPetón eso:-r1hi.ó: El humor 11 en ncasiones sólo se deja 

presentir y no se da más que como hipotético" (6); como con 

el amor, no se puede definir su existencia, más sin embargo 

esti alli, y se parte de creer o no creer en él. 

Charles ~urier y Christian-DieLrich Grabhe son análogos 

en la idea de que el humor "es la intención satírica o/y moralis-

ta11
; en la medida en que combina elementos de censura y ridiculiza 

a personas o cosas de forma picante y mordaz. 

( 5) Freud, Sigmund. Obras completas. "El humor". E:d. Amorrortu, 
Buenos Aires, Argentina. 1976. p. 158. 

(6) Bretón, ~·, p. 11. 
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El humor en "ocasiones es feroz y fúnebre" (7) señala 

Swift Jonathan; en el sentido de que maneja las cosas o a 

las personas implacablemente, no se detiene en Gcntimientos¡ 

llega a ser bárbaro y brutal como látigo, y algunas veces 

es funesto, lúgubre o taciturno sin dejar de lado el toque 

magico de la sonrisa. 

Raskin seíi.aló, el humor 11 es el cambio de un nivel de 

abstracci6n a otro 11 (8); la ris~ nact de desnivelesl de depresio-

nes dadas brúscamente. "Si le retiro la. silla ... a la suficiencia 

de un serio personaje, sucede súbitamente la revelación de 

una insuficiencia última (se les retira la silla a lon seres 

falaces)". (9) 

Freud concibió que en el humor ºuno puede dirigir la 

actitud humorística, no importa en qué consista ella - hacia 

su persona o hacia una persona ajena - 11
{ 10); me siento dichosv, 

pese a todo el fracaso sufrido, y pierdo mi seriedad yo mismo, 

riendo de él, como ~i fuera. un alivio escapar a la preocupación 

por mi suficiencia. No puedo, cierto es, abandonar esa preocupa-

ción de una vez por todas. La rechazo solamente si puedo hacerlo 

sin peligro. Me rio de un hombre cuyo fracaso no compromete 

mi esfuerzo por la suficiencia, un personaje periférico que 

se daba aires de grandeza y comprometia la existencia auténtica 

(7) ~p. 16. 

(8) Raskin, Victor. Semantic Mechanism of Humor. D. Reidel 
Publishing Company, Holland, 1985. p. 33. 

(9) Bataille, º!1· cit.: p. 99, 

(10) Freud, Sigmunct. ºE· cit.: Obras comeletas. p. 157. 
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(limitando sus apariencias). La risa más feliz es la que provoca 

un niño, pues el niño debe crecer; y de la suficiencia que 

revela, de la que me r.ío, sé que se seguirá la suficiencia 

del adulto (para eso está el tiempo)". (il) 

León Pierre - Quint concluyó, el humor "es una rebelión 

del espiritu 11 (12); que mi risa me comprometia, me ponla plenamen-

te en juego y no conoc [a limite alguno. ( 13) 

Freud mostró que el humor "es algo grandioso y exaltan te, 

lo grandioso reside en el triunfo del narcisismo en la victoriosa 

confirmación de la invulnerabilidad del ';12_· El ';12_ rehusa dejarse 

ofender y precipitar al sufrimiento por los influjos de la 

real 1 dad¡ se empecina en que no pueden afee tarlo los traumas 

del mundo exterior más aun: demuestra ciue sólo le r~presentan 

motivos de placer 11 (14}. Cuando el sujeto logra ganarle la 

partida al dolor y se siente ensanchado, gigante sin peligro 

alguno a la vista y todo lo que pudiera dañarlo se convierte 

en complacencia. 

Freud indicó, el humor es ''la comparación totalmente 

dentro del yo" (15), entendido el 11 yo 11 como: las tendencias 

Ol'ganizadas de 1 indl v iduo que formar¡ •~r. conjunto, no una conglume-

ración fortuita; esta pauta carece de forma idéntica, y difiere 

(11) Bataille, op. cit.: p. 99. 

(12) Breton, ~.: p, 10 

(13) Bataille, ~·: p. 191. 

(14) Freud, ~.:Obras Completas. p. 2998. 

(15) Freud, Sigmund El chiste l su relación con el 
Alianza, Madrid 1981. p. 1 • 

inconsciente. 
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de persona a persona según la naturaleza e historia de cada 

uno y las tendencias están organizadas de suerte que cumplan 

el fin de conservar y desarrollar al ser humano, Funcionan 

dentro de un of'ganitim0 y están jl.:!l'ar·'-1.ui~adas de medo que pueda 

vivir y crecer. Cuando un sujeto logra establecer relaciones 

en.l:re la hi~toria .:.. úcunte:.:i:;;ic:-.to.s de ctro, cor-: le. ~uye. propia, 

le es posible llevar a cabo una comparaci6n o igualdad interior 

siempre y cuando el dolor ajeno le permita hallar placer. 

Baudelaire y Rasl~in concuerdan en revelar que en el humor 

11 aparece" un "elemento sorpresa". Interpretando, para que 

una acción cumpla su cometido de carga humorística, ésta deberá 

contener extrañeza, admiración, impresJón, asombro, turbación, 

conmoción, desconcierto; resumiendo el factor primordial, 

es la aparición de una situación que no se esperaba, siendo 

ésta agradable o incómoda dependiendo del receptor. 

Raskin también apuntó, el humor es 11 la habilidad de reírse 

humoristicamente de si mismoº (16). Raskin se refiere a la 

destreza de algunos sujetos, 

logran encontrar, registrar 

observadores 

o descubrir 

de si mismos 

e 1 emen tos como 

que 

la 

fealdad, para luego agregarles un tono gracloso, el defecto 

entonces deja de ser una desgracia y aparece ante los ojos 

del mismo sujeto como una arma poderosa provocadora de risa. 

El humor es un enfrentamiento intelectual. Nos referimos 

básicamente al paso del desafio fisico que se daba antiguamente 

(16) Raskin, ~.: p. 2. 
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por el de un reto posteriormentf..: en el cual se reafirma la 

preeminencia de la inteligencia y el conocimiento sobre los 

sentimientos. 

Rapp y Haskin coinciden en señalar que el humor se da 

••cuando alguien lo dirige contra su propia persona con el 

fin de defenderse de algo amenazante". Esto se refiere básicamen-

te a un ataque personal hecho por y sobre el mismo sujeto, 

para disminuir la angustia nnte lo abstracto o lo concreto 

que se presenta des ar ian te. 

Frcud apuntó: ''Proceso mental que es imposible separar 

de su forma de expresión, pues esta unión es la génesis del 

humor" ( 17). Para tratar de iluminar dicho proceso nos remitimos 

a la Neurología, que se ocupa del sistema nervioso. La Neurología 

señala que el relevo que se lleva a cabo a nivel de hipotálamo 

y en las partes cercanas a este ó1·gano es el lugar donde se 

registran las emociones para pode1- darles una respuesta. Se 

presume que para lrt elaboración del proceso se requiere, primero, 

del tempet•nmento; se refiere a la química del.t::t·iu.iú.:::..d.J. de co.d::t 

sujetu. Segundo, a le. formación personal-social, y tercero, 

al reforzamiento familiar. Dicho lo anterior llegamos a la 

conclusión de que no todos los sujetos responden de la misma 

forma a un mismo estímulo de humor, habrá quienes encuentren 

agradable una caída y habrá otros que les averguence o desconsuele. 

(17) Tappan Velázquez, Martha Margarita. Tesis de licenciatura. 
Análisis de los mensajes humorísticos cinematográficos un es
dio de caso: Zeling de Woody Allen. 1988 ENEP, Acatlan UNAM. 
p. 6. 
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Freud afirma que el humor "como proceso, permite apartar 

de la realidad lo que tiene de excesivamente aflictivo" (18). Se 

refiere al humor como proceso, comprendido éste úl tjmo como 

el desarrollo mental registrado y elaborado dc::ntro del sujeto 

mismo (ya que "la actitud humorist.ica es asunto exclusivo 

de quien las toma por objeto"), el cual le hace posible concebir 

su realidad de una forma m5.s aceptable, sin evadirse de el lu. 

del principio de placer ligado al super ego sobre el principio 

de realidad ligado al ego cuando éste último se encuentra 

en posición inestable'' (19). Esto, en un acercamiento, seria 

el desquite del principio del placer representado por la obtención 

del máxlmo de placer inmediato y evitar el dolor actual sin 

detenerse a pensar en el futuro, junto con el ego percibido 

como conveniencia social 1 ajeno a escrúpulos morales sobre el 

principio de realidad concebido; inferido como la obtención 

del máximo de placer y sufrir el mínimo de dolor a largo plazo 

y no sólo en la situación actual, ligado éste último al ego, 

cuando se manifiesta descontrolado 1 impulsivo y demuestra el 

placer en formas no aprobadas socialmente. Sintetizando, cuando 

el sujeto encuentra la manera de sentirse bien e interpretar 

las circunstancias de su contorno de la forma más favorable 

evitando que le dañen y, así, estar feliz. 

Freud anotó, el humor "es el gasto de un sentimiento 

(18) Bret~n. ~.:p. 241. 

(19) Idem. p. 240. 
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ahorrado" (20). Tendremos que remitirnos a cuestiones de economía 

como dice el mismo Freud; veamos: El gasto se refiere a un 

elemento que se desprend~ en este caso del ser - el sentimiento 

como elemento esencial pudiendo tomar la forma de angustia, miedo, 

terror, alegria, tristeza o de risa, que han sido ahorrados 

en términos ele no haber sido, (gastadas) e>:presarias en los 

momentos requeridos al no consti tuirsc en un esfuerzo o desgaste 

físico, mental y emotivo que procura este tipo de sentímientos. 

Para nuestr-os fines se dirá qw: una sonrisa es el qa.sto que 

se da bajo condiciones humorísticas, 

Se puede decir que el humor también es la. comicidad grotesca. 

Entendiendo la comicidad-cómico como el descubrimiento de 

una parte o elemento de un sujeto que lo hace simular:- gracioso 

y cuando este elemento es ex:aecrado a su máxima expresión, hasta 

deformarlo, cobra una calidact deliciosamente tosca de tal 

forma que nos olvidernos del defecto y nos ubiquemos sólo 

en el efecto presentado como ocurrente, bromista y burlón, 

o también irresistiblemente ridículo. 

El humor tambihn es <..:Ít:t·t;:: ;;r:oi(1o de credibilidad dé lo 

irreal frente a lo real. Todo le imaginario o aparente es 

aquello que s~ opone a la c:erte¿,.:i, y ese enfrentamiento donde 

la fantasía supera a la materialidad en los momentos donde 

el juego nos trasciende; es ahi donde se realiza un acercamiento 

a otros espacios de la mente. 

(20) freud, ~·: C\bras Completas. p. 158. 
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Freud afirmó: el humor 11 aporta cierta complacencia - ganancia 

de placer - 11 (21); el humor nos remite a una situación 11 agradable1
; 

al sujeto le es más placentero "sentirse bien" que sentirse 

mal 11
1 por lo que buscará con mayor fervor un beneficio o el 

más alto provecho de los momentos dulces. 

Añadió que el humor es "el principio del placer, capaz 

de afirmarse aquí a pesar de lo desfavorable d~ laci cin.::un.stanciu..s 

reales" (22). El principio del placer tiene por objetivo, 

obtener el máximo de placer inmediato y no preocuparse por el ma-

ñana, existe en el hoy y ahora, tratará de sobrevivir, aún a pesar 

de los embates de la vida. 

De esta ferina sugiri6 que el humor 11 seria la contribución a 

lo cómico por la mediación del super yo 11 (23). Representando éste 

Óltirno la conciencia moral, el 1'control 11 civilizado de la 

conducta y represor de las acciones inadecuadas del sujeto y 

lo cómico. Repetimos: es aquello chusco que se descubre en 

nosotros o en ellos y 1 como indica Bataille, 1'la risa, en 

particular, no estrangula a nadieº (24). Cuando nos podernos reir 

a pesar de nuestra conciencia moral 1 aquello de lo que re irnos 

parece más irr'isorio. 

Freud anotó que el humor "se aproxima a los procesos regresi-

vos o reaccionarios" (25). Estos se relacionan con la fantasía; 

(21) Freud, ~.: Obras Comeletas. p. 157. 
(22) ~· p. 159. 
(23) Idem. p. 161. 
(24) Batail le, ~· p. 100. 
(25) Freud, ~.: Obras Camele tas. p. 159. 
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es una pauta más primitiva y simple de resolver los problemas, 

son formas pueriles de reaccionar a la frustración, es una manera 

de ir contra las normas. El humor nos conduce como a niños 

por senderos juguetones. 

También observó que el humor "se comporta como el adulto 

hacia el niño, en la medida en que di se ierne la nulidad de 

los interéses y sufrl.mientos que le parecen grandes a aquél y 

se ríe de ellos" (26). El humor no distingue tamaños ni respeta 

jerarquias, simplemente arremete en contra de lo que se mueve, 

lo tiene sin cuidado el dolor ajeno, no percibe la profundidad 

del daño, sólo se divierte exquisitamente. 

Thomas de Quincey escribió sobre humor, y para él "bromear 

con el dolor" (27) significaba algo trascendente. Nos puede pare-

cer descabellado, exagerado, exótico y hasta cinico pero resulta 

agradablemente divertido. 

"La risa común supone la ausencia áe una ve1·J.a.dcr.:a. a..'1,;;u.:.:;tio. 

y, sin embargo, no tiene otro origen que la angustia. Lo que la e~ 

gendra justifica tu miedo. No se puede concebir que, caído, no 

sabes de dónde, en esta inmensidad desconocida, abandonado 

a la enigmática soledad, condenado pnra acabar a hundirte en el su 

frimiento, no te sientas presa de la angustia" (28). 

Freud registró que el humor 11nunca alcanza la intensidad 

(26) ~-

(27) Bretón,~.: p. 68. 

(28) Bataille, ~.: p. 105. 
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del que se obtiene en lo cómico o en el chiste" (29). Si sonrío 

estoy emotivamente 11 bien", si no me rio 1 me delato "como disimular 

que, generalmente, la existencia me parece abnegada, acurrucada 

en la estupidez en el error - que es su condición; es la 

condición de la conciencia en el límite de la risa que denu!l 

cia". (30) 

Notó que el humor "nunca s~ desfoga en ri sri frf<.nr;2 11 
• ~1 ) .. 

Porque la actitud o/y la conducta del sujeto que realiza el 

humor representa un desquite a la vida para nosotros y lo 

que logra es una actitud consciente, un r~conocimicnto. 

Por lo que manifestó que en el humor "también es verdad que 

el super y0 1 cuEt11du proauce la aclitud humorística. no hac~ 

sino rechazar l<J. realidad y sr:rvir a una ilusiónº (32). El hombre 

siempre encontrará la manera de evadir su renliciad, para ello 

elabora una cantidad enorme de fantasías. Paro. la ejecución de 

lo anterior, el super yo que rP.f)rPS'°"'1r'?. :i. l.::. ::;;-,c.10111..:..i.ct mora! y el 

control interno severo del ser-, dcbcrti. reaccioriar en contra 

de sus principios para lograr sus suefios. 

Freud también enunció, que al humor "le atribuíamos un 

valioso carácter -sin saber muy hien por qué - a este placer 

poco intenso, lo sentimos como particularmente emancipador 

y enaltecedor" (33). Cuando el ser encuentra un eleme:i.to que 

(29) Freud, o¡:i. cit.: Obras Com¡;ileta~. p. 161. 

(30) Bataill e, ~.: p. 188. 

(31) Freud, ~.: Obras Camele tas. p. 161. 
(32) Idem. 
(33) Idem. 
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particularmente aparece agradable, bello, libertador y deliciosa-

mente activo a su vida, le concede ciertas condiciones de 

originalidad y lo eleva a categoría superior. 

Y sugirió que 11 10 esencial es el propósito que el humor 

realiza, ya sea afirme en la persona propia. o en una ajena. 

Quiere decir". 11 Véanlo: ése es el mundo que parece tan peligroso". 

¡Un juego de niños, bueno nada más que parci. bromear sobre 

él! (34). "La risa no sólo exige los personajes risibles que 

somos, quiere también la muchedumbre inconsecuente de los 

reidores". (35). 

(34) Freud, ~.: Obras Completas. p. 162. 

(35) Bataille, ~.: p. 107. 



CAPITULO 

EL HUMOR 

Este capitulo tiene como finalidad dar a conocer el funciona-

miento del humor en la mente del hombre y por ende en la sociedad; 

asi mismo expone como el humor es un fenómeno comunicativo 

capaz de incorporarse al cine. 

1.1 EL HUMOR DESDE EL PUNTO DE VISTA COMUNICATlVO 

El humor, como parte de un proceso comunicativo: 11~ 

de habla" humoristico ( .•. ) requiere de la existencia de un primer 

hablante (escritor locutor de radio, etc.) y de un receptor, 

y es éste último quien hace del humor un acto. 

Víctor Raskin, en su texto Semantíc Mechanism of Humor 

hace señalamientos importantes con respecto a este punto del 

cuAl presentamos el siguiente esquema: 

Hequiere un contexto matec-htl 
en el que se genere el mensaje 

Emisor-- - --->MenaajeQrístico------~Receptor] 
~..... - con intención ,.. ;:? 

'....,....., - sin intención .;', 
', - de buena fe*],_~· ---r<~,,.-------' 

... -... - de mala fe•• .,.> 
Pueden ser elementos pre- '.... . ,.,," 
vioe o de predisposición ',,Requtere ,,,.,,,,,' 
humorística que requieren ' ... , .,,,. .,,. 
tanto el hablante como el ........... ...-
receptor; dichos elementos {- elementos de experiencia 
actúan ante una si tue.ci6n - elementos psicológicos 
determinada cuando alguien - elementos sociales (valores 
dice algo, para comunicar- sociales, normas 1 etcétera) 
se, pueden haCerlo "de bue 
na fe o de mala fen. { l) -

(1) Raskin, Vlclnr. Semantic Mechanism of Humor. D. Reidel Publishing 
Company Holland, 1985, p. 34. Raskin llama a estas fo~mas de 
comunicación bona fide y no bona fide. 
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De buena fe•; ésta 11 se rige a parttr de un principio de 

cooperación de acuerdo con el cual, el hablante 

está obligado a emitir un mensaje relevante y 

verdadero. El oyente qu~ se ubica en este 

acuerdo, inteI"'preta el mensaje como tal 11
• (2) 

en ésta 11 se inscriben Ja mentira, la actuación 

y humoristicos. propósito 

de tal intención, en lo que al mensaje humorjstico 

se refiere, no es proporcionar información, sino 

crear un efecto especial con ayuda del mensaje. 

En el homoristico, el efecto es principalmente, 

el hacer reir 11
• (3} 

Varios autores coinciden en que los mecanismos constante:::; 

que aparecen en el men6aje humorístico de acuerdo con Raskin son: 

- La unión de dos ideas incongruentes y el elemento sorpresa 

que puede traducirse como la línea que golpea. 

"Varios estudiosos del tema atribuyen dicho elemento 

a una parte del mensaje que h8.n rtnrlo ~n 11 amar punch l inc. Tal 

parece que este elemento se pret5Pr11...a en un chiste de la siguiente 

manera: 1 Frecuentemente presenta una idea aparentemente irrelevan-

te, o puede parecer incongruente con respecto a la parte principal 

del chiste o puede aparentar abrir una tendencia de pensamiento 

(2) ~
(3) Idem. 
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totalmente nueva o el punch line puede ser un enunciado inesperad~ 

mente racional 111
• (4) 

Raskin en su eser-ita: Semantlc Mechanism of Humor, define 

la función del punch line como la de aquel elemento que prevé 

"el cambio de un nivel de abstracción a otro". Mientras que 

Koestler afirma: 11 El punch linc actóa como una guillotina 

verbal que corta de tajo el desarrollo lóg1co de la historia¡ 

desbanca nuestras expectativas dramáticas; la tensión que 

sentimos se hace de pronto redundante y explota en risa, como 

agua que sale a chorros de una pipa agujerada". ( 5) 

Koestler, dAspués de proporci.onar algunos ejemplos de 

chistes, cada uno de diatinta técnica, encuentro. ".!Orno patrón 

común "la percepción de una situación o idea en dos marcos 

de referencia o contextos asociativoa auto constituidos pero 

mutuamente jncompatibles. Esta fórmula puede mostrar tener 

una v~l i rif>z eeneral en todas las formas de humor y de chiste". (6) 

Al emitir un mensaje humorístico se pueden dar las siguientes 

situaciones, seg6n Raskin, entre el emisor y el receptor. (7) 

l. El ~misar lanza un mensaje humoristico desintencionadamcn-

te. 

(4) Tappan, Velázquez, Martha Margarita, Análisis de los mensajes 
humorísticos cinematográficos un estudio de caso: Zelig de 
Woody Allen, Escuela Nacional de Estudios Profesionales, Aca 
tlan, UNAM, Tesis de Licenciatura 1988, p. 26. -

(5) Koestler, Artur, Bricks to Babael. Picador London, 1980, 
p. 329. 

(6) Idem. 

(7) Tappan, ~.: p. 22. 
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2. El receptor espera un 1nensaje humorístico. 

3. El emisor lanza un mensjae humorístico intencionadamente. 

4. El receptor no espera un mensaje humoristico. 

En el caso l y 2, el resultado es la captación deficiente 

del mensaje humorístico por lo que su efecto en el receptor es 

mínimo o nulo. 

En el caso 3 y 4, no existe la combinación de elementos 

para cerrar el circuito comunicativo, obligando al rec~µtor 

a interpretar con insuficiencia el mensaje o cambiar en un 

momento dado la intención. 

En el caso y 4, realmente es mínima la relación que 

se puede llegar a establecer dadas las condiciones comunicativas, 

éstas no son las ideales. 

En el caso 3 y 2, la situación es perfecta ya que se 

encuentran conjugad0s todos los elementos para el proceso comunic~ 

tivo y la captación u.~1 füCGSajc humo:-i::tico. 

1.1.l El sentido del humor. 

El desarrollo del sentido del humor implica automáticamente 

la idea de la multiplicación del placer humorlstico; es decir, 

la transmisión de ese sentimiento de una persona a otra .a 

través del acto del habla. 

Como ya se ha visto, en un nivel primario del acto hunoristico 

toman parte en principio dos personas: aquella que genera 
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el pensamiento y otra en la que halla la comicidad. Dichas 

personas - el ~ y la persona objeto - son necesarias para el 

proceso humorístico. Una tercera persona puede o no estar. (8) 

El humor es la menos complicada de todas las especies de 

lo cómico. Su proceso se realiza en una sola persona y la 

participación de otra no afiade a ~l nada nuevo. Nada hay tampoco 

que nos impulse a coinunicar el placer humoristico que en nosotro~ 

ha surgido y podemos gozar de él aisladamente. Es harto difícil 

descubrir lo que se reali7.a en el sujeto durant~ la r,.énesis 

del placer humoristlco, pero podemos aproximarnos algo al conoci-

miento de este proceso cuc01ndo alguna personri. nos comunica 

un caso prop1 o y al comprenderlo experimentamos el mismo placer 

que antes a ella le produjo. (9) Y nadie se contenta con ha.::er-

un chiste úntcarrv~nte para si. A la elaboración del chiste se 

halla idisolublemente ligado el impulso de comunicarlo ( •.. ) 

El proceso psiquico de la formación del chiste no parece tcrmi11ar 

con el actD de ocurrirsenos¡ queda aún algo, que ti.ende a 

cerrar-1 con la comunicación de la ocurrencia, el des~onocido 

!iit::t..:a11l:::imo oe su producc:ión. (10) 

Cualquier individuo tiene 18. capacidad de entender su 

vida humorísticamente. Es el desarrollo de esa capacidad a lo 

que se ha llamado ~e_ntido del humor; y muchas pcr.sonu3 1 una. Jr: 

( 8) Tappan, op. cit. , p. 20. 

(9) Freud1 Sigmund, El chiste y su relación con lo inconsciente, 
Alianza 1 Madr·id, EspnRa, 1981. p. 209. 

( 10) Freud, Sigmund, Obras Completas, Ulbliotecn Nueva, .Madrid, 
Tercera edición, 1973, tomo 3, p. 126. 
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ellas Freud, la considera un don muy preciado: "Por lo demás, 

no todos los seres tienen el don de poder adoptar una actitud 

humorística, pues éste es ral'O y precioso tnlento, y muchos 

carecen hasta de la capacidad de gozar el placer hurnoristico que 

otros proporcionan 11
• ( l 1) 

Ante la enumeración de estímulos de Hazlitt, las ocurrencias 

indi 'JidualR s cómicas o divertidas 1 cada persona responderá de 

manera diferente. Habrá a quienes le cause mucha r1t:5a j :J. 

los que no les haga ninguna gracia. Raskin proporciona una 

respuesta a este fenómeno a través del concepto de carencia 

o posesión del sentido del humor. 

"Se trata de dos nociones 11,ediD.nt~ las cuales se ex.plica el 

acto del habla: la ejecución (performance) y la habilidad (compe-

tence). Según este autor, tortas poseemos una habilidad humorísti-

ca, la diferencia estriba en la frecuencia con que ponen en 

práctica ~Jc~~t~n rlicha habilidad. De tal manera que la 

discrepancia e11t1'i..: :.m grupo y otro es cuantitativa y no cualitati-

va. De la frecuencia resultará la facilidad de responder, 

buscar y provocar tales estimulas, y de extraer un mayor placer 

de ellos". ( 12) 

De un extremo al otro de esta vida humana que nos ha 

tocado en suerte 1 la conciencia de la escasez de estabilidad, 

incluso de la profunda falta de toda verdadera estabilidad, libe-

(11) Tappan, ~·· p. 19. 

(12) Tappan, ~·· p. lS y 20. 
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ra los encantos de la risa, como si brúscamente esta vida 

pasase de una soledad vacia y triste al feliz contagio del calor 

y de la luz, a los libres tumultos que se comunican las aguas 

y los aires: los estallidos y .lo.:::; rebrotes de la risa suceden a 

la primera abertura, a la permeabilidad de aurora de la sonrisa. 

Si un conjunto de per.:::;onas ríe de una frase que denota un absurdo 

o de un gesto distraído, pasa por ell~s unu corrie11te de intensa 

comunicación. Cada existencia &islada sale de sí misma a favor 

de la imagen que tra1c1ona t:l e::rr01· .:lt..!l 0.!..:3l:;.micnt0 Cljo. 

Sale de si misma en una especie de fácil estallido, se abre 

al mismo tiempo al contagio de una ola que repercute, pues 

los que ríen se transforman en conjunto como las olas del 

mar, no exL;tc entre ellos tabique divisorio mientras dure 

la risa, no están ya más separados que doti ulas 1 pero su unidad 

es igualmente indefinidn, tan precaria como la de la agitación 

de las aguas. (13) 

l. 2 EL HUMOR nEflllE El. PUNTO DE VISTA HISTORICO 

Rapp encuentra los orígenes del humor en la pelea. "La 

única fuente de donde todas las formas del humor y chiste 

se han desarrollado es el rugido de triunfo en una legendaria 

batalla en la selva". (14) 

Los motivos del humor según Raskin están en la desgracia, 

(13) Bataille, Georges, La experiencia interior, Madrid, España, 
1986, Ed. Taurus, p. 105. 

(14) Raskin, op.cit., p. 19. 
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la deformidad, la agresión, el ridículo "entendido como desfiguro 

físico" y el sentimiento de superioridad. 

Raskin afirma que,.. 11 el ridículo fue evolucionando y 

llegó a ser deliberado, quizás como una estrategia de defensa o 

revancha para el perdedor; pero alcanzó su momento cumbre cuando 

el hombre tuvo ºla habilidad de reírse humorísticamente de si 

mismo". 

Surgió entonces el humorismo como manifestación de la 

represión, a través de la cual el perdedor se vengaba del 

ganador, que será por lo regular aquel que niegue algo: sexo, 

dinero, lihertad, etcétera. 

Junto con esta evolución fueron desarrollándose maneras 

más sofisticadas del humor, como las adivinanzas, chanzas, 

chistes, retruécanos, etcétera. Entonces se pasó de un enfrenta-

tijas ( ..• ) debió concebi!'se seria. Su propósito era establecer 

superioridad. Superioridad mental. El hecho de que la risa explo-

tara fue, en cierto sentido, accidental''. (15) 

En efecto, es imposible coordinar las manifestaciones 

fugitivas de un humor semejante tal como se manifiesta, por ejem-

ple, en Heráclito, en los Cinicos o en la obra de los poetas 

dramáticos ingleses del ciclo elizabethiano. (16) 

(15) Tappan, op.cit., p. 9. 
(16) Bretón, André, Antología del Humor Negro, Barcelona,España, 

Ed. Colección Austral. 1986. p. 15. 
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1.3 EL HUMOR DESDE EL PUNTO DE VISTA PSICOLOGICO. 

"81 _el humor, negativa a la realidad 1 grandiosa afirmación 

del principio del placer, representa un producto del desplazamien

to brusco del acento psíquico, porque éste, en tal caso pasó 

del ego al superego; y si el superego es el intermediario indis-

pensable para la puesta en marcha de la actitud humorística pue-

de ocurrir qut:: &.:.La Lume un aspecto funcional 1 afecte un carácter 

casi constante en los estados mentales determinados por una deten-

ción evolutiva de la personalidad en el estadio del superego". ( 17) 

Dicho de la manera más sencilla, el humor 11 es un tipo 

de estímulo que tiende a provocar la risa11 • ( 18) 

Según freud, "no sólo tiene algo liberante, como el chiste 

y lo cómico, sino también algo grandioso y exaltan te ( •.• ) lo 

grandioso reside ( •.. ) en el triunfo del narcisismo, en la 

victoriosa confirmación de la lnvulnPr::ih!lid2d Ccl 2· Sl iE! 

rehúsa dejarse ofender y precipitar al sufrimiento por los 

influjos de la realidad; se empecina en que no pueden afectarlo 

los traumas del mundo exterior¡ más aún demuestra que sólo le 

representan motivos de placer". (19) 

1.3.1 Lo cómico. 

Lo primero, debemos esclarecer l.a diferencia entre el chiste, 

(17) Idem, p. 367. 

(18) Koestler, ~·· p. 326. 

( 19 l Freud, Obras Completas, Biblioteca Nueva 
p. 2998. 

op.cit., 
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lo c6mico y el humor, ya que éstos conllevan un elemento constan-

te: la risa; ~sta difiere en intensidad de acuerdo a cada 

uno de ellos. 

Para Emrnanuel Kant, lo cómico 11 es una espera decepcionada". 

Sigmund Freud propone estas tres fórmulas para encontrar la defi-

nición de lo cómico, el chiste y el humor: El placer del chiste 

me parce que surge de un gasto de e o ere ión ahur-ro.Jv. r.1 .:.!~ lo. 

comicidad, del gasto de representación (de carga) ahorrado, El 

del.humor del gasto de sentimiento ahorrado. (20) 

Lo psicológico impide al hombre ser tan preciso como un 

cronómetro, r~frena su aspiración de parecerse a la máquina. (21) 

Para Freud, el chiste y lo cóm1cc son conceptos distintos. 

La principal di fercncia radica en que uno se hace y el otro se 

descrÜbre. En el chiste ... son necesarias tres personas: aquella 

sobre quit:n ::it: hci...:c el c~.:st!! (si A~ t-PnrlAncioso*}. el que hace 

el chiste y una tercera que es el auditorio para quien se 

hizo el chiste. En lo cómico, la tercera persona no es indispensa-

ble; bastan dos: el que descubre la comicidad y aquel en quien 

fue descubierta dicha comicidad. (22) 

Freud expone la diferencia de ambos procesos como sigue: 

La persona ingenua entiende ser"1irse de sus medios de 

(20) Taibo, Paco Ignacio. La risa loca. Enciclopedia del Cine 
Cómico, UNAM, MéxJ.co, 1980, tomo I. p. 115. 

(21) Romanguera, Joaquim et.al. Fuentes y Documentos del Cine. 
Barcelona, España. 1980. Ed. Gustavo Gili. p. 37. 

(22) Tappan, 2.E..:_cit., p. 15. 
• Supra.: p. 40. 
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expresión y caminos de pensamiento de la manera más normal y 

simple, y nada sabe de un propósito secundario; y por otra parte 

no extrae ganancia de placer alguna de la producción de lo ingc-

nuo. Todos los caracteres de lo ingenuo se sit~an en la concep-

ción de la persona que escucha, que coincide con la tercera pcr-

sona del chiste. (23) 

Lo cómico, por tanto, CG el: "involuntario hallazgo que 

hacemos en las personas ( ... ) en sus movimientos, formas, 

actos ·' rasgos cr:irnr.tc:rí:=-tlcos y pr0b8..blcmentc ;:il principio tan 

sólo en sus cualidades físicas, pero luego también en las 

morales y en aquello que éstas manifiestan. (24) 

La capacidad de encontrar la comicidad en el mundo, e 

incluso en nosotros mismos, ha dado pie a toda una serie de téc-

nicas para su expresión. Freud menciona la imitación, el disfraz, 

la caricatura y "sobre todo el colocar a la persona de que se 

trata en una situación cómica". (25) 

Hablaremos ahora de los procesos psíquicos que se llevan 

a cabo en la persona que encuentra la comicidad. 

La comicidad, según Freud, siempre surge de un contraste 

que puede tener tres fuentes: 

a) Por una comparación entre el otro y el yo; o 

(23) Freud, Sigmund. El chiste y su relación con lo inconciente, 
Obras Completas, Buenos Aires, Argentina, Amorrurtu, 1976, 
p. 176. 

(24) Tappan, ~·· p. 16. 
(25) Idem, p. 16. 
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b) Por una comparación dentro del otro toda ella: o 

e) Por una comparación dentro del yo toda ella. 

En el primer caso, el otro se me aparecería como niño¡ 

en el segundo, él mismo descendería a la condición de niño¡ en 

el tercero, yo hallarla el niño ctentro de mí. (26) 

En el primer grupo se inscribe la comicidad de la inocencia, 

de los movimientos, la deformidad, las t'unciunes mcr.t~l<J!-3 

y el carácter. Al segundo pertenecen la comicidad de la situación, 

la exageración (caricatura), la degradación y el desenmascaramien-

to. El tercer tipo es lo que Freud define como humor. (27) 

Los cómicos, dice BA.taille; somos arrastrados por el 

río de la hilaridad: la risa es el efecto de una ruptura en el 

eslabonamiento de los lazos trascendentes¡ esos lazos cómicos 

con nuestros semejantes, sin cesar rotos y sin cesar reanudados, 

5on los más frágiles, los menos pesados ( 28) y prosigue, sobre 

el plano de lo cómico, una broma revela lo imposible en el seno 

de lo posible. (29) 

1.3.2 La Risa. 

"Disparen contra la risa; sobre todo contra la risa lúcida, 

(26) Freud, Sigmund. El chiste. 
p. 213 y 214. 

(27) Tappan, ~·· p. 17. 

(28) Batallle, ~·, p. 186 y 188. 

(29) ~· p. 188. 

Amorrortu .•. , op.cit., 
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la risa reversiva: aquella que provoca la reflexión o que 

simplemente, cuestiona la ley", (30) 

La risa, por su parte, es una manifestacioón humana que 

t'lene dos caras, una fisiológica y otra psicológica. 

Fisiológicamente la risa es: 

Un reflejo producido por la contracción de quince músculos 

faciales '..!n 1in prottrón estereotipado que va acompañado por 

una respiración agitada. La estimulación eléctrica del ( ... ) 

principal músculo del labio superior, con corriente que 

va creciendo en intensidad, producen las exprcsiot1es faciales 

que van de la débil sonrisa (,,,) a las contracciones tipi-

cas de la risa explosiva. (31} 

La sonrisa, la risa y la risa loca. 

Se trata de manifestaciones de expresión mímica, por lo 

tanto de expresiones de lenguaje corporal que acompañan 

o reemplazan al lenguaje oral. . . La sonrisa queda como una 

expresión emocional sometida al control cortical. La risa 

y, sobre todo, la risa loca parece participar de estructuras 

nerviosas más automáticas ... En sus diversas manifestaciones, 

la risa y la risa loca ponen en movimiento un sistema 

complejo cuyo papel consiste precisamente en poner en 

(30) Luz de Alcoba. "Disparen contra la risa" 1 Jaime Septién, 
Uno más Uno, 30 julio 1988, México. 

(31) Tappan, op. cit., p. 6. 
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relación los diversos r.iveles del sistema nervioso central 

(H. Boutillier). (32) 

Psicológicamente 1 "Ge cree que la risa libera un exceso 

mental de energla nerviosa acumulada en el cuerpo como resul tacto 

de una actividad previa. (33) 

La risa es un fenómeno que evidentemente rebasa al humorismo 

pues t;J,mbién es expresión de otros sentimientos como ln alegria, 

el miedo o el nerviosismo. 

Según Hazlitt, la gente ríe "del absurdo, de la deformidad, 

de la desgracia, de lo increible, de los tontos, de aquellos que 

pretenden pasar por sabios, de la simplicidad extrema, de 

la hipocresía, de la afectación". (34) 

Algunos de los motivos que menciona este autor, como la 

desgracia, la deformidad, etcétera, nos refiere a sentimientos 

de agresión 1 hostilidad y aprehensión, constantes que varios 

estudiosos del tema encuentran detrás de los estímulos humoristi-

cos (35}. Aristóteles relacionaba la risa con la fealdad y 

la degradación. Cicerón pensaba que el ridículo tenía su origen 

en la bajeza y la deformidad. F!·ancis Bacon también veía la 

deformidad como principal causa de risa. Hobbes la consideraba 

(32) Bernard, Paul, Semiología Psiquiátrica, Barcelona, España. 
Ed. Toray-Masson, 1978, p.· 195. 

(33) Tappan, ~., p. 7. 

(34) ~. p. 7, 
(35) Idem., p. 8. 
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expresión de un sentimiento de superioridad y para Baude lai re 

se trata de algo dirigido a "la debilidad o desgracia de los seme-

jan tes". (36) 

Para Henri Bergson, 11 no hay nada cómico fuera de lo propiame!!. 

te humano"; transforma la antigua definición que se ha dado 

de hombre por la de 11 animal que háce Pelr 11
• Asi es como reímos 

de algún animal u objeto en la medida que tenga algo de humano. 

Para lograrlo es necc~ario ~'Je la ri~a v~yct ~co~parlada de cierta 

insensibilidad, de manera en que olvidemos sentimientos como 

el afecto y la piedad. (37) 

La risa resulta de diversos cambios (38) y de diversos moti-

vos; Georges Batai lle escribe, 11 no se me ocurre protestar 

contra la tendencia arraigada de la mayoría: es la expresión de 

un destino que quiso que al hombre le causara risa sus órganos 

reproductores. Pero esta risa, que recalca la oposición entre 

el placer y el dolor (el dolor y la muerte son dignos de respeto, 

mientras qu~ ,.l pl::::..::::cr es .i1.·risor10 y deleznable), subraya, tam-

b1én, su parentesco fundamental. La risa ya no es respetuosa sino 

el signo del horror. La risa es la actitud de compromiso que 

el hombre adopta en presencia de un aspee to que le repugna, cuan-

do este aspecto no l~ µarece grave". (39) 

(36) ~.p. 8. 

(37) Henri Bergsan. La Risa. Madrid, Espaila. Ect. Colección 
Austral. 1986. p. 15. 

(38) Bataille, ~· p. 197. 

(39) Bataille, Georges, Madame Edwarda. México, Premiá, p.28.1978. 
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"Pero, sin desear oponer nada a la risa cuya causa es 

la indecencia, nos está permití do vol ver, en parte, sobre una 

idea que solamente la risa propone". (40) 

Es la risa, en efecto, lo qw; justi.fica una forma de canden~ 

ción deshonrosa. La risn, nos pone en ese camino en el cual el 

principio de unéi pi:ol1ibición 1 que: lo::; dcccr.::1<J.s nec'::.'seri?.f1 1 i.nPvi.-

tables imponen, se convierten en hipocresía obtusa, en incompren-

sión de lo que está en juego. La licenciosidad extrema unida 

a la broma está acompañada de la negativa a tomar en serio -es 

decir, a lo trágico - la verdad del erotismo. (41) 

Aquello de lo que nos desvia esta gran risa que suscita la 

broma licenciosa es la identidad del placer extremo y del extremo 

dolor: la identidad del ser y de la muerte, del saber que 

se cumple en esta perspectiva fulgurante y de la oscuridad defi-

nitiva. Finalmente, sin duda, podríamos reírnos de esta verdad, 

pero con una risa absoluta que no se para en el desprecio de 

lo que puede ser repugnante, sino en lo que el asco nos sumerge. (42) 

En otro texto Bataille señala: Cuando nos reímos de los 

absurdos infantiles, la risa disfraza la verguenza que tenemos 

al ver a qué reducimos la vida al salir de la nada, (43) 

Una vez más, el infantilismo admitido como tal es la 

gloria, y no la verguenza del hombre. Por el contrario, quien 

(40) Idem, p. 29. 

(41) Idem, 
(42) Idem, p. 30. 
(43) ii'atii:ille, La experiencia ..• , op.cit., p. SO. 
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diga, con Hobbes, que la risa degrada, toca el fondo de la 

decadencia: nada es más pueril, ni est~ tan lejos de saberse tal. 

Toda seriedad que elude el punto extremo es la decadencia 

del hombre: por ahí su naturaleza de esclavo se hace sensible. 

Una vez más, hago una llamada al infantilismo, a la gloria; el 

punto extremo es finalmente, y sólo finalmente, como la muer-

te. ( 44) 

En la extremidad... los más serios me parecen niños, que 

ignoran que lo son¡ me separan de los verdaderos, que lo saben 

y se ríen de serlo. Pero, para ser niño, es preciso saber que 

lo serio existe en otra parte y poco importa - si no el 

niHo no podria reir ni conocer la angustia. (45) 

Lo que en la risa está oculto debe s0guirlo estando. (46) 

1.3.3 El chiste. 

La técnica y la tendencia en el mensaje humoristJco. 

Para Freud, el placer que provoca el chiste proviene de dos 

fuentes¡ la técnica y la tendencia. La técnica se halla en 

la forma del chiste, es decir, en la manera de emplear el lengua-

je con el fin de conseguir el ~f~cto humorístico. Adem63 de 

la forma hay un contenido independiente del chis te mismo ( 47): 

(44) ~. p. 53. 

(45) Idem, p. 53. 

(46) Idem. p. 164. 

(47) Tappan, ~·· p. 11. 
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11 es el contenido del pensamiento, que en estos casos es expresado 

merced a una dispersión especial de una manern chistosa". (48} 

Es tos dos elementos se unen en ocasiones de tal forma 

que resulta dificil dete nninar si el placer del chiste proviene 

de uno u otro: "Resulta (,. ~) que la complacencia que un chiste 

nos produce nos la inspira la impresión conjunta del contenido 

y del rendimiento chi.stoso, U.ándale el raso de que uno cualquüira 

de estos factores pueda hacernos errar en la valoración del 

otro. (49) 

La •renden e ia:• 

El chiste tiene más veces en sí mismo su fin y no se halla 

al servicio de intención determinada alguna; otras, en 

cambio, se pone al servicio de tal intención, convirtiéndose 

en tendencioso. Sólo aquellos chistes que poseen una tendencia 

corren peligro de tropezar con personas para las que 

sea desagradables escucharlos. (50) 

11 Dado que la técnica pueae t!n cif,1bc.:; ser 1 ::¡ misma, estará 

justificado sospechar que el chiste tendencioso dispone, merced 

a su tendencia, de fuentes de placer inaccesibles al chiste 

inocente. (51) 

El chiste tendencioso tiene dos fuentes: puede ser ~ 

(48) Freud, ·Sigmund. El chiste y su relación con la inconsciente, 
Alianza, Madrid, España, 19Bl. p. 71. 

(49) ~.p. 79. 

( 50) Idem, p. 77. 
(51) Idem, p. 83. 
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(destinado a la agresión, la sátiro. o la defensa) o bien ~ 

( dest lnado a mas tramos una desnudez). ( 52) 

Las dos tendencias tienen el mismo origen. 

Para la labor represora de la civilización se pierden 

posibilidades primarias de placer que son rechazadas por la censu-

ra psiquica. Mas para la psique del hombre es 111uy violenta cual-

quier renunciación y halla un expediente en el chiste tendencioso, 

que nos proporciona un medio de hac(_,r eficaz dlcna renuncia 

y ganar nuevamente lo perdido. (53) 

Mediante el chiste tendencioso, el individuo tiene la 

posibilidad de comunicar un pensamiento que, fuera de ese contex-

to, sería reprobado, pero que la risa legítima al otorgar 

a terceros la posibilidad de reir. (54) 

Freud considera que para que un chiste tendencioso se lleve 

a cabo debe involucrar por lo menos a tres personas~ al agraviado, 

que es sobre quien se hace el chiste, a aquel que hace el 

chiste y ü uua persona desinteresada que al momento de reir se 

convierte en cómplice del que cuenta el chiste. (55) 

Para Freud, el secreto del efecto placentero del chiste pro-

viene de un "ahorro de gasto de coerción o cohibición" (56). La 

persona está sujeta a dos tipos de obstáculos: los extremos, re 

(52) Idem. 

(53) Idem, p. BB. 

(54) Tappan, ~·· p. 13. 

(55) ~· 

(55) Freud, ~·· p. 105. 
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presentados por la sociedad, por ejemplo, y los i11ternos, 

representados por el mismo individuo¡ se da un ahorro de gasto 

de coerción cuando L"l individuo puede remover dichos obstáculos 

de alguna manera. Según F'reud, ln aportaci.ón de placer es 

más grande cuando se remueve un obstáculo interno que uno externo, 

porque en los pr.,ime1·os se trata el.e deshacerse de una coerción 

existente, mientras q1.ie en los segundos se intl=nta evitar 

la formación de una i1UC'.'.'.:!, (':',?) 

Si seguimos la teoría de Rapp, en las situaciones 

visuales grotescas ocurre un ahorro de gasto psíquico ( ... } cuando 

por un momento no tenemos necesidad de permanecer en estado 

de alerta, pues la posición del otro individuo nos indica que 

está en desventaja en relación con nosotros. t58) 

En el caso ele un chiste puramente verbal se da un ahorro, 

pero de otro tipo. Freud explica cómo sucede el ahorro del 

gu.:::;to p"'iriuico en 18.s distintas técnicas del chiste verbal. En 

el caso del ~mplco de un mismo material, el placer ro.1...Li.c.:r. 

en la posibilidad de que uno. rnisrnn palabra asocie representaciones 

que son rechazadas y evil:adas por el pensamiento regular: 

El placer que proporciona Lal "--:~_,rt0 clrcuíto 11 parece asimi3-

mo ser tanto mayor cuanto más extraños son entre sí los 

dos círculos de representaciones enlazados por la palabra 

igual; esto es, cuanto más alejado se halla uno de otro y, 

(57) En torno al mecanismo psíquico a través del cual se libera una 
coerción existente, se abundará un poco más en la confronta
ción del yo y el super-yo en el apartado de ''Las especies de 
lo cómicon-:-

( 58) Idem, p. 106. 
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por tanto, cuanto mayor es el ahorro de camino mental 

procurado por el medio técnico del chiste. (59) 

Dentro de cuulqui.er juego incoherente de palabras subyace 

también un ahorro de coerción a partir del momento en que 

nuestra racionalidad nos impide ciertas construcciones verbales: 

En la época en que el niño aprende a manejar el Lesoro ver-

bal de su lengun materna, le proporciona un franco placer 

el "experimentar un juego" ( ... ) con t!~e rnatC::ria.l y 1Jn':" 

las palabras sin tener en cuenta para nada su sentido, 

con el único objeto de alcanzar du este modo el efecto 

placiente: del ritmo o de la rima. Este placer va siéndole 

prohibido al niño cada día más por su propia razón, ha::ta 

dejarlo limitado a aquellas uniones ce palabras que formnn 

un sentido. (60) 

Cuando el niño crece, continuará el juego con el fin 

de "eludir el peso de la razón crí.tica". (61) 

Clasificación de las técnicas del chiste verbal según 

Freud. (62) 

l. Condensación: 

a. conformación de palabras mixtas. 

b, con modificaciones. 

(59) ~, p. 106. 

(50) ~. p. llO. 

(51) ~' p. 111. 

(62) Tappan, ~-· pp. 24 y 25. 
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2. Empleo del mismo material: 

a, total y fraementariamente. 

b. variación del orden. 

e, ligera modificación. 

d, las mismas palabras, con o sin sentido. 

3. Doble sentido: 

a, nombre y signi.ficado objetivo. 

b. significaci6n rnetafórica y objetiva. 

e. doble sentido propiamente dicho (juego de palabras). 

d. equívoco. 

e, doble sentido con alusión. 

l. 4 EL HUMOR DESDE EL PUNTO DE VISTA SIMIOTICO. 

Las relaciones sintagmáticas y lRs paradigmáticas que 

van entretejiendo el sentido del texto 1 se dan de igual forma 

que en cualquier relato. Las primeras nos permiten saber 11 qué 

sigue a qué" y las segundas ºqué va con qué 11
• Ampliaremos 

estos conceptos con las siguientes definiciones de Barthes: 

El sintagma es una combinación de signos que tiene como 

soporte la extensión¡ en el lenr;uaje articulado esta extensión 

es lineal e irreversible. ( .•• ) Dos elementos no pueden pronuncia~ 

se al mismo tiempo (.,.) cada término debe aqui su propio valo~ 

a su oposición a aquello que precede o a aquello que sigue; en 

la cadena de ln pnlnbra los términos están unidos realmente 

in praesentia. (63) 

(63) Barthes, Roland. Análisis estructural del relato, Prerniá, Mé
xico, 1971, p. 61. 
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Al nivel pá.radigmático Barthcs lo llama 11 sistema 11 y lo 

define de la siguiente manera: 

Fuera del discurso (plano sintagmático) las unidades 

que tienen algo en común se asocian en la memoria y la forman 

de esta manera grupos en los que dominan relaciones diversas 

( .•. ) En cado serie, contrariamente a lo que sucede al nivel 

del sintagma, los términos se unen in abscntía. (64) 

El humor como 11 experiencia no puede ser comunicada sin 

lazos de silencio, de ocultamiento, de distancia, no transrorrna 

lo que ella pone en juego". (65) 

"El contraste o contradicción entre el significado y 

la ausencia de sieni f1c<ldO de las palabras" tiene que ver 

con el humor ya que "un contraste nace sólo por el hecho de 

que ( ..• ) atribuimos a sus palabras un significado que luego 

no podemos volver a atribuirleo 1
'. .•• esta última definición 

cobra relevancia la oposición entre "sentido" y 11 sin se::t.!..:!c". 

"Lo que por un momento creímos pleno de sentido SE· nos prc4cnta 

como enteramente desprovisto de él. (66) 

Se puede ·considerar en el siguiente esquema la descripción 

de los elemento.'J que constituyen un mensaje humorístico. 

(64) ~-

(65) Bataille, La experiencia ... p. 39. 

(66) Freud, Sigmund. El chiste, Amorrortu ... , op. cit. p.14. 



Características: 

la. Debe haber uno o varios antecedentes del tema. 

2a. El mensaje debe ser compatible completa o par~ialmente 

con dos o más paradigmas diferentes. 
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3a. Los paradigmas comparten algón elemento camón que permite 

su cruce en un punto determinado del discurso. 

4a. En el cruce, los paradigmas deben oponerse en un sentido 

especial. 

Por paradigma entendernos 11 Una serie de campos asociativos de

terminados por una afinidad de sonido o sentido 11
• 

El antecedente es el conocimiento previo del tema o situación 

que se plantea; viene indicado en el mensaje y es lo que da la 

pauta para elegir o reforzar el paradigma necesario para descodif! 

car el illtff~.::;ajc hi..!mnri sticamente. El antecedente puede prepare io

narlo el mismo ~ens3je, o bien ser de índole ~xtratextual. 

En el mensaje h~moristico. el traslape de paradigmas 

presenta una . gama que va del traslape completo al parcial. 

En el primer caso, los paradigmas son perft:ctamcnte compatibles 

con el mensaje y no existe nada en él que pueda percibirse 

como extrafio, redundante o faltante en relación con cualquiera 

de los paradigmas evocados que no son aceptados como parte de 

la información semántica del texto. En la comunicación "de 

buena fe", eso significaría catalogar el texto como ºsin sentido", 

lo que no sucede cuando sabemos que se trata de un chiste, 
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Existe un elemento común a todos los paradigmas implicados 

que permite el paso de uno a otro en el mensaje humor!stico y 

hace posible el cruce entre paradigmas aparentemente irreconcilia

bles. 

La oposición de paradigmas parn crear un efe e to humorístico 

puede darse de dí.stintas formas. Victor Raskin menciona las 

siguientes: 

a) La oposición de los paradigmas quJ. evoca el mensaje 

puede darse por negación, antinomia o por antónimos 

que se crean en un contexto especial. 

b) La mayoria de los mensajes humorísticos implica una 

oposición entre una situación real y una irreal. En 

este mism1..1 sentido podemos encontrar dos tipos principa

les de oposición! el primero distingue entre la situación 

común en ln que el mensaje humorístico se inscribe 

y una situación no común que no es compatible con el 

planteamif~nto común del menso.jo:: r.u.~~ri9tico, de modo 

que se establece una oposición común/no común. El se

gundo tipo relaciona una situación posible y una 

situación completa o pare ~a.lmente imposible; es decir, 

una oposic16n posible/imposible. 

De estas dos formas de oposición, la segunda se acerca 

más al absurdo que la primera. 

c) La le jania o cercanía que se da entre los paradigmas 

es un criterio más de oposición, de tal manera que 
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los paradigmas que se oponen por negación, por ejemplo, 

están más cercanos entre sí que otros cuya unión se 

da a partir de elementos más distantes o de relaciones 

más complejas, como seria el caso de una polisemia, 

homonima o similitud fon6tica. 

d) Otro tipo de oposición es el que se t.la a partir de 

ciertas dicotomías ya establecidas que son producto 

del grupo soc.Lal e11 4ut.: st: c1·0ctron lvs mensaje.:; hvr.i::::ri:::;.O.:J:. 

cos: vida/muerte, riqueza/pobreza, obscenidad/ingenuidad, 

etcétera. (67) 

(67) Tappan, op. cit., p. 98. 



CAPITULO II 

EL HUMOR EN EL CINE 

2.1 LOS ORIGENES DE !.A COMEDIA 

La enciclopedia universal ilustrada dice: ºLa comedia 

(Etim.- del lat. comoedia¡ del griego Komodia; de Komos, festin, 

y adeada, canto.) T. obra o poema dramática de enredo y desenlace 

festivos y plact:nte1·us. Tien.:: por objete frecuentemente corregir 

las costumbres pintando los errores, vicios o extravagancias 

de los hombres/Género cómico/fig. Suceso de la vida real, 

capaz de interesar y de mover a r:-isa. / Conjunto de expresiones, 

acciones, etc., propias para divertir; en cuyo sentido se 

dice: esto es una comedia, por eso es una co3a divertida. 11 (1) 

Gráficamente, 11 las diferencias entre la comedia antigua 

y la moderna, personificado la primera en una matrona de cierta 

edad, de aspecto risueño, con sandalias, túnica y manto recogiendo 

debajo del brazo. Para significar sus alusiones punz.anl~ti, 

se le representa con una flecha en una mano, en tanto que 

con la otra descubre un canastillo lleno de víboras y otros bichos 

venenosos que le ofrece un mono, simbo lo de su poesía burlona 

y mordaz. La comedia moderna personificada en una matrona gracia-

sa, esbelta y elegante, con ropaje clásico y una careta en lama-

no, teniendo a sus pies varios instrumentos músicos, aludiendo 

al placer que produce el teatro". (2) 

(1) Enciclopedia Universal Ilustrada, Europeo Americana, 
Madrid España, Ed. Espasa-Caipe, Tomo 14. p. 577. 

(2) Idem. 
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Aristóteles definió Ja comedia diciendo ser- ella la imita-

ción de costumbres de los peores, pero entendiéndose que por 

tales, no designa a los seres más precoces o repugnantes por sus 

crimenes o vicios, "sino los notados por alguna tacha risible 

o vergonzosa que los haga ridículos, y no odiosos ni repulsivos 11 ~ 

Porque (las cosas que conmueven, jnrnó.s pueden provocar la ri-

sa). (3) 

La veI"dadera comedia, pues, t~nrlrá por objeto la pintura 

de caracteres que envuelvan ciertos defectos o ridiculeces éticas 

o sociales 1 empleando en la acción y el diálogo un estilo 

festivo y llano, totalmente opuesto al de la tragedia. El 

Pinciano, en su filosofia antigua poética, define la comedia 

diciendo ser una "acción representativa, alegre y regocijada, 

entre personas comunes", y don Hanut:?l de la Revilla, en sus Prin-

cipios Generales de Literatura, la define como "la representa-

ción de una acción dramática en que el conflicto es debido 

a la intervención de lo cómico". t4J 

Según las tradiciones más verosímiles, a los dorios se de-

ben los orígenes de la comedia. Eri Esparta, en efecto, el 

célebre juego de los Dikelistas y Mimeli, parece ser· una especie 

de comedia rudimentaria y primitiva, con todos los aspectos de 

una caricatura de ciertos personajes de la vida social de 

entonces: pero tal comedia no pasaría de ser un monólogo rudo 

y grosero, acompañado de gestos, bailes y griteria. (5) 

(3) ~· 
(4) ~ •• p. 578 

(5) ~-
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En la edición de la Po~tica d' Aristótil, de P. Ignacio Casa

novas, S.J. (Barcelona, 1907), se incluye por via de apéndice 

unn dtsertación anÓnjma sobre la poesia, la tragedia y la comedia. 

En ella se afirma que ésta es "la imitación de una acción 

risible, sin desgracia, completa y de cierta amotitud, con 

lenguaje pulido en di versas formas, separadamente a cada parte, 

de acción dramática y estilo narrativo, la cual 1 mediante el 

pl3cer y ]R risa, intenta la purificaci6n de las pasiones 

de este género". Según el anónimo disertante, la comedia se 

distingue de la sátira, en que . éata"'é~pone los vicios sin 

velo alguno y aquélla usa de lo que se llama alusión. La materia 

de la comedia la constituyen la fábula, los caracter'es, los 

pensamientos 1 la e1ocución, el canto y el espectáculo. Llama fábu

la cómica a la compuesta de acciones risibles1 y enumera ent.re 

los caracteres cómicos al irónico y al fanfarrón. En los pensamie~ 

tos incluye dos partes: la opinión y la prueba, que a su vez 

aparece formada por el juramento, por pactos 1 testimonios, prue

bas aflictivas o leyes. (6) 

En la misma diser'tación se exponen asl los orígenes de 

la comedia. Los moradores de los suburbios de Atenas, al sufrir 

alguna injusticia Je pacte de los atenienses, des~aban nA.turalmen

te vengarla, y a este fin, de noche, entraban en la ciudad, 

y cuando sus habitan tes estaban entregados al suef\o 1 vagaban 

por las calles y divulgaban los agravios inferidos sin mentar 

nombre alguno o vociferando asi: "Aqui vive quien comete tal 

(6) Idem., p. 578. 



52 

o cual vejamen contra los campesinos de los suburbios, a los 

que daña contra justicia". Los atenienses, al día siguiente, 

contaban unos a otros las diatribas que durante la noche oyeran. 

Muchos de los vi tuperaclos se enmendaron en sus injusticias, y 

los ciudadanos, vi~ndo el buen &xito del clamor nocturno de 

los campesinos, los hicieron después ir al teatro para que 

públicamente expusieran allí sus quejas. No osaron los campesinos 

decirlo todo a cara desi..::ubiert.:l y así se la tizn;:iron con mosto 

y hablaron con toda libertad, corrigiéndose por este procedimien

to mucnos male.::> aocialc~. Lo que p1~rrni tió primero n los campesi

nos, se consintió después a los poetas, de los cuales Su::;arión 

fue uno de los primeros en escribir comedias en verso, contribu

yendo a desterrar no pocas injusticias de Atenas. Pero como 

la injusticia siempre ha sido demasiado poderosa¡ los ricos 

y potentados, no pudieron sufrir el clamor popt1lar que vituperaba 

sus demasias por medio de los poetas cómicos, privaron a estos 

de declamar contra los opresores, consintiéndoles solamente que 

de un modo velado y enigmático satirizasen los defectos que 

Jo,; poetas les atribuían. (7) 

La Comedia en Grecia. 

En Sicione y Corinto se pretende que hubo también represen

taciones escénicas en forma de comedia y Aristót.eles y Aspasios 

reconocen que en Megara, hacia el año 581 (a.de J .c.) apareció 

la comedia en forma de sátira pal í tic a, en la que las clases 

democráticas y aristocráticas, vencidas y vencedoras a su 

(7) ~-·p. 579. 
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vez, se valieron de las representaciones cómicas para herirse 

con toda la actitud y animosidad. (8) 

Desde la muerte de Alejandro hasta el siglo II antes 

de Jesucristo, llenó la comedia todos los dominios en que se co-

nacía la lengua griega, llamóndose comedia antigua, cuando tenía 

car~cter esencialmente político y social: comedia mediana, 

cuando era alegórica o simplemente literaria, y comedia nueva, 

cuando trataba asuntos morales o de costumbres. (9) 

La comedia de lu época de Aristófanes en particular, 

ero. un eco de las ideas democráticas de este pueblo ingenioso 

y culto, pero vengativo y duro con sus enemigos políticos, en 

tales términos, que la comedia hacía las veces de pasquin 

y de hoja informante envenenada por las más violentas de las sáti-

ras. Aunque contenía una parte de parodia de leyendas mitológicas, 

otras de humorismo grosero y otras de pintura de costumbres 1 

pero su procacidad .v desenfado en la exposición y desarrollo, 

llegó al colmo del desenfreno y la licencia. (10) 

La Comedia Romana. 

Tenlan los romanos especial disposici6n para la sitira 

cómica y un don peculiar para ver el lado ridículo de las 

cosas 1 y, una vez visto, reproducirlo con arte en la escena. (11) 

(8) Idem. 

(9) Idem. 

(10) Idem., p. 580, 

( 11} Idem. 1 p. 581. 
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La Comedia Contemporánea. 

Según Bergson en la comedia . . . el vicio cómico, por más 

que se una a las personas lo más intimamente posible, no deja 

de conservar su existencia independiente y simple; sigue siendo 

el personaje central, invisible y presente, del cual penden 

en la escena los personajes de carne y hueso. A veces se divierten 

en arrastrarlos por su peso, haciéndolos rodar con él a lo 

largo de una pendiente. Pero lo más frecuente es que se sirva 

de ellos como de un instrumento; o que juegue con ellos como si 

se tr-atara de títeres si lo miráis de cerca, veréis que el 

arte del poeta cómico consiste en hacernos conocer tan perfectame~ 

te ese vicio, en introducirnos a nosotros, espectadores, hasta 

tal punto en su intimidad que acabemos por obtener de él algunos 

hilos de la rnarior1eta con que juega, de modo que también nosotros 

juguemos con ella; una parte de nuestro gozo proviene de ella. 

Sigue siendo una especie de automatismo lo que en este caso 

nos hace reir, un automatismo que sigue estando muy próximo a 

la simple distracción. Para convencernos de ello bastari con que 

observemos que un personaje cómico es generalmente cómico 

en la exacta medida en que se ignora asi mismo. Lo cómico es 

inconsciente como si usara al rt:··"-~~s el anillo del Giges, se 

hace invisible asi mismo, haciéndose visible a todo el mundo. (12) 

Se ha expuesto un vistazo general sobre el origen de 

la comedia y. su paso al teatro y de ahí al cine. 

(12) Bergson, ~·· p. 24. 
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2.1.l El Cine Cómico en los Estados Unidos 

José de la Colina escribió esto sobre el cine cómico nortea-

mericano: "De max Linder a Jerry Lewis, la gran vida del cine 

cómico ha sido poéticR, es decir, subversiva, y ha significado 

destrucción de límites 1 desquiciamiento de categorías de lo real, 

trueque de lo posible en lo imposible, incesantes eclosiones 

de la "otredad 11 de los seres y las cosas. Es 11 Fatty 11 Arbuckle 

que, aquejado de timidez, besa con su sombra n 18 dam0. dormida, 

o es Chaplin transformando prosaicos tenedores y panecillos 

en alados pies de 11 bnl lerina'' o Keaton perseguido por '1val anch:i.s 

de piedras, de policías, de novias ansiosas; o los hermanos 

Marx negando las leyes del espacio en un camarote donde ya 

hay más gente de la que verosímilmente cabe; o Laurel y Hardy 

haciendo crecer la destrucción de la propiedad privada en 

una implacable melodía aritmética; o Lewis Jeyendo hasta que 

llega la disolvencia (es decir, !lasta lo infinito) la interminable 

leyenda inscrita en un minúsculo anillo, etc. (13) 

Taibo señala de una de las personalidades más importantes 

dentro de la historia del cine c:ómico m•..?C.c o. M.:tch :;cnnt!tt: que: co_!! 

cibió la mayor parte de sus films cómicos, como un enfrentamiento 

del espiri tu disparatado contra el orden imperante. Todos 

los sirnbolos de la sociedad ordenada eran mancillados por 

sus actores que iban burlándose de todas las leyes". ( 14) 

(13) Taibo, op. cit., vol. 3, p. 243. 

(14) Idem., vol. I, p. 44. 
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Así es como el cine cómico mudo, además de emprenderla 

contra los valores sociales, las leyes naturales, etcétera, 

rompe también con ''los convenctonalismos del género'' y desarrolla 

nuevos contenidos, nuevas formas, en fin, un nuevo cine (15): 

11 Con el lo nació un nuevo tipo de historia desordenada, que 

por su misma fuerza anñrquicn., conqui:::tab<J. u. un auditorio 

mundial para quien esta aventura venia a ser puerta de esca-

pe", (16) este "público :;ometicio Pn 11n.::t soch~rJc~.d orden.:mcicto.. 

y presionada. por severas normas, se compenetra en estos nuevos 

héroes locos y los hace suyos". ( 17) 

Desaparecen los límites en esta etapa l1istórica del cine: 

ºTodos se desplazan con furia, todo se destruye, todo cambia 

de significado ( ••. ) Es la gran aventura del cine que entra, 

incluso, en los dominios del surrealismo'1
• (18) 

2.1.2 Desarrollo Histórico del Cine Cómico Mudo (Estados Unidos) 

Se constdera ul Regador regado (1896), de los hermanos 

Lumiere, como el primer film cómico en la historia del cine. De 

hecho, se puede pensar en esta pe 1 ícul .::t como el ante cedente 

de todo el cine cómico (19): "Aquel jardincito regado, nació 

en Francia, encontrarla en Estados Unidos a sus más imaginativos 

seguidores y 11 egaría a multiplicarse por cientos. La mojadura 

(15) Tappan Velázquez, Martha Margarita. Tesis de licenciatura. 
Análisis de los mensajes humoristicos cinematográficos un es
tudio de caso: Zeling de Woody Allen, 1988 ENEP. Acatlan UNAM. 
p. 31. 

(16) Taibo,, ~·· vol. I, p. 44, 
(17) ~· p. 46. 
(18) Idem, 
(19) Tappan., op. cit., p. 32. 
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inicial iba a terminar empapando a todos los actores cómicos 

de Hollywood". (20) 

En 1910, Mack Sennett crea su primera pelicula cómica, 

~des. Por esta época empieza la pugna entre productores 

y exhibidores. Los primeros están a favor de hacer películas 

largas en donde se pueda desarrollar un tema; mientras que 

los segundos prefieren los filmG e0rtos por cuestiones de 

negocios. ( 21) 

En 1911, Sennett produce una serie de peliculas cómicas 

que vende a la Biograph. Sin embargo, en una primera instancia, 

los exhibidorcs rechazan la temática de Sennett por parecerles 

"falta de calidad y arte comparada con la de los comediantes 

europeos". ( 22) Pero el p6blico no opinó lo mismo, y a pesar del 

buen gusto de los exhibídores, que antes que nada e"."an buenos 

comP.rciantes, Sennett impuso su crit~río. (23) 

En 1912 se fundon nuevas comp&.ñías productoras Ut! f!.lmes 

Al Christie se lanza con la Nuestor y hace peliculas de golpes 

y persecuciones; Sennett, junto con Adam Kessel y Charlie 

Bauman, funda la K~ystone. (24} 

Por su parte, los partidarios del largometraje y del 

(20) Taibo., ~ .. vol. 2, p. 61. 

(21) Tappan:, ~· p. 32. 

(22) Taibo., ~·p. 63. 

(23) Tappan., op. cit. p. 32. 

(24)~. 
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buen gusto contratan a actores de teatro de la talla de Sarah 

Bernhardt que filma cosas como La reina de Saba. (25) 

Surge entonces una nueva temática para los productores 

de cine cómico, la ca1'icatura de los dramas y ln.s películas 

de acción. Taibo da un ejemplo de esto (26): 

El tren que se acercR velozmente para destrozar a florence 

La Badie y a James Cruze, en El misterio del millón de dólrires, 

será el mismo trc:n que Ford Sterling usará como mar¡uinaria 

cómico infernal para destruir a Mabcl Norrnand que pone los 

ojos bizcos y hace reír n carcajadas cuando esta a punto de 

morir. (27) 

Harold Lloyd y Oliver Hardy, comienzan a hacer cjne en 

1913, Chaplin en 1914 y Ben Turpin en 1015. (28) 

En 1915 se funda en sociedad la Triangle con Sennett, 

Griffith y Thomas Ince. Aparecen personajes colectivos como 

los Keystone Kops y las bañistas de Sennett. También se hace 

la parodia de la vnmpiresa en la persona oe f.iadeleln~ i·íLu lvk~ 

"cuando intenta golpear a Ben Trupin con un bace de Beisbol 

cae en la bañera, a pesar de su vestido negro, largo y de 

gran escote, ( 29) 

En 1916, Larry Semen comienza a hacer cine, Bus ter Keaton 

y Stand Laured en 1917 y Billy Bevan en 1918. 

(25) 
(26) 
(27) 
(28) 

(29) 

Idem. 
ideffi. 
Taibo., ~·· vol. 2. p. 66. 
Taibo Paco Ignacio, Harry Langdon: El Mejor 
Ed. Dirección General de Difusion Cultural, 
Taibo., ~., La risa .•• vol. 2, p. 67. 

de todos, , México. 
ONAM, 1966,p.105. 
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Cuando estalla la primera guerra mundial, los cómicos 

apoyan a los aliados y ridiculizan a los alemanes y al Kaiser. 

En 1918, al terminar la guerra, Buster Keaton regresa de Europa 

a los Estados Unidos, después de haber servido en el ejército, 

y empieza a trabajar como actor y director de filmes cómicos. (30) 

En 1919 se funda la United Artists, con Chaplin, Mary 

P1 ckford, Fai rbanks y Griffi th. El cine cómico funciona como 

catarsis ante los horrores de la guerra:. "Los cómicos qui:: 

antes hacían reír, ahora comienzan a ser una medicina recomendada 

por los doctores "vaya al cine y ríase un buen rato. Le hará 

bien". ( 31) 

Por estas fechas se empieza:-1 :i crear las series de "continua-

rá mañana" con Fantomas y The son of Tarzan, de las que el 

cine cómico se burla: 11 El cine cómico se lanza sobre las series 

y parodia cada una de el las; Chaplin hac:e un Tarzán es cuál ido 

y ~en sombr~ro: mientras que Billy Bevan caricaturizaba la 

técnica de la "salvación en el Último minuto". (32) 

En 1921, Charles Chaplin tiene un éxito rotundo con g 

Chico. Dos años después, Keaton estrena también su primer 

largo metraje: Las tres edades. 

En aquel la época el cine no está en muy buenas relaciones 

con algunas sociedades religiosas y con las ligas de las buenas 

(30) Tappan., ~·· p. 33. 

(31) taibo., ~·, ~· •• vol. 2, p. 6B. 
(32) Idem. 
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costumbres; se les llega a considerar como cosa del demonio 

en los sermones de los predicadores. Cuando Chapl in estrena 

El Peregrino, la p~llcula se prohibe en Pensilvania porque 

se le ve como una burla al sacerdocio. (33) 

En 1923, se presenta un cómico en el Teatro Orpheum de 

Los Angeles¡ se llama Harry Langdon. 

Por aqueliéi t:µut.:ct .::n:.:t..uar en L'JS Anc<::les er11 tnnto como 

ofrecerse claramente a los productores de cine, que buscaban 1 

en competencia nunca leal, nuevas figuras y posibles estrellas. 

Harry hacia un número que estaba llamando mucho la atención 

y cuya fama llegó pronto a los dos máxl.mos productores de 

comedias; Hal Roacl1 y Mack Sennett. El teatro Orpheum solÍa 

tener entre su clientela a gentes del cercano Hollywood. Parece 

ser que fue Harold Loly quien advirtió a Roacl1 de la presencia 

de un excepcional payaso ( 34). Prácticamente Langdon comienza 

a hacer cine en 1924. (35) 

En 1924, Bryan Fey inicia una sede de parodias en las 

que satiriza a personajes históricos, las llama Hysterical 

history comedies. Por estas fechas se estrenan cuatro comedias 

importantes; La quimera del oro, de Chaplin, ~ de Keaton, 

The freshman de Lloyd y Plain Clothes de Langdon. Siguen de 

moda series cómicas: Stan Laurel Comedies, Lupino Lane Comedies, 

Jimmy Adam Comedies, etcétera. (36) 

(33) Tappan, ~., p. 34. 
(34) Taibo., Harry Langdon ••. ~··p. 7. 
(35)~. 

(36) Tappan., ~· 
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En 1926 se crea la pareja Stand Laurel y Oliver Hardy, 

El gordo y el flaco, que trabajan para la compañia de Hal 

Roach. Interpretan en 1928 sus óltimas di~z comedias mudas. (37) 

El 3 de agosto de 1929, el cine sonoro llega a la comedia 

con la película de los hermanos Marx, The Coconuts y toda 

una manera de hacer y de ver películas 1 lega a su fin, para 

dar cabida a otro tipo de cine. (38) 

Los Marx son, pues, figuras gr'andes, que aman la vida 

y no temen nada de lo que pueda presentarles. Se niegan a 

necesitar nuestra simpatía. Con la mayorla de los grandes payasos, 

nos reímos de ellos, de sus incomodidades físicas, de sus 

fracasos y humill3cioncs. ¡Cu~nto mej0r es poder reir con 

los hermanos Marx, de gente que werece el ridículo! Cuánto, más 

adelante, sufren de verdad, tristeza y aislamiento, los compadece-

mas porque son nuestros héroes, y porque sabemos el gran fracaso 

que su nueva si tu3.c ión representa, compar-ada con su conducta 

acostumbrada. (39) 

2.1.3 La Comedla en el Cine Mudo 

La configuración de las pFJ iículas que se realizaron en 

el cine cómico mudo tuvo una evolución admirable. Estan los 

films pricticamente sin argumentos de Mack Sennett y los melodra-

(37) Tappan., ~·· p. 34. 

(38) Idem., p. 35. 

(39) Eyles Allen. Hermanos Marx. México, Ed. Novaro, 1967, 
p. 11. 
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mas cómicos de Chaplin y Langdon; la rudeza de Sennett y la 

figurn de Keaton en la creación de ~· (40) 

En un momento dado de la historia del cine cómico mudo 

puede hablarse de dos escuelas, la de Mnck Senne t t y la de 

Hal Roach, los dos productores más importantes de este tipu 

de films. El estilo de Ronch es más calmado, promueve la comicidad 

del actor y la pareja can el fin de humanizar al cómico y 

darle un perfil psicológico determinado; la mayoría de las 

veces sitúa la anécdota en lugares cerrados. Las comedias 

de Sennett se caracterizan por un furor y un movimiento enloqueci-

do, trabaja la comicidad a través del equipo de actores y 

usa espacios abiertos. (41) 

La creación d8 la comedia tenla entonces distintos orígenes. 

Se buscaba un argumento que podia ser nuevo, una anécdota 

cualquiera, una obra teatro, un suceso histórico, etcétera, 

la elección de la historia iba a estar determinada por los 

elementos que la misma tuviera para crear algo cómico (42). 

ºSi se va a hacer Borneo y Julieta se toman como elementos 

esenciales la caída del amante desde el bal eón, el duelo de 

espadas, el enfrentamiento a golpes de Capuletos y Montescos". ( 43) 

La sátira constituyó una fuente más para sus producciones: 

fueron satirizadas costumbres, personajes autoritarios, la jus-

(40) Tappan., ~· 

(41) Tappan., op. cit. 

(42) Idem. 

(43) Taibo., La risa loca ••• ~·· vol. r, p. 112. 
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ticia y los jueces, los héroes y hasta las estrellas de cine que 

pricticamente convivian con los c6micos. (44) 

Langdon y Chaplin llevan el melodrama al cine de golpes 

y persecuciones, creando de esta manera una angustiosa combina-

ción: "dentro de una estructura típicamente melodramática, injer-

taran~ o situaciones cómicas que permitían al espectaaor 

seguir el hilo del argumento riendo o sintiendo ( ..• ) hasta 

que el melodrama afloraba y tomándole por sorpresa producía su 

impacto sentimental con aón mejor fuerza''. (45) 

La evolución del cine cómico mudo está determinado en 

un porcentaje considerable por el desarrollo técnico y de cante-

nido que tuvieron los ~y por el uso que de ellos se hizo. 

Los orígenes del ~ puede encontrarse en la obra de 

de circo, el ~ tienf: su máxima expresión en el cine cómico 

mudo. (46) 

Existen varias definiciones de ~· Ettienc Fuzzellier 

apuntó lo siguiente sobre el asunto: ºse trata de efectos 

aislados. Comicidad inhumana que puede tener numeI"osos títulos 

puesto que, en definitiva, puede reducirse a trastocar el campar-

(44) Idem. vol. 3, p. 182. 

(45) Idem, p. 39. 

(46) Tappan., ~· p. 36. 
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tamiento de los objetos, tau.ando como principio el hecho de que 

el universo cómico es un universo de pesadilla". (47) 

Mientras que Mauricio Henry expresó lo siguiente: El ~ 

es, en general, una evidencia que produce un relajamiento 

de la atención un descanso al espíritu¡ se impone. Crea una 

formidable depresión en la cual la risa se precipita". (48) 

Francois Mars lo define como algo que es todo y nada, pero 

sirve para hacer reir. (49) 

El diccionario Quillet apunta que se trata de: "Pericia 

o indole de juego escénico que por su gracia descuidada refuerza 

el aspecto cómico de una situación". (50) 

Martha Tappan observa que "el ~ cinematográfico es 

un planteamiento visual que por absurdo y/o violento hace 

reir". (51) 

Aunque, continua Tappo.n 1 e1 11 buen gusto" pudiera pensar 

que un ~ es aquel elemento con el cual se da un toque cómico 

a un argumento determinado, Mack Sennett se encargó de que 

sucediera al revés, llegando incluso al extremo de perder la 

lógica narrativa en favor de una situación cómica determinada. 

Al romper hasta esas leyes, lo único que imperaba aparentemente 

(47) Taibo., ·2E..:.._.ill., vol. 3, p. 215. 

(48) !dem. 

(49) Idem. 

(50) ~ .• p. 216. 

(51) Tappan., ~·, p. 37. 
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e1•a el absurdo, pero Scnnett inventaba otro tipo de reglas. (52) 

(~mecánicos, en efectos deshumanizados). 

El Automatismo en la Creación de Gags; 

Mack Sennett creó, casi de forma automática, muchas ,de 

sus comedias. El s9.bla que, variando algunos de sus elementos, 

ciertos ~ siempre son eficaces; confiaba en la amo ti va 

escena de persecucj 0Ón y ofrecía un número adecuado de caldas 

y estacazos. (53) 

Se pretendía alcanzar un conocinüento casi científico 

que condujera a una práctica cuyos resul tactos fueran el máximo 

de risa posible en el auditorio; "Se habla de ciertas comedias 

creadas sobre un guión de efe e tos encadenados, de sucesos 

que irremediablemente producían risa. Comedia sometida a un 

ritmo de tantos gags por minuto. Y hasta se llegó a estudiar el 

número de caC'cajadas despertadas en el auditorio e intentar, con 

este tipo de dato3, crear lo que pudiera ser un esquema infalible 

para hacer reir". (54) 

De hecho se llegó a exagerar tanto dicho automatismo, que había 

cómicos cuyo único chiste residí.a ~n los trucos técnicos que se 

creaban a su alrededor. Pet'o evidentemente el ingenio existió, 

pues los mejores cómicos que ha tenido el mundo salieron del 

mismo lugar que estos payasos. Un buen actor cómico de la 

(52) Tappan., op. cit., p. 3'i. 

(53) Taibo.', op.cit., vol. 3, p. 36. 
(54)~. 
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época se caracterizaba por tener (55) "una mezcla de recursos 

originales 1 de labor personal y de un manejo de elementos que 

automáticamente produjeron risa". (56) 

A pesar de todo lo que se ha dicho, aquellos que han preten-

dido establecer cuáles fue1·on los mejores métodos para hacer reír 

que se emplearon en esta época, no pi~an sueio ~.>eguro. Por un 

lado Mack Sennett fue criticado y en ese en tonccs sus comedias 

fueron consideradas por muchos, como mnteri~l Je ¡,oc~ ~~l i(l-· l. Sln 

embargo, cuando Chaplin empezó a crear sus melodramas se vio en 

problemas para conseguir situaciones c6micas (57): 11 l~ientras 

los argumentos de las comedias de Chaplin iban crnnplic!1ndose 1 los 

problemas del persono.je se hacían má::; ctifíci les y las posibilictn-

des jE: enr::ontrar escenas francamente cómicas e!llf.JE:l.ab<ln o. esr::r1-

sear 11 (58}. Lo que no sucedía cuando empezó a trabajar para 

Sennett y la K·:::~rstonc; entonces su personaje actuaba por instintos 

y se preocupaba por cosus tales como el alimento y cobijo (59), 

situaciones que pe rwi L ~C:lí• ü:-:2.. r:"!")::/(' r 1 i be rtad en la e 1 aborac ión 

de~· (60) 

Como quiera que fucs~ 1 el secreto de Sennett para hacer 

reír a millones de personas residía en "un film prácticamente 

sin argumento y un actor con talento y con plena libertad para 

(55) Tappan., ~· p. 38. 

{5ó) Taibo., ~ .. vol. 3, p. 37, 

(57) Tappan., ~· p. 39. 

(58) Taibo., ~· p. 271. 

(59) Idem. p. 270. 
(60) Tappan., ~· 
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ir sacando partido de objetos, si cuaciones improvisadas y de su 

propio concepto del humor. (61) 

Se podría hacer gags sobre cualquíer cos.:i.: el amor, la 

angustia, la comida, el dolor, el honor 1 la humillación, el ticm-

po 1 la muerte y muchos otros. f Pank Cyri l, un gngman, expresa 

uno de los secretos del .B.§:.B. con el siguiente ejemplo: "una patada 

en el trasero de una persona es divertida; diez patadas no 

divierten a nadie, cien patadas en el trasero de la misma pez·sona 

son divertidisimas 1
'. (62) 

Taíbo observó tres mecanismos generales en la estructura 

de los ~ de los filmes de aquella época: el ~ basado 

en la ex.ager-ación del absurdo que se logra a través ele 1 a 

extensión y multiplicación de un dbtalle; aquel que busca 

trasponer las car:nctcrísticas propias de un mundo o grupo 

de seres a otro totalmente opuesto. (de ahi que haya personas 

que hablen del cine surrealista) y el ~ de la ceretición. (63) 

El encargado de inventat· l.:...:; sit:nA.ciones cómicas era el gagman. 

Harold Lloyd descr:i.be sus funciones de la síguientE:: manera: "Noso-

tras teníamos af'gumentistas. tal y como hoy se entiende. 'f'eniamos 

gagmen o ~· Estos creaban las ideas y los primeros ~ags. 

El número variaba de tr"es o. siete y ocho ( ... ) Nunca escribíamos 

el script. Nos metíamos una mafiana a trabajar sobre ·una idea; 

solíamos reunirnos de dos en dos. Después teníamos una junta en 

(61) Taibo., ~-· p. 271, 

(62) Idem., vol. l. p. 217. 
( 63) Tappan. , op. e i t. , pp. 39 y 40. 
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la tarde y comparábamos los t1·abajos. Nos íbamos quedando 

con los mejores gags e ideas". ( 6'"1) 

El sistema de Mack Sennett consistía en: salir a contemplar 

las cosas. Coda objeto podín dar una idea: ln rueda de un 

automóvil, un farol, la maceta con flores, la alcantarilla cu 

bierta con uno tapa de hierro. 

Se iban anotando estos temas y luego se desarrollaban 

en equipo. Un gagman decía: hoy he visto una maceta con una rosa. 

Trabajemos sobre eso. Y todos se ponían a cr-car efectos cómicos 

alI"ededor de la maceta. Algunos servian porque eran buenos para 

el film que se estaba preparando, otros se archivaban y otros 

se olvidaban para siempre. (65) 

A una secuc:n.:.:i¿¡ de gags se le llama '1 co.scw.da de ga.gs 11
• 

Su cons true e ión debía ser tal que provocara un gradual aumento 

en la hilaridad del público, seg6n se fueran sucediendo los chis-

tes visuales: "Laurel y Hardy tenían una rara intuición para esta-

blecer, en una sola secuencia, una ºcascada de ~" que fuera 

aumentando siempre en intet1sidad 1
'. (66) 

2.1. 4 'l'écnicas, 'l'emas, Efectos y/o Trucos en El Cine Mudo 

El S!apstick 

Una característica del ~ es la violencia. Si hay algo con 

(64) Taibo., op. cit., vol. l. p. 22. 

(65) Idem., p. 23. 

(66) Idem., p. 106. 
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lo que los córnJ.cos estñ.n ele a<::uerdo ( 67), es con ver en la violen-

cia una fuente de risa. Las constantes del ~ son las escenas 

de persecución, garrotazos, caídas, pastel azos, etcétera, 

que reciben el nombre genérico de slapstick. (68) 

Si los trucos 1 desde Mélies, se concibieron para hacer reir, 

está fue una época en la cual, el desarrollo de efectos especiales 

evolucionó asombrosamente. 

Con el objeto de creai· gags 1 se ponía en pr6.ctii:a las 

ideas más inverosimiles. Al respecto, Sennett dice lo siguiente: 

11 Prácticamente lo ensayábamos todo, ;J.lguna vez fallábamos 

pero eso nn loP,:raba desilusionar a nadi.e. E:.;túbarnos demasiado 

ocupados parél s1~ntirnos triste!;:;'1 (69). Hoy ·~n día algunos 

de los trucos que se realizaron, como el cambio ele avión a 1vión 

de Billy Bevan y la esc<=na en donde ~parece Lloyd colgado je 

la manecilla de un r .. :loj que se encuenr:ra en un alto edificio, 

resultan sorprendentes. (70) 

Escenario Circular 

El escenario circular fuf' 1_¡n invento de Hal Roach que 

servia para filmar escenas de persecuciones. El c~ccnario 

(67) Idem., vol. 3. p. 272. 

(68) Tappan., op. cit. p. 41. 

(69) Taibo., vol. l. p.as. 
(70) Tappan., op. cit. 
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giraba a ve loe idad graduable. Estaba instalado al aire libre, y 

el fondo que servia de escenografía se decoraba según las nf?ce-

sidades. Este tipo de escenas se filrnaban generalmente en plano 

americano. (71) 

Camera Look 

El camera look es una toma en la quP el actor dirige la 

mirada hacia la cámara y, en el último caso, al auditorio. Oliver 

Hardy la utilizaba cuar1Jo qucriu dar A entender la desesp::'ración 

que le causaba la torpeza de su compañero. ( 72) 

Este gesto fue un hallazgo que permitió establecer un 

ritmo contenido en las secuencias cómicas. Entre dos ~ con 

gran fuerz.a, Oliver miraba al espectador 1 le hacía partícipe de 

su desgracia y creaba un tiempo lento pero divertido, quE: 

ayudaba esencialmente a compensar los momentos de acción con 

otros de una gran suavidad, ternu!~a y g1~acia. (73} 

Como ya hemos mencionado, Mack Sennctt, enviaba a sus 

camarógrafos a las calles en busca de material para las peliculas, 

a diferencia de otros di.rectores r¡qe realizaban el mismo t:lpo 

de trabajo para hacer del cinü un tcst.iuioniu de lE!. realidad, 

Sennett incluia estos pedazos ele la vida rea! para hacer reir, 

de tal manera que, quizá ;.·;n proponé1~selo (74) (poco a poco iba 

(71) Idem., p. 42. 

(72) ~· 
(73) Taibo., op. cit. vol. l. p. 99. 

('14) Tappan., ~J:·, p. ·13. 
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registrando pl tiempo y espacio en el que se desembolvia su 

v:i da y la dP nu sociedad): A través de las comedias de Sennet t 

se puede tener una idea muy correcta de las modas, la vida,social, 

las diversiones, los datos politicos y la actividad 1.:iudndana 

de los anos diez y veintes". (75) 

Double Take 

Se trata de un truco que inventaron Laurel y Hardy. Aparece 

en pantalla un personaje que mira a otro sin percatarse de,su 

presencia sino hasta después de un buen rato. El resultado 

es el sobresal to, máxime si el otro, como ocurre la mayorÍ3 

de las veces, es el villano. (76) 

Se trata de una imagen sobreimpresionada en Lin espacio,circu-

lar que muestra el sueño del héroe; cuando éste despierta, 

desaparece la imagen. ( 77) 

Stuntmcn 

Stuntmen es el grupo de acróbatas que, cada vez más especta-

cularmente, lleva a cabo las escenas peligrosas en el cinc: 

"el stuntmer. de G.sombro~a c::i.pa.cid.:i.d po.r.:i .:icomctcr todo tipo 

de ejercicios violentos 1 caídas, huidas de incendios y sal tos 

sobre vehículos en movimiento, surge con el cine cómico mudd'. (78) 

(75) Taibo., ~· 

(76) Tappan., op.cit. 

(77) Idem. 

{78) Taibo., ~·, vol. 3. p. 241. 
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Velocidad 

Hay varios ~ con la velocidad como tema: El cómico 

huye perseguido¡ corre tan velozmente que se pierde en el hor.i.-

zonte. Los perseguidores, agotados, se paran y se secan la 

frente, pero de pronto descubren que el cómico viene corriendo 

hacia ellos por el otro lado. Ha dado la vuc l ta al mundo. ( 79) 

Billy Bevan corre tan aprisa que se adelanta a sí mismo. (80) 

Lo.s r.ianecil las del relo.i despertador se estrcpean y comienzan 

a girar velozmente. A su lado, un granjero ve cómo se le va 

poblando la barba de canas. (81) 

Exageración 

Como acabamos de ver en estos ejemplos y como sucede 

en todo el cine cómico de esta época, la exageración es el medio 

a través del cual se llega al absurdo que hace reír. aUster Keaton 

dice: "exagerar, ese es un arte 11
• (82) 

El vértigo está presente en muchas escenas donde aparece 

el héroe al borde de un precipicio. Dice Taibo: ºCon seguridad 

el vértigo seguirá siendo para siempre, un elemento cómico, 

al que se mezcla e:l nervio::;izmo que produce una situación 

extrema". ( 83) 

(79) Idem., p. 305. 

(SO) Idem., p. 306. 

(81) Idem. 

(.82) ldem. vol. I. p. 196. 

(83) Idem., vol. 3, p. 311. 
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Teléfono 

Trascribimos a continuación algunos ejemplos de ~ 

en los cuales se aprecia la forma como se le utilizaba el teléfono 

como objeto, con fines c6micos. 

Un hombre habla con un amigo por teléfono: da un ti r6n 

al cable y al otro lado de la linea i::?l amig:o, arrastrado por 

el tirón se estrella contra el aparato. (84) 

El cómico sopla sobre el audífono; en el otro extremo de 

la linea, al segundo cómico se li;! vuela el sombrero. (85) 

El teléfono cae al agua, al otro lado de la linea el 

cómico ve como su aparato chorrea. (86) 

Taibo apuntó lo siguient;e al respecto de este elemento: 

Todo lo que contenga agua terminará por tener un cómico adentro. 

Y a.1 Agua van los actores desde los lugares más insospechados. 

Cayéndose desde un tercer piso para acuatizar en una gran 

barrica; entrando al mar dentro de un automóvil; lanzándose o 

siendo lanzados desde trampolines¡ hundiéndose con la muchacha 

entre los brazos; cayendo de un avión .. Todo es posible en el 

agua. (87) 

(84) ~·· p. 268. 

(85) ~-
(86) Idem. 
(87) Idem., vol. I. p. l. 



El agua fue un recurso muy empleado: la atracción del agua 

era tan grande para 1 os cómicos que apenas aparecía en la pan ta-

lla un recipiente con líquido, el espectador adivinaba su 

futuro. (88) 

Así, la figura de los payasos medio ahogados de Sennett, 

que contrastaba un aspecto deplorable con la acción absurda de 

sacar un pez del bolsillo o chorritos de agua por las orejas, 

se ha repetido cientos rJe vcccB, ciÚr1 en dibu.}os animados. (89) 

Sobre el agua, Sennett dice lo siguiente: ºEs verdaderamente 

difícil comprender cómo un truco tan viejo sigue siendo tan 

eficaz; hasta los peores payasos consiguen I1acer reír con 

un poco de agua. Nosotros nos agotábamos buscando nUPVFlS variedades 

a los chapuzones, pero si no encontrábamo~3 una manera nueva 

de mejorar al actor, sabíamos que volviendo a algunos di:; los tru-

cos antiguos, conseguíamos el mismo erecto; tratándose de 

agua no había que ser muy origlnales 11
• ( 90) 

Buster Keaton tiene una Opinión parecida: 11 Cuando en la 

Keystone no sabían terminar una comedia, alguien gritaba: láncelos 

a todos al agua. Yo he visto caer a diez o do~ce policías al 

mismo tiempo; y luego se admirab;:: al ver cómo el público reía 

al ver esta escena que ya se sabía de memoria. (91) 

El agua tenia sus vartantes en sustancias más o menos 

(88) ~·, vol. I. p. 17. 

(89) Tappan., op. clt. p. 45. 

(90) Talbo .• op. cit. vol. I. p.18. 
(91) Idern., p~ 
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viscosas y repulsivas como: huevos, lodo, pintura, merengue, 

masa para hacer pan entre otros. 

Los creadores de los ~ dedujeron una serie de leyes 

a partir de las reacciones del público, en relactón con el agua 

y la risa: ••. un hombre que cae desnudo al agua hace reir poco; 

y cuanta más ropa lleve puesta más divertido será el chapuzón. 

Un hombre que caiga a una laguna con un paraguas abierto en 

la mano será irresistible. Una calda por sorpresa será mejor 

que una calda ficil de prever por el espectador. (92) 

Taibo explica el efecto risible del agua de la siguiente ma-

nera: Este (el espectador) prefiere ver humillada a la gente de 

la autoridad, al hombre pomposo, al que I.""epresentaba poder 1 al 

grueso, al bien vestido, al villano ( ... ) y el agua es una 

manera de humillar y escarnecer ( ••• ) Es la falsa dignidad huma-

na la que nos gusta ver ridiculizada. El agua, en cierta forma, 

es el gran vengador del espectador; moja a los que tienen 

que s~r m0jado.:::;. (93) 

En las películas cómicas, el amor es 11 un juego asexuado y 

t'also 11 • Un motivo más de risa. Los cómicos suelen hacer el 

amor para despertar conmiseración o carcajadas. (94) 

La mayoría de los cómicos presenta una actitud tímida, mied~ 

(92) ~·' p. 18. 

(93) !dem., p. 20. 
(94) !dem., p. 33. 
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sa y torpe (hacen lo contrario de lo que se debe hacer para con-

quistar a una muchacha); a saber, Chapl in, Lloyd y Langdon. 

Aquéllos que toman una actitud donjuanesca ante el amor, no vie-

nen al caso¡ se trata de un bizco y un socarrón, Ben 'l'urpln 

y Billy Bevan. El objeto de estos contrastes se debe, según Taibo, 

a que se elegía parA. hacer el amor a los más incapacitados 

para la conquista y esta oposición de asociaciones es de donde 

proviene el efecto cómico. (95) 

Edgar Morin explica el secreto de este tema humorístico 

de la siguiente manera: El héroe cómico es igualmente un inocente 

sexual ( .•. ) Está desprovisto de los caracteres psicológicos 

de la virilidad (coraje, decisión, osadía con respecto a las 

mujeres) manifiesta con frecuencia signos de afeminamiento, 

Muchas veces se disfraza de mujer; amenazado por temibles 

agresores, hace pequeños melindres. El hé~oe cómico resulta torpe 

.:on !~ muchacha: no se atreve a besarla cuando ella le ofrece 

los labios. 

Sin embargo, este héroe asexuado se enamora con frecuencia. 

Su amor es sublime porque no se basa sobre el dominio y la apropi~ 

ción sexuales; es entrega total de sí mismo; como el amor 

de los niños, con la abnegación canina. (9fi) 

Animales 

El enfrentamiento de un actor con un animal furioso fue 

(95) Tappan., ~·p. 47. 
(96) Taibo., oo. cit. vol. I. p. 34. 
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empleado también con fines cómicos; .representa una v~rientc 

de la persecución, un recurso básico del cine cómico. 

Además de estas intervenciorn~s por pa.rle r.ie los animales, 

se utilizaban materiales en los que los únicos protagonistas 

son animales. Entre estas escenas es fé!.lllC.J6ll 1'3. 11ue Sennett filmó 

en Cylinder love. en donde aparecB un oso tratando de pescar un 

pez dentr'O del agua, luego al mismo uso ~c,rT~teancto a un perro, 

y por último aparece la besti.:i asustando a un grupo de herr:10sas 

bañistas en una alberca. (97) 

Estas secuencias eran producto del trabajo de los cam<:trógra-

fos que constantemente.: estaban a ln búsqueda de material que 

pudiera resultar útil¡ sQlo qu~ en ocasiones se veían obligados 

a crear un argumento que justificara dicho material. (98) 

El automóvil. 

El valor conr1otativo que tuvo el aulv~6v!! en el cine 

cómico de esta época es el siguiente: Un automóvi 1 simbolizaba 

no solamente el espíritu de la época, dada al maquínismo y 

la deport.ivldQ.d, sino también una serie de tipicas caracteristi-

cas de la risa de entonces: el riesgo. la des~rucci6n, la 

competencia 1 incluso, el absurdo ( .• ~) se inventaron automóviles 

estrechos como una silla, o capaces de rodar de costado, o 

sensibles a una palanca que les hacia elevarse hasta la al tura 

de un primer piso. ( 99) 

(97) Tappan., ~· p. 48. 

(98) ~· 
(99) Taibo., op. cit. vol. r. p. 39. 
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Según 'l'aibo, los chistes visuales con automóviles hacían 

reír porque, al estar al tanto del funcionamiento y capacidades 

de un coche motorizado ( 100 }, 11 gozaban con estos disparates 

imposibles, que les hacian burlarse de su propio entusiasmo 

por las máquinas de la época. (101) 

Los juegos de baraja 

En la película de Sennett, Nip and turk 1 aparece una 

secuencia de juego de baraJas ~r1 la que lo cómico reside en la 

manera tan sofisticada y absurda de juego a las cartas: (102) 

el perro Carneo 11 juega 11 a favor de Bevan y esconde las cartas 

y aún imprime ases, en cartulinas blancas, con un sello de 

goma. Al final, sobre la mesa hay más de veinte ases. Entonces 

Harry Gribon muy indignado se levanLa y golpea sobre la madera 

con el puño cerrado. Aparece un letrero: ••Estoy seguro de que 

uno d<!. los tres hizo trampa". (103) 

En el cine cómico, el beso es un elemento más para hacer 

reir. 

Es cierto que Turpin besó a todas las más bellas modelos 

de las diferentes productoras de la Sennett, pero aquellos besos 

entrañaban ya un elemento cómico bien probado: e 1 contraste. La 

(lOO)Tappan., ~·p. 49. 

(lOl)Taibo., ~· 

(102)Tappan., op.cit. p. 41. 

(103)Taibo., op.cit. p. 55. 
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fealdad de Turp in negaba ~;us ac ti t.udes de Don Juan y los besos, 

por ello miGmo, resul tabun una farsa más en típico mundo de paro-

dias en el que se movía el actor bizco. (104) 

Cuando una muchacha besa u Harry Langdon, por medio de 

la cámara lenta, nparccc como navegando por la habitación 

sin tener ningún contacto con la realidad. 

Cuando Buster Keaton es besado, se separa bruscamente 

de su compañera para analizar el efecto que tuvo el beso en él 

y luego se acercaba para pedir otro. (105) 

Los bigotes 

Sobre los bigotes de los cómicos del cine mudo Taibo expresó: 

En un cine que tendió tan ostensiblemente hacia la caricatura, 

los bigotes venían a ser un aditamento recomendable y de gran 

eficacia ( ... ) Al desaparecer del maquillaje de circo y teatro 

el color y tener que cuidarse de los efectos excesivos de 

pelucas y barbas, al cómico sólo le quedaba, en cierta forma, 

el juego de bigotes para seguir en la caricatura. La época del 

cine burlesco arneric,1no, es la gran época de los bigotes dispara-

tactos. ( 106) 

Asi es como el bizco Ben Turpin usa unos bigotes de foca 

que mueve nerviosamente en situaciones difíciles. Chaplin tenia 

un bigote que según Taibo resultaba lo bastan"e grande para causar 

(104) Idern., p. 65, 

(105) Tappan., ~·p. 50. 

(106) Taibo., ~·p. 79. 
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risa y los suficientemente peq_ueño par'a no ocultar sus movimientos 

faciales. Max Linder tenía un bigote de "hijo de familia parisi-

na". (107) 

La siguiente cita de un cronista de aquél entonces escribió 

sobre el asunto y refleja la importancia de los bigotes en 

el cine cómico: 11 Preparabamos con más cuidado el material 

para el film que la propia historia. Por ejemplo, yo salia pregun-

tar, antes de iniciar una comedia de dos rollos, si aún ter1lci.mos 

bigotes para todos. 1'ener bigotes y autos para destrozar era esen-

cial". (108) 

Aquí es interesante mencionar que en realidad lo úr1ico 

que destrozaban eran autos. Taibo notó con curiosidad que, 

en un mundo donde no se respetaba nada, los bigotes er-an intoca-

bles~ jamás nadie se metió con los bigotes de otros antes 

de la lleg,ada de los hermanos Marx. ( 109) 

La caída 

En el circo, la caída ha sido un recurso efectivísimo entr-e 

los payasos para ha.ce!' reír al público. En el cine mudo el 

mismo recurso tuvo su máxima expresión con Buster Keaton y 

Chapl in. ( 110) 

Los cómicos de Hollywood sabian que el efecto risible 

(107) ~· 

(108) ~··p. 83. 

(109) Tappan., ~· 
(110) Idem., p. 51. 
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de una calda dependía ne tanto de la aparatosidad de la misma 

como .de la calidad y condición del que caía. De tal manera que 

era más chistosa la calda de un hombre gor-do que la de un 

flaco, la de una autoridad que la de un hombre pers"?guid0 por 

la ley; se prefería la caída de una mujer fea que la de unu 

guapa, la de un hombre rico a la de un hombre pobre, para acabar 

pronto, 11 siempre resul tar3 más gracioso la caídn de o.lgui.en 

a quien aborrecemos". (111) 

También será más chistosa una caída de posaderas, que 

una de cabeza. La razón es que la última evoca mucho más dolor 

y, a fin de cuentas, la muerte. De hecho, a ningún director 

de ese .entonces se le ocurrió traer a colación la condición 

sangrante del hombre en sus películas. Keaton opina, 11 10 que 

puede quitar el c:1ráctcr cómico a una caída, es la sangre 11 (112): 

"Si hiciéramos cae1· a un hombre gordo y malvado en una película 

cuando está a punto de golpear al héroe, la gente se reiría. 

Pero si acercamos la cámara para mostrar que el malvado se hizo 

Jaiíu t!lt l.:\ fr·enLe y ;;;;011gra ( .•. j el púbi1co aeJará ae reír. 

La sangre r1os asusta demasiado. (113) 

Una caída se vuelve graciosa en la mtdida en que se deshuma-

niza al personaje. Por eso, aur .... 1ue Ben Turpin cae de cabeza 

en uno de los gags, la gente ~íe ante la imposibilidad del plante~ 

miento que muestra a un hombre con la cabeza incrustrada en 

( 111) Taibo. , op. C·it, p. 93. 

(112) Tappon., op. cit., p. 51. 

(113) Taibo,, op, cit., p. 98. 
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el suelo, mientrns lanza furiosas patadas con el objeto de li-

ber'arse de su sorpresivo aprisionamiento. (114} 

Keaton ex.presó 1o siguiente, en una entrevista con Taibo: 

No recuerdo ningune. buena comedia de mi época en 1 a que no 

hubiera habido caídas. Este efecto nunca falla. El público 

que tiene miedo de su propia ca ida ríe cuando 1 os demás se caen 

y si se ve a un grupo entero de gentes, entonces se ríe con 

más ganas. -¿Esto no descubre ..La cru·~ld:-t<l del hombre? Yo 

creo que sí, pero sobre todo descubre el miedo que tiene el 

hombre al ridículo. Muchas veces la persona que cae en la 

calle sobre un charco y se moja sin hacerse daño, hubiera 

preferido el dolor al ridículo de levantarse mojado frente a 

las miradas burlonas de la gente. (115) 

La destrucción 

La destrucción fue otra de las acciones violentas que emplea-

ron los cómicos Jel ,:;ir.e rn11do para hacer reir. Laurel y Hardy 

lograron su suprem(;I. manifestuc:t.ón al crear los duelos de destruc-

cienes automáticas o sistemáticas. 

Al igual que en el circo, los exageradamente gordos tuvieron 

cabida en el cine cómico. Taibo opina que remeda el efecto 

cómico de una caricatura, o sea, relr de la exageración. (116) 

(114) Tappan., ~·p. 52. 

(115) Taibo., op. cit., p. 97. 

(116) Tappan., ~·· p. 53. 



83 

El pastelazo 

El pastelazo fue uno de los ~ más socorridos como 

fuente de risa. Consjste básicamente, como todos ya lo habremos 

visto en alguna parte, alguna vez, es el estrellar un postcl 

contra el rostro de alguien. La mayor batalla de pasteles 

en la historia del cine mudo ocurrió €n la pelicula, The battle 

of the century da Laurel y Hardy. (117) 

Las persecuciones se desarrollaron básicamente en el 

cine cómico en general. Consiste en buscar que ºla emocion del 

riesgo, supuesto o realmente corr"ido por el protagonista, 

se conjugara con una serie d·.:? efectos cómicos que provocaban 

una mezcla Ue Bmociunes en el espectador, quien reia nerviosamente 

durante toda la larga secuencia final. (118) 

Los c6micos crearon distintos tipos de persecución. Por 

ejemplo. Duster Kenton inventó una persecución salpicada de 

intervalos en los que aparentemente se deshacía de su perseguidor, 

con lo que provoca una constante tensión y destensión en el 

público. (119) 

Chaplin da la idea de la persecución sin fin cuando termina 

sus películas con el perseguido desapareciendo por el horizonte. 

(117) Idem. 

(118) Taibo., op. cit., vol. 3. p. 115. 

(119) Tappan., ~.,p. 53. 
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En las persecuciones de Harry Lagndon: 11 Parece como si él 

no interviniera en la carrera, sino que una fuerza superior 

lo fuera obligando en todo momento a continuar corriendo y 

avanzando". (120) 

El sueño 

El sueño fue un recur-so que el cine cémico empleó para 

justificar el desarrollo de historias completamente absurdas 

y surrealistas. Una excelente pelicula que da cv1ni.t:nz.o con 

un sueño es Sherlock Holmes Jr. 1 de Buster Keaton. 

Las persecuciones de toros fueron tema que se trabajó 

en varias películas: !!:e to reactor de Jack Blystone ( 1920)' 

Bull and Sand de Sennett (1924), The Bull Fighter también 

de Sennett ( 1927)' The kid from SEain de Leo McCarey ( 1932). 

Los cómicos utilizaron, cerno ya se ha mencionado, el 

tren a manera de parodia y también como un ºmotivo para establecer 

una anécdota trepidante más". ( 121) 

Sennett construyó un tren caricatura que resoplaba, hinchaba 

sus calderas y terminaba tosiendo y lanzando carbón encendido; 

se puede agregar, de hecho, que la misma imagen fue más tarde 

copiada por los dibujos animados. (122) 

(120) Taibo., oo. cit. 
(121) Ider.i., p. 282. 

(122) Tappan., ~·· p. 55. 
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El mundo real 

El mundo real está lleno de formas y formalismos, los 

cómicos encuentran mil maneras de romperlas a través de juegos, 

burlas y trucos. 

Este mundo se materializa en objetos vulgares y cotidianos 

mesas, sillas, lámparas, etc. 1 que se revelan como los peores 

enemigos del cómico. Este carácter de los cbjctvs, Lt.:11tro 

de refer'encia de aquél con la realidad, es el vínculo que 

lo acerca al público. (123) 

La dinamita 

La dinamita es simplemente pr:irri. los hábiles, pero un 

peligro para les ingenuos y todos los demás, cuantas veces 

vimos a nuestros payasos no darse cllt.'-'nta de lo que traian en 

las manos o corriendo de un lado a. otro tratándose de deshacer 

de un cartucho de dinamita y cuando al fin pensaban hahP.rl n 

logrado, por az8r~s Lumm, que susto... sólo un poc0 de 

más polvo y la cara tiznada. 

2.1.5 Los Grandes Cómicos del Cine Mudo: Técnicas y Caractcríst1 cas. 

Max Linder 

Linder empezó a trabajar para Pathé filmando pel :i.culas de 

persecuciones. Cuando comenzó a perfilar a su personaje, descubrió 

que entre más alta era la clase social del personaje, más dura 

(123) Historia !lustrada del Cine, Sarpe, Espana, 1984, Vol.l. 
p. 128. 
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era su caída, por lo que enseguida caracterizó a un héroe 

cómico bien atabiado. 

Sin embargo, cuando Linder viajó a los Estados Unidos para 

trabajar para la Essanay, los films que rodó produjcl"on escaso 

éxito. 

Buster Keaton opinaba así del cómico frances: "Era muy bue-

no, pero no podía ser plenamente entendido por un público 

acostumbrado a otro tipo de trabajo 11
• (124) 

Georges Sadoul apuntó: Max Lindcr- apenas usaba efectos 

tales como persecuciones o tartaras de crema estrelladas en 

pleno rostro. E:l actor, fCJrm:::i.dc por -:.•l t:en~ro de boulevard, 

apor-taba n la escena su elegancia, una concepción nueva de lo 

cómico, sin eli~inar los efectos gruesos y utilizando mucho 

la observaci6n psicolóeica y la nota costumbrista bien dibujada. 

A diferencia de sus rivales, Max no fue un acróbata consumado, 

pero poseía el arte de expresarse con un gesto, con una mueca.(125} 

René Clair opinó: Los norteamericanos no han inventado 

el cine cómico, que ya existía en tiempos de Max Linde1~, y 

antes que éste, existía lo que llti:namos "primitivos franceses". 

Pero la escuela norteamericana, que se funda con Mack Sennett 

y que tiene en Chaplin al mejor representante, ha renovado 

de tal forma los films cómicos que jamás pudieron ser hechos 

(124) Taibo., op. cit., vol. 2. p. 251. 

(125) Georges Sadoul 1 Historia del cine mundial, Siglo XXI, 
México l98•l, p. 117. 



87 

mejor o de tal manera después de aquella gran época. (126) 

Mack Sennett 

11 Las películas de Sennett solian improvisar y eran dirigi-

das por distintos realizadores, utilizando cualquier ObJeto 

que estubiera a mano: garrotes para atizar con ellos, puertas 

por las que hu.tr corriendo, escaleras de las que caerse1 agua 

para chapuzarse, paredes que se derr·umban, tártaras para lanzar-

lrts, cajas registrador·as que se pudieran robar, salchichas 

para que los perros escamotearan, chuchos capaces de rasgar 

pantalones para perderlos, bonitas chicas para besar, señora~ 

gordas para sentarse sobre ellas, sopa para derramar, platos 

que romper, y sobre todo, coches para perseguir y ser perseguidor; 

para transportar a todo un regimiento de policias, para continuar 

marchando después de partJdos por la mitad; ;:>ara atravesar 

si11 hacerse daño, 1nuros de ladrillo; para seguir corriendo 

sin ruedas, sin motor, incluso, a veces sin conductores, pero 

siempre saliendo airosos y triunfantes, En este mundo creD.do 

por Sennett todo crn o:::x~remfldo, absurdo, i1Óg1cu-:¡ ::.u1r~.:;.l!.::;t::!. ~l?7) 

Charles Chapl in 

Sólo para complementar, Sadoul escribió: 1'Chaplin titubeó 

durante algún ticrr;po .qohre la elección de sus desechos y abandonó 

el gran bigote por la perilla puntiaguda, Pero fijó su tipo 

rápidamente: sombrero hongo, pequeño bigote, zapatos demasiado 

grandes, andar desgalichado, pequeño bastón de caña 11.exiblc, pantalón 

(126) Taibo., op. cit., p. 253, 

(127) Historia Ilust::-ada del Cine., op.cit., vol. l. p. 46. 
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demasiado ancho, levita lamentalJlemente demasiado estrecha, 

chaleco de fantasia andrajoso. 

Casi todo ese indumento est~ tomado de Max Linder. En 

el origen, Chaplin es un Max en la miseria y que procura c6mica-

mente conservar su dignidad ( ••. ) Ya tiene su indumento, pero 

no su junquillo, y no sabe qué hacer con las manos, hasta 

que 1 cogier1do un paraguas, lo usa como un bastón y esboza 

por primerR vez los andares que lo hicieron fa1noso. (128) 

Harold Lloyd 

El personaje de Lloyd es un muchacho tímido y provine iano. 

Taibo describe su actuación de la siguiente manera: El joven 

sufría la violencia con un aire pe1~plejo 1 incapaz de defenderse 

de no ser recurriendo a la huida, la trampa o el truco us:J.do 

como 61timo remedio. Si al final vencía, era porque se coaligaba 

a su favor y esa pequeña dosis de malicia que usaba generalmente 

en todos sus films. (129) 

Lloyd rechazó la vestimenta ridícula, que fue recurso 

de varios cómicos, y vistió de manera formal. El distintivo 

de es te cómico -así como la Chaplin es el sombrero de hongo, 

los bigotes y el bastón- sin olvidar unas gafas redondas sin 

cristales. (130) 

El éxito de su comicidad proviene del contraste entre 

(128) Sadoul., Historia del cine .•• ~·· pp. 100 y 101. 

(129) Taibo., ~·· vol. 2, p. 273. 
(130) Tappan., op. cit., p. 59. 
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el tipo ingenuo y las situaciones sorprendentes que le suceden: 

"apenas si se iniciaba la comedia, este apacible personaje 

se encontraba en un mundo enemigo y ag.:Jto.dor. El paso por 

una larga serie de lribulacioncs daba motivo a que se empleara 

toda serie de trucos, y fueron éstos los que cimentaron 1 las 

bases de un cómico que, sobre la teoriá, no llenaba ningl•Ofi 

de las condiciones necesarias para competir con toda una brillante 

aeneración 1
'. (131) 

Buster Keaton 

La personalidar1 de Keaton es la de "un niño metido en 

un hombre que contempla el mundo siníestrament.e absurdo que 

lo rodea y muestra con su comportamiento la mezquinidod y 

la falta de poesía de los demás 11 (132), Un intertítulo de 

la película Thc high sign (1921) clescrib1: atinadanientc la 

impresión que dabn Keaton nuestro héroe, viniendo de no sabe 

dónde - él no ibn r.:1. ningún sitio en particülar - recibe pntadas 

en cualquier lugnl'". ( 133) 

La precisión es una de las características principales 

en el trabajo de Keaton: ~us P•=liculas pareci;:n un juego de 

relojería en que co.d:: ~l'~f11Pnto responde a una necesidad y 

cada movimiento se justifica al ::....-:rvicio de un todo. Incluso 

en sus mejores momentos de destrucción se advierte una organizaciÓn 

pr'evia que le per'mir:e desplazarse derribnndo objetos que a 

(131) Taibo., ~··vol. l. p. 271. 

(132) Idem., p. 169. 

(133) Historia Ilustrada del Cine ... ~· vol. I. p. 108 
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su vez producen efe'ctos secundarios. El manejo de los objetos 

no tiene precedentes en el cine: todo funciona, se mueve, 

se destruye, se hunde al servicio de unos efectos cómicos ingc-

niosos e irresistibles. (134) 

Otro elemento típico de sus comedias fue el suspenso, 

para el que desarrolló, una st:t'ie de trucos de lo más convincen-

tes; caídas a los infiernos por una escalera, con un cuerpo 

que tropieza. todo ~l tiempo, ent"rentamitnto::; fisicos con fantas-

mas, carreras, per;:;ecuciones y fintas, ca~Hts embrujadas llenas 

de trampas, puertas gi 1·a lot•i as y IHUt.:;l..Lc::: t!'i1rrtdos, rn' espejo 

que se transforma en entrada, salida o puertp.. 

Al inclinarse sobre el mundo de Kcatór1 1 el incomprendido, 

el moderno, el entrañable Keaton . , . lucidez y sentimentalismo, 

la vehemencia }:ca':0ni.<-ina que afronta y destruye todos los 

obstáculos que le ~eparan de su fi.n, de su amor-. Ruster inventa, 

piensa. (135) 

llarry Langdori 

Harry Langoon, ~r.::r:::i. e!1 difíciles condiciones a Ja 

industria del cine; t.rr~c: un estilo propio 1 inconfundible 1 

sin precedentes y de una originalidad total. Pero no trae 

experiencia alguna, y parece haber sido un hombre que, después 

de un periodo de dudfa, no aci:or tó ceder, en beneficio de un 

público acostumbrado ya a cie r-tos efe e tos y situaciones 1 parte 

(134) Taibo., ~·· p. 153. 

(135) Oms Marcel, Buster J'.eaton. Barcelona España, Ed. Tusquets, 
1969. p. 8. 
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de lo que él consideraba como esenci<>l para darse a entender. (136) 

Langdon se caracteriza en sus "dudas, tics 1 sobresal tos 

y en los infantiles empecinamientos que lo acometen de cuando 

en cuando a través de sus comedias. Langdon nunca llegó a 

ser un hombre que entendiera bien lo que acontecía a s•..J alrededor. 

Y su personaje fue llam.:i.do, con toda justicia, un "desalumb1·ad0" 

o "lunático". El mundo interior de Langdon debió de haber 

sido un mundo de dud~~, indecisiones, nsombroc. (137) 

2.2 EL CINE SONORO 

2.2.1 El Cine Cómico Ante La Presencia Del Sonido. 

Alfredo de Vigry dijo: "Sólo el silencio es grande, todo 

lo demás es frági 1 11
• Y de esta forma pensaban muchos de los 

cómicos y productores del cine mudo de los años veintes. 

Como todos los cambios, inovaciones o novedades son vistos 

con ojos de desconfianza, ya que ellos plantean desequilibrio, 

movimiento, aventura y sobre todo un nuevo orden de las cosas. 

Taibo cita un texto de Miguel de Zárraga escrito en los 

momentos de transición. "El desarrollo de este nuevo género 

cinematográfico se inició de un modo extraordinario, abrumador, 

desconcertante, Se comenzó por las películas que llamaron sano-

ras, que lo eran las mismas silenciosas complementadas con 

una mósica especial, mecánica originada al mismo tiempo que 

(136) Taibo., Harry Langdon ••• ~·, p. 9. 

(137) Idem., p. 10. 
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la proyección puramente cinematog1·úfica. Inmediatamente después 

surgieron las comedlas y los dramas hablados. producidos en 

forma análoga. Despuós las revistas musicales y aún las operetas, 

alternando los diálogos con las canciones. Y por último, estas 

mismas obras¡ ¡a todo color!". (138) 

Al fin 11 el mundo del cine había aprendido a hablar y 

en Ja pa1ahr:1 encontrt"!lJa toda su !~.:..o.z6n ch~ '!lde (139). Y toc.!o!; 

aquellos que no pudieron adaptarse al cambio fueron arrastrados 

por los nuevos cÓmj_cos, actores y productores. 11 El sonido, 

al cambiar la estructura visual, cambió también el sentido 

de la vida que pI"oyectaban las películas cómicas mudas". (140) 

A la especificidad de la invención visual, del ~' sucedió 

un nuevo sentido de la observación de personajes, de tipos, 

de ambientes, de costumbres, al que la posibilidad de diálogos 

apr-oximó más a una realidad convencional,· a la vez que la 

OUl'l.'~i:il 1.tilllU Léifl ú·ecucncemt:nte recurrido como 

v~lvula de escape por la comedia muda. (141) 

Junto con la introducclón de la palabra en el cine, ocurrió 

un suceso que determinó también el contenido de la pr-oducción 

fílmica a partir de 1934. ( 142) 

(138) Taibo., ~-· p. 106. 

(139) ~-. p. 107. 

(140) Tappan., ~-, p. 61. 

(141) Guarener, José Luis, 11 El cine comico en Enciclopedia del 
Séptimo Arte, Buru Lan, Barcelona, 1973, vol. I., p.143. 

(142) Tappan., op. cit., p. 62. 
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William Hays, conocido también corno el "z.ar del cine" era 

un puritano, miembro del partido republicano, que organizó 

una asociación de productores y distribuidores norteamericanos 

conocida como la Motion Pictures of America (MPPA). En 1934, 

bajo su direcci6n, se redactó el código del Pudor cuyo contenido 

era de este tipo ( 143): ºDeben ser manttnidos los valores 

del matrimonio y la familia. La seducción o el rapto no pueden 

ser tema de una comedia y está prohibida la promiscuidad de 

las razas''. (144) 

La noción de comiclctad que sustentará el código estará 

determinada por la idea de que existen dos tipos de di.versión: 

la sana y la que degrada. Obviamente, la MPPA iba a promover 

la primera y a combatir la segunda ( 14S). En esta lucha también 

había grupus l:aLól icos que presionaban fuertemente a la MPPA 

para mantenerla fuerte. 

Es así como gran parte de los esquemas cómicos anteriores, 

como son el burlcsque, el baudeville, fuentes de las que emanaban 

los ga¡::i;s 1 son repud indos, 1 imitan do de es te modo el espacio 

de la trama satíric8. y dt: la ironía del cómico. (146) 

Algunos cómicos como Chaplin :¡ los hermanos Marx escapan 

a esta influencir1 el p!'imc:-o incluso continúa ignura.ndo 

el sonido en City llgl1s ( 1931) y en f.lodern times ( 1936); pero 

(143) Idem.; p. 63. 

(144) Piercarlo Fabbio, Guida al cinema cómico, Gammalibrj, 

Milano, 1979, p. 118. 

(145) Tappan., op. cit. 

(146) Idem. 
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otros como el cómico Bub Hope y a los di rectares Lubi tsch, 

Capra y Minelli se alinean a la nueva política. (147) 

Los hermanos Marx 

Eyles dice ''los hermanos Marx, son los más heróicos 

de todos los comediantes cinematográficos. Se enfrentan con .un 

mundo que los obstaculiza y los someten con tanta facilidad 

como un héroe vaquero acaba con los villanos. Las personalidades 

cómicas anteriores a los Marx, en el período del -:::ine mudo, 

eran gente llena de inocencia, c:stoica o sentimental¡ t'.lguras 

pequeñas en un universo enorme y hostil, que acaso podían 

dominar su destino antes de la toma final, pero sólo gracias a 

la suerte y la casual idad 11
• ( 148) 

Sadoul apunt6 de los Marx: Estos comediantes, ya experimenta

dos continuaron después de Mack Sennett la tradición de la 

insensata comicidad anglosajona 1 y hasta rebasaron los 1 ími tes 

de lo insensato. Grouctlo fue la caricatura del hombre de negocios, 

y decía chis~es de almanaque¡ Chico, un italiano emigrado¡ 

(con problemas en la comprensión del lenguaje) y el asombroso 

Harpa, un mudo con p12luca rubia, estaba poseído por el frenesí 

de la destrucción, la glotonería y la salacidad. Estos payasos 

hicieron gran uso de la utilerí<J. de los trucos extravagantes: 

el soplete de soldar que se sacaban encendido del bolsillo, 

el teléfono devorado en un acceso de cólera, la habitación 

(147) ldem. 

(148) Eyles Allen. Hermanos Marx ••. ~·, p. 62. 
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demasiado estrecha donde hay que estar uno encima del otro, etcé-

tera. (149) 

Los hermanos Marx 11 impusieron una comicidad gesticuladora, 

basada en diálogos demenciales y en un frenético encadenamiento 

de actos en apariencia absurdos, pero de un gran valor s1mbóli-

co". (150) 

Sa.doul ma.nif\:::sl~ qu~ Je.:;pué::> de los hermanos Marx, el 

género cómico se estancó: "Lo cómico hacia el menor progreso 

desde la desaparición de los hermanos Marx, con los 11 dos tontos 

felices" (Abbott y Costello) o el parodista satisfecho Bob 

Hope". (151) 

W .e. Fields 

Procedente del music hall llega W.C. Fields a la comedia 

con Million dollar legs de Lubitsch y If Had A Million. 

Se trata de un tipo con cara de luna, nariz grande llena de gra-

nos, ojos pequenos y modo insolente, que siempre anda farfullando 

algo. Sadoul lo describe de la siguiente manera (152): La 

poderosa comicidad de W.C. Fields ( .•. ) le dio algunos años, 

demasiado breves, un lugar pri vilegiacto. Era un individuo 

enorme, lleno de whisky y de insolencia, que evolucionaba 

con un humor autoritario en las situaciones más extravagantes. (153) 

Su comedia es una 1'combinaci6n de misantropía y de sentido 

(149) Sadoul, op.cit., p. 219 

(150) Historia Ilustrada del ... op. cit., vol. 12, p . 1813. 

(151) Sadoul., ~·· p. 328. 

(152) Tappan., ~·· p. 64. 
(153) Sadoul., ~·· p. 220. 
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de culpabilidad". (154) y aunque sus movimientos puede resultar 

casi "ª la al tura de las de Keaton o Lloyd, son todavia demasi"do 

improvisados. (155) 

2.2.2 La Comedia Ligera 

El género norteamericano que predominó en la preguerra Iue la 

comedia ligera o sofisticated comcdy. Fue uno de los productos 

del código Hays. Dice Sadoul {156): La sofisticación fue una 

forma de propaganda. Esas comedias ligeras transportaban al 

público a un mundo confortable 1 que no tenia más pt'eocupaciones 

que el discreteo, y ln. conveniencia de que todo norteamericano 

podia ser no sólo presidente de los Estados Unidos, sino casarse 

con una; mujer rica. Se demostraba que los mul ti.millonarios 

eran inocent~s i11sensatos cuya extravagancia no excluía ni 

la beneficencia ni la bondad; todas las bufonadas de Capra y 

Redkin eran tambi·~n resp~tuosas para las familias Rockefeller 

o Morgan, amas ch:: Hol lyv1ood, como no había podido serlo en 

otro tiempo lo~ b1Jfnn~s para sus monarcab. 

Por su parte, Guarener opina que las producciones filmicas 

de este género alcanzaron una. rran maestría. Surgen zrnndes 

dlrectore~ c;nmo ( .•. ) Frank Crip1·,;1 {1897), George Cukor {1899), 

Ernest Lubitscl1 (1392-la47), Leo McCarey (1898-1969), King Vidor 

(1894), Howard Hawks (18%) y Gregory La Cava. ( ... ) El Star 

(154) Historia Ilustt·.:ida del. .. oe. cit. , vol. I. p. 20. 

(155) Idem. 

(156) Tappan, 2P. cit., p. 64. 

(157) Sadoul, op. Cl t.,, p. 372. 
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system trabajaba como nunca y a la comedia se asocian nomllret:; 

como James Stewart, Katherine Hepbrn, Ginger Rogers, Miriam 

Hopkins, Gary Cooper, Jean Arthur, Herbert Ma~shall, etcétera. 

Hay también brillantes comediógrafos como Ben llecht y Chrirltts 

Mac Arthur, quienes 11 se revelan como excelentes guionistas, 

dotados de un innato sentido de la construcción, tan importante 

en la comedia, y de un enorme talento rnrn f'SCril:-ir diálogos 

que fuesen n la vez brillantes, funcionales y cinematográfi-

cosº. (158) 

La alta calidad de las producciones en estos momentos 

se explica en la escuela de la que provienen estos realizadores: 

"procedían de la etapa muda y se formar·on en la más dura de 

las disciplinas cinematográf.icas: Las películas de dos rollos. 

De la misma manera que su experiencia en el music hall y la 

pantomina di6 a los grandes cómicos del período mudo un instinto 

infalible del tiempo de cada ~' del ritmo de cada situación, 

Lubi tsch, Hawks, Capra, Mac Carey y la Cava aprendieron de 

eficacia, cómo hallar el Timming más justo de cada gesto, 

de cada escena. (159) 

2. 2. 3 La Comedia ligera, sua realizadores, actores y caracterís
ticas 

Bob Hope 

Cómicos como Bob Hope, Skelton, Abbott y Costello siguen 

(158) Tappan, ~··p. 65. 

(159) Idem. 
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pasivamente la linea de acción que marca el código llays. ( 160) 

Bob Hope formó parte de los Ziegfeld Follies, mostrando 

más que nada aptitudes como entretainer (161). En 1939 debuta 

como protagonista en El Fantasma de la Media tloche. Se trnta 

de un trills-r cómico en el que hace el papel de un miedoso 

que al final resuelve el intrincado caso. (162) 

En 1939, junto con Big Cro~b:,• y norothy Lamour, hace 

la serie Road to en donde transporta al espectador a 

distintas épocas históri.cas y situaciones cómicas. En estos 

films se apoya máG en la espectacularidad que en sus propios 

dotes cómicos. (153) Las puestas en escena son esenciales 

en la obra de Hope. Y están a cargo de Fronk Tashlin. 

De Bob Hope {que personifica al hombre común a qu:i.cn 

ocurren las aventuras más agitadas y difícilmente cotidianas, 

que proporciona una serie de sueños no prohibidos: es soldado, 

pirata, príncipe al estilo Luis XIV, seouct.01· fall!c!c, ':"'t:rP.tP.:ra}. 

se ha dicho que quizás su acierto resida en haberse rodeado 

de gente muy profesional. A lo largo de su carrera probablemente 

no ha sido muy reconocido por la critica "intelectual", por 

llamarla de algún modo, ya que por otra pacte Hollywood lo 

ha premiado con cinco oseares y parece ser muy del gusto del 

público norteamericano. (164) 

060) ~ 

(161) Piecarlo, ~·· p. 120. 

(162) Tappan, ~·· p. 66. 

(163) Piecarlo, ~· 
(164) Tappan, ~· 
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Jerry Lewis 

Varios son los autores que piensan que la trayectoria 

del cine cómico (incluirnos aquí a los hermanos Marx) se retomó 

de alguna manera a fínales de los sesentas con el comediante 

Jerry Lewis, (165) 

Jerry Lewis "es tributario f!n buena medida de Stand Laurel: 

de él ha tomado la ambigUedad de las relaciones de pareja, 

Laurel y Hardy en su asociación con Dean Martin. como tarnbién 

varias de sus características, así el volver prec~.pitadamente 

la cabeza para mir'lr algo anormal que acaba de percibir, pero 

que no consigue asimilar, no puede comprender. ( 166) 

Lewis construye su personaje con características que 

lo hacen, por un lad0 1 tí~•idc 1 i!1:J.do.ptado, grot~;;;co; y por 

el otro es una figura protectora y generosa capaz de actos 

de abnegaci6n heróica. Estos trazos en Jerry Lewis son acentuados 

a un punto de ruptura. (167) 

L:l u~iór. cc•1 Dl:'all i•ia.rc1n se llevó a cabo teniendo en 

mente un argumento sobr~ dos tipos de personalidades complementa-

rias. Por' una parte, Dean l·!artin es el cantante s<:duc~O!' junto 

al cual Lewis desempeña un papel grotesco, destir.G:.:jc; <t r~r:tlzar 

el cr.cantc de ::>U t..:ompailero; por otra, el ingenuo sentido ético 

del más débil (Lcwis) polariza nl r;¡~~~ fuerte (Múrt:in). (16Bi 

(165) Idem. 

(166) Guarener·, ~·, !'.-· lL.'l. 

(167) Santos Trinidnde~-;, Jt.:r·ry 
1981 p. 49. 

(168) Tappan, op. cit., p. 67. 
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Jerry Lewis encarna al hérne tráeico del mismo modo que 

lo hicieron Buster Keaton, Charles Chaplin y a fin de cuentao 

cualquier héroe. Todo comienza con una manera sui generi::> 

de ver la realidad. 

Jerry Lowis es un gagman lnspirado que no sólo es capaz 

de destriplicarse dejando de lado todo realismo (El terror 

de las chlco.s)o de interpretar alguncis resonB.ncias de la desarmonía 

tradicional del hombre y del objeto manufacturado, sino también 

de un verdadero artista, dotRdo de un sen.Udu exigente del 

espacio y del movimiento. Interpreta a la vez consecuentemente 

a su propio personaje (el antiguo pequeño comediante 1 que 

ha llegado a ser feliz padr~ de familia, y el militante antiracis

ta bastante célebre por la famosa canc íón "Yo y mi sombra11
) 

y a todos los que les gusta evocar su fantasía. Al mismo tiempo, 

una reflexión progresiva sobre si mismo le libera de su anterior 

papel secundario y proyecta su 11 infantilismo11 devorador en 

la critica sexual (de pesadilla para las 11mujcres maduras", 

sonriente con las chicas jóvenes). (169) 

Mel Br-ooks 

Fabbio Piercarlo opina lo siguiente sobre M~l Rrooks: 

es '1el espíritu cómico más descarriado y genial que Hollywood 

haya producido a partir de los sesentas". (170) Su comieidad 

loco y espontánea 1 que no pretende construir mensajes, recuerda 

las comedias de Mack Sennett. Para este cómico, la risa es 

(169) Historia Ilustrada del. ..• ~·, vol. II, p. 1748. 

\170) Piercarlo, op. cit., p. 203. 
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el fin último: 11 Quiero hacer reir hasta a Dios. Mi objetivo 

es la carcajada que nunca se ha hecho, el chiste supremo, la 

superioridad sobre todos los humoristas". (171) 

Mientras que Leonard!J Garc{a 'rsao 1 opina que Brooks se 

contenta con hacer películas que provoquen carcajadas. en todo 

momento y no se detiene ante nada para lograr su propósito. Para 

sus comedias cualquier tipo de ~ es vá1 ido. El humor verbal, 

lo es catológico, el chist.e bobo, el juego de paiai:J1'd!j, el 

~ vis110J, lo vu1 ear, el doble sentido y el slapstick conviven 

en frenéticas ¡Jeliculas de escaso equilibrio. 

diversificado, referido a un sinfin dn fw]nt,es populares, 

lo hace más accesible. (172) 

En Brooks el mito es el personaje de sus películas; paroc:iia 

una tradición: Wt::;:;terr:_, horTor, c:n1r1·-~dia, etcétera. As{ es 

como en The proctucers (1968) parodia a Hollywood, en The Twelve 

cha1rs (1970) copia el esti.lo satírico do Gogol. ~lazing Saddles 

es un western cóm leo con final ca tas trófico, Young Frankenstein 

( 19'/4) 1~!"111Sf'OS ic i ón fuertemente parodística de las 

películas holly•1:ocdr-:nses del hor-ror 11 (173). A silent mov1e~ 

se le podría considerar como un reconocimiento al cine mudo 

de los diez y los veintes 1 aunqu~ con Brooks no se puede saber 

en realidad ni se trf:'!1:A de un respetuoso homenaje o una grotesca 

(171) Idem. 

(172) Leonardo García Tsao, 11 Woody Allen y Mel Brooks" an 
Imágenes Núm. 6. Ed. Uno rr.ás Uno. México, julio. 1980. p.53. 

(173) Piecarlo, ~·· p. 206. 
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caricatura, si lo movió el amor o el puro sentido de la comici-

dad. (174) 

Piecarlo considera a Brooks el prototipo del héroe cóm.ico 

rebeliano que pasa por la locura impredecible, vulgar, trivial, 

la risa loca y termina con un slapstick que equiv3le a la 

destrucción de un género que Hollywood había logrado construir 

a través de anos. (175) 

Su técnica va i::n ':'Sle t:l~ntido: A tri'2.•.r&::; de la.s citas, 

de las formas del burlesque, de 1 camera look, ( invo luc randa al 

espectador en juego de complicidad, las canciones y aportaciones 

escenogrificas) (quiz&s ésta la mis reluciente de sus invenciones 

junto con el descubrimiento premeditado de sus personajes 

mediante el cuG.l el espectador puede crco::r :icti·1in3.r en c:¡ué 

va a terminar todo pero antes del fj nal cambia todo ese todo y 

lo acaba de otro modo), para continuar con ci chiste one liner 

(chiste que de un golpe lo dice todo), el ~ mimicc, sin 

perder el golpe que aturde al pobre espectador. (176) 

Piecarlo piensa que Brooks, ºes una potencia arrolladora 

incontrolable". (177) 

Dentro de la escuela cómica de Brooks se encuentra Gene 

Wilder, Marty Feldman, Madelelne Khan y Cloris Leechmnn. (178) 

(174) Tappan., op. cit., p. 69. 

(175) Idem. 

(176) Piecarlo, ~·· p. 207 

(177) Idem. 
(178) Tappan, ~., p. 70. 



3.1 PANORAMICA 

CAPITULO III 

WOODY ALLEN 

Algunos críticos se inclinan a señalar que la obra de 

Woody Allen se ha manifestado por etapas¡ retomaré esta idea 

para que sea ella la que nos conduzca por una visión general 

del trabajo desarrollado por Allen a partir del último quinquenio 

de los sesenta hasta la década de los ochenta. 

Nelson Carro y Leonardo García 'I'sao coinciden en apuntar 

que la primerea etapa -la época del gran chiste alargado o 

las comedias paródicas- va de Take the moncy and ru11 a Lave 

and death¡ en ella, los propósitos del realizador son, por 

un lado 1 divertir a la gente, hacer reír, darse a conocer, 

y por el otro, hacer de la parodia una fuente emanadora de 

ideas irreverentemente desmistificadoras. 

Su técnica •.. "Cuando estoy escribiendo una pellcula, 

camino por la cusa y pienso y pienso ..• Escribo las ideas 

tan pronto se me ocurren, y tengo una media docena de cosas 

que podrían convertirse en películas interesantes. Me vuelvo muy 

obsesivo, porque sé que voy a dedicarle un año entero a cualquier 

proyecto que escoja. Luego un día, por alguna razón u otra, me voy 

con una de las ideas y emplezo a escribir el guión, Es raro que 

me sienta seguro con ello. En las primeras 20 páginas siempre pienso: 
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"No debía haber hecho este proyecto. Hubiera hecho el musical 

o algo asi". (l) 

En este periodo, Allen abordó el Thriller de serie negra 

(gangsteril), el cine político, la ciencia-ficción, el espectáculo 

épico y el melodrama 1 entre otros géneros, en formatos libres 

y abiertos que le' permitían la introducción indiscriminada 

de todo tipo de ~· En ese vacilante periodo, Allen estaba 

dispuesto a sacrificar cualquier cosa -ritmo narrativo, continui-

dad, coherencia- con tal de lograr efectos cómicos". (2) 

Sus primeras citas parecen más que de un cineasta', ·de 

un cinéfilo; se vale de diversos recursos cómicos. Algunos 

que él mismo crea, como~ 

Asesinar a sus adversarios 

Con procedimientos al tsmente ineficaces como atropellar, 

acuchillar o electrocutar o atentar de cualquier otra manera 

contra la vida de sus contrarios. La cinta Take the money 

~- es muy ilustrativa en este- efecto; cuando Woody Allen 

(Virgil Starkwell) se ve chanta,Jeado por JRcquelyn Hyde (Mis!'! 

Blair), Virgil busca varias maneras de deshacerse de esta 

mujer: le envía velas que en realidad son cartuchos de dinsmi ta 

y que ella enciende en presencia de Virgil; después, cuando 

se introduce a la casa de ella con un automóvil queriendo 

(l) Stephen Faber "Woody Al len: entre el diván y el cine", 
en Dicine. núm. 13, Revista de Difusión e Investigación 
Cinematográfica, A.C., México, julio, 1965, p. 3. 

(2) Leonardo García Tsao, "Woody Allen y Mel Brooks", en Imágenes 
núm. 6, Ed. Uno Más Uno, México, julio 1960, p. 50. 
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arrollarla con el mismo; en una noche antes de la cena, ella 

está poniendo la mesa y deja un pal lo en una charola junto con 

el cubierto para cortarlo; antes de regresar a la cocina, 

besa a Virgil y éste, aprovechando la oportunidad, trata de 

matarla clavándole... una pierna de pollo por la espalda. Otro 

de sus intentos se ve fustrado al tratar de colocar un aparato 

eléctrico dentro del pollo para que ella, al introducir el 

cuchillo, muera electrocutada, pero lo único que logra Virgil 

es provocar un corto circuito. 

Deshacerse de los objetos 

En momentos apremiantes, requiere distraer al otro para 

desembarasarse de algo molesto o que P.S tá fuer.:i. de lugar, 

o bien librarse de la tiranía de los objetos, dominarlos para 

sacar de ellos el mejor partido. 

a un robot, con todos los pros y 

implica. En Bananas, Woocly Allen 

~~ Sleepecr, Allen imita 

contras que tal imitación 

(Fielding Mellish) es un 

probador de máquin.:i.s y siempre Jo fastidian estas últimas. En 

Lave and death, cuando Diane Keaton (Sonia) y Woody Allen 

(Boris) tratan de quitar del camino a Lloyd Batista (Don Francis

co) para poder asesinar a Napoleón, una forma de eliminar 

al primero era dándole un fuerte golpe con una botella, pero 

Boris y Sonia son descubiertos con el objeto asesino en las 

manos y tratan de justificar su presencia en forma juguetona. 

Boris aporrea a Sonia varias veces con la botella para distraer 

a Don Francisco, hasta que asesta un porrazo a Don Francisco, 

cuando éste se descuida. 
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Doble plano de las acciones 

Uno de los recursos muy personales es hacer aparecer, 

en un primer plano, la escena que corresponde a la historia 

y en segundo plano, otra escena que no tiene nada que ver 

con lo que se narra; un ejemplo está en Take the monc:i and 

!:.!!!!· en la primera entrevista que tiene Woody Allen (Virgil 

Starkwell) con Janet Morgolin (Louise) estando éste en la 

cárcel¡ en el primer piano aparecen ellos dos conversando y 

en un segundo plano se aprecia a dos tipos ventrílocuos también 

en amena charla pero con sus respectivos muñecos. En ~ 

and death, la escena en la cual Diane Keaton (Sonia) está 

tomando clases de música, aparecen ella y su maestro tocando cada 

cual un instrumento en primer plano y atrás, segundo plano, se 

aprecia al esposo de Sonia que pasa conversando con un arenque. 

Homenajes cinematográficos 

En un principio Allen es un cómico que con sus ~ aislados 

logra darle unidad a las cintas. Le encanta hacer referencias 

y homenajes en sus peliculas a los grandes directores como 

Eisenstein, Laing, Chaplin y los hermanos Marx, entre otros. 

En Lave and death la escena de una carriola durante una 

de las batallas recuerda la dramática escena de El Acorazado 

Potioml<im; el león fut:rte, pero después fatigado, usado como 

metáfora de una severa muestra energética de amor, también da un 

testimonio de l"a presencia de .Eisenstein. A Chaplin lo recuerda 

en su constante lucha contra las máquinas o en Take the money 

~. donde mete la mano en una jarra de agua después de 

haberla quemado con un objeto caliente, como lo hacía Chaplin 



107 

cuando se quemaba el trasero o cualquier otra po.rte del cuerpo. 

Los hermanos Marx son aludidos con toda unn serie de diálogos 

hilarantes, sus Juegos de palabras y chistes. 

En esta primera etapa es notorio la alusión a los ~ Y 

trucos del cine cómico mudo norteamericano, a sus actores 

y su mundo. Allen caracterizará sus filmes por un número muy 

grande de ~visuales y verbales. 

Voz en off 

Es utilizada como hilo conductor de las narraciones, 

con un tono un tanto solemne, tal vez aludiendo al cine documen

tal, o bien corno una. vi.sién objP.tivn de los acontecimientos. 

Cámara Fija 

Hay un uso de la cámara fija que recuerda, también, el 

cine mudo. Allen parece imaginar más o menos la posición en 

la que debe colocarse la cámara para captar de la mejor manera 

los movimientos de sus objetos sin que tenga que ser desplazada, 

por la acción del personaje. Esta característica, lo mismo 

que el doble plano de las acciones y la voz en off las mantendrá 

a lo largo de su trabajo. 

La inversión 

Es el cambio radical de una acción con su susceptible 

consecuencia: un sujeto que está. a punto de suicidarse tirándose 

por lh ventana, cuando un amigo suyo llega para invitarlo 

a una fiesta y él le contesta "claro, esto puede esperar". 11 r:n ~

ke the money and run hay una escena en la cual Woody Al len 

( Virgil) se halla paseando por el parque con la bella chica 



108 

a quien pensaba robar el bolso. Su voz en off nos revela lo 

que pensaba en ese romántico momento: 'A los quince minutos de 

conocerla pensaba ya pedirle matrimonio, a la media hora me 

habia olvidado de robarle el bolso'". (3) 

El anticlímax 

11 Si el clímax es el 'gradito 1 ~gradación o aúH1ento grndual) 

el anticlímax no es otra cosa que la ruptura imprevista de 

la escala de gradación". (4) 

Para Allen resulta fascinante jugar con los clirnax de 

las acciones, desconccrtnndo a su interlocutor o espectador. Por 

ejemplo, ºNo sólo Dios ha muerto¡ tr-ate usted de encontrar 

un plomero durante el fin de semana" (5). O 11 ¿Podemos nosotros 

realmente conocer el universo? Dlos rílÍO, es ya bastante difícil 

encontrar el camino para snlir del barrio chino 11
, (6) 

El carner-a look 

El µen;;ond.je de .'\1!.c~ !:!ir~ A .1¡::¡ cámara y hace par-tícipe de 

esta manera al espectador; lo involt1cra en su conflicto o 

problema, expresa sus reflexiones, como en Love and death: 

este recurso se ver~ m~s refinado y utilizado en la segunua 6µuca. 

El humor en estas primeras cintas sit!>mpre es aceptahl.e 

y resulta atractivo para el p6blico; el ~1mor es un tanto 

(3) Tappan Velázquez, t·lartha !·l;:1rga:i t~. Tes~s de Lic~n~iatura, 
Análisis de los mensaje:.; hu1r.or1st.1 cns c1rn~niator,raf1cos un ~~·s
tudio de caso: Zeling d·~ \•Jo.yly Al l•.~n. 1J8l'.. Ei!EP. i\catlafi-
UNAM. p. 71. 

(4) Piercarlo, Fabbio. Guida a) ci1._-~~ó::1~c;o, Mi la~~c. !·:d. l_i:~t:',m.:1-
libri. 1979. p. 199. 

(5) Idem. 
( 6) Idem. 
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grotesco, contiene juegos de palabras, es absurdo, disparatado 

y a veces poco sutil 1 cae en ocasiones en lo común, es simpático, 

algunos chistes pecan de ordinarios carecen de delicadez.a, 

por debajo de su seducción. 

Los temas que toca en esta fase, junto co11 sus preocupacion

nes, serán una constante a lo largo de toda su serle fílmica. 

El personaje de este primer momento es básicamente una 

parodia del antihéroc; todo le sr..1.-. m~J. ·-~::; !TJ.~gir.::..d:::., 1nco.¡:.~:t:., 

timorato y victimado por la sociedad. Al.len dice: 11 mis personajes 

no pueden hacer Jo que no puedo hacer yo", junto con sus desplan

tes de galán. Al len nos presenta un personaje actual, moderno, 

indefenso, se siente ccr·cano; desde su primer filrn la figura 

del personaje ya se p<-?rfi lrth:::i. y se modificab~ mínimamente; 

se caracterizó por su clásico enfrentamient0 con el fortachón 

al que sie1npre le daba la vuelta porque él 2s un pequeftin. 

Al final de este periodo, Allen trata de expresar en 

sus cintas que la risa. para s1~r Pfi<".q7,, r:l":!h':! p~s.:::.r- pGr ..... .i.. 

fjltro de la inteligencja. 

Son dignas de destacarse: Tai<e the mane y and run y Lovc 

and death ya que son estas cintas las que marcan el inicio 

y el término de los primeros buenos intentos, experimentos 

y búsquedas de Allen como cineasta en un primer momento. 

Las cascadas de gags que predominan en la primera, cumpliendo 

con su cometido de "divertir" y una evolución marcada en el 

lenguaje cinematográfico en la segunda, además de un notable 
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Allen que más adelante se conver-tirá en todo un sello. Woody 

Allen. 

En la segunda etapa, llamada por Nelson Carro y otros 

críticos de cine la comedia romántica o la comedia neoyorqu·.:•.:~, 

Allen comienza a definir un nuevo estilo que vn de Annie Hall 

a Stardust Memoriés, pasando por Interiors que es mucho más emoti

va e inlelectual. MRnh::ittan asegura dcfini tivnmente st1 dominio 

narrativo, estilístico y formal. Este ciclo se caracterizn 

por Gl !:i:..r::v:rri•~rr1 de elerr.ento~ suµuestamente autobiográficos; 

las cintas denotan una evolución seria, mayor control técnico, 

un considerable equilibrio y dosificación de los gags; existe 

una coherencia narrati 11a en todos estos films. 

Es evidente que a estas al turas el humor se ha vuelto 

más perspicaz, rnó.s sutil e intelectual y sus comedias contienen 

chistes intercalados (no en el caso de Interiors). El chisto 

verbal, de habitual ingenio y sagacidad, predomina y sirve 

para poner irónicamente el dedo en la llaga del egoismo, la 

desconfianza y Jeri;á.:; trnbR<:: neuróticas que se imponen a la 

sobrevivencia de la pareja. El humor ha sufrido cambios, se 

observa un progreso; ahora se muestra soberbio y caut ·i van te, 

más agradable. 

En este lapso, Allen se presenta sumamente preocupado, µesi-

intGriorizado; su personaje se muestra melancólico 

y nervioso, sus temas llegan a tocar lo nostálgico, t;iene 

ideas espirituales. En estas cintas se puede 

proceso de búsqueda ir.dividual. 

o.prt:;::iar un 
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Sus personajes femeninos son neuróticos, raros, nerviosos, 

como una madeja de hilo enredada en la que Allen trata de 

encontrar una lógica, un orden, una razón. Las mujeres son 

algo especial¡ Al len se siente fuertemente influí do por ellas, 

éstas se muestran más independientes, más en.paces de salir 

adelante, la mayoría no son fatalistas, miran al frente, van 

hacia adelante al futuro. 

Allcn utll1zn en este momento el color en las cir1tas 

a manera simbólica. Manhattan es blanco y negro presente!. uL..a 

visión de esta ciudad, desde otra perspectiva, un tanto roméntica 

y decadente. Interiors en colores aparece como un film de 

dos tonos, uno claro y otro obscuro como lo profundo y lo 

superficial. Starrl11st Memories se entretiene en una mezcla 

parecida de todas lns anteriores, en la forma, per.J con otro 

contenido. 

Sus temas recurrentes en todo momento son: el psicoanálisis 

como método par·c .__-¡-.~cr.der~P uno mismo y a otros. El sexo es 

una inquietud de nut:stro tiempo. La muerte es una fobia del 

ser finito. Ln pareja como una búsqueda constante y la aceptación 

del otro tal y como es. Ln religión, el constante cuestionamiento 

entre los mandamientos de Dj 05 y una realidad más avasalladora. 

La vejez como una imagen a la cual da pena llegar, pero más 

pena da no llegar. Y el amor en ocasiones tan pequeño y efímero, 

al cual casi nadie conoce. 

También se ha ocupado de la cultura; para Allen se presenta 

como "cualquier objeto factible de ser adquirido en el supermerca-
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do, al mismo tiempo que el grupo social te obliga a adquirirlo. 

La cultura se vuelve contra el sujeto mismo, lo atrapa y manipu

la11. 

También ha mirado hacia el espect~culo, como un mundo 

que parece estar aparte y al cual muchos quisiéramos ascender. 

El teatro corno una forma más de expresión, que si se requiere, 

se usa simplemente. 

Asimismo, la familia, sus lazos y relaciones, éstas en 

ocasiones nos subyugan o son castrantes, uniones indestructibles 

e involuntarias, pero sin las cuales resulta 11 1.mposible" sobrevi

vir. 

El A.rte y el artista, como un constante cuestionamiento 

de la creación del "qué" y para qué" de ese quehacer ante 

este cosmos. 

A Allen la música lo ha emocionado como forma universal 

dt:: exµ1·t=olVll y cv111u11.i.<.:ct<..:.i.ú11 Cd.fJél4 Ji;: llt:gé:U' d. 11 Luth.J~n ol11 

barr-eras de lenguaje y de manera agradable. Algo simplemente, 

delicioso. 

En lo social. Al len ha colocado una incorregible critica 

calculada en forma caricaturesca de la política, los intelectua

les, pasando por la moral contemporinea, exteriorizando así 

su inconformidad y el trato desigual del que somos objeto 

y sujeto a la vez. 

Para Allen, la ciudad (Nueva York), específicamente Manhattan, 

significa confort, sitios qué visitar, cosas qué ver y contemplar, 
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lugares dónde vivir y pensar claro¡ ~sto tiene su costo monetario. 

En otros términos, una ciudad impone reglas1 normas, hasta 

es alienante, pero Allen procura mirarla desde el punto de 

vista filosófico y con un humor per-manente y penetrante, con 

ocurrencias snrc~sticas y mordaces. 

En esta segunda etapa, Allen pierde algunos seguidores 

y gana a otros. "Pocos se hablan fijado antes que detrás de 

su humor, de sus ocurrencias graciosas, de su posición un 

tanto snob ante el mundo, se encontraba un cineasta que aspiraba 

a mucho más 1 que no se conformaba solamente con hacer reir 11
• (7) 

En esta temporada, Allen aborda con atención la fantasía 

y la ficción, poniendo considerables reflexiones en la ilusión 

de la sociedad cosmopolita, la visi6n de la existencia de 

ese otro mundo latente, del j11eeo de la auteticidad y la inmate-

rialidad. 

La estructura de las cintas que ocupan este ciclo tienen 

algunos elementos coincidentes: se narra las historias como 

noveladas, el uso y manejo del flahb.::i..l:c 1 fundidas '2'!1 neern 

que parecen un jueeo mental de ida y vuelta, el pasado y el 

presente conjugados. Los films adquieren el carácter de capítulos 

en el interior de su construcción. Se llega a hablar de capitules 

en Manhattan. 

(7) Nelson Carro, "Woody Allen: El placer del cine" en Dicine 
núm. 23. Revista de Difusión e Investigación Cinematografi
cas A.C. México, febrero 1988, p. B. 
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En Annie Hall, se presentan los monólogos y un personaje 

principal que narra a la vez que es el protagonista, dándole 

toques de naturaleza autobiográfica. 

La tercera etapa da inicio con A midsummer Night • s sex comedy 

e incluye las ocho películas realizadas durantre los ochenta, 

11 por un lado la conjunción de un equipo técnico artístico 

de primera línea, formado por los actores Mia Farrow, Dianne 

Viest, Danny Aiello, la editora Susan E. Morse, el músico 

Dick Hyman, los productores Jack Rollins y Charles R. Joffe, 

han permitido filmes de una calidad excepcional aún para el 

cine estadounidense". (8) 

Por otro lado en estas cintas Allen se aprecia más rerlexivo, 

su humor es sagaz, astuto e inteligente, cobran vivacidad 

los personajes. Ese humor ordinario se torna intuitivo, lúcido, 

refinado y en ocasiones hasta cruel. 

Hablemog un porn ~nhr~ las r:-int3.s que corrc~pcndcr. a 

este período: A midsummer night 1 s sex comedy es un homenaje 

con reminicencias de Shakespeare en torno de comedia de Sonrisas 

de una noche de verano de Ingmar Bergman y será esta cinta 

la que marqu~ un cambio fundamcntc..l en la historia de Allen 

tanto cuanto cineasta como en su vida personal (la presencia 

de Mia Farrow), ya que es un film más fresco, lleno de lu~, reali

zado en exteriores, en el campo, en donde se ratifica la acción 

del amor sobre la materia. 

(8) ~-
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Zelig es una cinta que recupera el lenguaje del docurr.ental 

y en ella se denota el paso del tiempo. En la experiencia de 

Woody Allen como realizador, de Take the money and run a Zelig 

se denota un avance en el lenguaje cinerr.atográfico. En este 

film se plantea la indagación de la propia identidad; ésta 

se plantea de una forma por demás original, un problema social 

contemporáneo, llevado a la parodia. 

Broadway Danny Rose es un sentido reconocimiento de aq1Jellos 

hombres (los representantes artísticos) que hacen triunfar 

o fracasar a los artistas del espectáculo: Allen muestra ese 

espacio pequeño, lleno de de tal les 1 con personajes francamente 

inútil• que luchan por tener un lugar en el show-biz. 

ine purple rose of Cairo es cinta muy audaz que parte 

de la realidad y hace un juego muy ingenioso con lo simbólico 

y lo imaginario. Nuevamente Allen se lanza desde la figura 

femenina que hace posible lo fantástico y regresa de ese mundo 

figurado nl terrPnrtl. 

Hannah and her sisters, un film agridulce, una comedia 

atractiva, seductora e intimista que no cae en lo grave¡ Allen 

se deja sentir femenino, nos muestra la existencia de otros 

caminos por explorar. El tiempo es un elemento que juega un 

papel vi tal. Verlo y percibirlo se convierte en una alegria 

muy bien planeada. 

Radio days es una superproducción, en comparación con 

aquello a lo que Allen nos tiene acostumbrados: grandes sets, 

además exteriores, varios actores en escena. Una sorpresa: 
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ºuna comedia musical 0 
1 la evocación de otra época como punto de re 

encuentro con el pasado, malo o bueno, pero vivido, con la 

familia, los vecinos y la radio como la 11 máxima expresión 

de una forma de vida". 

Seotember, una cinta que ha desatado polémic.:i entre lc.s 

críticos y los seguidores de Al len. Ya no se puede hablar de una e~ 

media en el sentido formal. Es un filn·, pa!'ticulfü·, .:d cuot 

es sugerible revisar en relación a toda la obra de este autor; 

nos presenta personajes que difícilmente convencen al espectador, 

poco creíbles por sus perfiles, que quieren ser, pero no son. 

Es difícil saber hacia dónde se dirige Allen en estos momentos. 

Lo que se puede asee11r'1.r es que lo princip.:11 será conservar 

la vida para poder segutr luchando. 

Sus últimas cintas: The other woman y Historia The New York, 

que fueron estrenadas en la XXII muestra internacional de 

nours (1990), f.H'(~¿·,enld.da en ~l Festival de Berlín. 

Si revisamos Annie Hall y A midsummer night's sex comedy 

encontraremos que se trata de films de transición de la pesquisa 

individual a la colectiva, primer::.i -el yo como eje y centro 

del movimiento después -yo soy, en relación a los demás, que 

no son 1 sin mí, al mismo tiempo que me dan razón de ser. 

Allen se presenta exquisito, tenue, fino, es mucho más 

delicado. Su mirada del mundo cambia, es optimista, expresa su 

propia cotidianidad, es discreto e íntimo. 

Allen continGa con algunos ataques hipocondriacos a su 
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personaje, pero se rescata. Sus fj lms tienen un tono más farnil iar 

y profundo. Woody expone muchas de sus ideas desde el punto 

de vista femenino. En las últimas cintas, nuestro realizador 

tiende a desaparecer de escena para quedar allí detrás, contE:m

plando la magnitud y totalidad de ta obra. 

Woody AllP.n prefiere vivir en la ciudad, en su propio 

departamento, y poder 1 r a cenar con sus amigos, a beber una 

copa; es urbano por excelencia, 

Parece ser que del lado femenino es donde ha encontrado 

su mejor trinc-hern y de ahí continúa lanzando sus ideas de 

lo verdadero o de lo que hoy se presenta para Allen como más 

certero. 

Las cintas de la tercera época están ordenadas de tal 

manera que Allen convence a su espectador de que le está presen

tando puestas en escena y continúa como en la época anterior 

utilizando los fundidos en negro a los epigrafes que representan 

el principio y final de acto, como en el caso de Hannah and 

her sisters. 

Allen realiza una distribución y elección exquisita de 

sus escenarios, algunos al natural y otros con decorados muy 

sencillos tocando siempre la cotidianidad. Woody Allen da 

la impresión de ensayar al teatro de cámara para o en el cine 1 

con todas esas reducidas dimensiones y el tono intimista que 

da a los cuadros, as i como a los movimientos de cámara, suaves 

y tranquilos. 
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Woody Allen evita los vestuarios suntuosos o cargados 

maquillajes, sus personajes casi siempre lucen sencillos y co

munes, tanto las mujeres corno los hombres. 

Sus inquietudes se hon plasmado en algunos temas de sus 

cintas: la identidad como la conc1ení".1a d~ ~er un individuo, 

distinto de los demás por su propio derecho dentro del contexto 

social; sentirse como persona activa y cnntinu~l, ser p~rtc 

significativa del grupo humano que lo rodea. 

La nostalgia lo ha aturdido, peque está formada de recuerdos, 

evocaciones, pequeños detalles y rincones a los cuales acudimos 

de vez en cuando, para sentirnos bien o peor. Un retrato, 

una pieza musical, una calle, una mirada, eso es nostalgia. 

Los medios de comunicación le han inquietado: la pantallH 

chica, la cual ha invadido los ámbitos más recondi tos de la 

cotidianidad y la radio como transportador iméJginario a otros 

mundos fantásticos, mientras que la pantalla grande es la 

presencia momentánea de la ficción. 

La manifiesta agresión de la que se hace objeto Woody 

Allen en vartas de sus cintas y a lo largo de las tres épocas 

que nos ocupan, es algo que sorprende a sus espectadores, 

pero Allan hace uso consciente de esos ataques para protegerse 

en contra de los conflictos, frustraciones o ansiedades, inclusive 

de posibles seres agresores. 

Allen explica su conducta de forma lógica, ocultando 

ser incapaz de enfrentarse al problema concreto, subrayando 
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todas sus razones morales y éticas para evitar cualquier enfren

tamiento que lo pueda lastimar físicamente y hasta intelectualmen

te. 

A Allen los mecanismos de defensa le permiten sentirse 

mejor y estar más tranquilo, le sirven para reducir la tensión 

y le permiten dedicarse a problemas m~s importantes. 

Esa conducta hostil con la que lo observamos t.ratacst~ 

continuamente, no es más que una adaptación reali.zada a menudo 

conscientemente en el caso de Allen, sea mtH.llant:t': J.o. .J.Ccién 

o la omisión, para escapar del reconocimiento de motivos o 

cualidades personales que puedan rebajar la propia estima 

o aumentar la preocupación. 

3. 2 CLOSE-UP 

Allen Stewart Konigsberg, que se hace llamar Woody Al len, 

hijo primogénito, nacio en Flatbush, Brooklyn (Nueva York) 

cerca del famoso parque de diversione~ de Coney Island, el 

primero de diciembre de 1935. Sus padres, Martín Stewart, 

"fue un hombre que realizó todo tipo de trabajos, desde vendedor 

de joyas hasta taxista" y Nettie Y.onigsberg Cherry, 11 era contadora 

en una tienda de flot"es". (9) 

Es un pe li rI"o.10 pequeñito y nervioso. No tuvo una infancia 

fácil. Era un charal narizón y cohibido; le gustaba jugar al beis

bol en la calle. Ahora bromea: "Cuando jugaba al beisbol corrla 

(9) •rappan., ~-, p. 71. 
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como liebre, pero tenia principios, y cuando me robaba la 

segunda base me remordía la conciencia y regresaba a la prime-

ra". (10) 

Mi madre tenía siete hermanas, -dice Allen- y todas esas 

hermanas tuvieron puras hijas ... me crié básicamente con mujeres. 

Mi padre vive y todo eso, pero fuera de él yo era el único 

hombre de la familia. Yo estaba constantemente atendido por 

tías y primas. Yo siempre estaba jugando con nifias y y¿ondc 

al cine con niñas. Así que les tengo mucha simpatía. (11) 

Desde pequeño, Allen realizaba espectáculos de marionetas 

y actos de prestidigitación. No es gratuito que haya esc:-i to 

La bombilla gue flota ( 1981), un drama en dos actos que trata 

sobre un adolescente tímido y tartamudo que practica el ilusionis-

mo en la soledad de su cuarto, ante el desdén familiar. (12) 

Woody inició su carrera cuando estudiaba la secundaria 

en la Midwood Hie;h Winchen: les t:11vl¿¡ba .::hi.:tcs e. 10.c; columnistas 

Earl Wildson y Wal ter Winchen, pronto empezó a trabaj'3.r por 

las tardes, escribiendo ocurrencias a dos dólares la hora, 

su jefe Shefrin, recuerda que Woody se negaba rotundamente 

a usar traje, y como escribia SO chisttis en dos horas y todos 

eran graciosos, Shefrin le permitió vestirse como quisiera. 

(10) Maurice Zolotow Selecciones. Núm. 570, Mayo de 1988, 
México, p. 92. 

(11) Stephen Farber. "Woody Allen: entre el diván y el cine "en 
~. Núm. 13. Revista mensual de Difusión e Investigación. 

(12) Tappan., ~·cit. 
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Realizó "sketches cómicos para Ed Sullivan y Earl Wilson, 

y a los 17 años ganaba 25 dólares semanales escribiendo chistes 

para la NBC". ( 13) 

Woody dejó la universidad cuando reprobó el primer año. 

En una de sus primeras comedias comentaba: "Seguí todos los 

cursos filosóficos en la universidad: el de Verdad y Belleza; 

el de Belleza y Verdad Avanzadas, y el de Verdad Intermedia. 

Me expulsaron por hacer trampa en el examen final de metafisica: 

es que eché una mirada al alma de m.1 compañero de pupitre". ( 14) 

Cuando se supo del talento de Woody, la cadena de radio 

y televisión NBC le pagó un viaje a California, para que trabajara 

en el programa de Desarrollo para Comediógrafos (así descubrió 

que no le gustaba viajar en avión, y que tampoco le gustaba 

Hollywood). El veterano escritor cómico Milt Rosen, que vivió 

en esa temporada con 11 Woody, comenta sobre él: 11 Era tímido 

e inhibido, lo cual es raro en un comediógrafo. Hasta la fecha 

no sé si está lucu u 11u. Tlt:Ot.: una per:;;p.:ctiw:;.. pcculi~=-- de 

las cosas". (15) 

Woody le escribía diariamente desde Hollywood a Herlene, 

su novia de la secundaria. En estas cartas, como en las películas 

que filmarla posteriormente era meticuloso en los detalles: 

(13) Nelson Carro, "Woody Allen: el placer del cine" en Di cine, 
núm. 23. Revista de Difusión e Investigación Cinematograficas, 
febrero 1988, México, p. 7. 

(14) Selecciones, ~· 

( 15) Idem. 
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11Una vez", cuenta Rosen 11 le estaba escribiendo a la chica 

sobre el tamaño de nuestl'a habitación, y en lugar de calcularlo, 

lo midió con sus pasos: eran seis por cuatro metros y me-

dio". (16) 

Herlene y Woody se casaron en 1955, y un lustro más tarde 

se divorciaron. En esta etapa, Woody escribía para algunas 

estrellas de televisión, "como Sid Caesar, Ar-t.. Carne y Garry 

Mool:'e, Jerry Lewis y ganaba 1,500 dólares a la semana". (17) 

Woody Allen siemp<'e· les ha tenido miedo a las multitudes, 

y por el lo ni se le ocurria pararse sobre un escenario, pero 

en 1960 cedió a las insistencias de sus representantes y presentó 

un monólogo de 50 minut.os4 Primero lo contrataron en pequeños 

clubes, y luego en otros más grandes. (18) 

En 1962, en Los Angeles, escribió, dirigió y actuó en 

una sátira política para la Broad Ca.sting SA"rvice que se llamó 

Las pláticas con Woody Allen, en donde pal:'~diaba a Kissinger. (19) 

En 1964 decide subir a las tablas y trabaja en varios 

centros nocturnos. También tiene éxito en Brodway cuando interpre

ta él mismo dos obras de las que es autor: Don' t drink the water 

y Play,tt again Sam, (20) ésta última también pasó a la posteridad 

en celuloide, pero dirigida por Rosse. 

(16) ~· 
(17) ~-
(18) Idem. 

(19) Tapan., ~· 
(20) Idem. 
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Al principio Woody se sentía verdaderament:e aterrorizado, 

pero pronto aprendió a transferir su angustia y ansiedad al 

personaje que creó: "una víctima, un tipo pusilánime. Solía, 

hacer bromas acerca de su primera esposa: 11 No podíamos decidir 

entre tomar unas vacaciones o divorciarnos. Llegamos a la 

conclusión de que un viaje a las Bermudas duro. rlos semanas 1 

en tanto que un divorcio es para toda la vidaº. Para entonces 

ya había contraído segundas nupcias con Lc.u.isc La.s.sPr". { 21) 

Llegó él mismo a la televisión (donde alternó con Mel 

Brooks en el programa Your Show of Shows) 1 lo mismo que al 

cine (el productor Charles K. Feldman lo contrató corno guionista 

-uno entt'e muchos de ¿Qué pasa Pussy Cat? y Casino Royale), (22) 

Al principio era; lógicamente, el cómico. Un afortunado 

debut reedi tanda y doblando una convencional película japonesa 

de acción dió lugar a ¿Que pasa, tigre Lily? (1966), (23) 

Después de batallar con dos guiones para cor¡¡placer Al 

productor Feldman, Woody decidió que, en lo sucesivo, si alguien 

que ria un guión suyo, serla bajo sus propias condiciones: 

él dirigiría, actuaria y editaría. 

Afirma que es un cómico de la escuela clásica ("tropiezo 

con los camareros y con las puertas"), ha trascendido de su perso

naje de un principio, un hombre del montón, confundido y de 

mala suerte, para encarnar papeles variados. (24) 

(21) Selecciones, ~·, p. 93. 

(22) Dicine. Húm. 23, op. cit., p. 7. 
(23) Idem. 
(24) Selecciones., ~·, p. 91. 
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He tenido influencia de Chaplin. Me gusta mucísimo ( ..• ) 

Cuando él llega caminando por la calle con esa malicia que 

tiene, es mis chistoso y m~s emotivo, y eso me es importante. (25) 

Allen 11 cs un tipo tímido, polifacético, que hace las 

cosas a su modo. Procura confundirse entre la multitud; en 

invierno desaparece bajo un abrigo grueso con enorme capucha1 

y el resto del año recurre a infinidad de atavlos para que 

no lo reconozcan en la calle. Ama a la humanidad en general, 

pero se siente incómodo con sus integrantes en particular. (26) 

Es autor de varios textos humorísticos: Como acabar de 

una vez por todas con la cultura (1972), Sin plumas (1974) 

y Perf1les ( l 980). "Ha sido colaborador del Play boy, del 

New Yorker, Evergreen Heview y Panorama. Su estilo literario 

es a base de parod lasº. ( 27) 

Como director de cine debuta con Take the money an Run,(1969) 

(se divorció de Luuise Lasser en 1969), realiza otras cintas 

en las que la Keaton ocupa per-sonajes pr-incipalcs (las mujeres 

siempre han inspirado a Allen). Everthing You Always Wanted 

to Know About Sex But Were Afr&iJ lu Ask (197~), Sleeper (1973), 

Love and Death (1975) con esta cinta ganó el Oso de Oro en 

el Festival de Berlín. Annie Hall (1977) cinta premiada por 

la Academia de Arte y Ciencias Cinematográficas con cuatro 

(25) Dicine. Núm. 13, ~·· p. 5, 

(26) Selecciones., op. cit., p. 91. 

(27) Tappan., op, cit., p. 72. 
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Oseares: para el mejor director, la mejor película y el mejor 

guión y la mejor actriz, a pesar de el lo 1 no se presentó a 

la premiación. 

De no haber conocido a Diane Keaton, nunca hubiera podido 

escribir el personaje de Annie Hall para ella. Diane siempre 

tuvo una gran participación en todo. Era muy importante para 

mí que ella leyera el guión y !Tle hablara, me comentara y todo 

eso. Diane podrla ser ella misma una buena directora. (28) 

Dcsdt! 1977 con escepto de 1981 y hasta 198g ha producido 

una película por .::iño: Interlors (1978). la obra que rnós se 

caracteriza por no contener humor. 

El vínculo amoroso de Woody y O iane se rompe en 1978. 

Entonces él inicia unn relaci6n maravillosa con Mia Farrow 

y a partir de este momento, el estilo de Allen se vuelve más 

fresco y ~!ia su actriz principal. 

Manhattan (1979), Stardust Memories (1980), A Midsummer 

~eli~ (1'.)8:3), DJ.·vctJway üanny Hose 

(1984), 'l'he Purple Rnsc af C:üro (1~85), ílaru1ah and her Sisters 

(1986) candidata a recibir siete Oseares en la premiación 

LIX de la Acamedia en marzo de 1987, Woody continúa ausente 

porque tiene nl [1.0 máo::: ir:iportantc qu12 ilac:er: los lunes por 

la noche, llueva, truene o haya premJos de la Academiar toca 

jazz al clarinete en el ruche' s Pub, un bar de Nueva York, a 

pesar de ello, dicha cinta obtuvo tres Oseares. Radio Days (1987), 

(28) ~· Núm. 13. ~·• p. 3. 
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September (1988), Other Woman (198B) y su último corto Historis 

The New York ( 1989), V rimes and Mi sdemeanors ( 1990) • 

Así pues, sus pe 1 icul as resultan ahora un éxito no solamente 

en los cines de arte de las grandes ciudades de Europa; como 

Francia, Alemania, Inglaterra e Italia; también lo son en 

Estados Unidos y Sudamérica. 

Dice Allen de su trabajo con Mia: "Intento hacer las 

películas d~ r~1anera m§s cooperativa posible. Mia se cstfi ncostum-

brand o. a eso; es algo nuevo en su vida. La mol esto con eso. 

Ella me ayuda lo más que puede, pet"o con frecuencia le exijo 

cosas como tanteo. (29) 

Soy un gran cinéfilo comenta Woody Allen, ºveo películas 

todo el tiempo, pero no necesariamente muchas estadounidenses 

contemporáneas, porque no tengo muy buena opinión de ellas. Mis 

películas favoritas son casi siempre extranjeras. Desde que 

era un adolescente, me encantaban las películas francesas, 

! tal i anas y sueco.~. ( 30) 

(29) ~. Núm. 13. Q.1?.0.~_:t•, p. 3. 

(30) Idem. 



CAPITULO IV 

SIPNOSIS 

Como parte de este trabajo se presentan las sipnosis 

de las peliculas que nos ocupan Annie Hall, Manhattan, ~ 

y sus hermanas, para un mayor entendimiento de su posterior 

análisis. 

4.1 ANNIE HALL 

1977 

U.S.A. 

Color 

93 minutos 

Producción: 

Dirección: 

Guión: 

Fotografía: 

Sonido: 

Director Artístico: 

Vestuario: 

Maquillaje: 

Montaje: 

Interpretación: 

Charles H. Joffe. 

Woody Allen 

Woody Allen y Marshall Brickman 

Gordon Wil lis 

James Sabat 

Ruth Morley 

Fern Buchner 

Ralph Rosenblum 

Woody All ~n: 

Diane Keaton: 

Tony Roberts: 

Alvy Singer 

Annie Hall 

Rob 
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ANNIE HALL 

Alvy Singer (Woody Allen), de manera familiar, se dirige o. los 

espectadores en una especie de conversación y narra algunos 

de sus problemas tales como: su contacto con las mu,ieres, 

la calvicie y sus ya cumpll.dos cuarenta años; así corno su 

relación con Annie Hall (DJane Keaton) y sus reflexiones acerca 

del rompimiento con ella. 

Alvy cuenta algunos detalles de su n1lit!L yuc le p:::.!'t·•cr•n 

trascendentes para explicar su conducta actual: El parque 

de diversiones donde vivLó 1 y su casa que temb.labo a cada 

momento porque encima de ella pasaba la montaña rusa. Los 

vinculas Camiliares con tios 1 primos, amigos y vecinos¡ su 

padre encarGudo de los carritos chocndores del lug~c; 3ll :~~dr~, 

una clásica ama de casa preocupada por la educación de Alvy 

nifto y la econoniia familiar; y las constantes discusiones 

entre los dos últimos, son algunos de los elementos por los 

que Alvy se cons1oera u11 L~~v ncrvics0. 

Acerca de su sq;un~o hogar, la escuela1 Alvy encuentra 

en sus compañeros y n1aestro~ (cor1 torln lo que ~stos representan) 

un verdadero caos pr:or nl qu1:.: .Lste en su propia casa. Su 

inquietud 11 precoz. 11 y sus manifestaciones psicosexuales son 

reprimidas fucrtcmcnt"~- r:ut· el cuerpo docente de la institución. 

Mientras :=:.e niega el m,Jvimiento a unos, se premia la pasividad 

de otros, lo!:, compafi-:.·ros dl.!l pequeño Alvy. 

Se siente profundamcnl.t:· fascinado por su ciudad, Manhattan, 



129 

y cuando no está enamorado, se siente trastornado por ella; 

caminar por- sus calles, mirar- a su gente, pisar la basura, 

al fin y al cabo es una ci.udad con sus particulares ruidos. 

Ella, como las mujeres, ofrecen comididades y bienestar. 

Alvy comenta co<1 su amigo Rob (To11y Roberts} que poc 

ser judío es objeto de ataques, y a cada momento es factible 

recibir agresiones verbales por parte de los anti semi tas. 

Una parte c:!cl mundo lo maltrata, pero su amigo le explico. 

que la razón es que Alvy se siente herido cuando los demás 

no están dP. ;:,cu(.'rdo cvn él. 

Sus presentaciones personales en la Universidad de Wisconsin 

le dejan contento ya que en los estudiantes encuentra un buen 

público para sus presentaciones. Alvy dice exactamente lo 

que quiere decir y si la gente se ríe. es porque lo que ha 

dicho vale; esto lo deja más a gusto que e~cribir para personajes 

pseudo-cómicos farsantes. 

A su trabajo también se le aumentan otros malos ratos 

aún fuera de horas laborale.s; J.?.. t;c:-, 'i..i:: lu asedia en las cal les 

en cuanto le reconoce, aunque a él le gusta pasar inadvertido; 

los fanáticos no le permiten pasearse por allí como a los 

demás, lo persiguen y fastidian. 

A Alvy los intelectuales de pose y habladores le molestan 

y se cruza con ellos con más frecuencia de la que puede soportar. 

Afortunadamente, él encuentra las formas para dejar abatido 

al enemigo ante la verdad, cuando saca de detrás de un cartel 
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a Marshall McLuhan para poner en su lugar a un intelectual que 

estaba en la fila del cine. 

Su primera esposa, Allison Porchnik (Carol Kanc), es 

el estereotipo de una "simpatizante de la izquierda liberal 

intelectual judia de Nueva York Central Parke West 11
, que trabaja 

a ratos para la televisión mientras realiza su tesis: Todo 

va muy bien pero el rompimiento con ella es irremediable y 

se represento por ia impotencia ti~XUi::Ü u~ ñ.lvy. Era una buúno. 

mujer, guapa y agradable, y él no es capaz de comprender el 

motivo del alejamiento. 

Robin {Janet Margolin), su segunda mujer, es la clásica 

intelectual de gafas y vestimenta folklórica procupada por 

las buenas relaciones públicas y olvidada de las privadas. 

Es una mujer bella, culta e inteligente 1 inquieta por codearse 

con los grupos intelectuales de la ciudad. Contraria a Alvy 

a quien le interesa el deporte, vivir, hacer el amor, no convivir 

masivamente en fiestas o reuniones, ser sencillo y más intimo: 

le gusta juguetear al amor con ella mientras los otros hablan 

de cultura y af'te. Pero eso también termina. 

Alvy manifiesta a su amigo Rob su preocupación por la 

manera en que el mundo mira a la gente que vi ve en Nueva York: 

"nos contemplan como si fue ramos una colección de rojos, judíos 1 

homosexuales y pornógrafos 11
• 

Rob se ocupa de presentar a Annie (Diane Keaton), escritora 

y baladista, con Alvy en un deportivo. Ella se muestra distraída, 

totalmente nerviosa y neurótica. Ambos se encuentran "espontánea-
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mente" a la salida y Annie se ofrece a llevar a Alvy cerca 

del centro de la ciudad y aprovecha la oportunidad para invitarle 

una copa en su departamento. El acepta. Ya en el departamento, 

observa los libros y fotografías de Annie 1 y ella le cuenta 

algunos detalles sobre su familia, especialmente sobre la 

abuela Hal 1, 

A partir de ese momento, Annic y Al vy comienzan a salir 

juntos, comparten actividades y se ven con frecuencia, hacen 

compras, cocinan, hacen el amor, visitan museos; es maravilloso. 

Todo marchaba bien hasta el instante en que Annie se 

muda repentinamente al departamento de Alvy; esto le molesta 

a él y le reclama su acción, ya que su libertad como individuo 

está siendo coar-tacta, 1 o mismo que ~u 2X(:lusividad; finalmente, 

ella se queda a vivir con él. 

La relación se profundiza aún más, Alvy participa de 

las actividades de Annie y la anirria a tomar cursos universitarios; 

según Al J ql 1 ~ ::::-::::.::r-.~1 b..t·.; maestros y compañeros interesantes 

a la vez 1u~ cnrlquece su espiri tu. Le recomienda y compre 

libros; todo es tan extraordinario junto a ella. 

Annie platica de sus relaciunes anteriore~ a Al 1.;y, .::unndu 

era ingenua y los tipos con los que salía resultaban muy interesan 

tes y especiales. Así, Alvy se entera de sus gustos, aficiones 

y preferencias¡ sus conversaciones sobre el pasado de ambos 

se intercalan lentamente con el paso del tiempo y de la relación. 

Annie prefiere fumar mariguana cuando hace el amor¡ a 
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Alvy esto no le resulta muy natural, y as1, en una ocasión 

no le permite narcotizarse. Alvy intenta tener relaciones sexua

les con ella, logrando sólo fornicar: al darse cuenta de ello, 

le comenta a Annie que la siente le,jana (mientras el alma 

de Annie, sentada en una silla, contempla como Alvy fornica 

con el cuerpo de Annie). 

Annie presenta a Alvy con su familia, ésta es muy formal 

y propia además de reser·vn.da; hablan de cosrts :~11p•:·t·fi•..:-inlcs 

mientras Alvy la compara con su propia familia, desordenada, 

sencilla, arbitraria y común. La abueln Hall mira con recelo 

a Alvy, a quien contempla como un auténtico rabino. Todo el 

grupo familiar de Annie parece sacado de un cuadro. 

Los confl1ctos no se l1acen esperar; Alvy sigue a Annie 

después de su clase y le reprocha s'.J.s relaciones con un tipo 

que la acompañaba.; Annie se defiende expl ieando que el personaje 

es su maestro, que siente simpatía por él y le agrada; eso 

rios junto con ~1 person31 de la ~scu~lu contradiciéndose 

y ofendiendo a Annie que termin2 enojada. 

Annie y Alvy asisten cad<t cual a su analista. Ella parece 

presentar mejoras sustanciales, trata de poner en orden su 

vida y sus relaciones con Alvy, m.ientras éste se siente resagado 

en relación a ella, además de tener que pagar al analista 

de Annie. 

El hilo revienta y Annie regresa a su antiguo departamento, 

Alvy pretende encontrar el origen del alejamiento de Annie; 
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para ello preguntaba a las personas en la calle dónde está 

el problema; las respuestas son simples y superficiales como 

los sujetos mismos. Alvy se siente perdido. 

En una serie de dibujos animados Alvy muestra que su 

problema es no saber escoger a la mujer correcta, siempre 

se enamora de quien no lo merece y aparece la bruja mala del 

cuento de Blanca Nieves, con cara de Annie. 

Una noct1e Annie llama a Alvy para que .fulmine a una araña 

que está en el baño de su departamento. A partir de entonces, 

Annie y Alvy se reccncilian. Para festejarlo y celebrar el 

cumpleaflos de ella, Alvy y Rob visitan el viejo barrio donde 

se CI"'iaron, y se sorprenden al ver que aún existe ln Ci.l.st-:t 

donde habitó Al vy, miran por la ventana y observan cómo se 

desarrolla una pequeña reunión con la familia de Alvy r:uando 

éste era pequeño. 

Por la noche un par de amigos lnvi t;J.~ .::. An11l~ y a Alvy 

a una velaja para probar un poco de ~ocaína; a Alvy esto le 

parece antinatural, pero no se resiste a hacer la prueba y 

después de un ritual para desenvolver el preciado polvo y 

estando a punto de 1 levar a cabo ) a prucb.:i, un estornudo de 

Alvy sobre el polvito pone fin a la reunión. 

En un nuevo ensayo de Annie como baladista de centros 

nocturnos ambos conocen a Tony Lacey (Paul Simon), tipo rico 

que se interesa en el trabajo de Annie como cantante y le 

propone desarrollar algo 

a una fiesta, pero a 

la invitación. 

juntos al mismo 

Alvy le molesta 

tiempo que los invita 

el figurín y rechaza 
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Rob invita a la pareja a California, que Alvy considera 

como una ciudad bella, hermosa pero hueca; pasean por Beverly 

Hills, todo es orden y limpieza en el lugar. Estando en California 

asisten a una fiesta que da Tony Lacey; en ella Rob y Alvy 

aprecian a un sinnúmero de mujeres gunpas, hombres atractivos, 

parejas ideales y criados por doquier. La casa de Tony es 

una mansión con varias y bien equipadas habitaciones con yakuzi, 

circuito cerrado de televisión y todas las comodidades. 

Alv:r se mnlP.st.a al ver cómo su amigo Hob es capaz de 

usar una máquina editora para deformar y destrozar algo que 

quizás hubiera tenido otro sentido, se desespera al observar 

la forma tramposa con que se fuerzan las risas de un públ ice 

inexistente, contempla horrorizado el uso de factores externo::.; 

para aumentar y poner sin ton ni son risas a todo. 

En Los Angeles sufre un ataque hipocondríaco por la presión 

de tener que entregar un premio en Nueva York. Annic se comunica 

con los organizadores de la premiación y comenta el estado 

de salud oe Alvy juütv .:cu l.:;. i~p0s1hi1 idrtd de éste para el 

evento¡ de inmediato ellos localizan un sustituto y cuando 

Alvy se entera, recupera la tranquilidad y sana instantáneamente. 

A su regreso de 1 paseo por la florida ciudad, Annie y 

Alvy me di tan interiormente su situación personal y con respecto 

al otro. Anal izan las ventajas que California tiene para cada 

uno de ellos, confiesan mutuamente no estar conformes con 

su relación y deciden terminar. Después del rompimiento Alvy 

se siente ernotivamente mal; averigua, a través de los transeúntes, 
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en donde se encuentra Annie, le informan que ella está viviendo 

en California en casa de Tony; Alvy se incomoda por la elección 

de Annie, por un tipo de vida fácil y vegetal. 

Una anciana transeúnte quiere ayudar a Alvy dándole consejos: 

éste prueba suerte tratando a otra chica, pretende familiarizA.rse 

con ella de la misma manera que con Annie 1 pero las cosas 

no salen bien. 

Alvy se comunica telefónicamente con Annie, le pide regrese 

con él, pero Annie tiene compromisos; Alvy se enfuruña y va 

por ella a Los Angeles; se entrevista con Annie, insistiéndole 

en que regrese a Nueva Yorlc; ella se niega. El se exaspera, 

después de todo lo que ha hecho para verle, Al final cada 

uno marcha por su lado, Alvy se siente desesperado y en su 

ofuscación golpea uno tras otro ~1 los autos parados en el 

estacionamiento (como en los carrj_tos chocadores) t1asta la 

llegada de un oficial de policía. 

Alvy regresa a Nueva York y se dedica a ensayar una obra 

de teatro referente a su relación con Annie, pero en la represen

tación, la actriz que hace el papel de Annie decide regresar 

con el sujeto que personifica 2. Alvy. Alvy fuera de la escena 

señala que la perfección se busca en el arte, ya que en la 

realidad es imposible. 

Annie y Al vy se vue 1 ven a reunir para tomar un café y 

conversar sobre el pasado animadamente sin angustias ni repro

ches. Alvy recuerda dulcemente los momentos felices que compartió 

con Annie, eso es todo lo que queda. 



4. 2 MANHATTAN 

1979 

U.S .A. 

Blanco y negro 

96 minutos 

Producción: 

Dirección: 

Guión: 

fotografía: 

Sonido: 

Vestuario: 

Maquillaje: 

Montaje: 

ln terpretación: 

Charles H. Joffe 

Woody Allcn 

Woody Allen y Marshall Brickman 

Gordón Willis 

James Sabat 

Albert Wolsky 

Fern Buchncr 

Susan E. Morse 

Woody Allen: 

Diane Keaton 

Michael Murphy 

Mariel Hemingway 

Isaac Davis 

Mary Wilke 

Y~le 

Trae y 

135 
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MANHATTAN 

Isaac Davis (Woody Allen) es un eser! tor que trabaja 

en una novela sobre Manhattan, redacta guiones para televisión. 

Vive en un lindo y amplio departamento en Manhattan. 

Tracey (Mari el Hf.'mingwuy), ;:;u ttctual compañera, una chica 

de 17 años estudiante de bachillerato, se reúne con él frecuente

mente. Salen con otra pareja de vez en cuando, Vale Pollack 

(Michael Murphy) y Emily Pollack (Anne Byrne); él, igualmente, 

es escritor, y ella ama de casa. 

lke mantiene a su exmujer Jill (Meryl Streep), madre 

de su hijo Willie (Damion Sheller), con quien convive continuamen

te. Jill, antes de casarse con Ike, era bisexual¡ después 

de divorciada, se declaró lesbiana y actualmente vive con 

Connie (K9.~':!n L-..:.d~·i.g) 1 su compañera; ambos educan al hijo 

de Ike. 

Después de una cena de grupo, Yale confía a Ike que sostiene 

una aventura con Mar'Y Wike (Diane Keaton), una mujer t:t>tupenda 

según Vale, un poco neurótica y nerviosa, pero muy bella e 

inteligente periodista. 

En una ocasión en que Ike y Tracey miran una exposición 

fotográfica y escultórica se encuentran con Yale y Mary; éste 

la presenta. Minutos después, ella se encuentra dando sus 

puntos de vista sobre las muestras. Según ella, son terribles. 

Esto molesta sumamente a Ike y se agrava la situación cuando 

Yale le hace coro al criticar a varios intelectuales, escritores
1 



138 

músicos, pintores y hasta directores de cine; Ike está a punto 

de reventar y lo mejor es retirarse. 

Ya a solas con Tracey, manifiesta todas sus opiniones 

sobre Mary ¡ 1 a c:onsidef'a tonta, incoherente y fa tal, sus criticas 

son pusilánimes y temibles. En cambio a Tracey le parece una 

chica guapo., un poco nt::r·viotla y descontrolada, pero nada más¡ 

trata de tranquilizar a Ike que se encuentra irritado y malhumora

do. 

Estando en los estudios de televisión se indigna al ver 

el producto final de su labor, se ofusca e incomoda, no lo 

puede soportar y tampoco está dispuesto a seguir trabajando 

para que hagan aquellas deformaciones y renuncia. 

Se entrevista con Yale y le comenta su decisión, aunque 

está arrepentido, ya que las ganancias ohtP-nirlA~ po~ ~s~ tr~bnjv 

en la televisión er~an bastante buenas; tendr3. que hacer ajuste.s 

a sus gastos y mudarse a un lugar más pequeño, escribir el 

libro que tiene en mente para sobrevivir económicamente. 

Ike se encuentra casualmente con Mary en un cóctel junto 

con algunos amigos; al final, Mary e Ike terminan caminando 

por la calle, mientras charlan animadrunente. Mary tiene un 

montón de conocidos que son unos genios; lke le señala que 

de vez en cuando trate de conocer a gente común; ellos, igualmente 

tienen mucho que dar. 

La conversación se prolonga hasta el amanecer mientras cante~ 

plan la ciudad; todo este tiempo dialogan sobre su vida personal: 
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Ike habla de su hijo, y Mary comenta que es tuvo casada con 

un super hombre el cual le descubri6 todo sobre el sexo, amante 

insaciable. Ambos coinciden en asistir al analista. 

Yale cuchichea con Ike sobre Mary, éste último le comenta 

haber estado con ella la noche anterior, Yale reafirma su 

posición 

y Yale 

sobre lo estupenda que resulta Mary. Más tarde 1 el la 

se entrevistan, éste termina convenci~ndola de hacer 

el amor, aunque en un principio ella se nieea. 

Ike pasa a recoger a Willle a casa de Jill y discute 

con ella sobre la idea de ésta de escribir un libro sobre 

su vida m.:itrimonial; Ike trata lle convencerla para que no 

lo escriba, pero ella se rtiega rotundamente. 

Un domineo, Mary telefonea a casa de Ya le para una entrevis

ta, pero a éste no le es posible, entonces ella intenta con 

ll<e. Van al planetario, pero los pesca una tormenta eléctrica, 

Ike se enfada porque el agua le estropeó la ropa y los truenos 

pudieron haberle fastidiado la vida. 

Mary exterioriza su molestia con Vale; hablan sobre !JU 

es tacto civil 1 el la plan tea sus r·Hzonarnien tos, Ike intenta 

ayudarla;· le dice que es insegura, racional y calculadora, 

mientras que Mary apunta que Ike sí empre se muestra hostil. 

Ike se ve con Tracey por la noche y le confiesa sentir 

un ímpetu juvenil e incontrolable hacia ella, ésta comenta 

haber conseguido ir a estudiar arte dramático a Londres. Ella 

quisiera ser acompañada por Ike, éste se niega. Discuten la 
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diferencia de edades: 17 para 42, más tarde pasean por el 

parque central sobre un carruaje arrastrado por cabal los. 

Ike se muestra siempre especial para Tracey, la halaga mientras 

que ella la pasa feliz. 

Mary y Yale discuten sobr'e la relación que llevan¡ para 

Mary resulta incómoda la situación ya que no pretende dentruir 

el matrimonio de Ynle. Está indecisa de lo que debe hacer, 

tiene principios morales. Yale se desespera al sentir que 

la pierde. 

Ike se muda de departamento, 

ruidos espantosos y el agua del 

Tracey a pasar con él la primera 

el lugar 

grifo sale 

noche. Ike 

es extraño, hay 

sucia. Invita a 

no se concentra 

para hacer el amor del1ldo a los ruidos y Tracey se impacienta. 

Ella pregunta sobre la ruta que seguirá la relación si decide 

ir a Londres, Ike le da largas y le señala que todo quedará 

como un dulce recuerdo. 

Yale y Mary discuten la situación de la relación, ella 

menciona que no ha sabido elegir, ha comenzado can algo que 

actualmente no puede terminar y le daña severamente en lo 

emotivo, se sien te impotente, Ya le pretende tranquil izarla¡ 

terminan. Mary vis! ta a Ike para contarle los acontecimientos 

y sus nuevos planes, llora. Ike le consuela. 

Yale e Ike conversan mientras juegan squash, el primero 

está satisfecho de haber terminado con Mary; lo de ella sólo 

fue casualidad, anima a Ike para que forme pareja con Mary, 

ella lo necesita en su vida para ordenarla; además, en alguna 
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ocasión comentó con Yale que Ike le parecia atractivo. Ike 

se resiste a la !dea. pero su amigo insiste¡ además, su relación 

con Tracey es pasajera. 

Mary e Ike van al cine, se comunican y eré en conocerse 

un poc'o; él la besa y ella corresponde, terminan haciendo 

el amor, Mary confiesa ser complicada en sus relaciones, pero 

Ike responde ''oye, carino, complicaciones es mi segundo apellido''. 

Aparte de Jlil 1 en la vida de Ike hubo otra mujer: Mark¡ 

educadora, aficionada después a las drogas, se marchó posteriorme!:! 

te a San Francisco, participó en sectas y actualmente trabaja 

en "la agencia William Morris 11
• Ikc no cstf; seguro de la durabili

dad de su rP.laci ón con Mary. 

Ike cspez'a a Tracey a la salida del colegio, ella le 

tiene un regalo 1 una armónica, él procura sensibilizarla, 

le indica estar desper·diciando una enorme cantidad de afecto 

en una persona que no lo merece, no desea seeni !""1 :1 'v'i.:;nJu; 

Tr-accy no entiende qué .sucede, se siente profundfünente enamorada 

de Ike, él le replica ser una niña ignorante sobt'e cuestiones 

de amor', ni siquiera él sabe algo al respecto, nadie sabe 

absolutamente nada sobt'e el amor, ella debe conor::~r .:i ott·us, 

tener relaciones más Apasionadas e igual de interesantes, 

hast:1 que termina confesando que conoció a alguien mayor que 

ella¡ Tracey no puede evitarlo y llora. 

Ike y Mary pasean por el campo, pasan unos días en él, 

ella se siente muy tranquila 1 el ambiente la reconforta y 

anima, .mientras Ike sufre las moles ti as de los bichos. Mary 
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requiere atención y conducción de su vida, él se hará cargo 

de todo. 

Ike se entrevista con sus amigos: Emily y Yale¡ ella 

insiste para que le presente a su nueva compañera; los cuatro 

asisten a un concierto de música clásica durante el cual Ike 

vigila los movimientos y miradas de Yalc a Mary. 

Estando en una tienda, Ike y Mary coinciden con el exmarido 

de ella que resulta ser un sujeto bajo en estatura, flaco, 

barrigón y medio calvo¡ Mary lo encuentra muy mejorado y atracti

vo. Ike se sorprende de la subjetividad de ella. 

Las dos parejas salen de paseo en el nuevo auto de Yale: 

durante el recorrido por las tiendas, sorprenden un ejemplar

del libro de Jill: Matrimonio, Divorcio y Toma de Conciencia: 

Jill Davis. El cuarteto camina por el puerto, mientras Yale 

~~lec~iur1a y lee en voz alta algunos fragmentos del texto, 

entonces el trio cuestiona a Ike sobre los detalles que maneja 

el texto. 

Ike visita a Jill para reclamarle la publicación del 

libro, ya que éste lo desacredita con 

absurdo que todo el mundo se entere 

sus amigos y le parece 

de su intimidad. Ella 

le comenta que tiene una proposición sobre el texto para hacerlo 

película, Ike se queda sorprendido y desconcertado. 

Mary confiesa a Ike su entrevista con Yale, el la se sigue 

sintiendo atraída. Ike está confundido, le cuestiona a Mary 

su elección, además le plantea algunos problemas en los que 
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se envolver~ en poco tjempo con Yale y le pronostica una duración 

mínima a la futura relación. 

Ike busca a Yale y habla con él sobre Mary, le reclama 

su ambigüedad, sus mentiras y falsedades, los métodos usados 

para manipularlo a él y a Emily, su decisión para con una 

mujer insegura tanto como Yale mismo. 

Tiempo después Emily e Ike almuerzan juntos y conversan 

sobre sus preoc11prtr.i onAs y µroblcr.io.s; el matrimonio para el 

cual se r"equiere pequeños sacrificios y compromisos los cuales 

son difíciles de cumplir. Ike recuerda nostálgica y honestamente 

su relación con Tracey, unn buena chica en verdad lo amaba 

aún a pesar de su juventud. 

Ike pone en una cinta algunas de sus fugaces miradas 

sobre Manhattan y su gente en forma de cuento: "La gente de 

Manhattan continuamente crea terribles problemas neuróticos, 

innecesarios, porque eso le permite evadirse de otros problemas 

buenas razones pa1·~ continuar vivi~ndo; películas, actores, 

música 1 lugares, has ta llegar al rostro de Tracey, esto lo 

hace reaccionar y sale en su búsqueda. Ike sorprende a Tracey 

a punto de sétliI· al ai=ropue:1'l0 l'LO.mbo a Londres; ello. cst6. 

sumamente sorprendida, conversan un poco, ella promete volver 

en seis meses, solicita a Ike confianza, él se queda escéptico. 
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145 

l!ANNAH Y SUS HERMANAS 

"Dios mío, qué hermosa es •.. " 

En la casa de Hannah ( Mia Farrow) se reúnen su fnmil iu 

y algunos amigos el día de Acción de Gracias para festejar 

y cenar juntos. Elliot (Michael Caine), actuul esposo de Hannah, 

se siente fuertemente iltraído por una de las hermanas de ésta: 

Lee (Barbara Hershey), una joven de cabello negro rizado, 

aires coquetos y frescos. Holly (Dianne Wiest) 1 otra de las 

hermanas, destaca por su arte culinario más que por su carrera 

como actriz y su adicción a las drogas. 

Evan (Lloyd Nolan) y Norman (Maureen 0 1 Sullivan) son 

los padres J~ t:stas tres e11cantadoras chicas. ~nbos se han 

dedicado a la farándula. El guapo, y ella bella y atl'activa, 

aún se siente toda una figura. April (Carrie fisher) es am.lga 

de Holly y también s·~ dedica a la actuación y a la cocina. 

"'l'odos la pasamos bornba. 11 

Frederick (Max von Sydow) 1 pintor, hombre huraño y rat"o, 

es el compañero de Lee. Detesta estar' con otras person11s, 

sólo gusta de la compañía de Lec. Aprecia el arte, le cautiva 

la música y la poesía, gusta de otras disciplinas del saber 

y desprecia a los seres que no tienen idea sobre la estética. 

Fredericl< está seguro de que Lee le gusta a El liot, pero el la 

no acepta esta observación. 

11 El hipocondríaco" 

Mickey (Woody Allen) es "un enérgico y eficiente productor 
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de televisión"; se encuentra en plena acción mientI"as discute 

con sus ayudantes: Paul (Lewis Black), Mary (Julia Louis-Dreyfus), 

Larry (Christian Clemenson) y Gail (Julie Kauner) sobre la 

censura en el sketch que presentarán en los próximos veinte 

minutos. Mickey también comentü con un funcionnrio sobre la 

parte criticada¡ un guionista se queja de que han recortado 

su trabajo. 'fado es un ir y venir de Mickey con sus auxiliares 

tratando de arreglar los pequeños detalles. 

Mickcy visit.:i n loG hijos qut "tieni.::" con Hannah y les 

lleva un obsequio. El tiene consulta médica con el doctor 

Abel, quien comenta haber atendido al padre de Mickey; éste 

replica que su progcni tor es un verdadero hipocondríaco. Mickey 

se queja de un dolor en el oído, pero ha olvidado en cuál 

de ellos se produce la molestia; el médico t!Xamina al paciente 

y le realiza pruebas. El facultativo no encuentra con 

exactitud el problema asi que remite a Mickey al hospital 

para que sea analizado y diagnosticado por especialistas, 

sólo para descartar cualquier duda . 

. F 
Mickey telefonea a otro médico; el doctor Wilkes, para 

consultarle sobre su problema; el e'specialista dice que la 

pérdida de audición sin causa aparente seria, en última instan-

cia y una posibilidad pesimista: un tumor cerebral. Mickey 

no lo puede creer. 

En su oficina nuevamente, Gail, su ayudante 1 se sorprende 

al ver el semblante de su jefe, quien no puede concentrarse, 

percibe zumbidos y ruidos extraños. Ella lo acusa de creer 

tener problemas que en realidad no existen. 
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11 La Compañia de cocina Stanislavski en acción" 

Holly y April se han organizado y e11 sus tiempos libres 

se dedican a cocinar y servir buffets; son sensacionales. 

Varias personas las felicitan por sus platillos. Entre los 

asistentes, se encuentra un arquitecto, David, quien reconoce 

en ellas otro arte aparte del gastronómico; invita a ambas 

a dar un paseo y contemplar algunas construcciones que él 

mismo diseñó. Durante el recorrido, las dos chicas se disputan 

léi. atcnci6n d•" David: April consigue atraer su interés usando 

frases y palabras r:i.mbombantes, mient['as que Holly se siente 

decepcionada por su actuación. 

''Nadie, ni siquiera la lluvia, 

posee manos tan finns 11 

F.lliot, parado en una esquina cercana a la vivienda de 

Frederik, espera ansioso. De pronto sale Lee y camina por 

la calle, Elliot corre por calles paralelas hasta quedar por 

11 coincidencin11 frente a ella que le mira sorprendida; ~1 pretexta 

estar ahí para l1,.l·-:.e:r ~ic~p0 y huscar una libreria mientras 

llega un el ien te. !.,¡,;(: se: di rig0 ;i una reunión de doble AA 

(alcohólicos anónimos), pero se ofrece a enseñarle a Elliot 

una librería en la que puede pa~~ar todo el tiempo que desee, 

le€:r algo y no tent=r 4ue co;r.pr.::i.r nad;;. En el lugar, él encuentra 

un libro en donde hay un poema que le recuerda a Lee, se lo 

obsequia, 

11 La angustia del hombre en la cabina". 

Mickey se presenta a su análisis en el hospital, pasa 

por una serie de cuartos que están equipados con aparatos 
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y máquinas raras con las cuales es examinado; su rostro siempre 

luce preocupado y angustiado. El cirujano especializado no 

está totalmente convencido de los resul tactos y pide a Mickey 
>. 

se presente páru una 6ltima prueba. Mickey se aterra, est~ 

inquieto y nervioso, trata de convencerse a sí mismo de que 

el problema no es serio. 

Mickey pasa muy mala r,ochc; la preocupación lo tiene 

atrapado por causa d(' la prueba: ~ cerebral. La aflicción 

lo mata y ya no sabe J6ndc le d11Plc; procura sosegarse. En 

otras ocasiones ha consultado a otros médicos: recuarda la 

consulta con el doctor Smith cuando el galeno informó a Hannah 

y Mickey la impo.5ibilid2d de éste para engendrar familia, 

el especialis+:a recomienda que todo se tome con calma, e indica 

la posibilidad de adopl~lr n!~os o practicar varios métodos 

artificiales de fccundaci6n. Hannah llora nerviosamente y discu-

te los pormenores de la incapacidad de Mickey. El se siente 

humillado y ofendido, ella plantea al terna ti vas y le pide 

Carel y Norman son un matrimonio amigo de r•!ickey y Hannah. 

Estos plantean a los primeros la posibilidad de que Norman 

se convierta en el donador para Hannah; la pareja se sorprende 

y no sabe qué contestar, mientras M1ckey les p.!.dc qu'-'"" ln mediten 

y decidan, no hay ninguna prisa. Finalmente Normant el exsocio 

de Mickey, acepta y el resultado son los gemelos, mientras 

Mickey y Hannah terminan siendo amigos. 
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11 Dusty se ha comprado una casa inmensa en Southampton" 

El liot se presenta en casa de Frederick acompa11ado de 

un músico rockero que de la noche a la mañana se ha hecho 

rico y está interesado en comprar obras de aI"'tC. Frederick 

no está muy convencido de querer vendet' su trabajo a este 

tipo; Dusty ne ce si ta algo grande; se le muestra lo que hay 

en el sótano. Entre tanto1 Ell iot y Lee se quedan juntos en 

el estudio; él se siente excitado y nervioso ante tal oportunidad, 

trata de ser cauteloso, se precipita y besa a Lee; ésta se 

sobresalta y pierde el control por un momento. Al misnio tiempo, 

Dusty y Frederick suben de la bodega con una acalorada discusión; 

el artista se siente indignado ante la actitud del rockero 

por que1•er medir su obra por metros cuadrados o por la combinación 

con los muebles y el decoI"ado. Elliot y Dusty salen de allí, 

el primero se encuentra descompuesto, le faltn el equilibrio, 

Dusty lo nota pero aquél insite en que le dejen solo. A los 

pocos minutos aparece Lee sorpresivamen te¡ ambos están ex al tactos, 

se abrazan. 

Hannah se presenta en casa de sus padres en un momento 

de emergencia; a lA ~qrlrP ~~ lP hAn pasado las copas y discute 

con su esposo un malentendido. 

"El abismo" 

En un cuarto de hospi ~al muy limpio se aprecia a Mickey 

recostado en una camilla. Su cuerpo se mueve hacia un gran 

círculo. Del otro lado, en una vitrina, dos alópatas estudian 

la lectura que dan las máquinas sobre la cabeza de Mickey. 

Nuevamente en consulta, el doctor Brooks explica a Mickey 
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que lo.s noticias no son buenas y las razones de no poder operar 

en la zona del tumor; Mickey espa11tado no estft consciente, 

todo es producto de su imaginación. De pronto, el verdadero 

cirujana Brooks entra al cuarto y le comunica estar muy satisfecho 

con los r'esul tactos obtenidos ya que Mlckcy no padece de nada .. 

Gail y Mickey com0ntan ~1 retiro del trabajo de ~ste, 

quien expresa sus preocupaciones sobre la vida y lct •r:u1;.•rt:c, 

se siente absorto par algunas cuestiones poco claras e:1 su 

mente, cerebro y corazón. 

Lee y Elliot viven un idilio romántico y amoroso pero 

angustiante y apesadumbrado mientras hacen el amor. Lee regresa 

a casa de F.rederick y tiene un enfr-entamiento con él, ya que 

éste perc]be extr-aña a la chica. Discuten, ella quiere irse, 

dejarle, pero ól se opone¡ no puede vivir sin ella. Se insiste 

eh la separación, algún UÍü tcn~a '?,lJe Ser'. 

Mientras tanto, Elliot, en casa de Hannah 1 compara su 

situación¡ con ell.n tiene tranquilidad y confort, es amorosa 

y comprensiva, mientras que la otra es un volcán 1 una experiencia 

inolvidable, tal y como lo había imaginado, rcra El liot tiene 

complejos de culpa al haber trnj~ionado de tan sucí~ manera 

a Hannah y se promete no salir con Lee ni volver a llamarla, 

reconsidera su posición, trata de telefonearle para decirle 

que se olvide del asunto, ya que sólo era un momento excitante 

que ha concluido, pero Lee se le adelanta confiándole su cercanía 

sentimental. 

Elliot continóa viéndose con Lee y cada vez se siente 
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más alejado de Hannah; ella lo h<i notado, le riñe y cuestiona 

su actitud: él está muy nervioso y teme lastimarla o cometer 

un error, pues está inseguro; trata de calmar a Hannah. 

"El único conocimiento absoluto al alcance del hombre es que 

la Vida clirece de Sentido" 

(Tolstoi) 

Reflexivo, Mickey medita sobre lo escrito por Sócrates, 

Nietzsche y Freud. Confronta su cealidad cotidlana, toda aquella 

gente 11aciendo ejercicio para evitar el paso del tiempo por 

sus cuerpos. Mickey rcct1erda cuando se divorció de Hannah; 

ésta, para animarle, le conseguía citas con su hermana: Holly; 

con el.la pasó una noche que díftcilmente olvide, porque Holly 

lo llevó primero a ver a un gr-upe de roe:/<; ella, cocainómana, 

la pasa alegremente y él se aburre terriblemente; para compensar 

el mal rato, Mickey la invita a escuchar jazz, pero Holly 

se la pasa aspirando cocaína y conver·sando n\ientras toca la 

música. El se sienL1.: :'r-~st-rMdo y apenado le reclama su actitud, 

ella se molesta; cada quien s~ va por su lado. 

"La prueba11 

Hannah y Holly visitan una tienda de rnpa ya que Holly 

hará una prueba de canto y desea estar µrc~cnt:?tble y de muy 

buenos ánimos. Hannah no está muy convencida de las cualidades 

de su hermana para el canto. Al salir de la pr"ueba junto con 

su amiga April, un tanto desanimada~ el recordatorio de un 

compromiso de comida la alienta; la amiga comenta que David 
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la ha invitado a la ópera, Holly se siente humillada pues 

ella habla estado saliendo con el arquitecto. 

11 El eran sal to" 

Mickey trata de convertirse a la religión católíca y 

conversa con el padre Flynn ¡ éste lo interroga sobr-e ::;u Q.CttJal 

posición y sus -intereses en la doctrina católica. Mickey le 

externa al cura estar dispuesto a hacer cualquier cusv. con 

tal de creer en Dios. 

Mickey vi si ta a sus padr-es y de paso les comunica su 

cambio de fe; ellos dt;;suprucban su nueva postura, ya que debió 

acogerse al dogma judío y no andar buscando dioses por otro 

lado. Mickey intenta defenderse, pero los padres están sumamente 

preocupados y molestos. 

MicY.ey trata de ruJc.nr-qe de todo e$e mundo católico; 

para ello el padre flynn le da varios libros. él compra un 

crucifijo, otras obras escritas, el cuadro de un santo y hasta 

pan y mayonesa. 

Las tres hermanas se reúnen para comer y 

poco, Holly ·comenta que April realizó la misma 

ella y logró quedarse con el papel; agrega que 

platicar un 

prueba que 

April y el 

arquitecto se entienden y por ello la compañía Stanislavski 

llega a su fin, y pide nuevamente el apoyo económico de Hannah 

par-a dedicarse a escribír y olvidarse totalmente de la actuación. 

Hannah le señala que debía ocupar mejor su tiempo y Holly 

se pone a la def~nsiva 1 

nerviosa. Holly y liannah 

mi en tras que Lee está cada vez más 

discuten. La primera siente que su 
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hermana la mil'a como una fracasada, mientras que la segunda 

busca explicarle su equivocación hasta que Lee aumenta el 

tono de voz y termina el problema argumentando un severo ::ttaque 

por parte de Holly a Hannah mientras ésta pas¿1 por un trance 

muy d.ific i l. 

'.'Verano en Nuevu York 11 

Elliot está confundido, no pretende 1aGtimar a Hannah 

pero quiere a Lee. Ambos i:ratan de termint.1.r con esa rl:lac.ión 

peco siempre terminan haciendo el amor y sintiéndose tniserables. 

Mickey conversa con un hare k:r-ishna para 5cr ir.c:]uido 

en esa doctrina. El krishna le da alr;unos fol let:üs, ll':~ pide 

que los lea y medite al recpecto, y3 qur~ Mickey est& ~pesadumbrado 

por la muerte y l n recnca!'nac ión; reflexiona sobre s1 realmente 

se quiere C(1nvertir 1 ser como oqucllos con la cabeza rapado. 

y esa extraña indu:n1~ntaria. C3e nuevamr:nte en estado d.; depr·ezión. 

"fresco otoñal 11 

LeP pc:n:::>ativct y taciturna po.sea por los muelles de Manhattan 

mientras ;r,eciita sobre la atracción quG e_ierr:e sobre su profesor 

de literatura y su relación con Elliot; piensa que el tiempo 

definirá su futuro. 

"Otra vez se cel0Lra el dia de Acción de Gracias en casa de 

Ha.nnah 11 

El ambiente está formado por la .familia de Hannah, sus 

padres y algunos amigos. 

Hannuh y Hol ly preparan los últimos toques pura la cena; 
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la primera está sumamente molestu por el guión escrito por 

su hermana, ya que en él aparecen un sinnúmero de detalles 

sobre la vida intima matrimonial de Hannah, pues contiene 

conversaciones privadas, cosa que le sorprende, y n0 entiende 

de qué forma Holly se ha enterado de todo eso. Hannah está 

a disgusto por' la manera en que Holly la contempla: como una 

mujer independiente, superior, capaz de dar mucho cariño y 

no necesitar nada. 

Mientras tanto, Lee y Elliot sostienen una discusión 

sobre su relación¡ ella la da por concluida. 

Hannah interroga a Elliot sobre sus conversaciones con 

sus hermanas: Holly y Lee, él niega todo¡ ella no logra explicars~ 

de qué forma Holly se ha cnteI"ado de lon por m enorcs sobre 

su vida. Se arma una polémica y Hannah reclama la poca atención 

que El l iot tiene para con el la, sus más esporádicas relaciones 

sexuales y sus continuas evasivas para no discutir el problema; 

él está furioso y le expresa lo poco que ella lo necesita, 

ella se desconcierta. 

"Tuve suerte al tropezarme contigo" 

Mickey sorprende a flolly en una tienda de discos, se 

saludan y charlan sobre lo que cada uno hace actualmente; 

como ella escribe y él se muestra interesado, se ponen de 

acuerdo para revisar su trabajo. 

Se reúnen en la casa de Mickey, leen el guión de Holly, 

que a él le par·ece fantáStico; ambos se entusiasman y salen 

a caminar por el parque, Mientras tanto, Mickey le narra a 
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P.olly toda su crisis y los actos que la acompañaron, la forma 

en que se libró de ella y su perspectiva de la vida: se ex.lste 

sólo una vez y se debe disfrutar mientPas se pueda. Ho1 ly 

confiesa a Mickey haberse quedado apenada por aquella terrible 

noche. y le ofrece sus disculpas¡ él le dice que si realmente 

quiere reivindicarse, tendrá que accp tar una invitación esa 

noche. 

"Un año despues 11 

Una nueva fiesta del día de Acción de Gracias; la concurren

cia en casa de Hannah es como de costumbre: sus padres, hermanas, 

y algunos amigos. 

Lee, acompañada de su marido, luce hermosa como siempre, 

pero más tranquilé:! y madura mientras es observada por Elliot. 

Hol ly ha hecho grandes progresos en sus textos y Hannah hará 

el papel de Desdémona para la televisión; los padres están 

emocionados y muy alegres, como todos en la reunión. 

Elliot y Hunnah se abrazan y contemplan a sus invitados, 

mi':'!ntras Holly es sorprendida en el umbral de la casa por 

Mickey, su actual compañero, a quien le es complicado entender 

la elasticidad del corazón y l::l p·-1~-:ibilidad que da la búsqueda 

constante de aque1lu que amamos. Holly le comunica que está 

embarazada, él se muestra complacido. 

4.4 SISTEMAS DE CIRCUITOS EN LOS PERSONAJES 

Para este estudio se hun definido a los personajes principales 
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de cada una de las cintas¡ no se consideró necesario caracterizar 

a los personajes secundarios o incidentales. 

Las caractcristicas de los personajes responden a una 

relación de antinomia; ya que cada uno de ellos juega un papel 

de acuerdo con la capacidad y apariencia que su contrario 

emita¡ así por ejemplo, cuando él es cobarde 1 ella debe ser 

valiente, pues el equilibrio de la uni6n asi lo obliga. Sin 

embargo, también existen cualidades afines, como en los caso:::; 

de los personajes intelectuales. 

Las cualidades de los personajes toman diversos matices, 

cambian de acuerdo a las circunstancias, el momento, los intere

ses; la propia historia del personaje hace variar, modificar 

y configurar formas diferentes del te:mr::crrnnento del sujeto, 

de tal manera que los perfiles se vuelven dinfunicos y versétiles. 

Los personajes se han agrupado a manera de sistemas de 

cir-cuit:ns, va que un sistema puede estar integrado por varios 

circuitos o un cir-cui to único puede func1011ctr .:om0 !=>i stema. 

Los sistemas de circuito funcionan como forma de r'elación 

interactuante, en donde los circuitos constituyen la concordancia) 

el vínculo o contraste, estableciendo la compatibilidad de 

caracteres-

El primer sistema de circuitos: Annie-Alvy, funciona 

independientemente y como úr.íco. Es una especie de sonriente 

melancolía. Es la grandiosa pareja desesperada. 

El segundo sistema está integrado por tres circuitos: 
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Mary-Isaac, Mary-Yale, Tracey-!Lianc. Estos circuitos estnn 

relacionados entre si, pero funcionan en forma independiente 

uno del otro. Pequeñas hostilidades, oposiciones y diferencias 

de criterio y de gusto, mueven y modifican los circuitos. 

El tercer sistema esta integrado por cuatro circuitos: 

Hannah-Mickey, Holly-Mickey, Hannah-Elliot, Lee-Elliot. Estos 

circuitos son dependientes entre si, y3 que la relaci6n de 

parentesco es fundamental entre Hannah y sus hermanas¡ sumado 

<'l lo anterior, Cf1(l<l unr. rl.: 1os pP.rsonajcs f0meninos P.S diferente 

y contrario a los otros dos. Por ejemplo: Lee es alcohólica, 

mientras que Hol ly es drogadicta y Hannah no converge con 

ninguna de las das·. 

En los circuitos aparecen algunas variantes importantes, 

como en los casos de los personajes femeninos principales, 

representados por las actrices Oiane Keaton y Mia Farrow que 

hacen pareja r:on el personaje masculino que interpreta Woody 

Allen. Ambas tienen rasgos y caracteres distintos, pues su 

aµar·i~rn .. .:ia y presencia difieren 

entre sí. Mientras Keaton es agresiva, Farrow es amable y 

cuando una es ·reflexiva la otra es irreflexiva. 

Al observar con detenimiento a cada una de las actrices, 

es posible notar diferencias tangibles que van desde el tipo 

de mujer, la indumentaria, hábitos y costumbres antagónicas 

entre sí: mientras Keaton es sofisticada, Farrow es sencilla, 

la primera es una mujer complicada y conflictiva, la segunda 

es comprensiva y cariñosa. 
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El optimismo y el entusiasmo son ragos y constantes en 

todos los personajes; ese aliento de esperanza en todos ellos, 

les permite seguir viviendo y amando al otro o continuar en 

la búsqueda plena de si mismos. 

La vida intelectual aparece como otra constante general, 

presentándose a veces como instrumento idóneo para plasmar 

la critica a la realidad, y en otras ocasiones como forma 

o ángulo para observar la belleza de la vida. 

Ahora ocupémonos de forma general del personaje masculino 

constante en las tres cintas que nos ocupan (Woody Allen) 

como Alvy Singer, Isaac Davis y Mickey. 

Primero, es un personaje controvertido, ya que se opone 

a los patrones establecidos del galán norteamericano. Allen 

tiene que compensar las carencias físicas de opulencia y audacia 

con atributos como el ingenio y el carisma. Tales elementos 

que podcmc::: cbser'!ar ~n Annte Hall cuando Alvy le obsequia 

un negl~gee rojo¡ o en Manhattan, cuando pasea .lke con Tracey, 

y le dice que ella es la respuesta que dios dio a Job; y en 

Hannah y sus hermanas, cuando encuentr-a a Holly en una tienda 

de discos y le hace algunas obgervaciones sobr-e su personalidad. 

El actor norteamericano tipico se presenta como prototipo 

de hombre guapo y apuesto; Allen, mientras tanto, aparece 

feo, escuálido y común. Siempre es más pequeño en tamaño que 

el resto de sus acto res y de sus compañeras, con las que la 

diferencia de estatura es aún más aplastante. Annie, Mary, 

Hannah y Holly, pero con Tracey resulta embarazosa ya que 
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se trata de una chica bastante alta. Ellas no buscan en él 

al hombre guapo, simplemente al hombre. 

Coincide en ser gentil y amable con las damas1 pero se 

opone a la at·rognncin, .sl.endo sencillo. Cuando se trata de 

demostrar fuerza física, él es débil. También puede ser· val1ent¿ 

si se requiere 1 pero más bien es tímido. En Annie Hal 1 podemos 

observar a Al vy 1;nfrcnt{1ndose a un grupo de langostas que 

hacen de las suyas, mientras él trata de controlarlas. Lu~go 

se pelea con dos o.r.:l~'b .. ;;; en el baño del departamento de Annie. 

Las estrellas de cine norteamerican0 se presentan varoniles 

y atrev:í.dos, mientras que Allen parece apocado e inseguro; 

su torpeza ante las mujeres resulta ser un atractivo, pues 

se muestra solidario con el lado femenino. En Annie Hall, 

Alvy pone d~ manifiesto la subjetividad de Annie ante la imagen 

real de su exrnaricio: flaco, panzón, calvo y feo. En H~ 

y sur-. hermanas; Mic:key hace notar a Hannah que Elliot es igual 

que él: torpe infeliz¡ en t!§.~, durante un paseo en 

lancha por el lago, llcn~ la mano de lodo sin per-der la 

compostura. 

El personaje cinematográfico masculino es generalmente 

práctico, elegante e indiferente; en contrapartida humoristica, 

Allen es teórico, espontáneo y apasionado. !:.le le puede observar 

en Annie Hall cambiar la bombilla normal de la lámpara por 

una bombilla roja para hacer el momento más interesante¡ en 

Manhattan, apagar las luces para continuar disfrutando. 

La ligereza de temperamento de Allen y la simpatía que 
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despierta marca la oposición con el prototipo de perfección 

que exteriorizan los actores violentos. Allen como Alvy, Ike 

y Mickey jamás se arrebata en furia, más bien tiende a interiorizar 

sus sentimientos de frustración; le podemos mirar en Annic 

Hall, cuando se entera de que Annie se marcha de su lado, 

prefiere caminar; lo mismo acontece cuando, en Manhattan, 

se entera por conducto de Mary de lan relaciones de ésta con 

Yale; siempre procura tomar aire. 

Su muy particular forma de enfrentarse a la vida, y a 

su unión con las mujeres, es la oposición fundamental de Allen 

con el modelo ideal del actor norteamericano. Nunca juega 

el papel dominante de la relación. Allen, como Alvy, Ike y 

Mickey, confronta su realidad cotidianamente. Alvy se une 

a una mujer insegura; Ike tuvo por esposa a una mujer bisexual, 

que terminó siendo lesbiana; y Mickey sobrevive a un divorcio 

y a su esterilidad. 

El arquetípico personaje hedónico y heroico es contrastante 

frente a la cara risible de Allen; el aplomo que cobra frente 

a las circunstancias adversas siempre sorprende a sus enemigos. 

Como en Manhattan, cuando tiene el valor de decirles a sus 

compañeros de trabajo en la T.V. que están haciendo porquerias 

y él no piensa colaborar para ello. Asimismo, le echa en 

cara a Yale todas sus mentiras y el engaño a Ernilly. 

Tiene una lucidez extrB.ordinaria en sus reflexiones, 

elemento que rompe cualquier relación con el prototipo del 

actor norteamericano. Para Allen, la acción está en el contacto 
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personal¡ lo contemplamos en el inicio de Annie Hall, en sus 

discursiones con Yale en Manhattan, y en Hannah y sus hermanas, 

can toda la significación personal de la vida y la muerte. 

Nuestro actor tiene una serie de cualidades que son notables 

en todas sus actuaciones con su particular sentido del humor 

sarcástico¡ no puede dejar do ser hirientP, agresivo, punzante, 

venenoso y en ocasiones, irónico y mordaz. 

A Allen le desagradan los enfrentamientos fisicos, sin 

embargo, suele tener enfrentamientos intelectuales en donde 

se reafirma la prominencia de la inteligencia y el conocimiento 

sobre los sentimientos. Como en Annie Hall, cuando saca de 

detrás de un cartel a McLuhan para poner en su lugar a un 

bocón. 

Freud notó, y Allen asi lo ha manifestado en sus películas, 

que el humor 11 nunca se desfoga en risa fr"anca11
• Porque la 

actitud 0/y ln conducta del sujeto que realiza el humor, representa 

un dcsqui te a la vida para nosotros y lo que logra es una 

actitud consciente, un reconocimiento. 

Freud también enunció que al humor "le atribuimos un 

valioso carácter -sin saber muy bien por qué-; este pl8cer 

intenso, lo sentimos como particularmente emancipador y enaltece

dor-". Allen tiene la caracteristica de encontrar el elemento 

que particularmente aparece agradable, bella, liberador y 

deliciosamente atractivo a su vida, le concede ciertas condicio

nes de originalidad y lo eleva a categaria superior. 
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Woody Allen tiene una capacidad especial para convertir 

a sus demás personajes en humoristicos¡ también, extiende 

su halo más allá de su propio perfil, y a nosotros nos conduce 

como niños por ncndcros juguetones. 

Allen y su conjunto de actores logran expresar lo que 

Pétrus Borel y Xavier Forneret opinaron: el humor 11 es una 

sonrisa frente a lo terrible 11
, cuando éste último no cambia 

su carácter, pero en vez de asustarnos se convierte en algo 

risible. 

Annie 

Tracey 

Mary 

Mar y 

Hannah 

Holly 

Hannah 

Lee 

SISTEMAS DE CIRCUITOS 

ANNIE HALL 

MANHATTAN 

HANNAH Y SUS HERMANAS 

Alvy 

Isaac 

Isaac 

Ya le 

Mickey 

Mickey 

Elliot 

Elliot 



4.4.l Annie Hall 

ANNIE HALL 

Dependiente 

Le atraen los hombres intele~ 

tuales y atractivos mentalmente 

Amorosa 

Narcisista 

No tiene un fin definido 

Op ti mis ta 

Centrada 

Desea la estabilidad con su pa

reja. 

Es flexible 

Es una intelectual 

Es directa en sus emociones y 

sentimientos 

Tiene actitudes fingidas 

Es deportista 

Práctica 

Activa 

Irreflexiva 

Escritora 

Despreocupada 

Adaptada 

163 

ALVY SINGER 

Independiente 

Le atraen las mujeres intelec-

tuales y atractivas. 

Enamorado 

Masoquista 

Autodestructivo 

Tiene objetivos en la vida 

Optirr.ista 

Descentrado 

Desea conservar su libertad 

Es flexible 

Es un intelectual 

Es esquivo 

Es sincero 

Es deportista 

Teórico 

Pasivo 

Reflexivo 

Critico 

Sarcástico 

Anali tico 

Escritor 

Angustiado 

Inadaptado 
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4.4.2 Manhattan 

TRACEY ISAAC 

Irreflexiva Reflexivo 

Despr-eocupada Angustiado 

Independiente Independiente 

Moderna Anticuado 

Esperanzada Esperanzado 

Sensible Escéptico 

Acri tic a Crítico 

Analitico 

Sencilla Sencillo 

Inocente Perspicaz 

Ingenua 

Cálida Cálido 

Cariñosa Cariñoso 

Amorosa Amoroso 

Tierna Tierno 

Espontánea 

Adaptada Inadaptado 
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4,4.2 Manhattan 

MARY ISAAC 

Intelectual 

Tiene ocupación definidR 

Divorciada 

No tiene hijos 

No es deportista 

Le atrae el intelecto del sexo 

masculino 

Tiene amigos intelectuales y 

genios 

Se siente frustrada por sus 

fracasos amorosos 

Ama al hombre equivocado 

Pr-ovinciana 

Ama Manhattan 
Irreflexiva 

Práctica 

Activa 

Tolerante 

Insegura 

Independiente 

Indefensa 

Vulnerable 

Neurótica 

Crítica 

Intelectual 
No tiene ocupación definida 

Hostil 
Divorciado 

Tier.e un hijo 

Es deportista 
Atraido por el sexo femenino, 

intelectual y activo 

Tiene amigos intelectuales 

Se siente frustrado por sus 

fracasos amorosos 

Ama a la mujer equivocada 

Citadino 
Ama Manhattan 

Reflexivo 

Teórico 

Pasivo 

Irónico 

Intolerante 

Seguro 
Egocéntrico 

Independiente 

Optimista 

Critico 

Analítico 



4,4.2 Manhattan 

Intelectual 

Agresiva 

Arrebatada 

Crítica 

Lógica 

Segura 

Coqueta 

Necesita ayuda 

Estable 

Formal 

Práctica 

Arlm1 tA- ,e;¡¡;, Prp1 i vor;:H'i nnPs 

Busca lo dr1radero 

Valiente 

Ilusionada 

Sincera 

Inconforme 

Intelectual 

Tolerante 

Impulsivo 

Crítico 

Analítico 

Lógico 

Inseguro 

Gusta de flirteos 
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Pretende ayudar a los más débi

les o desorgnnizados 

Voluble 

Casquivano 

Práctico 

So entrega ~or entero al ir1tc-

rés ardiente del momento 

Cobarde 

! !.»1Gian.:.ido 

Hipócrita 

Conformista 
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4.4.3 Hannah y sus hermanas 

HANNAH MICKEY 

Inteligente 

Critica 
Reflexiva 

Comprensiva 

Afronta la realidad tal y 

como es 

Cariftosa 

Amable 

Amorosa 

Preocupada 
Natural 

Independiente 
Optimista 

Tr::?.nqui la 

Práctica 

Segura 

Complicada 

Femenina 

Lógica 

La verdad ... 

Adaptada 

Inte 1 igen te 

Critico 

Reflexivo 

Comprensivo 

En ciertos momentos se declara 

incapaz para afrontar la reali

dad 

Cariñoso 

Cortés 

Enamorado 

Angustiado 

Sencillo 
Independiente 

Optimista 
Ensimismado 

De ideas originales 
Inquieto 

Teórico 

Inseguro 

Simple 

Directo, sencillo y claro con -

respecto a lo que siente y pie~ 

sa 

En busqueda continua de la per

fección de los valores que ri-

gen su vida 

Defiende su posición con argu -

mentes lógicos y coherentes 

La verdad es un principio inel~ 
dible. Busca en las personas sus 

valores más auténticos 

Irónico 

Inadaptado 
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4.4.3 Jiannah y sus hermanas 

HOLLY MICKEY 

Voluble Definido 

Pesimista 

Cariñosa 

Tiene complejos de inferiori-

dad 

Insegura 

Ingeniosa 

Dependiente 

Activa 

Actriz 

Escritora 

Busca el respeto del compañero 

Irreflexiva 

Critica 

De personalidad franca 

Amistosa 

Versáti 1 

Necesita cariño 

Inadaptada 

Confiada 

Optimista 

Cariñoso 

Respeta firme y sencillamente a 

los demás 

Seguro 

Creativo 

Independiente 

Inactivo 

Intelectual 

Escritor 

Reflexivo 

Crítico 

Analítico 

Huraño 

Egocéntrico 

Inadaptado 

Escéptico 



4 • 4, 3 llannah y sus hermanas 

HANNAH ELLIOT 

Activa Inactivo 

Independiente 

Inteligente 

Femenina 

Segura 

Práctica 

Discreta 

Optimista 

Resuelta 

Centrada 

Estable 

Emotiva 

Colectiva 

Tradic ionsl 

Tranquila 

Madura 

cariii.u5a 

Aron.ble 

Amistosa 

Valiente 

Crítica 

Reflex1va 

Comprensiva 

Amorosa 

Preocupada 

Solidaria 

Dependiente 

Cultivado 

Varonil 

Tnsc~uro 

Teórico 

lndiscreto 

Pesimista 

Indeciso 

Descentrado 

Inestable 

Sentimental 

Colectivo 

Conservador 

Tranquilo 

Inmaduro 

Cariñoso 

Amable 

Amistoso 

Pusilánime 

Irreflexiva 

lncomprensi ·.:e 

Egocéntrico 

Amoroso 

Despreocupado 
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4.4.3 Hannah y sus hennanas 

LEE ELLIOT 

Romántica 

Apasionada 

Gusta del arte 

Activa 
Dependiente 

Inteligente 

Femenina 

Insegura 

Impráctica 

Indiscreta 

Optimista 

Resuelta 
Descentrada 

Inestable 

Alegre 
Emotiva 

Individualista 

Tímida 
Tranquila 

Espontánea 

Tierna 

Valiente 

Moderna 

Inmadura 

Inquietante 

Sensible 

Romántico 

Apasionado 
Gusta del arte 

Activo 

Dependiente 
Cul ti •;ad o 

Varonil 

Seguro 
Práctico 

Discreto 

Optimista 

Indeciso 

Centrado 

Estable 

Alegre 
Lógico 

Colectivo 

Audaz 

Tranquilo 

Estratégico 
Tierno 

Protector 

Pusilánime 
Anticuado 

Maduro 

Interesante 
Sensitivo 
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CAPITULO V 

ANALISIS 

El proreso humorístico puede consumarse de dos maneras: 

en una única persona, que adopta ella misma la actitud humcrística 

mientras a la segunda personn l~ corrP.sponde i:::l papi:l del 

espectador y usufructuario, o bien entre dos personas, una 

de las cuales no tienen participación alguna en el proceso 

humorístico, pero la segunda la hace objeto de su consideración 

humorística. (1) 

Tenemos entonces un humorista y un oyente 1 en este caso 

sólo nos interesa el papel que juega el primero y que será 

ocupado por Woody Allen. El oyente se referirá al público 

en general y que este espacio no contempla por el momento. 

Analizaremos desde dos perspectivas diferentes las lineas 

humorísticas de Woody Allen en los tres guiones elegidos, 

que él escribi6, dirigió y actuó: Annie Hall, Manhattan, Hannah 

y sus hermanas. 

La primera perspectiva tiene que ver por un lado con 

la técnica del mensaje humorístico que tiene como principios 

y/o elementos: 

Debe haber uno o varios antecedentes del tema. 

El mensaje debe ser compatible completa o parcialmente 

en dos o más paradigmas diferentes. 

(1) Freud, Sigmund. Obras Completas. Ed. Amorrortu. Buenos 
Aires Argentina, 1976. p. 157, 
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3 Los paradigmas comparten algún elerr.ento común que permite 

su cruce en un punto determinado del discurso. 

4 En el cruce, los paradigmas deben oponerse en un sentido 

es pee ial. 

Por paradigma se entiende una serie de campos asociativos 

determl.nados por una afinidad de sonidos o sentidos. (2) 

La oposición tiene va1·1os tipos: según Victor Raskin: 

a) por negación 

- por antinomia 

- por antónimos 
que se crea en un contexto especial, 

b) en una situación real-irreal 

- en una situación común-no común 

- en una !3.i tuación posible-imposible, que se acerca más 

al absurdo 

e) lejania o cercanía¡ que se relaciona con lq proximidad 

o rli~t~ncta entre un paradigma y otro: 

- polis':'rnia 

- homonimia 

- similitud fonética, 

d) productos de un grupo social determinado 

- vida-muerte 

- riqueza-pobreza 

- obscenidad-ingenuidad 

( 2) Barthes, Roland. Elementos de semiologia, Alberto Hernández 
Ed., Madrid, 1971, p. 62. 
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Y por el otro lado, Rapp nos presenta una clasificación 

del humor, pero sólo a nivel verbal; el autor también toma 

en cuenta la existencia de un ridículo que normalmente no 

puede verbalizarse. (3) 

Clasificación del humor 

1) Ridiculo deliberado; éste, como ya sabemos, es sustituto 

de una agresión flsica, y siempre hace burla de algo 

o de alguien: 

a) anti ostentaciVn 

b) anti politice 

c) anti clerical. 

2) Ridículo afectado; Rapp descubre ejemplos de es~e tipo en Mark 

Twain (ejemplos, las bromas de Tom Sawyer) y en Shakespeare 

(Falstaff, etcétera), 

3) Humor a expensas de la propia persona que habla. 

4) Duelo de ingenio 

a) acertijo 

b) el enigma 

c) juego de palabras 

(este último tiene todavia la supremacía en muchas 

culturas), 

d) supresión/represión o 

eliminación/represión 

En el primer caso tiene que ver ~on el sexo, el se-

gundo con lo politice 

(3) Raskin, Victor,Semantic Mechanism of Humor,, D. Reidel Publi~ 
hing Company, Holland, 1965, p. 24. 
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Sin olvidar que existen cinco elementos a través de los 

cuales el cine significa. 

1) Imágenes que son fotográficas móviles y múltiples. 

2) Textos gráficos que incluyen todo el material escrito 

que vemos en la pantalla. 

3) Lenguaje hablado grabado. 

4) M~sica grabada. 

5) Ruiáos y efectos sonoros grabados. (4) 

Debemos partir siempre de que la cinta en si misma es 

un todo, un contexto, el cual da sentido a las lineas humorísti-

cas; partiendo de esto se hicieron extracciones a manera de 

exposición para mostrar el humor en las cintas de Woody Allen. 

5.1 ANNIE HALi, (Linea humorística 1) 

Alvy (off): Oye, esos tipos de la Resistencia francesa 

eran realmente valientes, ¿sabes?, tener que oír" a Maurice 

Chevalier cantando todo el santo día ..• 

Annie: Hum, no sé, a veces me pregunto si yo sería capaz 

de resistir la tortura. 

Alvy se sienta en la cama y le da un beso en el brazo a Annte. 

Alvy: ¿Tu? ¿Hablas en serio? En cuanto la Gestapo te 

quitase la tarjeta de crédito de Bloomingdale's, lo confesa-

rías todo. 

(4) Tappan Velázquez Martha Margarita. Tesis de licenciatura, Aoá 
lisis de los mensajes humorísticos cinematográficos un estu
dio de caso: Zeling de Woody Allen. 1988. ENEP. Acatán UNAM. 
p. 93. 
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La estructura y funcionamiento de estas líneas humoristicas 

tienen la caracterlstica de Punch line (línea que golpea): 

11 Frecuentemente presenta una idea aparentemente irrelevante, 

o puede pa:-ecer incongruente con respecto a la parte principal 

del chiste o puede aparentar abrir una tendcnci3. de pensamiento 

totalmente nueva o el punch line puede ser un enunciado inespera-

damente rae ional". ( 5) 

Raskin define la función de punch line como la de aquel 

elemento que prevé "el cambio de un nivel de abstt·acción a 

otro". (6) 

Koestler dice: El punch line actúa como una guillotina 

verbal que corta de tajo el desarrollo lógico de la historia; 

desbanca nuestl:'as expectativas dramáticas¡ la tensión que 

sentimos se hace de pronto redundanti::: y explota en risa, como 

agua que sale a chorros de una pipa agujerada. (7) 

En primera instancia, la gran mayoría de las personas 

tiene una idea de lo que fue la Ges tapo, a la que podriamos 

definir como un antecedente del tema. Y existen tr'e!::> elt¡ncnto:: 

que permiten un cruce de los paradigmas: la resistencia, la 

tortura y la tarjeta de crédito. Asimismo, estas lineas presentan 

un tipo de paradigma: oposición, posible-imposible, ya que 

sabemos que hace algún tiempo que la Ges tapo desapareció, 

pero podemos ir al absurdo. 

(5) Raskin, ~· p. 33. 

(6) ~-
(7) Koestler Artl1ur, Bricks to Babael, Picador, London, 1980, 

p. 329. 
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En cuanto a la represión, existe oculta o no, y cualquie

ra puede ser objeto de ella. 

De acuerdo a i.:1 tipología del humor presentada por Rapp 

y, en lo que corresponde a estas líneas, representan un tipo 

de humor que se refiere a: el ridículo deliberado, ya que 

se burla de alguien, y ese alguien es Annie, pero también 

es un sarcasmo sobre la represión¡ en momentos apremiantes 

¿quién podría escapar a ella? 1 y utiliza el indicador 11 anti 

ostentación 11
1 pues una tarjeta de crédito actualmente resulta 

una ostentación. 

Woody Allen maneja el elemento sorpresa; en el último 

momento cruza las ideas de forma sorprendente. 

Baudelaire y Haskin concuerdan en revelar que en el humor 

"apareceº un "elemento sorpresa 1
\. Interpretando, para que 

una acción cumpla su cometido de carga humorística, ésta deberá 

contener ~strañezn, admiración, impresión, asombro, turbación, 

conmoción, desconcierto; resumiendo el factor primordial, 

es la aparición de una situación que no se esperaba, siendo 

ésta agradable o incómoda 1 dependiendo del humorismo del receptor. 

ANNIE HALL-(Línea humoristica 2) 

Alvy detiene a un hombre. 

Alvy: No se vaya. Cuandó está con su mujer en la cama. 

¿no-necesita ella algún estimulo artificial, marihuana 

por ejemplo? 
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Hombre: Utilizamos un huevo grande que vibra. 

La estructura y funcionamiento de estas líneas humorísticas 

tienen la característica de Punch line. Existen elementos 

comúnes entre los paradigmas: el estímulo artificial y el 

huevo que vibra, es una asoclación del efecto que ambos provocan. 

Esto realmente resulta humoristico pues para Alvy cesul ta 

totalmente descab'=llada la ictea de que alguien pueda necesitar 

de elementos externos para estimular su organ1smu éri el íilomcr.to 

de hacer el amor y se encuentra frente a un sujeto que con 

toda naturalidad da una respuesta obscena ante la candidez 

de Alvy; la acción de omisión, frente a la represión social, 

es el germen de 1Jnn sonrisa. 

Entonces el tipo de paradigma es oposición obscenidad-ingenui 

dad y el tipo de humor: es un 11 duelo de ingenio" con el indicador 

supresión represión. Y nuevamente la r'espuesta nos toma por 

sorpresa: "un huevo grande que vibra 11 • 

La segunda perspeL:tiva es un tanto más teórica y filosófica. 

En esta parte se presenta una separación de las lineas humorísti

cas en diferentes rubros a manera de exposición del humor 

de Woody Allen. 

M. Tappan en su tesis presenta una combinación de elementos 

fílmicos para los mensajes humor!sticos que nos seri de utilidad 

para nuestro análisis. 



visual-verbal 

visual-visual 

verbal-visual. (8) 
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Primero veremos lineas humorí.sticas que tienen un contenido 

visual-verbal, otras cuyo c.:ontenido recae en lo visual-vis11rtl, 

y aquellas cuyo contenido es verbal-visual. Sumado a esto 

existe otro elemento a co11:>lJt:re1.r, pues s~ h<:>.!l ,~;.:t-rrddo líneas 

humoristicas que funcionen en relación a la película, otras 

que tienen la posibilidad de operar fuera de la cinta, y aquellas 

que funcionan en un contexto cul turA.l determinado. Además 

de todas aquellas definiciones que han dejado diversos personajes. 

ANNIE HALL-(Linea humoristlca 3) 

Estas son unas lineas humorísticas que funcionan dentro 

de la película, pero que a su vez tienen la posibilidad de 

operar fuera del film¡ además, contienen el eiemtnt:o vi~uul-vci.~t.ul 

ya que el rostro del emisor provoca parte del efecto humorístico 

dentro del celuloide. 

Alvy camina ror el pasillo. Pasa por delante de una puerta 

abierta. 

~(off): ¡Alvy! 

Alvy: Ah, hola, Duane, ¿qué tal? 

Alvy entra en la habitación. 

Duane (off): Este es mi cuarto. 

Alvy: ¿Ah, si? Es fantástico. (Carraspea) 

(8) Tappan, ~·· p. 124. 
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Ouane está sentado en la cama. 

Duane: ¿Puedo confesarte algo? 

Alvy se sienta con un suspiro. 

~: Te cuento esto porque, como eres artista, creo 

que lo comprenderás, A veces, cuando conduzco de 

noche por la carretera veo dos faros que se acercan 

hacia mí. Muy de prisfl, Entonces siento el impulso repentino 

de girar bruscamente e 1 velan te, y estrellarme contra 

el coche que vienA de frent~. 

Alvy mira fijamente a Duane. 

Duane ( orf): ya veo la explosión. Las llamas que brotan 

de la gasolina que se vierte. Oigo el ruido de los cristales 

rotos. 

Alvy (Carraspea): Muy bien. Bueno, tengo que irme ya, 

Ouane, porque, a mi me espera el planeta tierra. 

Alvy se levanta y sale. 

No hay que olvidar'¡ Raskin señaló: el humor 11 es el cambio 

de un nivel de ;,n~tr:1c::i0n a otros 11 ¡ la risa nace de desnive-

les, de depresiones dada~ brúscamente. Si le retiro la silla 

a la suficiencin de un serio personaje, sucede súbl tamente 

la revelación de una insuficiercia última (se les retira 

la silla a los s~r':'s falaces). (9) 

Aqui WooC:y Allen ha conseguido expresar lo que el Marqués 

de Sade, Thomas de Quincey y Petrus Borel coinciden en afirmar: 

( 9) Batai lle, Georges, La experiencia interior, Madrid, España 
1986. Ed. Taurus. p. 9~. 
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el humor es 11 10 horrible 11
; porque nos presenta ese lado repulsivo, 

deforme y apocalíptico de la vida, lo espantoso y sombrío 

de la gente, lo repugnante o feo de las cosas, lo no agradable 

a nuestros sentidos. 

Finalmente, todos entrañamos el deseo y repulsión de 

la muerte, pero parece ser que los seres que mejor pueden 

expresar y entender este sentimiento son los creadores, pero 

finalmente todos somos terrenales -cl<:t.ro 1 del µlctneta 11 Lit:rrtt 11
-, 

La siguiente es una linea humorística que funciona sólo 

visualmente (visual-visual), pero además requiere del entorno 

y conocimiento de los antecedentes (linea anterior) para ser 

comprendido y así lograr su efecto humorístico. 

ANNIE HALL-(Línea humorística 4) 

Exterior. Carretera. Noche. 

A través del parabrisas se ve a Duane al volante del 

coche, Mira fijamente al vacío. Está lloviendo, los 1 impiapara

brisas se deslizan por el cristal. Al lado de Duane están 

sentados Annie y Alvy, quien mira ansiosamente el cuadro de 

los mandos. El vehículo acelera para rebasar. 

Allen ha logrado manifestar lo que Braudelaire concluyó: 

''el humor es lo trigico'', consiste en que es irremediable; 

el aspecto de un personaje, en vez de producirnos llanto o 

tristeza por encontrarse en condiciones adversas o ser desdichado 

e infortunado, nos produce un ligero gesto de agrado, 
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que Alvy tiene miedo de las 
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logra en la medida en que uno 

que sucede; así pues, uno sabe 

acciones de Duane y ese miedo 

combinado con el rostro de Alvy hace una mezcla perfecta en 

la cual el espectador no puede llorar, más bien se manifiesta 

una ligera sonrisa o la destellante carcajada. 

La siguiente linea humorística tiene la característica 

de tener una carga verbal-visual que además es una línea que 

funciona fuera de la cinta. 

Es verbal-visual porque una parte del contenido humorístico 

está en la imagen y otro en la palabra. Y funciona fuera de 

la película, ya que no requiere de un gran contexto para ser 

descifrada. 

ANNIE HALL-(Llnea humorística 5) 

~: Por si te interesa, hoy es un día muy importante 

para Tony. Los Grammy son esta noche. 

Alvy: ¿Los qué? 

~: Los premios Grammy. Tony tiene un montón de discos 

nominados. 

Se dirige al estacionamiento, 

Alvy: ¿Pretendes decir que le dan premios a esa clase 

de música? 

Annie: ¡Oh! 

Alvy (al mismo tiempo): Yo creí que sólo daban tapones 

para los oídos. 
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Woody Allen comprueba lo que Baudalaire escribió: "El 

humor es sarcástico", porque no puede dejar de ser hiriente, 

agresivo, punzante, venenoso y en ocasiones, irónico y mordaz. 

Por último observemos una linea humoristica que funciona 

en un contexto cultural determinado; que, en ocasiones, desconocer 

el contexto cultural puede ser una limitan te para interpretar 

o llegar al efecto humorístico. 

ANNIE HALL-(Linea humorística 6) 

Mamá Hal 1: ¿Qué planes tiene usted pa!"a el verano, sefíora 

Singer? 

Madre de Alvy: Hacer ayuno. 

Papá Hall (off): ¿Cómo hacer ayuno? 

Padre de Alvy: Si, no comer. Hemos de expiar nuestros 

pecados. ¿sao~~r 

Mamá Hall: ¿Qué pecados? No comprendo, 

Padre de Al vy: Si quiere que le diga la verdad, nosotros 

tampoco. 

Charles Fourier y Christian-Dietrich Grabbe son análogos 

a Allen en la idea que éste mantiene de que el humor "es la 

intención sátlrica. o/y moralista"; en la medida en que combina 

elementos. de censura y ridiculiza a personas o cosas de forma 

picante y mordaz. 

Lo que más humor puede producir es que en ocasiones las 

personas realizan actos por costumbre, sin comprender muy 

bien el fondo o razón de lo que se hace, pero cuando se exterior!-
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zan de la forma anteI""ior es totalmente irrisorio¡ aunado a 

ello • está la forma verbal-visual en la que se lleva a cabo. 

En una imagen partida observamos de un lado a ln familia Hall 

charlando y comiendo plácidamente, y del otro lado se encuentra 

la familia judia Singer haciendo lo mismo, cada cual en su 

entorno; de pronto se inicia un diálogo entre las familias; 

el absurdo total, ése es el efecto homoristico. 

Si el rt!<.;~~ptor ienora riue las fnmi 1 ias judías tienen 

por costumbre o tradición religiosa, ayunar en cierta época 

del año, el efecto de la linea humorística se pierde en su 

totalidad. 

Allen rechaza la acción, que se convierte en una muestra 

del espiritu de la hermenéutica judia, de las múltiples e 

inagotables talmúdicas. El texto biblico, en efecto, suscita 

innumerables comentarios que a su vez son comentados y asi 

progresivamente hasta el agotamiento de las posibilidades. 

De ahi una fuerte tendencia a la especulauiVn. lnte:le:ctual: 

11 Era filosofando, comentando, interpretando, como los judíos 

verificaban cotidianamente la ambigUedad fundamental de todos 

los comportamientos humanos, lo que no podia engendrar más 

que una vis16n irónica del mundo. Desde el momento en que 

se constata que todo es tan verdadero como su contrario es 

muy dificil tomar una decisión determinada para actuar en 

cualquier situación. (10) 

(10) Cébe Guilles, Woodl Allen., Madrid España. Ed. Júoar 
(La vela latine Cine}. 1986. p. 50. 
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5.2 MANHATTAN {Línea humorl.stica 1) 

Exterior. Edificio en derribo/tienda. Dia. 

Se ve un equipo de demoli.ción en lo alto de un edificio. 

Ike (off): Mira esto. Ya casi están a punto de tirar 

esa casa. Ike y Mary caminan por la acera llena de viandantes. 

Mary: Bueno, ¿y no las podrían declarar de valor histórico, 

o algo por el estilo? 

Ike: Sl, yo Ultd vez, .• und vez in Lente JeLt!11e1· una t.l~uiul.it .. :16n. 

Verás, varias personas nos tumbamos en el suelo delante 

de la casa. 

Los dos entran en una tienda. 

Ike: .•. y uno de los policías me pisó la mano, 

Estructura y funcionamiento de: Punch line 

Existen tres palabras claves que permiten un cruce de 

paradigmas y forman una especie de antecedentes del tema. 

Las palabras son: tirar, casa y valor histórico. Pues a saber, 

existen casrtf3 dentro de las ciudades que son obras de arte 

arquitectónico y especial, pero la ciudad reclama áreas; y 

todo lo anterior, al presente no le importa. 

El tipo de paradigma: opo~;íción común-no común, pues 

no a todas las personas les interesa el valor cultural de 

una construcción, ni tampoco es frecuente ver protestas en 

contra de las demoliciones de edificios y casas. Sin embargo, 

algunos sujetos perciben o. su alrededor todas las cosas que 

están ahí. 
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Tipo de humor: Ridículo deliberado, con indicador, 11 anti 

político". En el último momento se cambia la dirección del 

pensamiento, pues como ya sabemos el ridículo deliberado es 

el sustituto de una agresión física, Allen compara; la mano 

pisoteada como una agresión directa por parte del policía, 

sólo que el policía no se dio cuenta del pisotón. 

MANHATTAN-(Linea humorística 2) 

Interior. Hotel campestre/Dormitorio. Día. 

El cuarto está a oscuras. 

Mary: Ha sido maravilloso. 

Ike: Si, ya lo creo. 

Mary enciende la luz. Vemos que ella e Ike están juntos en 

la cama. 

Mary: Me encanta estar en el campo. 

Ike: Oh, es muy relajante. 

Mary: Lo sé. 

Ike: Claro que los mosquí tos me han chupado toda la sangre 

de la pierna izquierda. 

Estructura y funcionamiento de: Punch llne 

Tenemos las ideas principales como antecedentes del tema 

y son el cruce de paradigmas: estar en el campo, relajante 

y los mosquitos. A los ci tadinos nos encanta el campo porque 

vamos a él como a un paraíso, sólo que a veces se pagan precios 

altos por permanecer en ést€, como sufrir las picaduras de 

los bichos que habitan ahí. 
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El tipo de paradigma es oposición posible-imposible, 

porque suena gracioso que los moscos nos piquen. pero cuando 

a alguien le succionan la sangre del mii-Jmbro inferior izquierdo 

resulta humorlstico; aún 1 es m~s: imposible, pero en el lenguaje 

todo es posible en el sentido figurado, de saturación de piquetes 

en alguna zona del cuerpo. 

Tipo de humor: Humor a expensas de la propia persona 

que habla, el personaje se ríe del dolor propio, pero además, 

lo comparte. 

Elemento: Elemento sorpresa. 

MANHATTAN-(Línea humorística 3) 

Estas son unas líneas humorísticas que sólo funcionan 

dentro de la película, pues se requiere tener conocimientos 

de los antecedentes de los hechos para que el humor tenga 

su efecto. Así también, dichas lineas contienen el elemento 

visual-verbal y esta combinación nos permite tener un concepto 

integral de la lectura fílmica. 

Jill: Tengo prisa. 

Ike: ¿Qué .•• qué deme ••• ? ¿Adónde .... adónde vas? Cada vez 

que vengo, me siento incapaz de comprender cómo es posible 

que la prefieras a mí. Quiero decir ••• 

Jill: ¿No eres capaz de comprender eso? 

Ike: No, no, es un misterio para mi. 

Jill se lleva salvamanteles, mantequilla y mermelada a la 
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cocina. Ike la sigue. Jill vuelve al comedor, pasando por 

delante de Ike. 

:ll.11.: Bueno, ya sabías mi historia cuando te casaste 

conmigo. 

Ike: Sí, claro, mi analista me previno, pero eras tan 

hermosa que ... que cambié de analista. 

Freud expresó, y Allen lo ha puesto de maniI'iesto: el 

humor, 11 representa una revancha del principio de placer ligado 

al supar ego ct1andc óste ~leima se encuentra en posici6n inesta

ble11. Esto en un acercamiento sería: El desqul te del principio 

del placer representado por la obtención del máximo de placer 

inmediato y evitar el dolor actual sin detenerse a pensar 

en el futuro, junto con el ego percibido como conveniencia 

social 1 ajeno :i. c:>crúpulos morales, sobre el principio de 

realidad concebido, inferido éste como la obtención del máximo 

de placer y sufrir el mínimo de dolor a largo plazo y no sólo 

en la situación actual, ligado éste último al ego, cuando 

éste se mar1ifiesta descontrolarln, i~pUl6lvo y demuestra el 

placer en formas no aprobadas socialmente. Sintetizando, cuan_do 

el sujeto encuentra la manera de sentirse bien e interpretar 

las circunstancias de su contorno de la forma más favorable, 

evitando que le dañen y así, estar feliz. 

Ike, sabiendo las preferencias sexuales de J il 1 y prevenido 

por su analista prefiere vivir el placer aunque la realidad 

lo desengañe luego. Pero además 1 es un ser que se ajusta de 

la mejor manera a la vida y encuentra en ella diversas formas 

para darse respuestas. 
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La siguiente linea hurnorística tiene la cualidad de tener 

una carga visual-verbal, acentuada hacia el lado verbal, sumado 

a esto es una línea capaz de operar fuera del contexto de 

la cinta ya que no .se requiere de antP.cedentes en la pellcula 

para la comprensión del humor. 

MANHATTA!J-(Línea humorístico. 4) 

Polly (mira a Ike): Yo, bueno, tuve finalmente un orgasmo, 

pero mi médico me dijo que no era el adecuado. 

Ike: Ya. ¿rlo era el adecuado?, oh, ¿de veras? Yo nunca 

los he tenido así .•. 

Polly: Eso parece. 

Ike: ..• Jamás, nunca. El peor fue el más oportuno. 

Polly: Oh, ¿de veras? 

F[-.eud anotó, y Woody Allen lo muestra: el humor 11 se aproxima 

a los procesos regresivos y reaccionarios". Estos se relacionan 

con la fantasía1 es una pauta más primitiva y simple de resolver 

los problemas, son formas pueriles de reaccionar a la frustración, 

es una manera de ir contra las normas. 

La linea está llena de humorismo pues, ¿cómo es posible 

que un médico sea el que determine cuando un orgasmo es adecuado 

o inadecuado?, y resulta francamente risible cuando Ike parece 

incrédulo ante aquella observación, pero es aún más sarcástico 

con un orgasmo, no, con un final aplastante. 

La siguiente es una línea humorística que tiene su mecánica 

en lo visual-visual, ya que carece totalmente de la palabra 
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y todo se centra en la imagen y lo interesante a destacar 

es: por un lado no requiere de un 

lograr su efecto humorlstico y por el 

que funciona independientemente. 

antecedente previo para 

otro lado es una línea 

Resulta fantástico observar el rostro de angustia y preocupa

ción de nuestro gran gesticulador, Ike, ante los fortachones 

cargadores que tranportan y bajan las cajas sin miramientos. 

MANHATAN-(Línea hurnorística 5) 

Interior. Nuevo apartamento de Ike. Día. 

Il<e de pie en mitad de una habitación llena de cajas sin desempa

quetar. Vol tea en dirección de un empleado de mudanzas, que 

entra con una silla. El empleado deja la silla en el suelo. 

Un segundo empleado cruza la puerta con una caja, que deja 

caer a los pies de Ike. Un tercer empleado pone otra caja 

junto a la anterior. Luego, se seca el sudor con un pañuelo. 

El primer empleado le t1 ~nde .::i. .... n.e;;: uua hoJa de papel y un 

lápiz. Ike firma el papel y ne lo devuelve. 

Bretón escribió, y Allen resulta un maestro cuando muestra 

que: el humor "en ocasiones sólo se deja presentir y no se 

da más que como hipotético". 

La identificación admirativa: tímido en sus emociones 

-o con el héroe cómico de la épica, que, por contraste con 

la tradición dominante y por la degradación del ideal, provoca 

nuestra risa-. Esta creciente simpatía presupone un convenio 

entre el autor y el lector, que ( ••• ) radica en una especie 
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de contrato social: algo asi como un "derecho de patronato" 

colectivo frente a una sociedad que necesitamos y odiamos, 

pero que, también, podemos amar. Un héroe t1umorístico que, 

por sn :i.nocencia, resulta cómico y, a la vez, simpático, existe 

sólo en un mundo, en el que, con él, podemu:J 0dio.r y 8.mar, 

despreciar y admirar. (11) 

Por último observemos una línea humorística que funciona 

en un contexto cultural determinado y su carga está dada en 

lo verbal-visual. 

MANHATTAN-(Línea humoristica 6) 

Interior. Apartamento de Jill. Día. 

Ike sigue o J .1. .1.."" t")C!" Pl living. Connie está sentada ante la 

mesa del comedor. 

Ike: He venido aquí para estrangularte. 

Jill: Nada de cuanto he escrito es falso. 

Ike: ¡¿Cómo puedes decir eso?! ¡Ese libro me hace pnrecer 

Lee Havey oswald! 

Sigue a Jill hasta la zona que sirve de estudio. 

Jill: es una descripción franc~1 de nuestro matrimonio~ 

Ike: ¿El que yo sea narcisista? 

J il 1: ¿No te parece que eres un poco obseso? 

Ike: ¿Y ..• y misántropo? ¿E hipócrita? 

Jill coge un carrete de hilo. Entra y sale durante la conversación. 

lll) Jauss, Hans Robert. La ex~eriencia estética y hermenéutica 
1 i teraria. Madrid, Espana. d. 'raurus, 1986. p. 332. 



Jill: Bueno, también he escrito cosas bonitas de ti. 

~: ¿Cuáles? ¿Cuáles? 

191 

Jill: ¿Qué cuáles? Que lloras cuando ves Lo que el viento 

se llevó. 

Ike: ¡Oh, cielos! 

Aqui Woody Allen pone en juego lo que Bretón comenta: 

11 El humor es el enemigo mortal del sentimentalismo con aire 

perpetuamente acorralado''¡ porque si el humor se detuviera 

por no ·herir susceptibilidades o tuviera compasión ante aquello 

que lo ocupa y se tomara delicadezas para con los otros, dejarla 

de ser humor. 

En las anteriores líneas, el personaje masculino lleva 

a cabo el golpe humorlstico, en este caso es un personaje 

femenino el encargado de ejecutarlo: partiendo de su punto 

de vista objetivo 1 pulver·iza al otro con el pasado. 

Asimismo, el receptor de la línea humoristica tendrá 

que estar al tanto de la cinta Lo que el viento se llevó, 

para poder comprender por qué Ike gimotea cuando mira esta 

película, y quizás el receptor ría no por el llanto de Ike, 

sino porque usted también llora cuando mira el film; una leve 

sonrisa por indentificación. 

5.3 HANNAH Y SUS HERMANAS (Linea humorística 1) 

Mickey: fui a un almacén y compre un rifle. Pensaba ••. 

Mira, si me decían que tenía un tumor, pensaba matarme. 

La única cosa que me hubiese detenido, tal vez, es el 
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tremendo disgusto que se iban a llevar mis padres. Hubiese 

tenido que matarles a ellos primero. Y luego, luego un 

tio y una tía, hubiese tenido que 

sido un baño de sangre. 

tú sabes, habría 

Estructura y funcionamiento de: Punch line ya que se 

manifiesta cuando Mickey expresa que existía un motivo que 

lo detenía en su suicidio, y de inmediato la linea de pensamicr.to 

cambia hacia otro horizonte. 

Nuestro antecedente lo obtenemos en las dos primereas 

frases en donde las palabras: rifle, tumor y muerte forman 

los cruces de paradigmas; a ciencia cierta de "manera general 

se conoce que el hecho de tener un tumor en cualqu:!.er ¡:arte 

del cuerpo resulta peligroso para la salud y algunas veces 

se llega finalmente a la muerte de forma dolorosa11
• 

Tipo J~ paradi6mn: oposict6n pa~ible-imposible. La idea 

del suicidio aparece lejana mientras no nos afecte directamente, 

es algo que existe en las novelas, noticias de radio o televisión 

y prensa sobre algún loco. Pero Mickey se lo plantea como 

algo cercano ya casi propio, la compra del rifle lo refleja; 

aún antes de saber la respuesta médica, en su pensamiento 

la idea existe latente, lo que hace falta es materializarla. 

Tipo de humor: se refiere al ridiculo deliberado, se burla 

de algo y ·de alguien: ese algo es la muerte y ese alguien 

es él mismo. Con un indicador de "anti ostentación", porque 

cuando pensó matarse no podia dejar que sus seres queridos 

sufrieran o se disgustaran a causa de su muerte, asi que debía 
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eliminarles primero y francamente eso implica demasiado trabajo 

y demasiada sangre. O en otra línea de pensamiento: es una 

justificación ante los demás por su momento de cobardía. 

Elemento: sorpresa. 

HANNAH Y SUS f!ERMANAS-( Línea humorística 2) 

Dr. Abel: Ha "ufrido varios marcos. (suspira) ¿Oyó zumbidos 

y timbres? ¿Notó, oh, algo parecido a eso? 

Mickey (gesLlcul~): Sí, ahora-ahora que usted lo dice, 

ah, sí, oigo zumbidos y timbres. Timbres y zumbido:;. 

Bueno, ¿me estoy volviendo sordo o qué? 

Dr. Abel (sigue anotando): ¿En un solo oído? 

Mickey (se coge con los dedos): Sí, bueno, ah. ¿Es mejor 

tener el problem~ en los dos oídos? 

Estructura y funcionamiento de: Punch line 

'fipo de paradigma: oposición común-no común, 

Nuestro antecedente ln:r:~diRt.o viene del médico: éste 

cuestiona, busca síntomas. Las palabras para los cruces de 

paradigmas respectivos serian: ¿Oyó zumbidos y timbres?, y 

así nos va definiendo a qué se refier-e el médico. Pues el 

paciente resulta un dís ti·aido, ha pasado desapercibidos los 

indicios, hasta que el médico le pregunta. 

Tipo de humor: Humor a expensas de la propia persona 

que habla. Pues resulta que en un primer momento a Mickey 

le preocupa estarse volviendo sordo, y al final se interroga 
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acerca de lo que puede ser mejor, co~o si se tratara de un 

concurso o de una cualidad benéfica que le confiriera a Mickey 

una diferencia digna de ser exaltada, 

Elemento: sorpresa. 

Las siguientes son unas líneas humorísticas que únicamente 

funcionan dentro de la película, pucc se requiere conoc~r 

los antecedentes de los hechos y asi tener las referencias 

pertinentes a la hora del golpe humoristico. También estas 

lineas contienen el elemento visual-verbal, asimismo se requiere 

de un ejercicio de memoria por parte del espectador par'a que 

el efecto humorístico sea co1npleto. 

HANNAH Y SUS HERMANAS-(Linea humorística 3) 

La cara de Norman aparece en la ventanilla de la puerta de 

batientes de la despensa. Mira al interior y se asoma. Holly 

está trabajando. Norma se queda en el umbral, sin entrar del 

todo. 

Norma: Querida, me encantó tu guión. Me ha parecido tan inte

ligente. 

Holly (se vuelve, sonriente, con una copa de vino en 

la mano): Bueno, tú eI"es mi madI"e. No todos los demás 

se dejarán engañar tan fácilmente. 

Norma (gesticula): Me gustó sobre todo el personaje de 

la madre. Una vieja coqueta, borracha y mal hablada. 

Holly no puede contener la risa. 

Freud concibió y Allen lo pone de manifiesto; que en 
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el humor "uno puede dir-igir la actitud humorística, no importa 

en qué consiste ella -hacia su persona o hacia una persona 

ajena11 ¡ me siento dichoso 1 pese a todo fracaso sufrido, y 

pierdo mi seriedad yo mismo, ri~ndo de él, como si fuera un 

alivio escapar a la preocupación por mi suficiencia. No puedo, 

cierto es, abandonar esa preocupación de una vez por todas. La r! 

chazo solamente si puedo hacer-lo sin peligro. Me río de un 

hombre cuyo fracaso no compromete mi esfuerzo por la suficienci.a, 

un personaje periférico que se daba aire~ de grandezrt y comprometia 

la existencia auténtica (limitando sus apariencias. (12) 

En este caso, Norma no logra identificarse conscientemente 

con el personaje que su hija ha perfilado en el guión, pero 

a nivel inconsciente. Existe un reflejo de identificación 

no aceptado que la hija logra captar y por eso rie. 

A Norma la imagen de esa mujer le parece estupenda por 

ser ebria, agradable y mal hablada, pero Norma es todo eso 

y más; tiln t:rnb.:i.rgc .:;e :::?.!.eg!'?, <1P no ser ella, sino aquélla. 

La siguiente linea humorística opera visualmente (visual-V! 

sual) pues la acción se centra en la imagen y funciona un 

tanto independiente con relación a la cinta y su efecto puede 

ser bueno 1 pero cobra mayor impacto cuando el espectador está 

familiarizado con el actor, pues las expresiones de su rostro 

son el centro del humor. 

(12) Bataille, op. cit., p. 99. 
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HANNAH Y SUS HERMANAS-(Línea humorística 4) 

Interior. Salas en el Mount Sinai Hospital. Ola. 

Suena una trepidante música de jazz, al tiempo que vemos la 

fachada del Mount Sinai Hospital. 

En su interior se desarrollan las etapas del exhaustivo chequeo 

de Mickey. Empieza con un test de audición en una estancia 

oscura. Se enciende una luz, que revela a ur1 Mlckey dcsgolichadR

rnente sentado en el interior de una cnbina de cr.istal. ;.,1eva 

auriculares en la cabeza. Un técni~v cur.t.rol.'.:l ur\~j (~nnsolQ. 

al otro lado de la cabina. Mickey hace una seílal con el dedo 

cuando oye un sonido en los auriculat·cs. La música de jA.zz 

prosigue. 

Ahora le toca el turno a un electrosistagmograma (ENG). Unos 

aparatos trazan una línea de signos en un rodillo de papel 

que se desenrolla. M1ckey, sin gafas y con expresión de pánico, 

yace en un sof&, con la cabeza llena de electrodos. 

El hu,;·,ur e:: en '1nr;Asi ones feroz y fúnebre" señala Swift 

Jonathan¡ ~·;oody Allen lo ·~:-:presa dt? igual forma en el sentido 

de que maneja las cosas o las personas implacablemente, no 

se detiene en sentimientos; llega a ser bárbaro y brutal como 

látigo, y algunn~ •.reces ~s funesto, lúgubre o taciturno, sin 

dejar de lado el toque mágico de la sonrisa. 

Algunas personas nos asustamos ante cualquier tipo de 

prueba 1 pues ello pone al descubierto nuestras deficiencias, 

lo sabemos y cuando miramos a Mickey sufrir y angustiarse 
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ante aquellos aparatos, nos alegramos de no ser aquél, Y nos 

limitamos a ser espectadores, riendo del otr-o, aún a pesar 

de sus penalidades. 

Hacei· reír par.:i no llorar, ésa es la meta que s~ propone 

no sólo el héroe de Allen, sino téimbién el de toda una literatura 

judía en la que es constante un humor voluntariamente masoquis

ta, ( •.• ) un humo!" autodespreciativo, un humor autodestruc

tivo. (13) 

La siguiente es una línea humorística que funciona fuera 

y dentro de la cinta, ya que no es necesario tener un antecedente 

previo del hecho. El contexto del asunto está en las mismas 

lineas. EsLas, ademds, tienen la característica de contener 

los elementos verbal-visual. 

HANNAH Y SUS HERMANAS-( Línea humorística 5) 

Gail (gesticula}: ¡Pero si no Lit:11t:::~ ningún :::;íntcm::i.! 

Mickey (gesticula): ¡tengo los sin tomas clásicos de un 

tumor cerebral! (Suspira) 

Gail: Hace dos meses, creíste que tenias un melanoma 

maligno. 

Mickey (gesticula): Claro que yo ... tú sabes que yo ••• ¡Me 

salió de repente una mancha negra en la espalda! 

Gail: ¡Fue en la camisa! 

~y (suspira): Yo ••. ¿Cómo iba a saberlo? (señala a su 

espalda). Todos decían que tenía una mancha en la espalda. 

(13) Cébe Guilles,~·· p. 51. 
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Thomas de Quincey escribió sobre humor y para él "bromear 

con el dolor" significaba algo trascendente. Cuando Woody 

Allen lo hace 1 nos puede parecer descabellado, exagerado, 

ex6tico y hasta cinico, pero resulta agradablemente divertido. 

En la línea humorística jamás se enumera cuáles son los 

síntomas de un tumor cerebral, pero todo hace suponer que 

se trata de algo sumamente desagre.dable y por tanto se terne 

lo peor, pero cuando se habla de un hipocondrtaco en polenc..i.ct 

(imagina enfermedades) como es el papel que Mickey desempefia, 

el receptor ya no sabe qué pensar, pero se ríe. 

Qué es un malanoma maligno .•. el único indicio es una 

mancha negra ~n 1a espalda, pero es sorprendente cuando la 

mancha estó en la camisa y las razor1es de estar ahí son múltiples. 

Por últirr.0 1 estas l.íneas humorísticas tienen el carácter 

de funcionar en un contexto cultural determinado, guardan 

HANNAH Y SUS HERMANAS-(Linea humoristica 6) 

Un guionista sale del estudio y mira en torno suyo. 

Mickey: Oh, por el amor de ... 

Guionista (le interrumpe a voz de grito): ¡Eh! 

Mickey, Gail y Ed se vuelven hacia el guionista. 

Guionista (golpea con furia el guión): ¿Quién ha cambiado 

mi sketch sobre la O.L.P.? 
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Mickey y Gail se acer-ca al enojado guionista, olvidando a 

Ed ante la nueva crisis. 

Mickey: Tuve que hacer unos cortes. ¡Cuatro frases sin 

impo rtnnc i a! 

GuionistR: ¡Pues destrozaste lA idea! 

Mickey, Gail y el guionistu caminan por el pasillo adyacente. 

Mickey {intenta cc.ilmo.r rt1 guionista): ¡Pero tú est5s 

loco! No es para tanto. Como si todns laz comn.s fut"ran 

esenciales. 

Desconocer las reglas gramaticales será un impedimento 

para que estas lineas tengan el impacto pr0ciso en el espectador, 

pues el que escribe o lee, sabe que un tcx~o puede variar 

su sentido cuando se cnmbian o anul.:i.n los signos ortográficos, 

sean éstos: puntos o camas, o cualquier infracción de éstas 

cambia la interpretación del escrito. 

Frcud observó y Woody Allen lo pone oe ,i.u:-:..if~r.iqto: el 

humor 11 se comporta como el adulto hacia el ntño, ~n la medida 

en que discierne la nulidad de los intereses y sufrimientos 

que le parec~n gr~nrles a aqu~l y se r-le de ellos''. 

El humor no distingue tamafios ni respeta jerarquias, 

sirnplemente arremete en contra de lo que se mueve, lo tiene 

sin cuidado el dolor ajeno, no percibe la profundidad del 

daño, sólo se divierte exquisitamr~nte. 

La primera conclusión a la que hemos llegado e:s que las 

tres películas contienen clen1entos que tic110n q11e ver con 

la técnicn del mensaje humor-í.stico, punch linc y clcm~nto 
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sorpresa; por otro lado, contiene la perspectiva teórica y 

filosófica desarrollada sobre el humor en es te trabajo y que 

va desde la previa identificación del tipo de humor de acuerdo 

con Rapp, para después reconocer el ~iemento visual-verbal, 

visual-visual y verbal-visual con las líneas humorísticas 

que funcionan en relación a la cinta, así como aquellas lineas 

que operan fuera de la cinta y por último, las lineas humoristicas 

que funcionan en un contexto cultura! determinado. 

De acuerdo con estas prer11isno, Gcría fácil decir que 

quien ha visto la película Annie Hall, ya no necesita ver 

Manhattan y Hannah y sus hermanas, pero podríamos equivocarnos 

ante tal consideración. 

Lo interesante es observar cómo Woody Allen logra combinar 

estos elementos en cada filme, para que cada cinta sea diferente. 

La respuesta está, por un lado en que es el propio Allen quien 

escribe, dirige y actúa en los filmes que nos ocupan. Por 

el otro, está esa mezcla de las líneas humorísticas en cada 

cinto.. ¿C6mo 10 hace y de qué manera los tópicos subordinan 

dichas lineas para que este director logre su objetivo? 

Veamos existen varios tópicos que son manejados con maestría 

por Woody Allen. Está: el rursnte perdedor, la re•la.ción cotidi:ma 

de pareja, la insatisfacción como amante, la separación o 

rompimiento de la pareja, ei juego de la libertad y su ejercicio, 

la eterna búsqueda de la felicidad, los valores sociales de 

las 11 costumbres 11 , la impaciente pesguisa por la pareja ideal, 

entre otros. 
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Examinemos cómo se manifiesta el humor en la cinta ~ 

~· Primero, el desarrollo de la historia se presenta anacróni

co¡ los sucesos se muestr-an en un continuo cambio del presente 

al pasado. Su estructura aparece como un relato anecdótico. 

Ese juego del tiempo con los hechos y esa forma tan particu

lar de contar sus lances, junto con las relaciones que establecen 

los personajes entre si, los esenarios y el vestuario, hacen 

de esta película mezcla impresionante de líneas humorísticas. 

Las líneas humoristicas que destacan son aquellas que 

funcionan fuera del film, porque Allen logra tender un hilo 

de comunicación entre su historia y la historia de sus espectado

res. De.sde el momento en que plantea nuevos modelos de conducta 

a través de sus personajes, aquello que nos gustaría ser y 

no somos o no nos atrevemos, con sus personajes Annie Hal 1 

y Alvy. 

La reproducción del discurso cotidiano llevado hasta 

el extremo del ridículo apoyado en cuestiones, culturales 

que se combinan a la perfección con las líneas humorísticas 

que operan en.un contexto cultural determinado. 

Nuestro personaje principal Alvy como el eterno "amante 

perdedor" que es capaz de asumir su condición, donde juguetea 

con el verbo y la sintaxis, golpeando el pensamiento de su 

espectador, porque Alvy es auténtico y no engai'la a los otros 

en ninguna forma. 

Manhattan tiene un desarrollo cronológico y su estructura 
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es de novela ••• capitulo 1,,, Sus personajes son de tipo intelec

tual y se desenvuelven entre galerías de arte, museos, conferen

cias y lugares de este estilo. 

Las lineas humorísticas que destacan en esta cinta son 

las que funcionan en un contexto cultural determinado. Woody 

Allen ataca a su espectador en este punto, combina el humor 

presentido e intituivo con el humor reflexivo. 

Allen está situado en un pensamiento antinómico capaz 

de comunicarnos la oposición entre un sentimiento y la razón, 

la vida y la muerte, el bien )! el mal, lo grotesco y lo serio, 

lo teórico ante lo práctico, lo sarcástico vs. lo adulador, 

lo horrible y lo hermoso, la contraposici6n entre la melancolía 

y ,la alegría, el optimismo frente al pesimismo, lo terrible 

ante lo atrayente, lo grandioso y lo insignificante, la sorpresa 

por la indiferencia, la realidad sobre lo fantAstico, lo utópico 

sobre lo conservador, lo grave ante la risa, el placer frente 

al displacer. 

Porque es en el medio de los intelectuales donde mAs 

se asumen poses y posiciones, los pcrnonajcz de Allen se expresan 

con categóricas sentencias sobre todo aquel tema que llega 

a sus manos, pero el asunto no se detiene ahi; también está 

el intercambio de parejas dentro del mismo grupo. 

La infidelidad Y la mentira son elementos constantes 

de (personajes) Yale y Mary, mientras que Ike y Tracey prefieren 

ser francos, auténticos y sinceros. Los dos primeros son felices 

haciendo critica sin ton ni son, como maestros en la materia, 
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pseudo intelectuales, mientras que la segunda pareja representa 

lo sencillo, lo cotidiano. 

Al len bromea sobre su analista, sus padres, sus esposas, 

. las inclemencias del tiempo, el sexo, dios, la ciudad, el 

arnor, temas en verdad serios, para él, pero el punto vulnerable 

está en ese toque mágico que da a sus palabras, provocando 

un corto circuito mental en el espectador. 

Hannah y sus hermanas nos narra, en actos, a la manera 

teatral, las historias de más de cinco personajes y la forma 

en tjue sus vidas se entrelazan hasta formar una breve telaraña. 

De las tres, probablemente ésta sea la cinta que contiene 

una cantidad más pequeña de lineas humorístiv.ss, pues se trata 

de una pelicula reflexiva, pero poco sazonada de humor desaforado. 

Es, en el personaje Mickey, el hipocondriaco, donde se 

centran los· tres grupos de lineas humoristicas a las que hemos 

venido haciendo referencia. Allen ha [JU.::sto el punt:o mediÓ 

en el uso, tanto de la técnica del mensaje humorist!co como 

en el de las líneas. 

En 'ei;te personeje, Michey, el único que permite, por 
.r 

sus· caracteristicas (descri tes anteriormente) juguet~ar con 

la parodia, la sintaxis pasa por los verbos y llega hasta 

la pre:Se~ tación de modelos doll" conducta francamente risibles• 

per~. no imposibles, logr~ndo con ello, ofrecer un abanico 

de p.os~biliciad;s ingeniosas sobre dicho personaje. 

Porque' Allen escoge a este personaje para hacerlo su 
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vínculo con el espectador: su perfil es el del eterno amante 

perdedor, pero con esperanzas y optimismo. 

Pero no podemos dejar de lado que el ser humano está 

dotado ciertamente de propiedades especificas de la raza humana; 

posee una herencia propia, un temperamento sometido al equilibrio 

de las glándulas endócrinas; depende también del influjo del 

ambiente, y goza de la prerrogativa de determinarse a si mismo. 

A tal grado desafía el hombre los marcos científicos que una 

misma causa puede producir en distintos individuos reacciones 

enteramente diferentes. 



205 

CONCLUSIONES 

Fue un trabajo at'duo pero divertido; mi primera idea 

consistió en mostrar que las cintas de Woody Allen están cargadas 

de un humor, pera de un humor delicado, critico, mordaz y 

sat"Cástico, entre otros atributos~ Así que había, por un lado, 

preguntnz $Obre el humor, y por el otro, sobre el cine. 

Para lograr mi objetivo leí y revisé varios text.c~ qqe 

abordan el tema; me encontré con lecturas hermosas e ingeniosas 

impregnadas de humot', un sinnúmero de pensadores que a través 

del tiempo se habían ocupado del problema del humor, aportando 

cada uno de ellos su muy particular punto de vista. 

De esta forma fue como quedaron asP.ntadas en el primer 

apartado del trabajo cuarenta definiciones sobre el humor, 

y cada llna de ellas responde de manera directa o indirecta 

a nuestras interrogantes. Uua ;:::. un~, las definiciones permitieron 

tocar puntos esenciales de nuestra existencia, que tiene tn 

común una función liberadora del espíritu. 

A riesgo de equívocos e imperfecciones, referiré mi concepto 

del humor, que es el estado de ánimo más favorable del ser 

humano ante el mundo y su realidad; ríe pensando, medíta sonriendo 

especula en ríos de carcajadas, deja de lado lo sentimental, 

se regocija con lo trágico cuando éste signi~ica un viaje 

al punto extremo de lo posible. El t1umor ha empeñado su palabra 

par-a ser perpetuamente sar-cástico, i.rónico y mordaz. Lo horrible 

le embriaga de vez en cuando. El juego que lo hwnorístico 
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provoca a nivel mental con las palabras, las ideas y las cosas 

le da un carácter de proceso especial de creatividad. Cuando 

somos capaces de reír de nosotros mismos con humor, solemos 

ser aún más terribles con el prójimo. 

Reírse hu1noristicwne11te demanda por igual un ejercicio 

de inteligencia, de información 1 de imaginación y de esclareci

miento. El humor es elasticidad y ligereza. Exije de sus practl.ca~ 

tes una permanente ac t; i tud tanto de duda c.:omo de \.:Ul'iu;::.iJc.td. 

El humorismo tiene como líquido amniótico la libertad e invita 

por igual a la cr•eatlvidad. 

Las premisas que han guiado este trabajo han quedado 

comprobadas .::i. 1o lA.rpo del mismo, donde el humor es el núcleo 

generador; óste ••representa tina revancha del principio del 

placer". El placer es irrisorio y del'2z.nable¡ esa broma licenciosa 

es la identidad del placer extremo. 

f.i i1Ll!11ul ..,, .... ,,..., p:--:::cc:::c ~<:- p"."ns~rni Pnto permite apartar 

de la realidád lu 4ue. tiene de ~xccsivnmente aflictivo, es 

saber que lo serio existe en otra parte, además no importa. 

Como pr-oceso mental, es un intento suicida tratar de esclarecer 

· 1a naturaleza de esta cxpcricn·.:: ~ ~~: "!S como querer saberlo 

todo y serlo todo. 

El enfrentamiento intelectual, como proceso intelectivo, 

es la agitación misma; pero con el dominio de los centros 

nerviosos superiores. Pues aun cuando el principio emocional 

es universalmcnto humano, el principio intelectual esti profunda

mente influido por la clase social. 
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Cuando se concibe al humor como ganancia de placer, es 

que en él es posible establecer soluciones imaginorias. Pero 

cuando el humorismo es opositor, tiene una necesidad irresistible 

de desafío y provocación; el espiritu. ante la presencia de 

toda clase de dlficul tades, puede encontrar una salida ideal 

en el absurdo. 

El humor t:umbié!1 es cierto grado de Ct"edibil idad de lo 

irreal frente a lo real. Todo lo imaginario o aparente es 

aquello que ce opone a la certeza, y ese enfrentamiento donde 

la fantasia supera a la materialidad en los momentos donde 

el juego nos trasciende, es donde se real iza un acercamiento 

a otros espacíos de la mente. 

Sobre las premisas del humor en el cine: el cine desarrolla 

el lenguaje del humor de una manera propia; obedece a las 

características del medio y tiene una tradición que parte 

de sus mísmos orígenes. 

José de la Colina escribió sobre el cinc cómico norteameri

cano: De Max Linder a Jerry Lewis, la gran via del _cine cómico 

ha sido poética, es decir, subversiva, y ha significado destruc

ción de límites, desquiciamiento de las catcgor5.as de lo real, 

trueque de lo posible en lo imposible, incesantes eclosiones 

de la 11 otredad 11 de los seres y las cosas. Es "fatty11 Arbucle 

que, aquejado ~e timidez, besa con su sombra a la dama dormida, 

o es Chaplin transformando prosaicos tenedores y panecillos 

en alados pies de 11 ballerina11
, o Keatbn perseguido por avalanchas 

de piedras, de policías, de novias ansiosas; o los hermanos 

Marx negando las leyes del espacio en un cuma.rote donde ya 
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hay más gente de la que verosímilmente cabe¡ o Laurel y Hardy 

haciendo crecer la destrucción de ia propiedad privada en 

unA. implacable melodía ari tméticn; o Lewis leyendo hasta que 

llega la dlsolvencia (es decir, hasta lo infi1)ito) la interminable 

leyenda inscrita en un minúsculo anill0 1 etc. (1) 

El humor proced0 hast:i el punto de una sensación; sensación 

que abre el fondo de las cosas, ilumina el infinito, la nada. 

Porque reirse humoristicrunP.ntc de sí mismo es poslble en la 

medida en que se piensa en sí mismc y no en los otros. 

En materin de humor, todo lo señal~ como el verdadero 

iniciador en el cine, de ese humor elegante, metódico, irónico 

y reflexivo. La incontestable originalidad de Woody Allen, 

la perfecta unidad de ::~u producción 'Jist<.1. desde el ánp;ulo 

critico de su desarrollo y evolución, 10 colocan a la vanguardia. 

Wood Allen, con su concepción artística y estética determinada 

µor los nP.cesidades de su tiempo, h::i. conferido al humor un 

lugar que antes no tenía en el cinc. 

El humor persiste en defenderse con sus propios medios, 

armado de la miseria intelectual y moral de lo;.; s€!r•:s que 

lo rodean. Porque el humor &brc l.:i.'3 cosas, las ideas y a los 

seres, les pone al desnudo, les descubre los errores. 

(1) 

Allen practica la habilidad de 1·eirse humorísticamente 

De la Colina, José: uintroduccL,'Jn" 1 en Tn.ibo, ra.co Ir.nacio. 
La risa loca. Enciclopedia del c!ne cómico. M~xico, Ed. 
Universidad Nacional Autónoma. de !-1.:'::üco. 1930. Vol.Jlf. p. 243. 
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de sí mismo. Por~~.e él piensa para si y no para el otro; presenta 

una combinación de ingenio, inteligencia y fogoso impulso. 

En el cine de Allen, el humor se dirige contr;i el propio 

protagonista, con el fin de defenderse de algo amenazante, 

Esto se refier'e básicamente al ataque personal auto destructivo, 

autodespreciativo y voluntariamente masoquista, l1echo por 

y sobre el mismo sujeto, para disminuir la angustia ante lo 

abstracto o lo concreto que se presenta desafiante. 

Posibilita la ndquisici6n rl~l ''lace~ par un~ ~ctividad 

intelectual (el humor) en la medida de que jamás deja de 

defender su posición con argumentos friou y razonables, a 

veces reduciendo a tiras al 'adversario con su sátira constante, 

y sin embargo, de a.lguna manera se mantiene por encima de 

la refriega. Woody Al len ti.en0 un humor sLJtírico y .:.:.:; bast.antt 

agudo en su crítica. 

El humor también es lo trágicd' en Woody Allen, ya que 

éste exalta los resutados sin omitir- el proceso que lo condujo 

~ ~llJ")s, ¡:-cr j_::.;lc.::·c;.:;..:; ,_:¡'-le 61.:ct. 2.::;t.t: es uno oe los puntos centra-

les del cineasla. Esa repetición del discurso oficial o cotidiano, 

variando la forma de repetición, en donde él casi nunca sale 

bien librado. 

En Allen, el humor es el enemigo mortal del sentimentalismo 

con aire perpetuamente acorralado. El más humilde gesto del 

hombre, su caminar, sus titubeos y sus impulsos dan por sí 

solos poesía y vibraciones a las cosas que lo rodean y en 

las que se enmarcan. 
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Feroz y fúnebre, el humor de Allen es una constante mueca, 

la del hombre que se enfrenta a las cosas con la razón, jamús 

con el sentimiento. Siempre es incapaz de herir los sentimier1tos 

de nadie y pone gran cuidado en no hacerlo y lo cI·ee sinceramente. 

Cualquier formn de fraude y engaño le produce una gran consternQ

ción. 

El punto clave del hombre es tener la forma de comunicars~ 

y es alcanzable por completo cuando es comunicado su pensamie¡1to. 

El humor supone, entre los que se comunic~n. condicione:: generales. 

Condiciones históricas actuales, pero actuando en un cierto 

sentido. Ya que el humor amplía las vías scnsorales para comuni

car. 

El mayor interés de un tema está en el tema m.ismo, en 

su contenido, su h:i.storia, en sus vínculos con las necesidades 

de la vida. Annie Hall, Manhattan y Hannah v sus hermanas 

son hostorias contadas a través del cine: tienen varias cosas 

en común. Las tres se ubican en una época uctual ¡ las tres 

perdedor, los conflictos personales de los sE:rt2s; nos muestra 

las galerías¡ las ciudades, sus espacios, sus tradiciones 

y costumbres, su sociedad. Todo el lo visto desde el ojo humorístico 

de Woudy Allen. 

En este caso, los temas de las cintas serían importantes 

o no; lo que logra hacerlas diferentes es la manera y forma 

en que son llevadas al cine. Indudablemente nos referimos 

aqui a la técnica 1 y ésta es una prolongación de las necesidades, 
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los valores e inclinaciones del cineasta para narrarnos los 

acontecimientos, haciendo posible que en lugar de llorar por 

··-- el rompimi.ento de una pRreja, asome a nuestro rostro una ligero 

sonrisa cuando no una carcajada. Porque el humor dentro del 

cine produce una sensación capaz de llevar al receptor a cambiar 

cte criterio o a liberar su ánimo. 

Tanto en el cine como en el humor aparece una constnnte 

intimamente relacionada con el fenómeno de la comunicación 

a través de los medios idóneos; el emisor ideal y un receptor 

prototipo. 

Con su humor, 'lloody Allen logra una identificación con 

el receptor rp.1f" se r;oza a sí mi::;rno en la fotolidail ajena o 

en el modelo cotidiano; puede -como marco de consumación

comunicar ·y crear nuevos modelos de conducta, aunque también 

puede cuestionar y destruir normus de actuación tradicionales. 

IIüC~I i.t:..1.L· 1-1u1·u 11v llorar, eso e$ 10 que se hu propuesto 

Woody All~n con sus person~Jes. Durante mucho tiempo ha sido 

para la crl tica un representante de la forma de humor que 

se califica como 11 judía 11
• 

Con su parodia, entendidrt cCJrno una relación crítica con 

su recepción como paradigma de interacción comunicativa basada 

en una aproximación intelectual al humor, logra varias formas 

de humor; una que se apoya en una cultura muy rebuscada; otra, 

se da en Allen como presentida, vivida, instintiva, en donde 

se juega con el verbo y la sintaxis. Una última en la cual 

se integran cilmbios sucesivos en los aspectos de estilo, por 

rupturas sem¿ritico-estilisticas. 
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Finalmente el humor, como forma, puede potencialmente 

ser utilizado en los medios de comunicación masiva para hacer 

crítica. Aunque el humor se hace y utiliza en México de diversas 

maneras, responde mucho a prácticas culturales. 

Lo que algunos consideran humor, para otf'oS no puede 

parecerlo; esto ticn~ qut ver· con el se11tido del humor de 

los sujetos, con su historia personal y con las pautas culturales. 

Se abre una nueva interrogante, ¿será el humor el único 

discurso posible ••. en estos momentos de la historia ... ? 
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