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INTRODUCCION

Desde siempre, el humor ha formado parte de las manifestacio~
nes del ser humano, manifestaciones con las cuales el hombre

da salida a sus pensamientos, sentimientos y emociones.

Quizd la primera expresién 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 sc¢ ha

integrado a las formas de interrelacidn social.

Con el advenimiento de las artes, esas manifestaciones
(belleza, imaginacibén, creencias, satira, critica y humor
entre otras) tomaron cuerpo y pudieron hacerse extensibles,

manejando a la vez una idea determinada.

Junto con la dramatizacién, epopeya, 1a comedia y 1la
tragedia; el humor ha Jjugado un papel importante dentre del
desarrollo tematico de las artes representativas. En la evolucidn
dc. la cinematografia, tales rubros tematicos han Jado 1lugar
al nacimiento de distintos géneres, tales como el thriller,
el cine negro, el cine de misterieo, de ciencia ficcidn, el

western, el cine de guerra y el cine humoristico, entre otros.
wesSterl

Este altimo, como tedos los demd@s, ha tenide importantes
representantes que van desde Chaplin hasta los hermanos Harx,
en una primera étapa, y con les trabajos de Jerry Lewis vy
Mel Brooks pasando por Weody Allen en los altimos treinta

afios.



De . ellos quizd sea Woody Allen quien mas ha aportado
al' généra, haclendo énfasis en representar al ciudadano promedio

an. la sociedad contemporanea.

2 C.Es :miﬂ?béépésito. por medio de la presente investigacidn,
’daﬁ‘an,paﬁéramé general acerca del humor en el cine, esperando
asi Vcontbibuir a - su comprension a través del scntideo de la

{ntutcion. -

ﬁicho propésite plantea cicrta problemidtica para el desarro-
llo-'de este trabajo; por un lado, la construccidén de instrumentes
propios para darle tratamiente al humor con -la disposiclién
activa a utilizarles apropiadamente; por el otro, estan las

condiciones y limites de validez de dichos instrumentos.

Para acercarnos a este munde conceptual del humor, contradic-
torio y dificil, partimos de una reflexidn que intenta sistemati-
zar los elementos que lo componen, y para lograrlo se elahord

un marco tedrico, metodoldgico e histdrico.

Se considera que el humor es uno de 1035 clementos comunicati-
vos mas importantes de nuestra época puesto gue permite apartar
de 1la realidad lo que tiene de excesivamente aflictivo, sin
que por ello la reflexidn sobre la realidad pierda su fuerza
o su capacidad critica. Por el contrarie, en el humor la accidn
catartica de la risa provoca un enfrentamiente intelectual

en el espectador.

Asi también, el humor tiene que ver con 1los procesos

creativos; es la comparacién de lo grande con lo pequefio;



ademas, quienes -hacen, producen o llevan a cabo el -~ humor,

de alguna manera cobran el caracter de criticos,

A partir de un intento de definir el humor, se pretende
analizar tres peliculas con la finalidad de encontrar ' las
constantes que caracterizan ese fendmeno comunicative asi
como los rasgos especificos que Allen desarrolla como elemenics
de su propio estilo. El modelo de analisis semioldgico produce
un esquema en que se visualizard el conjunto de i(emas y Lormas
de expresidén por medio de las cuales el cine de Woody Allen

es humoristico.

En este caso, squé tiene que ver el humor con el cine?
Woody Allen es un actor y director de cine que me fascind
desde el primer momento en qQue me acerqué a sus fotogramas;
la inquietud de realizar un trabajo sobre su obra tocaba a
mi puerta. ésta @s la oportunidad, ya que la idea de humor
en el cine que tenia antes de este trabajo viene de Allen.
Me parecia que sus cintas deblan verlas todas las personas,
pero ahora s& que no es posible, ya que Allen es un director

que ha cuidado y desarrollado su trabajo.

A pesar de que se trata Jd¢ un autor extranjerc, Woody
Allen es uno de los directores mas importantes de los dGltimos
treinta afios. Su obra ha sido ampliamente difundida en todo

el mundo y en México, en particular, tiene un plblico considerable,

Algunos de los problemas o riesgos principales de trabajar
sobre Woody Allen es que uno puede segulr riendo mucho tiempo

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



a ‘escribir sobre la labor de este cineasta, y por A(ltimo,
que debia ser lo primero, uno no puede dejar de recorrer con
la memoria escena por escena y detalle por detalle tratando
de encontrar mds sentidos, pensando sobre la significacidn

de esas cosas del cine en nuestra vida cotidiana.

Partimos de un principio basico: el humor es una manifesta-~
¢1dén humana que se puede analizar a través de sus representaciones
Yy se puede ver desde angulos diferentes. Tiene relacidn con
todas las actividades del ser humano; deo pronto cobra un caracter
importante y se vuelve a nuestros ojos aln mas interesante.
Es una forma diferente de ver la vida y su acontecer cuando
en el estudio de este fendmeno se encuentra la posibilidad

de un entendimiento.

Asi pues, mi primer acercamiento al problema fue tratar
de definir al humor, situacidn poco posible y de ambigtledades
extremas; decidi wuna caracterizacién del humor (marco tedrico
y metodoldgico), instrumento con el que fui dando forma a

un planteamientn mis odlidc,

Cabe hacer una aclaracidén antes de segulr adelante. Ya
hacia finales del siglo XVII, dice Hempel, aparece el adjetivo
"humoristico" como sinénimo de festivo, burlesco, cdémico,
satirico, etc. Actualmente los términos humor o humorismo
son utilizados como sinénimos y abarcan todo el complejoc de
lo Jjocoso, lo chistoso, lo coémico, o sea todo 1o que produce
hilaridad. (1)

(1) Beinhaver, Werner. El humorismo en el espafiol hablado, (impro-

visadas creaciones espontaneas). Madrid, Esparnia. Ed.
Gredos, 1973, p. 23.




Sobre el humor {(otros lo llaman "humorismo"), se ha escrito
abundantemente, probablemente ante la homonimia de humor en

su acepcion de "talante®,

Segin Beinhaver, S. Freud define al humor como un “chogue
entre dos mundos representativos enteramente heterogéneos”.
Afldadase a ello otro factor muy importante: participacidén de
nuestro Animo, la que eleva a la categoria de humor aquello

que, sin ella, no pasaria de ser cémico. (2)

Y es que, segin 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 perdonarle todo.
Un resentido no puede ser Yhumorista'. Porque é&ste tiene '“para
todo una sonrisa carifiosa de indulgencia, de comprensidén y

de pledad", (4)

Paul Valéry dijo a la revista Aventure en 1921: "la palabra
humor es intraducible., Si no 1lo fuera, . los franceses no la
emplearian., Pero si la utilizan es precisamente por la imprecisidn
que le adjudican y que la convierte en una palabra muy adecuada

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

Desde el punto de vista de Bretdén, "la mas exacta aproxima-

(2) Idem. p. 20.

(3) La Codorniz; es una revista humoristica espafiola, surge
en la posguerra y tiene su mejor momento en el franquismo.

(4) Beinhaver. op. cit., p. 21.

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




cién al problema sec la da Ledn Pierre-Quint que en su obra

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

modo de afirmar, mas alld de "la absoluta rebelién de la adoles~
cencia vy la rebelidn interior de la edad adulta". una rebelidn

superior del espiritu". (&)

Dice Bataille: "nada mas embriagador: la risa y la razon,

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

Luego, para podser penctrar en este mundo, sobre el humor
nos guiaron las siguientes hipdtesis: El humor representa
una revancha del principio del placer ligado al super ego
sobre el principio de realidad ligado al ego cuando este Gltimo
se encuentra en posicidén inestable. Como proceso, el humor
permite apartar de la realidad lo que tiene de excesivamente
aflictivo. Es el gasto de sentimiento ahorrado. Es un procesn men-
tal que es imposible de separar de su forma de expresidn,
pues esta unidén es la génesis del humor., Es un enfrentamiento
intelectual. Contiene cierto grado de credibilidad de lo irreal
frente a 1lo real. Aporta cierta complacencia (ganancia de
placer). No es resignado: es opositor. Es el principio del
placer, capaz de afirmarse aqui a pesar de 1o desfavorable

de las circunstancias reales.

Entonces, del humor se desprende la risa... "lo mismo que
en estallido de risa la angustia gque nace de lo desplazado

de la risa reduplica las ganas de reir". (8)

(6) Idem., p. 10

(7) Betaille, Georges. La experiencia interior., Madrid, Espafia.
Ed. Taurus., 1986. p. IT1.
(8) Idem. p. 61.




Bataille .continta: "el anédlisis de la risa me habla abierto
un campo. -de : coincidencias entre . los: .datos ‘de un conocimiento
emocional comin y rigureoso y los del conocimiento discursivo.
Los contenidos perdiéndose unos en otros, ‘las diversas formas
de dgrroche (risa, heroismo, éxtasis, sacrificio, poesia,
erotismo u otros) definian por si mismas una ley de comunicaciédn
que regulase los Jjuegos del aislamiento y de la pérdida de
los seres. La posibilidad de unir en un punto precise dos
clases de conocimientscs hasta ahora thraﬁcs la una parna Iz
otra o confundidas groseramente, daba a esta ontologia su
inesperada consistencia: el  movimiento del pensamiento  se
perd{a por enterc se reencontraba en un punto donde rﬁe el

unanime gentio". (9)

Y para tener un "conocimiento emaecional comin y riguroso"
sobre el cine las hipbtesis dicen: El cine desarrolla el lenguaje
del humor de wuna manera propia; obedece a las caracteristicas
del medio y tiene una tradicién que parte de sus mismos origenes.
En el cine, el humor procede hasta el punto de una sensacion.
Woody Allen practica la habilidad de reirse humoristicamente
de si mismo. £n el cine de Allen, el humor se dirige contra
el propio protagonista, con el in de defenderse de algo amenazan-
te. Algunas veces, el humor sbélo se deja presentir, y no se
da mis que como hipotético, es feroz y fénebre. Posibilita
la adquisicidén del placer por wuna actitud intelectual. Es
el enemigo mortal del sentimentalismo con aire perpetuamente

acorralado. Es tragico, consiste en que es irremediable,

(9) Idem. p. ll.



El presente trabajo estd constituido por seis partes.
En la primera se ha colocade el marco tedrico y metodoldgico.
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 desde el
punto de vista comunicativo, histdérico, psicoldgico y semibtico.
En este apartado destaca el sentido del humor y la diferenciacidn
que se establece entre lo cdémico, la risa, el chiste y el

humor.,

En el segundo capitulo abordamos e} tema del humor en
el cine. En esta parte nos asomamos a los origenes de la comedia
desde los tiempos de Aristdteles en 1la literatura, pasando
después al teatro hasta 1llegar al cine de los c¢dédmicos por
excelencia (la época del cine mudo norteamericano; sus comedias
actores, técnicas y deméds). Después al cine -sonoro, la comedia

ligera, sus directores, actores y sus caracteristicas,

El tercer capitulo nos ubica directamente en Woody Allen,
su trayectoria cinematografica y su desarroliu persenal  junto

con su evolucidén filmica.

Las sipnosis de las tres cintas que nos ocupan; Annie
Hall, Manhattan y Hapnah v sus hermanas, forman parte del
capitulo cuarto; asi como un analisis de los personajes principa-
les en cada una de ellas, nos muestran una visidn general

sobre los asuntos que Woody Allen plantea.

Por ultimo, en el quinto capitule nos encargamos de reallzar



el anilisis del humor a cada una de las cintas. Es aqui donde
se presenta el esquema que contiene las formas de expresidén
que aparecen como constantes en la manifestacidn cinematografi-
ca de Woody Allen, haciendo extracciones de lineas humoristicas
para abordarlas desde dos perspectivas diferentes gue parten
del humorismo (una, aque tien que ver con la técnica del mensaje

humoristico y la otra desde la perspectiva tedrica y filosdfica).



MARCO TEORICQO Y METGDOLOGICO

Quien haya tenids ocasién de c¢otejar, revisar o buscar
textos sobre el humor {poesia, cuento, relato breve, anegdota,
novela u otros} para inquirir algin posible esclarecimiento
sobre la esencia del humorismo, ceincidird en que quienes
mas han escrito sobre el tema sin explicarlo son los poetas

surrealista.

La lista seria larga, pero son estos escritores que con
su forma de mirar la vida y describirla logran darle caracteristi-

cas humoristicas a su escritura.

Lugar aparte, ocupa Sigmund Freud, médico sobresaliente
que invadidé con su  trabajo e investigaciones el Ambito de
este siglo. Este autor tratd de manera psicoanalitica el humor

para esclarecer la naturaleza de esta experiencia,

";Es pues, necesario valernos de las palabras de 1los otros
para’ tratar el fendmeno del humor, a continuacidn se presenta
lo gue para estcs literatos es el humor, sumado a sus conceptos,

lo que personalmente se interpreyé de ello,

Definiciones filosdéficas y psicoanaliticas del humor.

Jacques Vaché anotd. £l  humor procede hasta el punto
de una sensacidn; mientras que Bataille: *"yo consideraba lo
revelado por un estallido de risa como siendo la esencia de

las cosas, a la que yo accedia libremente”. (1)

(1) Bataille, Georges. La experiencia interior. Madrid, Espafia. Ed.
Taurus. 1386. p. 191.
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El humor provoca la reflexidn, porque como opina Bataille

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

Bretén comenta: "el humor es el enemigo mortal del sentimenta
lismo con aire perpatuamentc acorralado” {3), porque si el hy
mor se detuviera por no herir susceptibilidades o tuviera
compasidén ante aquello qus# loc ocupa y se tomara delicadezas

para con los otros, dejaria de ser humor.

Charles Baudelaire concluyd, "El humor es la mezcla de
lo grotesco y de lo tragico' (4), consiste en que es irremediable;
cuando un personaje en vez de producirnos llanto o tristeza
por encontrarse en condiciones adversas o ser desdichado e

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

Baudelaire también pensaba que "El humor es sarcastico®;
porque no puede dejar de ser hiriente, =agresive, punzante,

venenoso y en ocasiones irénico y mordaz.

El HMarques de Sade, Thomas de Quincey y Pétrus Borel
coinciden en afirmar que el humor es 'lo horrible"; porgue
nos presenta ese lado repulsivo, deforme y apocaliptico de
de la vida, lo espantoso y sombrioc de la gente, lo repugnante

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

(2) 1Idem.

-{3) Bretdén, Andre, Antologia del humor negro. Barcelona,
Espafia. 1966. Ed. Anagrama. p. 13.

{(4) Idem. p. 13.
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Freud comentd, el humor "no es resignado, es opositor” {5);
es decir, de ninguna manera se deja derrotar, presenta siempre
su contrapartida. Mo puede ser sumiso, paciente, tolerante
o conformista; se convierte en un fuerte contrincante, opone
todas las barreras que estdn z la mano para no flaquear, hace

presente su rebeldia,

El Marqués de Sade y Freud concomitan en la idea de que
el humor "es patético"; en la medida en que contrapone lo
conmovedor, el dolor, la tristeza o melancolia a 1la alegria,

lo cémico y lo alentador.

Petrus Borel y Xavier Forneret simultaneamente opinaron
que el humor "es una sonrisa frente a 1lo terrible"; cuando
ésta Gltimo no cambia su cardcter, pero en vez de asustarnos

se convierte en algo risible,

Bretén eseribid: E1 humor “Yen ocasiones s80lo se deja
presentir y no se da mds que como hipotético" (6); como con
el amor, no se puede definir su existencia, mas sin embargo

esta alli, y se parte de creer o no creer en &1.

Charles P%urier y Christian-Dietrich Grabbe son andlogos
en la idea de que el humor "es la intencidn satirica o/y moralis-
ta"; en la medida en que combina elementos de censura y ridiculiza

a personas o cosas de forma picante y mordaz.

(5) Freud, Sigmund. ©Qbras completas. "El humor". Ed., Amorrortu,
Buenos Aires, Argentina. 1976, p. 188,

{6) Bretdn, op. cit., p. 1l.
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El humor en ‘'ocasiones es feroz y fdnebre" (7} sefiala
Swift Jonathan; en el sentido de gue maneja las cosas o0 a
las personas implacablemente, no se detiene en sentimientos;
llega a ser barbaro y brutal como latigoe, y algunas wveces
es funesto, ligubre o taciturno sin dejar de lado el toque

magico de la sonrisa.

Raskin sgeflalé, el humor "es el cambioc de un nivel de
abstraccidén a otro® (8): 1a risa nace de desniveles, de depresio-
nes  dadas brGscamente. "Si le retiro la silla... a la suficiencia
de un serio personaje, S&ucede sGbitamente la revelacidn de
una insuficlencia Gltima (se les retira la silla a los seres

falaces)", (9)

Freud concibid que en el humor "uno puede dirigir 1la
actitud humoristica, no importa en qué consista ella - hacia
su persona o hacla una persona ajena -"{10); me siento dichoseo,
pese a todo el fracaso sufrido, ¥ plerdo mi seriedad yo mismo,
riendo de &1, como =i fucra un alivio escapar a la preocupacidn
por -mi suficiencia. No puedo, cierto es, abandonar esa preocupa-
cidn 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 1la suficiencia, un personaje periférico que

se daba aires de grandeza y comprometia la existencia auténtica

(7) Idem. p. 16.

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

(9) Bataille, op. cit.: p. 99.
(10) Freud, Sigmund. op. cit.: Obras completas. p. 157,
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(limitando sus aparlencias). La risa més feliz es la que provoca
un nifio, pues el nifioc debe crecer; y de la suficiencia que
revela, de la que me rio, sé que se seguird la suficiencia

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

Leén Pierre - Quint concluyd, el humor Mes una rebelidn
del espiritu" (12); que mi risa me comprometia, me ponia plenamen-

te en juego y no conocla limite alguno. (13}

Freud mostrd que el humor '"es algo grandioso y exaltante,
lo grandioso reside en el triunfo del narcisismo en la victoriosa
confirmacién de la invulnerabilidad del yo. El yo rehusa dejarse
ofender y precipitar al sufrimiento por los influjos de la
realidad; se empecina en que no pueden afectarlo los traumas
del mundo exterior mas aun: demuestra que sOlo le representan
motives de placer" (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 dafiarlo se convierte

en complacencia.

Freud indicd, el humor es ‘'la comparacién totalmente
dentro del yo" (15), entendido el '"yo" como: las tendencias
organizadas del individuo que forman un conjuntce, no una conglome-

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

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

(12) Breton,.og. cit.: p. 10

(13) Bataille, op. cit.: p. 191.

(14) Freud, op. cit.' Obras Completas. p. 2998,

(15) Freud, Sigmund El chiste y su relacidén con el inconsciente.
Alianza, Madrid [98T. p. 71.
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de -persona. a persona segin la naturaleza ¢ historia de cada
uno- y las tendencias estin organizadas de suerte que cumplan
el fin de conservar y desarrollar al ser humano. Funcionan
dentro de un organismo y estan jerarguizadas de medo que pueda
vivir y crecer. Cuando un sujeto logra establecer relaciones
entre la historia ¢ acontecimientos de ctire
le es posible llevar a cabo una comparacidn o igualdad interior

siempre y cuando el dolor ajeno le permita hallar placer.

Baudelaire y Raskin concuerdan en revelar que en el humor
"aparece" un  “elemento sorpresa". Interpretanda, para que
una accidén cumpla su cometido de carga humoristica, ésta debera
contener extrafieza, admiracién, impresion, asombro, turbacidn,
conmociodn, desconcierto; resumiendo el factor primordial,
es la aparicién de una situacién que no se esperaba, siendo

ésta agradable o incémoda dependiendo del receptor,

Raskin también apuntd, el humor es "la habilidad de reirse
humoristicamente de si mismo" (16). Raskin se refiere a la
destreza de algunos sujetos, observadores de si mismos que
logran encontrar, registrar o descubrir elementos como la
fealdad, para 1luego agregarles un tono graclioso, el defecto
entonces deja de ser una desgracia y aparece ante los ojos

del mismec sujeto como una arma poderosa provocadora de risa,

El humor es un enfrentamiento intelectual. Nos referimos

basicamente al paso del desafio fisico que. se daba antiguamente

(16) Raskin, op. eit.: p. 2.
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por el de un reto posteriorment: en el cual se reafirma la
preeminencia de la inteligencia y el conocimiento sobre 1los

sentimientos.

Rapp y Raskin coinciden en sefialar que €1 humor s da
“cuando alguien 1lo dirige contra su propia persona con el
fin de defenderse de algo amenazante'. Esto se refiere basicamen~
te a un ataque personal hecho por y sobre e! mismo sujeto,

para disminuir 1la angustia ante lo abstracto o 1lo concreto

que se presenta desariante.

Freud apunté: "Proceso mental que es imposible separar
de su forma de expresidn, pues esta unidn es la génesis del
humor" (17). Para tratar de iluminar dicho proceso nos remitimos
a la Meurologia, que se ocupa del sistema nervioso. La Neurologia
sefiala que el relevo que se lleva a cabo a nivel de hipotalamo
¥y en las partes cercanas a este Organo es ¢l lugar donde se
registran las emociones para poder darles una respuesta. Se
presume que para la elaboracidén del proceso se requiere, primero,
del temperamento; se refiere a la quimica deierminada de cada
sujetu. Segundo, a la formacidn personal-seocial, y ‘tercecro,
al reforzamiento familiar. Diche 1o anterior llegames a la
conclusidén de que no todos les sujetos responden de la misma
forma a un mismo estimulo de humor, habra quienes encuentren

agradable una calda y habrd otros que les averguence o desconsuele.

(17) Tappan VelAzquez, Martha Margarita. Tesis de licenciatura,
Analisis de los mensajes humoristicos cinematogréficos 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 1o que tiene de excesivamente aflictivo" (18). Se
refiere al humor como proceso, comprendido éste WUltimo como
el desarrocllo mental registrado y elaborado dentro del sujeto
mismo (ya que "la actitud humoristica es asunto exclusivo
de quien las toma por objeto"), el cual le hace posible concebir

su realidad de una forma mids aceptable, sin evadirse de ella.

Asimismo Freud cxpread: el humor
del principio de placer ligado al super ego sobre el principio
de realidad ligado al ego cuando éste Gltimo se encuentra
en posicidén inestable” (19). Esto, en un acercamiento, seria
el desquite del principio del placer representado por la obtencidn
del méxlmo de placer inmediato y evitar el dolor actual sin
detenerse a pensar en el futuro, Jjunto con el ego percibido
como conveniencia social, ajeno a escripulos morales sobre el
principio de realidad concebido; inferido . como la obtencidn
del maximo de placer y sufrir el minimo de dolor a largo plazo
¥ no sélo en la situacidn actual, ligado éste Gltimo al ego,
cuando se wmanifiesta descontrolado, impulsivo y demuestra el
placer en formas no aprobadas socialmente. Sintetizando, cuande
el sujeto encuentra la manera de sentirse bien e interpretar
las circunstancias de su contorno de la forma més favorable

evitando que le dafien y, asi, estar feliz,

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

(18) Breton, op. cit.: p. 241,
(19) Idem. p. 240.



-
[8+]

ahorrado" (20). Tendremos que remitirnos a cuestiones de economia
como dice el mismo Freud; veamos: El gasto se refiere a un
elemento que se desprende 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 side ahorrades
en términos e no haber sido, (gastadas) cxpresadas en los
momentos requeridos al no constituirse en un esfuerzo o desgaste
fisico, mental v emotive que procura cste tipo de sentimientos.
Para nuestros fines se dird qus una sonrisa es el gasto que

se da bajo condiciones humoristicas,

Se puede decir que el humor también es la comicidad grotesca.
Entendiendo la comicidad-cédmico como ¢l descubrimiento de
una parte o elemento de un sujeto gue lo hace simular gracioso
y cuando este elemento es exagerado a su maxima expresidn, hasta
deformarlo, cobra una calidad deliciosamente tosca de tal
forma que nos olvidemos del defecto Yy nos ubiquemos sdlo
en el efecto presentado como ocurrente, bromista y burldn,

o también irresistihlemente ridiculo.

El thumor tambifm es ciertc grado de credibilidad de 1lo
irreal frente a 1le real. Todo ¢ imaginario o aparente es
aguello que s¢ opone a la certeza, y ese enfrentamiento donde
la fantasia supera a la materialidad en los momentos donde
el juego nos trasciende; es ahli donde se realiza un acercamiento

a otros espacios de la mente.

(20) Freud, op cit,: Obras Completas, p. 158,
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Freud afirmd: el humor “aporta cierta complacencia - ganancia
de placer ~" (21); el humor nos remite a una situacidn "“agradable'}
al sujeto le es mas placentero "sentirse bien" que sentirse
mal", por lo que buscard con mayor fervor un beneficio o el

mds alto provecho de los momentos dulces.

Afladié que el humor es "el principio del placer, capaz
de afirmarse aquf a pesar de lo desfavorable de las circunstancias
reales" (22). El principio del placer tiene por objetivo,
obtener el maximo de placer inmediato y no preocuparse por el ma-
flana, existe en el hoy y ahora, tratard de sobrevivir, aGn a pesar

de los embates de la vida.

De esta forma sugirid que el humor "seria la contribucidn a
lo cémico por la mediacidén del super yo' (23). Representando éste
Oltimo 1la conciencia moral, el 'contrel' civilizado de la
conducta y represorde las acciones 1nadecuadas del sujeto y
lo cémico. Repetimos: es aquello chusco que se descubre en
nogsotros o en ellos y, como indica Bataillg. "la vrisa, en
particular, no estrangula a nadie" (24). Cuando nos podemos reir
a pesar de nuestra conciencia moral, aguello de lo que reimos

parece mads irrisorio.

Freud anotdé que el humor “se aproxima a los procesos regresi-

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

(21) Freud, op. cit.: Obras Completas. p. 157.
(22) Idem. p. 159.

(23) Idem. p. 161,

{24) Bataille, op. cit. p. 100.

(25) Freud, op. cit.: Obras Completas. p. 159.
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es una pauta mas primitiva y simple de resolver los problemas,
son formas pueriles de reaccionar a la frustracidn, es una manera
de ir contra las normas. El humer nos conduce como a nifios

por senderos juguetones.

" También observé que el humor "se comporta como el adulto
hacia el nifio, en la medida en que discierne la nulidad de
los interéses y sufrimientos que le parecen grandes a aquél y
se rie de ellos" (26). El humor no distingue tamaflos ni respeta
Jerarquias, simplemente arremete en contra de 10 que se mueve,
lo tiene sin cuildado el dolor ajeno, na percibe la profundidad

del dafio, sblo se divierte exquisitamente.

Thomas de Quincey escribid sobre humor, y para €1 '"bromear
con el dolor" (27) significaba algo trascendente. Nos puede pare-
cer descabellado, exagerado, exOtico y hasta cinico pero resulta

agradablemente divertido.

"La risa comin supone la ausencia de una verdadera angustia
¥y, sin embargo, no tiene otro origen que la angustia. Lo que la en
gendra Jjustifica tu miedo. No se puede concebir que, caldo, no
sabes de ddnde, en esta inmensidad desconocida, abandonado
a la enigméatica soledad, condenado para acabar a hundirte en el 54

frimiento, no te sientas presa de la angustia" (28B).
Freud registrd que el humor "nunca alcanza la intensidad
{26) Idem.

(27) Bretdn, op. cit.: p. 68.
(28) Bataille, op. cit.: p. 105.
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del que se obtiene en lo comico o en el chiste" (29). $i sonric
éstoy emotivamente "bien", si no me rio, me delato "“como disimular
que, generalmente, la existencla me parece abnegada, acurrucada
en la estupidez - en el error - que es su condicidén; es la
condicién de la conciencia en el limite de la risa que denun

cia". (30}

Notd que el humor ‘'nunca se desfoga en risa franca" 231

v

Porque 1la actitud o/y la conducta del sujeto que realiza el
humor representa un desquite a la vida para nosotros y 1lo

que logra es una actitud consciente, un reconocimiento.

Por 1o que manifestd que en el humor "también es verdad que
el super yo, cuando proauce la actitud humoristica, ne hace
sino rechazar la recalidad y servir a una ilusién" (32). El hombre
siempre encontrard la mancra de evadir su realidad, para ello
elabora una cantidad enorme de fantasias. Para la ejecucidn de
lo anterior, el super vo que repressanta 2 12 Condleénvia morai y el
control interno severo del ser, deberid reaccionar en contra

de sus principios para lograr sus suefios.

Freud también enuncid, que al humor '"le atribuiamos un
valioso caracter -sin saber muy hien por qué - a este placer
poco intenso, lo sentimos como particularmente emancipador

y ~enaltecedor" (33). Cuando el ser encuentra un elemento que

(29) Freud, op. cit.: Obras Completas. p. 181,
(30) Bataille, op. cit.: p. 188.

(31) Freud, op. cit.: Obras Completas. p. 161.
(32) Idem.
(33) Idem.
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particularmente aparece agradable, bello, libertador y deliciosa-
mente activo a su vida, 1le concede clertas condiciones de

originalidad y lo eleva a categoria superior.

Y sugirié que '"lo esencial es el propdsito que el humor
realiza, ya sea afirme en la persona propila o en una ajena.
Quiere decir". "Véanlo: ése es el mundo que parece tan peligroso".
jun juego de nifios, bueno nada mas guc para bromear sobre
é11 (34). "La risa no s6lo exige los personajes risibles que
sSomos, quiere también 1la muchedumbre inconsecuente de los

reidores". (35).

(34) Freud, op. cit,: Obras Completas. p. 162.
(35) Batallle, op, cit.: p. 107,




CAPITULO I
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;
as{ mismo expone como el humor es un fendmeno comunicativo

capaz de incorporarse al cine.
1.1 EL HUMOR DESDE EL PUNTO DE VISTA COMUNICATIVO

El humor, como parte de un proceso comunicativo: Macto
de habla" humoristico (...) requiere de la existencia de un primer
hablante (escritor locutor de radio, ete.) y de un receptor,

y es éste Gltimo quien hace del humor un acto.

Victor Raskin, en su texto Semantic Mechanism of Humor

hace sefialamientos importantes con respecto a este puntc del

cual presentamos el sigulente esquema:

Reguiere un contexto material
en el que se genere el mensaje

EMLBOD wm = e am — = *» Mengaje HUMOPLisStico ~ — v e o e > Receptor
AN ~ con intencién 4
s ~ sin intencidn -
‘\\ ~ de buena fe*] . PR
~. ~ de mala fe**] P

Pueden ser elementos pre~- N R e
vios o de predisposicién ~ Requiere ///
humoristica que requieren ‘\\ Pie
tanto el hablante como el ~.
receptor; dichos elementos ~ elementos de experiencia
actiian ante una situacidn - elementos psicoldgicos
determinada cuando alpuien ~ elementos sociales (valores
dice algo, para comunicar- sociales, normas, stcétera)

se, pueden hacerlo “de bug
na fe o de mala fe". {1)

(1) Raskin, Victor. Semantic Mechanism of Humor. D. Reidel Publishing
Company Holland, 1985, p. 34. Raskin llama a estas formas de
comunicacidn bona fide y no hona fide,




De buena fe*;

De mala fe**;
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ésta "se rige a partir de un principio de
cooperactébn de acuerdo con el cual, el hablante
estd obligado a emitir un mensaje relevante y
verdadero. El oyente que se ubica en este

acuerdo, interpreta el mensaje como tal®. (2)

en ésta "se inscriben Ja mentira, la actuacidn
y los mensajes numoristicos. E1 propésito
de tal intencidn, en lo gue al mensaje humoristico
se refiere, no es proporcicnar informacidn, sino
crear un efecto especlal con ayuda del mensaje.
En el homoristico, el efecto es principalmente,

el hacer reir", (3)

Varios autores coinciden en que los mecanismos constantes

que aparecen en el mensaje humoristico de acuerdo con Raskin son:

- La unidén de dos ideas incongruentes y el elemento sorpresa

que puede traducirse como la linea que golpea.

“Varios

estudiosos del tema atribuyen dicho elemento

a una parte del mensaje que han dado en llamar punch line. Tal

parece gque este elementc se presenia en un chiste de la siguiente

manera: '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) Idem.
{(3) Idem.
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totalmente nueva o el punch line puede ser un enunciado inesperada

mente racional'". (4)

Raskin en su escrito: Semantic Mechanism of Humor, define

la funcidén del punch line como la de aquel elemento que prevé
el cambic de un nivel de abstraccidn a otro". (Hientras que
Koestler afirma: "El punch 1line actla como una guillotina
verbal que corta de tajo el desarrollo légico de la historia;
desbanca nuestras expectativas dramdticas; la tensién que
sentimos se hace de pronto redundante y explota en risa, como

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

Koestler, después de proporcicnar algunos ejemplos de
chistes, c¢ada uno de distinta técnica, encuentra como patrdn
comun "la percepcidn de una situacién o idea en dos marcos
de referencia o contextos ascclativos auto constituidos pero
mutuamente incompatibles. Esta férmula puede mostrar tener

una validez general en todas las formas de humor y de chiste".(6)

Al emitir un mensaje humoristico se pueden dar las siguientes

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

1. E1 emisor lanza un mensaje humoristico desintencionadamen-

te.

(4) Tappan, Veldzquez, Martha Margarita, Andlisis de los mensajes
humoristicos cinematogréficos un estudio de caso: Zelip de
Woody Allen, Escuela Nacional de Estudios Profesionales, Aca
ti1an, UNAM, Tesis de Licenciatura 1988, p. 26. -

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

(6) Idem,
{7) Tappan, op. cit.: p. 22.




26

2. El receptor espera un mensaje humoristico.
3. El emisor lanza un mensjae humoristico intencionadamente.

4. E1 receptor no espera un mensaje humoristico.

En el caso 1 y 2, el resultade es la captacidn deficlente
del mensaje humoristico per lo que su efecto en el receptor es

minimo © nulo.

En el caso 3 y 4, no existe la combinacidn de elementos
para cerrar el circuito comunicativo, obligando al receptor
a interpretar con insuficiencia el mensaje o cambiar en un

momento dado la intencidn.

En el caso 1 y 4, realmente es minima la relacidén que
se puede llegar a establecer dadas las condiciones comunicativas,

éstas no son las ideales.,

En el c¢aso 3 y 2, la situacion es perfecta ya que Se
encuentran conjugadns todos los elementos para el proceso comunica

tivo y la captacidn del mensajec humoristice.

1.1.1 El sentido del humor.

El desarrollo del sentido del humor implica automAticamente
la idea de 1la multiplicacion del placer humoristico; es decir,
la transmisién de ese sentimiento de una persona a otra a

través del acto del habla,

Como ya sé¢ ha visto, en un nivel primario del acto humoristico

toman parte en principio dos .personas: aquella que genera
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el pensémiento y: otra en. la que halla la comicidad. Dichas
per‘sonas'- el yo 'y la. persona objeto ~ son necesarias para el

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

El humor es 1la menos complicada de todas las especies de
lo cémico. Su proceso se realiza en una sola persona y la
participacién de otra no afhade a él1 nada nuevo, Nada hay tampoco
que nos impulse a comunicar ¢l placer humoristico que en nosotros
ha surgido y podemos gozar de &1 aisladamente. Es harto dificil
descubrir lo que se realiza en el sujeto durante la pénesis
del placer humoristico, pero podemos aproximarnos algo al conoci-
miento de este proceso cuando alguna persona nos comunica
un caso propio y al comprenderlo experimentamos el mismo placer
que antes a ella le produjo. (9) Y nadie se contenta con hacer
un chiste Gnicamente para si. A la elaberacidn del chiste se
halla idisolublemente ligado el impulso de comunicarlo (...}
El proceso psiquico de la formacién del chiste no paresce terminar
con el acto de ocurrirsenos; queda aln algo, que tiende a
cerrar, con la comunicacidn de la ocurrencia, el desnonocido

Wecanismo de su produccién. {10)

Cualquier 1individue tiene la capacidad de entender su
vida humoristicamente, Es el desarrollo de esa capacidad a lo

que se ha llamado sentido del humor; y muchas personas, una de

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

(9) Freud, Sigmund, El chiste y su relacldn con lo inconsciente,
Alianza, Madrid, Espafa, 1981, p. 209.

(10) Freud, Sigmund, Obras Completas, Bibliotsca Nueva, Madrid,
Tercera edicién, 1974, tomo 3, p. 125.
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ellas Freud, la considera un don muy preciado: '"Por lo demds,
no todos los seres tienen el don de poder adoptar una actitud
humoristica, pues éste es raro y precioso talento, y muchos
carecen hasta de la capacidad de gozar el placer humoristico que

otros proporcionan”.{11)

Ante la enumeracidén de estimulos de Hazlitt, las ocurrencias
individuales cdémicas o divertidas, cada persona respondera de
manera diferente. Habrd a quienes le cause mucha risa y a
los que no les haga ninguna gracia. Raskin proporciona una
respuesta a este fendmeno a través del concepto de carencia

o posesidn del sentido del humor,

“Se trata de dos nociones mediante 1as cuales se explica el
acto del habla: la ejecucién (performance) y la habilidad {compe-
tence). Segin este autor, todos poseemos una habilidad humoristi-
ca, la diferencia estriba en 1la {frecuencia con que ponen en
practica o e¢jeccutan dicha habilidad., De tal manera que la
discrepancia entr¢ un grupo y otro es cuantitativa y no cualitati-
va. De 1la frecuencia resultard 1la facilidad de responder,
buscar y provocar tales estimulos, y de extrazer un mayor placer

de ellos".(12)

De un extremo al otro de esta vida humana que nos ha
tocado en suerte, la conciencia de la escasez de estabilidad,

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

{11} Tappan, op. cit., p. 19.
(12) Tappan, op. cit., p. 1% y 20.
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ra los encantos de la risa, como sl briscamente 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 los rebrotesde la risa suceden a
la primera abertura, a la permeabilidad de aurora de la sonrisa.
81 un conjunto de personas rie de una frase que denota un absurdo
o de un gesto distraido, pasa por ellas una corriente de intensa
comunicacién. Cada existencia aislada sale de si misma a favor
de la imagen que traiciona el error dul aislamiente (ijo.
Sale de si misma en una especle de facil estallido, se abre
al mismo tiempo al contagio de una ola que repercute, pues
los gue rien se transforman en conjunto como las olas del
mar, no existe entre ellos tabique divisorio mientras dure
la risa, no estin ya mas separados que dos olas, pero su unidad
es igualmente indefinida, tan precaria como la de la agitacidn

de las aguas. (13)

1.2 EL HBUMOR DESDE FI, PUNTO DE VISTA HISTORICO

Rapp encuentra los origenes del humor en 1la pelea. "La
unica 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 segin Raskin estan en la desgracia,

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

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

fisico" y el sentimiento de superioridad.

Raskin afirma que... "el ridicule fue evolucionando ¥y

lilegd a ser deliberado, quizas como una estrategia de defensa o
revancha para el perdedor; pero alcanzd su momento cumbre cuando
Vel hombre tuvo "la habilidad de refrse humoristicamente de si

mismo".

Surgid entonces el humorismo como manifestacidén de la
represidén, a través de la cual el perdedor se vengaba del
ganador, que serd por lo regular aquel que niegue algo: sexo,

dinero, libertad, etcétera.

Junto con esta evolucidn fueron desarrolléndose maneras
mas sofisticadas del humor, como las adivinanzas, chanzas,
chistes, retruécanos, etcétera, Entonces se pasd de un enfrenta-
miento [isico a wno inleleclual; "La primera compelencia de acer-
tijos {...) debid concebirse seria. Su propdésito 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 Heraclito, en los Cilnicos o en la obra de los poetas

dramaticos ingleses del ciclo elizabethiano. (16)

(15) Tappan, op.cit., p. 9.
(16) Bretdén, André, Antologia del Humor Negro, Barcelona,Espafia,
Ed. Coleccidn Austral. 1986. p. 15.
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1.3 EL HUMOR DESDE EL PUNTO DE VISTA PSICOLOGICO.

"S1 el humor, negativa a la realidad, grandiosa afirmacidn
del principio del placer, representa un producto del desplazamien-
to brusco del acento psiquico, porque éste, en tal caso pasé
del ego al superego; y si el superego es el intermediario indis-
pensable para la puesta en marcha de la actitud humoristica pue~
de ocurrir que &sta Lome un aspecto tuncional, afecte un caracter
casi constante en los estados mentales deteriminados por una deten-

cidn evolutiva de la personalidad en el estadio del superego". (17}

Dicho de la manera mas sencilla, el humor Yes un tipo

de estimulo que tiende a provecar la risa". (18)

Segin Freud, "no sdlo tiene algo liberante, como el chiste

y lo cémico, sino también algo grandioso y exaltante (...} lo
grandioso reside (...) en el ¢triunfs del narcisismo, en la
victoriosa confirmacidén de la invulnerahilidad del yo. El yo

rehisa dejarse ofender y precipitar al sufrimiento por 1los
influjos de la realidad; sé empecina en que no pueden afectarle
los traumas del mundo exterior; mas aln demuestra que sdlo le

representan motivos de placer®. (19)

1.3.1 Lo cémico.

Lo primeroc, debemos esclarecer ;a diferencia entre el chiste,

(17) Idem, p. 367.
(18) Koestler, gp. cit., p. 326.

(19) Freud, Obras Completas, Biblioteca Nueva ..., op.eit.,
p. 2996.
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lo cémico y el humor, ya que éstos conllevan un elemento constan-

te: la risa; ésta gifiere en intensidad de acuerdo a cada

uno de c¢llos.

Para Emmanuel Kant, lo cdémico "es una espera decepcionada".
Sigmund Freud propone estas tres foérmulas para encontrar la defi-
nicidén de lo cdémico, el chiste y el humor: El placer del chiste

la

)

me parce que surge de un gasto de coercidn anorrado, Bl &
comicidad, del gasto de representacidn {(de carga) ahorradoe, El

del humor del gasto de sentimiento ahorrado. (20)

Lo psicolédgico impide al hombre ser tan preciso como un

crondmetro, refrena su  asplracidn de parecerse a la maquina. (21)

Para Freud, el chiste y lo comicc son conceptos distintos.
la principal diferencia radica en que uno se hace y el otro se
descrubre. En el chiste... son necesarias tres personas: aquella

sobre quien se liace ¢l chiste (s

1o

2s tendencioso*), el que hace
el chiste y wuna tercera quc es el auditorio para quien se
hizo el chiste. En lo c¢émico, 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 servirse 'de sus medios de

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

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

(22) Tappan, op. cit., p. 15.

* Supra.: p. 40.
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expresion y caminos de pensamiento de la manera mds normal y
simple, y nada sabe de un propésito secundario; y por otra parte
no extrae ganancia de placer alguna de la produccion de lo inge-
nuo. Todos los caracteres de lo ingenuo se sitlan en la concep-
cidén de la persona que escucha, que coincide con la tercera per-

sona del chiste. (23)

Lo cbémico, por tanto, es el: "involuntaric hallazgo que
hacemos en las personas (...) en sus movimientes, formas,
actos ¥ rasgos caracteristicos y preobablemente al principio tan
sélo en sus cualidades fisicas, 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 ple a toda una serie de téc-~
nicas para su expresién. Freud menciona la imitacién, el disfraz,
la caricatura y ‘''sobre todo el colocar a la persona de que Sse

trata en una situacién cémica"., (25)

Hablaremos ahora de los procesos psiquicos que se llevan

a cabo en la personha que encuentra la comicidad.

La comicidad, segun Freud, siempre surge de un contraste

que puede tener tres fuentes:

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

(23) Freud, Sigmund, E1 chiste y su relacién con lo inconciente,
Obras Completas, Buenos Aires, Argentina, Amorrurtu, 1976,
p. 176.

(24) Tappan, op. cit.,, p. 16,
(25) Idem, p. 16.




b) Por una comparacidn dentro del otro toda ella: o

¢) Por una comparacidn dentro del yo toda ella.

En el primer caso, el otro se me apareceria cecmo nifio;
en el segundo, él mismo descenderia a la condicién de nifio; en

el tercerc, yo hallarfa el nifio dentro de mi. (26)

En el primer grupo se inscribe la comicidad de la inocencia,
de 1los movimientos, la deformidad, lag funciones mentales
y el caracter. Al segundo pertenecen la comicidad de la situacidn,
la exageracién (caricatura), la degradacidén y el desenmascaramien-

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

Los comicos, dice Bataille; somos arrastrados por el
rio de la hilaridad: la risa es el efecto de una ruptura en el
eslabonamiento de 1los lazos trascendentes; esos lazos cOmicos
con nuestros semejantes, sin cesar rotos y sin cesar reanudados,
son los mas fragiles, los menos pesados (28) y prosigue, sobre
el plano de lo cémico, 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 lGcida,

(26) Freud, Sigmund., E1 chiste. Amorrortu..., op.cit.,
p. 213 y 214.

(27) Tappan, op. cit., p. 17.

(28) Bataille, op. cit., p. 186 y 188,

(29) Idem, p. 188,



la-risa reversiva: aquella que provoca la reflexidn o que

simplemente, cuestiona la ley". (30)

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

tiene dos caras, una fisioldgica y otra psicoldgica,
Fisioldgicamente la risa es:

Un reflejo producido por la contraccidén de quince misculos
faciales en un patrén estereotipado que va acompaiiado por
una respiracidn agitada, La estimulacidn eléctrica del (...)
principal misculo del labio superior, con corriente que
va creciendo en intensidad, producen las exprcgiones 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 expresién mimica, por lo
tanto de expresiones de 1lenguaje corporal que acompafian
o reemplazan al lenguaje oral... la sonrisa queda como una
expresidén emocional sometida al control cortical. La risa
y, sobre todo, la risa loca parece participar de estructuras
nerviosas mas automaticas... En sus diversas manifestaciones,
la risa y 1la risa loca ponen en movimiento un sistema

complejo cuyo papel consiste precisamente en poner en

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

(31) Tappan, gp. cit., p. 6.
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relacion los diversos niveles del sistema nervioso central

(H. Boutillier). (22)

Psicolégicamente, "se cree que la risa libera un exceso
mental de energia nerviosa acumulada en €l cuerpo como resultado

de una actividad previa. (33)

La risa es un fendmeno que evidentemente rebasa al humorismo
pues también es expresidén de otros sentimientos como la alegria,

el miedo o ¢l nerviosismo.

Segun Hazlitt, la gente rie "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 hipocresia, de la afectacidon". {34)

Algunos de 1los motives qgue menciona este autor, como la
desgracia, la deformidad, etcétera, nos refiere a sentimientos
de agresidén, hostilidad y aprehensidén, constantes que varios
estudioscs del tema encuentran detras de los estimulos humoristi-
cos (35). Aristdteles relacionaba la risa con la fealdad y
la degradacidn. Cicerédn pensaba que el ridiculo tenia su origen
en la bajeza y la deformidad. Francis Bacon también vela la

deformidad como principal causa de risa. Hobbes 1la consideraba

(32) Bernard, Paul, Semiologia Psiquidtrica, Barcelona, Espafia.
Ed. Toray-Masson, 1978, p, 195,

(33) Tappan, op. cit., p. 7.

(34) Idem, p. 7.

(35) Idem., p. 8.




37

expresidon de un sentimiento de superioridad y para Baudelaire
se trata de algo dirigido a "la debilidad o desgracta de los seme-

Jjantes'" . (36)

Para Henri Bergson, "no hay nada cdmico fucra de lo propiamen
te humano'; transforma la antigua definicidén que se ha dado
de hombre por la de "animal que hace reir". Asi es como reimos
de algin animal u objeto en la medida que tenga algo de humano.
Para lograrlo es neccsarlo que la risa vaya acompanada de cierta
insensibilidad, de manera en que olvidemos sentimientos como

el afecto y la piedad. (37)

La risa resulta de diversocs cambios (38) y de diversos moti-
vos; Georges Bataille escribe, '"no se me ocurre protestar
contra la tendencia arraigada de la mayoria: es la expresién de
un destino que quiso que al hombre 1le causara risa sus oOrganos
reproductores. Pero esta risa, que recalca la opesicidn entre
el placer y el dolor (el dolor y la muerte son dignos de respeto,
mientras que 1 ploccr és irrisorio y deleznable), subraya, tam-
bién, 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 aspecto que le repugna, cuan-

do este aspecto no le parece grave". (39)

(36) Idem, p. 8.

(37) Henri Bergson. La Risa. Madrid, Espafla. Ed. Coleccién
Austral. 1986, p. 15.

(38) Bataille, op. ¢it. p. 197,
(39) Bataille, Georges, Madame Edwarda. México, Premia, p.28.1978.
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"Pero, sin desear oponer nada a la risa cuya -causa es
la indecencia, nos estid permitido volver, en parte, sobre una

idea que solamente la risa propone". (40)

Es la risa, en efecto, lo que justifica una forma de condena
cidn deshonrosa. La risa, nos pone en ese camino en el cual el

principio de una prohibicidn, gus las decencias

as, inevi-
tables imponen, se convierten en hipocresia obtusa, en incompren-
sién de lo que estd en Jjuego. La licenciosidad extrema unida
a la broma estd acompafiada de la negativa a tomar en serio -es

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

Aquello de lo que nos desvia esta gran risa que suscita la
broma licencicsa 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, podriamos reirnos 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 sefiala: Cuando nos reimos de los
absurdos infantiles, 1la risa disfraza la verguenza que tenemos

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

Una wvez mas, el infantilismo admitido como tal es 1la

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

(40) Idem, p. 29.

(41) Idem,

(42) Idem, p. 30.

(43) Bataille, La experiencia..., op.cit., p. 50.
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diga, con Hobbes, que 1la risa degrada, toca el fondo de la
decadencia: nada es mas pueril, ni estd tan lejos de saberse tal.
Toda seriedad que elude el punto extremo es la decadencia
del hombre: por ahi su naturaleza de esclavo se hace sensible,
Una vez mis, hago una llamada al infantilisme, a la gloria; el
punto extremc es finalmente, y sélo finalmente, como la muer-~

te. (44)

En la extremidad... los mas serios me parecen nifios, que
ignoran que lo son; me separan de los verdaderos, que lo saben
y se rien de serlo. Pero, para ser nifio, es preciso saber que
lo serio existe - en otra parte y poce importa - si no el

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

Lo que en la risa estd oculto debe seguirlo estando. (46)

1.3.3 E1 chiste.
La técnica y la tendencia en el mensaje humoristico.

Para Freud, £l placer que provoca €l 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 cifecto humoristice, Ademds de

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

(44) Idem, p. 53.
(45) Idem, p. 53.
(46) Idem. p. 164.

(47) Tappan, op. cit., p. 1l1.
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Yes el contenido del pensamiento, que en estos casos es expresado

merced a una dispersién especial de una manera chistosa". (48)

Estos dos elementos se unen en ocasiones de tal forma
que resulta diffcil determinar si el placer del chiste proviene
de uno u otro: "Resulta {...) gque la complacencia que un chiste
nos produce nos la inspira la impresidn conjunta del contenido
y del rendimiento chistoso, Jdandole el caso de que uno cualauiera
de estos factores pueda hacernos errar en la valoracidén del

otro, (49)
La Tendencia:*

El chiste tiene mAs veces en si mismo su fin y no se halla
al serviciec de intencidn determinada alguna; otras, en
cambio, se pone al servicioc de tal intencidn, convirtiéndose
en tendencioso.S61lo aguellos chistes que poseen una tendencia
corren peligro de <tropezar con personas para las que

sea desagradables escucharlos. {50}

“Dado que la técnica puede enn anbss sSer la misma, estara
Jjustificado sospechar que el chiste tendencioso dispone, merced
a s\u tendencia, de fuentes de placer inaccesibles al chiste

inocente. {(51)

El chiste tendencioso tiene dos fuentes: puede ser hostil

(48) Freud, -Sigmund, El chiste y su relacidn con la inconsciente,
Alianza, Madrid, Espafia, 1981. p. 71.

(49} ldem, p. 79.
(50) Idem, p. 77.
(61) Idem, p. B83.
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{destinado a la agresién, la sdtira o la defensa) o bien gbsceno

{destinado a mostrarnos una desnudez)}. (52)
Las dos tendencias tienen el mismo origen.

Para la labor represora de la civilizacién se pierden
posibilidades primarias de placer que son rechazadas por la censu-~
ra psiquica. Mas para la psique del hombre es muy violenta cual-
quier renunpiacién y halla un expediente en el chiste tendencioso,
que nos proporciona un medio de hacer eficaz dicha 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, seria reprobado, pero que la risa legitima al otorgar

a terceros la posibllidad de refr. (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 €l chiste, a aquel que hace el
chiste y & una persona desinteresada que al momento de reir se

convierte en cémplice del que cuenta el chiste. (55}

Para Freud, el secreto del efecto placentero del chiste pro-
viene de un "ahorro de gasto de <coercidén o conhibicidn' (56). La

persona estd sujeta a dos tipos de obstaculos: los extremos, re

(52) idem.

(53) Idem, p. 88.

(54) Tappan, op. cit., p. 13.
(55) Idem.

(56) Freud, op. cit., p. 10S.
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presentados por la sociedad, por ejemplo, y 1los internos,
representados por el mismo individuo; se da un ahorro de gasto
de coercidén cuando ¢l individuo puede remover dichos obstaculoes
de alguna manera. Seguin [reud, la aportacidn de placer es
mas grande cuando se remueve un obstAculo interno que uno externo,
porque en los primeros se trata de deshacerse de una ceercidn
existente, mientras que en los segundos se intenta evitar

la formacidn de una aueva, {57}

... 51 seguimos la teoria de Rapp, en las situaciones
visuales grotescas ocurre un ahorro de gasto psiquico (...} cuando
por un momento no tenemos necesidad de permanecer en estado
de alerta, pues la posicién del eotro individuo nes indica que

estd en desventaja en relacidén con nosotros. (38)

En el caso de un chiste puramente verbal se da un ahorro,
pero de otro tipo. Freud explica cdmo sucede el ahorro del
gacte psinuico en las distintas técnicas del chiste verbal. En
el casc del empleo de un mismo material, el placer radica
en la posibilidad de que una misma palabra asocie representaciones

que son rechazadas y evitadas por el pensamiento regular:

El placer que preporciona tal “oorto circuito" parece asimis-
mo ser tanto mayor cuanto mas extrafios son entre si los
dos circulos de representaciones enlazados por la palabra

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

(57} En torno al mecanismo psiquico a través del cual se libera una
coercidn existente, se abundara un poco mas en la confronta-
cidén del yo y el super-yo en el apartado de '"Las especies de
lo cémico™,

(58) Idem, p. 1086.
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por tanto, cuanto mayor es el ahorro de camino mental

procurado por el medio técnico del chiste. (59)

Dentro de cualquier Jjuego incoherente de palabras subyace
también un ahorro de coercidén a partir del momento en que

nuestra raclonalidad nos impide clertas construcciones verbales:

En la época en que el nifio aprende a manejar el tesoro ver-
bal de su lengua materna, le proporciona un franco placer
el ‘'experimentar un Jjuego" (...,) con ese matertal y une
las palabras sin tener en cuenta para nada su sentido,
con el Unico objeto de alcanzar de este modo el efecto
placiente del ritmo o de la rima. Este placer va siéndole
prohibido al nifo cada dia mas por su proptla razdn, hasta
dejarlo limitado a aquellas uniones de palabras que forman

un sentido. (60)

Cuando el nifio crece, continuard el Jjuego con el fin

de "eludir el peso de la razdén critica". (61)

Clasificacidén de las técnicas del chiste verbal segin

Freud. {62)

1. Condensacidn:
a. conformacién de palabras mixtas,

b. con modificaciones.

(59) Idem, p. 106,
(60) Idem, p. 110.
(61) Idem, p. 111.
(62) Tappan, op. cit., pp. 24 y 25.
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2. Empleo del mismo material:
a, total y fragmentariamente.
b, variacidn del orden.
c, ligera modificacidn.

d, 1las mismas palabras, con o sin sentido.

3. Doble sentido:
a, nombre y significado objetive,
b. significacibén wmetafdérica y objetiva.
c. doble sentido propiamente diche (juego de palabras).
d. equivoco.

e, doble sentido con alusidn.

1.4 EL HUMOR DESDE EL PUNTO DE VISTA SIMIOTICO.

Las relacionas sintagmiticas y las paradigmaticas que
van entretejiendo el sentido del texto, se dan de igual forma
que - en cualquier relato., Las primeras nos permiten saber "qué
sigue a qué" y las segundas "gué va con qué"., Ampliaremos

estos conceptos con las siguientes definiciones de Barthes:

El sintagma es una combinacidén de signos que tiene como
soporte la extensidén; en el lenguaje articulado esta extensién
es lineal e irreversible. {...) Dos elementos no pueden pronunci;g
se al mismo tiempo (...) cada términoc debe aqui su propio valor
a su oposicidén a aquello que precede o a aquello que sigue; en
la cadena ac la palabra los términos estan unidos realmente
in praesentia. (63)

(63) Barthes, Roland. Andlisis estructural del relato, Premid, Mé-
xico, 1971, p. 61.
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Al . nivel  paradigmitico Barthes 'lo llama '"sistema" y lo

define de la siguiente manera:

Fuera. del discurso (plano sintagmatice) las unidades
que. tienen algo en comin se asocian en la memoria y la forman
de esta manera grupos en los que dominan relaciones diversas
(...) En ecada serie, contrariamente a 1lo que sucede al nivel

del sintagma, los términos se unen in_absentia. (64)

El humor comoc ‘'experiencia no puede ser comunicada sin
lazos de silencio, de ocultamiento, de distancia, no transforma

lo que ella pone en juego". (65)

"El contraste o contradiccidn entre el significado ¥y

la ausencia de signifie:

¢ de las palabras' tiene que ver
con el humor ya que "un contraste nace sdlo por el hecho de
que (...,) atribuimos a sus palabras un significado que luego
no podemos volver a atribuirles". ...esta Gltima definicidn
cobra relevancia la oposicidn entre “sentido" vy 'sin sentid
"Lo que por un momento creimos pleno de sentido se nos presenta

como enteramente desprovisto de él. (66)

Se puede ' considerar en el siguiente esquema la descripcidn

de los elementos que constituyen un mensaje humoristico.

(64) Idem.
(65) Bataille, La experiencia... p. 39.
(66) Freud, Sigmund. El1 chiste, Amorrortu..., op. cit. p.l4.
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Caracteristicas:
la. Debe haber uno o varios antecedentes del tema.

2a. El mensaje debe ser compatible completa o parcialmente

con dos o mAs paradigmas diferentes.

3a. Los paradigmas comparten algln clemento comin que permite

su cruce en un punto determinade del discurso.

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

especial.

Por paradigma entendemos "Una serie de campos asociativos de-

terminados por una afinidad de sonido o sentido%.

El antecedente es el conocimiento previo del tema o situacidn
que se plantea; viene indicado en el mensaje y es lo que da la
pauta para elegir o reforzar el paradigma neceéario para descodifi
car el mensajec humoristicamente. El antecedente puede proporcio-

narlo el mismo mensaje, o bien ser de indole extratextual.

En el mensaje humoristico, el traslape de paradigmas
presenta una . gama que va del traslape completo al parcial.
En el primer caso, los paradigmas son perfectamente compatibles
con el mensaje y no existe nada en él1 que pueda percibirse
como extrafio, redundante o faltante en relacidn con cualquiera
de 1los paradigmas evocados que no son aceptados como parte de
la  informacidédn seméntica del texto. En 1la comunicacidn ‘'de
buena fe', eso significaria catalogar el texto como “sin sentido®,

lo que no sucede cuando sabemos que se trata de un chiste,
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Existe un elemento comin a todos los paradigmas implicados
que permite el paso de uno a ofro en el mensaje humoristico y
hace posible el cruce entre paradigmas aparentemente irreconcilia-

bles.

La oposicidén de paradigmas para crear un efecto humoristico
puede darsc de distintas formas. Victor Raskin menciona las

siguientes:

a) La oposicidén de los paradigmas qu2 evoca el mensaje
puede darse por negacidn, antinomia o por antdnimos

que se crean en un contexto especial.

b} La mayoria de los mensajes humoristicos implica una
oposicién entre una situacién real y una irreal. En
este mismo sentido podemos encontrar dos tipos principa-
les de oposicidn: el primero distingue entre la situacidn
comin en la gque el mensaje humoristico se inscribe
¥ una situacién no comin que no es compatible con el
planteamiento comén del mensaje humeristico, de modo
que se establece una oposicidén comin/no comén. El se-
gundo tipo relacfona una situacién posible y una
situacibn completa o parciaslmente imposible; es decir,

una. oposicién posible/imposible.

De estas dos formas de oposicidén, la segunda se acerca

wmds al absurdo que la primera.

c) La lejania o cercania que se da entre los paradigmas

es un criterio mas de oposicidn, de tal manera que
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los paradigmas que se oponen por negacidn, por ejemplo,
estidn mas cercancs entre si que otros cuya unidn se
da a partir de elementos mas distantes o de relaciocnes
mas complejas, como serfia el caso de una polisemia,

homonima o similitud fonética.

d) Otro tipo de oposicion es el que se da a partir de
clertas dicotomias ya establecidas que son producto

del grupo soclial en gue se¢ crearon los mensajes humerist

i

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 LA COMEDIA

La enciclopedia universal ilustrada dice: "La comedia
(Etim.~ del lat, comoedia; del griego Komodia; de Komos, festin,
y adeada, canto.) T. obra o poema dramdtica de enredo y desenlace
festivos y placenteros. Tienc por cbjete frecuentemente corregir
las costumbres pintando 1los errores, vicios o extravagancias
de los hombres/Género cdémico/fig. Suceso de 1la vida resal,
capaz de interesar y de mover a risa./ Conjuntc de expresiones
acciones, etc., propias para divertir; en cuyo sentido se

dice: esto es una comedia, por eso es una cosa divertida." (1)

Graficamente, '"las diferencias entre la comedia antigua
y la moderna, personificado la primera en una matrona de cilerta
edad, de aspecto risuefio, con sandalias, tinica y manto recogiendo
debajo del brazo. Para significar sus alusiones punzantes,
se le representa con una flecha en una mano, en tanto que
con la otra descubre un canastillo lleno de viboras y otros bichos
venenosos que le ofrece un mono, simbolo de su poesia burlona
y mordaz, La comedia moderna personificada en una matrona gracio-
sa, esbelta y elegante, con ropaje clasico y una careta en la ma-
no, teniendo a sus pies varios instrumentos misicos, aludiendo

al placer que produce el teatro”. (2)

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

(2) 1Idem.
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Aristdteles delfinid la comedia diciendo ser ella la imita-
cidén de costumbres de los peores, pero entendiéndose que por
tales, no designa a los seres mis precoces O repugnantes por sus
crimenes o vicios, "sino los notados por alguna tacha risible
o vergonzosa que 1los haga ridiculos, y no odiosos ni repulsivos".

Porque (las cosas que cohmueven, Jjamds pusden provocar la ri-

sa), (3)

La verdadera comedia, pues, tendrd por objeto la pintura
de caracteres que envuelvan ciertos defectos o ridiculeces éticas
o 8pciales, empleando en la accidn y el didloge un estilo
festivo y 1llano, totalmente opuestec al de la tragedia. El
Pinciano, en su filosofia antigua poética, define 1la comedia
diciendoc ser una "accién representativa, alegre y regocijada,
entre personas comunes'", y don Hanuel de la Revilla, en sus Prin-

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

cidén de una accidén dramatica en que el conflicto es debido

a la intervencidn de lo cdmico". (4)

Segin las tradiciones mé&s verosimiles, a los dorios se de-
ben los origenes de la comedia. En Esparta, en efecto, el
célebre Jjuego de los Dikelistas y Mimeli, parece ser una especie
de comedia rudimentaria y primitiva, con todes los aspectos de
una caricatura de cilertos personajes de la vida social de
entonces: pero tal comedia no pasaria de ser un mondlogo rudo

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

(3) Idem.
(4) Idem., p. 578
(5) Idem.
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En la edicidn de la Poética d' Aristdtil, de P. Ignaclo Casa-
novas, S.J. (Barcelona, 1907), se incluye por via de apéndice
una disertacién anénima sobre la poesia, la tragedia y la comedia.
En ella se afirma que ésta es "la imitacién de una accidn
risible, sin desgracia, completa y de cierta amotitud, con
lenguaje pulido en diversas formas, separadamente & cada parte,
de accidén dramhtica y estilo narrativo, la cual, mediante el
placer y la risa, intenta la purificacién_de las pasiones
de este género". Segin el andnimo disertantve, la comedia se
distingue de la satira, en que.éeta'”—é;{pbhe }:os vicios sin
velo alguno y aquélla usa de lo que se llama alusidén., La materia
de la comedia la constituyen la fAbula, los caracteres, los
pensamientos, la elocucidn, el canto y el espectéculo. Llama fabu-
la cémica a la compuesta de acciones risibles, y enumera entre
los caracteres cdmicos al irdnico y al fanfarrén. En los pensamien
tos incluye dos partes: la opinién y la prueba, que a su vez
aparece formada por el juramento, por pactos, testimonios, prue-

bas aflictivas o leyes, (6)

En la misma disertacidén se exponen asl los origenes de
la comedia. Los moradores de los suburbios de Atenas, al sufrir
alguna injusticia de parte de los atenienses, deseaban naturalmen-
te vengarla, y a este fin, de noche, entraban en la ciudad,
¥y cuando sus habitantes estaban entregados #al sueflo, vagaban
por las calles y divulgaban los agravios inferidos sin mentar

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

(6) Idem., p. 578.
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o cual vejamen contra los campesinos de los suburbios, a los
que dafia contra Justicia". Los atenienses, al dia siguiente,
contaban unos a otros las diatribas que durante la noche oyeran.
Muchos de 1los vituperados se enmendaron en sus injusticias, y
los ciudadanos, viendo el buen éxito del clamor nocturno de
los campesinos, los hicieron d;aspués ir al teatro para que
publicamente expusieran alli sus quejas. No osaron los campesinos
decirlo todo a cara descubierta y asi se la tiznaron con mosto
y hablaron con toda libertad, corrigiéndose por este procedimien-
to mucnos males socialces. Le que permitié primero a los campesi-
nos, se consintid después a los poetas, de los cuales Susaridn
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 popular que vituperaba
sus demasias por medio de los poetas cdémicos, privaron a estos
de declamar contra los opresores, consintiéndoles solamente que
de un modo velado y enigmatico satirizasen los defectos que

jos poetas les atribufan, (7)

La Comedia en Grecia.

En Sicione y Corinto se pretende que hubo también represen-
taciones escénicas en forma de comedia y Aristoteles y Aspasios
reconocen que en Megara, hacia el afio 581 (a.de J.C.) aparecid
la comedia en formav de satira politica, en la que las clases

democréticas y aristocréticas, vencidas y vencedoras a su

(7) Idem., p. 579.
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vez, se valieron de las representaciones cdmicas para herirse

con toda la actitud y animosidad. (8)

Desde 1la muerte de Alejandro hasta el siglo II antes
de Jesucristo, llend la comedia todos los dominios en que se co-
nocia la lengua griega, llamandose comedia antigua, cuando tenia
caracter esencialmente politico y social: comedia mediana,
cuando era alegdrica o simplemente literaria, y comedia nueva,

cuando trataba asuntos morales o de costumbres. (9)

La comedia de la época de Aristdéfanes en particular,
era un eco de las ideas democriaticas de este pueblo ingenicso
y culto, pero vengative y duro con sus enemigos politicos, en
tales términos, que la comedia hacla las veces de pasquin
y de hoja informante envenenada por las mis violentas de las sati-
ras. Aunque contenia una parte de parodia de leyendas mitoloégicas,
otras de humorismo grosero y otras de pintura de costumbres,
pero su procacidad y desenfado en la exposicidn y desarrollo,

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

La Comedia Romana.

Tenlan los romanos especial disposicidén para la satira
cémica y un don peculiar para ver el lade ridiculo de las

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

(8) Idem.
(9) Idem.
(10) Idem., p. 580,
(11) Idem., p. 581,




La Comedia Contemporéanea.

Segin Bergson en la comedia ... el vicio cémico, por mas
que se una a las personas lo mas intimamente posible, no deja
de conservar su exXistencia 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 élL a 1lo
largo de una pendiente. Pero le mas frecuente es que se sirva
de ellos como de un instrumento; o que juegue con ellos como si
se tratara de titeres si lo mirdis de cerca, veréis que el
arte del poeta cémico consiste en hacernos conocer tan perfectamen
te ese vicio, en introducirnos a nosotros, espectadores, hasta
tal punto en su intimidad que acabemos por obtener de é1 algunos
hilos de la marioneta 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 1o que en este caso
nos hace reir, un automatismo gue sigue estando muy proximo a
la simple distraccidn. Para convencernos de ello bastard con que
observemos que un. personaje cémico es generalmente cdmico
en la exacta medida en que se ignora as{ mismo. Lo cémico es

inconsciente como si usara al

el anillo del Giges, se

hace invisible asi misme, 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 ahi al cine.

(12) Bergson, op, cit., p. 24.
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2.1.1 El Cine Cdmico en los Estados Unidos

José de la Colina escribid esto sobre el cine cémico nortea-
mericano: "De max Linder a Jerry Lewis, la gran vida del cine
cémico ha sido poética, es decir, subversiva, y ha significado
destruccidn de limites, desqulciamiento de categorias de lo real,
trueque de 1lo posible en 1lo imposible, incesantes eclosiones
de la "otredad" de los seres y las cosas. Es "Fatty" Arbuckle
que, aquejado de timidez, besa con su sombra a la dama dormida,
o es Chaplin transformando prosaicos tenedores y panecillos
enalados pies de '"ballerina'" o Keaton perseguido por avalanchas
de piledras, de policias, de novias ansiosas; o los hermanos
Marx negando las leyes del espacio en un camarote donde ya
hay mas gente de la que verosimilmente cabe; o Laurel y Hardy
haciendo crecer 1la destruccién de la propiedad privada en
una implacable melodia aritmética; o Lewis leyendo hasta que
llega la disolvencia (es decir, hasta lo infiﬁito) la interminable

leyenda inscrita en un minisculo anillo, etec, {(13)

Taibo seflala de una de las personalidades mas importantes
dentro de la historia del cine edmico mude a Mack Sennett que: con
cibid la mayor parte de sus films cémicos, como un enfrentamiento
del espiritu disparatado contra el orden imperante. Todos
los simbolos de la sociedad ordenada eran mancillados por

sus actores que iban burléndose de todas las leyes”. (14)

(13) Taibo, op. cit,, vol. 3, p. 243.
(14) Idem., vol. I, p., 44.
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Asi es como el cine cdémico mudo, ademas de emprenderla
contra los valores sociales, las leyes naturales, etcétera,
rompe también con *"los convencionalismos del género" y desarrolla
nuevos contenidos, nuevas formas, en [in, un nuevo cine (15):
"Con ello nacié un nuevo tipo de historia desordenada, que
por su misma fuerza anarquica, conguistaba a un  auditorio
mundial para quien esta aventura venia a ser puerta de esca-
pe", (16) este "pdblico sometide en una sociedad ordenancista
y presionada por severas normas, se compenctra en esios nuevos

héroes locos y los hace suyos". (17)

Desaparecen los limites en esta etapa histérica del cine:
“Todos 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". (18)

2.1.2 Desarrollo Histérico del Cine COmico Mudo (Estados Unidos)

Se considera al Regador regado {(1896), de los hermanos
Lumiere, como el primer film cdmico en la historia del cine. De
hecho, se puede pensar c¢n esta pelicula como el antecedente
de todo el cine comico (19): '"Aquel Jardincito regado, nacid
en Francia, encontraria en Estados Unidos a sus mas imaginativos

seguidores y llegaria a multiplicarse por cientos. La mojadura

(15) Tappan Veldzquez, Martha Margarita. Tesis de licenciatura.
Anadlisis de los mensajes humorfisticos cinematograficos un es-
tudio de caso: Zeling de Woody Allen, 1988 ENEP. Acatlan UNAM.
p. 31.

(16) Taibo., op. cit., vol. I, p. 44,

(17) Idem. p. 46.

(18) Idem.

(18) Tappan., op. cit., p. 32.
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inictial iba a terminar empapando a todos los actores comicos

de Hollywood". (20}

En 1310, Mack Sennett crea su primera pelicula cdmica,
Comrades. Por esta época empieza la pugna entre productores
y exhibidores. Los primeros estdn a faver de hacer peliculas
largas en donde se pueda desarrollar un tema; mientras que
los segundos prefieren los f(ilms «cortos por cuestionss de

negocios. {(21)

En 19811, Sennett produce una serie de peliculas cdmicas
que vende a la Biograph. Sin embargo, en una primera instancia,
los exhibidores rechazan la temitica de Sennett por parecerles
“falta de calidad y arte comparada con la de los comediantes
europeos", (22) Pero el piblico no opind lo mismo, y a pesar del
buen gusto de los exhibidores, que antes que nada evan buenos

comerciantes, Sennett impuso su criterio, (23)

En 1912 se fundan nuevas compsafiias productoras de [ilmes
Al Christie se lanza con la Nuestor y hace peliculas de golpes
¥y persecuciones; Sennett, junto con Adam Kessel y Charlie

Bauman, funda la Keystona, (24)

Por’ su parte, 1los partidarios del largometraje y del

(20) Taibo., op. cit., vol. 2, p. Bl.
(21) Tappan., op. cit. p. 32.

(22) Taibo., op. cit. p. 63.

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

{24) Iden.
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buen gusto contratan a actores de teatro de 1la talla de Sarah

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

Surge entonces una nueva temadtica para los productores
de cine cémico, la caricatura de los dramas y las peliculas

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

El tren que se acerca velozmente para destrozar a Florence

La Badie y a James Cruze, en El misterioc del milldén de dblares,

serd el mismo tren que Ford Sterling usarid como maquinaria
comico infernal para destruir a Mabel DNormand que pone los
ojos bizcos y hace reir a carcajadas cuande esta a punto de

morir. (27)

Harold Lloyd y Oliver Hardy, comienzan a hacer cine €n

1913, Chaplin en 1514 y Ben Turpin eon 1915. (29)

En 1915 se funda en sociedad la Triangle con Sennett,
Griffith y Thomas 1Ince. Aparecen personajes colectivos como
los Keystone Kops y las bafiistas de Sennett. También se hace
la parodia de 1la vampiresa en la persona de HMadelelus HUriox:
"'euando intenta golpear a Ben Trupin con un bacte de Beisbol
cae en la bafiera, a pesar de su vestido negro, largo y de

gran escote, (29)

En 1916, Larry Semcn comienza a hacer cine, Buster Keaton

y Stand Laured en 1917 y Billy Bevan en 1918,

(25) Idem.

(26) Idem.

(27) Taibo., op. cit., vol., 2. p. 66.

(28) Taibo Paco Ignacio, Harry Langdon: El Mejor de todos, ,México.
Ed, Direccidn General dé Difusion Gultural, UNAM, 1966,p.105.

(29) Taibo., op. cit., La risa... vol. 2, p. 67.
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Cuando estalla 1la primera guerra mundial, los cdmicos
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 comicos. (30)

En 1919 se funda la United Artists, con Chaplin, Mary
Pickford, Fairbanks y Griffith. El cine cbémico funciona como
catarsis ante los horrores de la guerra: "Los comicos que
antes hacfan reir, ahora comienzan a ser una medicina recomendada
por los doctores 'vaya al cine y riase un buen rato. Le hara

bien", (31}

Por estas fechas se empiezan a crear las series de "continua-

ra maflana" con Fantomas y The son of Tarzan, de las que el

cine coémico se burla: "El cine cdmico se lanza sobre las series
y parodia cada una de ellas; Chaplin hace un Tarzan escuilido
y <con combrero, mientras que Billy Bevan caricaturizaba 1la

técnica de la "salvacidn en el Gltimo minuto"., (32)

En 1821, Charles <Chaplin tiene un éxito rotundo con EIL
Chico. Dos afios después, Keaton estrena también su primer

largo metraje: Las tres edades.

En aquella época el cine no estd en muy buenas relaciones

con algunas sociedades religiosas y con las ligas de las buenas

(30) Tappan., op. cit., p. 33,

(31) taibo., op. cit., La risa...vol: 2, p. 68,
(32) Idem.
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costumbres; se les llega a considerar como cosa del demonio
en los sermones de los predicadores. Cuando Chaplin estrena
El_Peregrino, la pelfcula se prohibe en Pensilvania porque

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

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

Los Angeles; se llama Harry Langdon.

Por aquella épuca actuar en Los Angeles era tanto como
ofrecerse claramente a los productores de cine, que buscaban,

en competencia nunca leal, nuevas figuras y posibles estrellas.

Harry hacia un ndmero que estaba llamando mucho la atencidn
y cuya fama 1llegd pronto a los dos maximos productores de
comedias; Hal Roach y Mack Sennett. El teatro Orpheum solia
tener entre su clientela a gentes del cercano Hollywood. Parece
ser que fue Harold Loly quien advirtid a Roach de la presencia
de un excepcional payaso (34). Précticamenfe Langdon comienza

a hacer cine en 1924, (35)

En 1924, Bryan Fey inicla una serie de parodias en las
que satiriza a personajes histéricos, 1las llama Hysterical
history comedies. Por estas fechas se estrenan cuatro comedias

importantes: La quimera del oro, de Chaplin, Go West de Keaton,

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

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

Jimmy Adam Comedies, etcétera. (36)

(33) Tappan, op. cit., p. 34,
(34) Taibo., Harry Langdon... op. ¢it., p. 7.
(35) Idem.

(36) Tappan., op. cit.
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En 1926 se c¢rea la pareja Stand Laurel y Oliver Hardy,

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

Roach. Interpretan en 1928 sus Ultimas diez comedias mudas. {37}

El 3 de agosto de 1929, el cine sonoro llega a la comedia
con la pelicula de 1los hermanos Marx, The Coconuts y toda
una manera de hacer y de ver peliculas llega a su fin, para

dar cabida a otro tipo de cine. (38)

Los Marx son, pues, figuras grandes, que aman la vida
Yy no temen nada de lo que pueda presentarles. Se niegan a
necesitar nuestra simpatia. Con la mayoria de los grandes payasos,
nos reimos de ellos, de sus incomodidades flsicas, de sus
fracascs y humillaciones. (Cudnto mejor es poder reir con
los hermanos Marx, de gente que merece el ridicule! Cuanto, mas
adelante, sufren de verdad, tristezaz y aislamiento, los compadece-
mos porque son nuestros héroes, y porque sabemos el gran fracaso
que su nueva situacidén representa, comparada con su conducta

acostumbrada. {39)

2.1.3 La Comedia en el Cine Hudo

La configuracién de las peliculas que se realizaron en
el cine cémico mudo tuvo una evolucidén admirable. Estan los

films practicamente sin argumentos de Mack Sennett y los melodra-

(37) Tappan., op. cit., p. 34.
(38) Idem., p. 35.

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

figura de Keaton en la creacidn de gags. (40)

En un momento dado de la historia del cine cémico mudo
puede hablarse de dos escuelas, la de Mack Sennett y la de
Hal Roach, los dos productores mas importantes de este tipo
de films. El estilo de Roach es mads calmado, promueve la comicidad
del actor y la pareja con el fin de humanizar ai cémico y
darle un perfil psicoldgico determinado; la mayoria de las
veces sitha la anécdota en lugares cerrados. Las comedias
de Sennett se caracterizan por un furor y un movimiento enloqueci-
do, trabaja 1la comicidad a través del equipo de actores y

usa espacios abiertos. (41)

La creacidn de la comedia tenla entonces distintos origenes.
Se buscaba un argumento que podia ser nueve, una anécdota
cualquiera, una obra teatro, un suceso histdérico, etcétera,
la eleccién de 1la historia iba a estar determinada por los
elementos que la misma tuviera para crear algoe comico (42).
"51 se wva a hacer Romeg y Julieta se toman como elementos
esenciales la caida del amante desde el balcdn, el duelsc de

espadas, el enfrentamiento a golpes de Capuletos y Montescos'. (43)

La satira constituyd una fuente mAs para sus producciones:

fueron satirizadas costumbres, personajes autoritarios, la jus-

(40) Tappan., op. cit.

(41) Tappan., op. cit.
(42) Idem.

(43) Taibo., La risa loca,.. op. cit., vol. I, p. ll2.
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ticia y los jueces, 1os héroes y hasta las estrellas de cine que

practicamente convivian con los comicos. {44)

Langdon y Chaplin llevan el melodrama al cine de golpes
¥y persecuciones, c¢reando de esta manera una angustiosa combina-
cidn: "dentro de una estructura tipicamente melodramatica, injer-
taron gags o situaciones cdmicas que permitian al espectaaor
seguir el hilo del argumento riendo o sintiendo (...) hasta
que el melodrama afloraba y tomandole por sorpresa producia su

impacto sentimental con aln mejor fuerza". (45)

EL GAG

La evolucidén del cine cdmico mudo estd determinado en
un porcentaje considerable por el desarrollo técnico y de conte-

nido que tuvieron los gags y por el uso que de ellos se hizo.

Los origenes del gag puede encontrarse en la obra de
teatr i ag Ns

ro Harpagdn de Molicre, y ¢5 la materia prima do 155 payasos

de circo, el gag ticne su méxima expresfén en el cine coémico

mudo. (46)
Existen varias definiciones e gag, Ettiene Fuzzellier
apuntd lo siguiente sobre el asunto: "se trata de efectos

aislados. Comicidad inhumana que puede tener numerosos titulos

puesto que, en definitiva, puede reducirse a trastocar el compor-

(44) Idem. vol. 3, p. 182.
(45) Idem, p. 39.
(46) Tappan., op. cit. p. 36.
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tamiento de los objetos, towando como principio el hecho de que

el universo cémico es un universo de pesadilla™. (47)

Mientras = que Mauricio Henry expresé lo siguiente: El gag
es, en general, wuna evidencia que produce un relajamiento
de 1la atencidén un descanso al espiritu; se impone. Crea una

formidable depresidén 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 gracla descuidada refuerza

el aspecto cémico de una situacidn". (50)

Martha Tappan observa que "“el gag cinematografico es
un planteamiento wvisual que por absurdo y/o violento hace

reir®, (51)

Aunque, continua Tappan, el '“buen gusto" pudiera pensar
que un gag es aquel elemento con el cual se da un toque codmico
a un argumento determinado, Mack Sennett se encargd de que
sucediera al revés, llegando incluso al extremo de perder la
16gica narrativa en favor de una situacidn cémica determinada.

Al romper hasta esas leyes, 1o Unico que imperaba aparentemente

(47) Taibo., op. cit., vol. 3, p. 215.
(48} Idem.

(48) Idem. .

(50) Idem., p. 216,

(51) Tappan., op. cit., p. 37.
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era el absurdo, pero Sennett inventaba otro tipe de reglas. (52)

(gags mecanicos, en efectos deshumanizados).

El Automatismo en la Creacidn de Gags:

Mack Sennett cred, casi de forma automitica, muchas .de
sus comedias. él sabla que, varlande alguncs de sus elementos,
ciertos pgags siempre son  eficaces; confiaba en la ewmotiva
escena de persecuciadn y orrecia un nimero adecuado de caldas

y estacazos, (53)

Se pretendia alcanzar un conocimiento casi cientifico
que condujera a una practica cuyos resultados fueran el maximo
de risa posible en el auditoric: "Se habla de clertas comedias
creadas sobre un puidn de efectos encadenados, de sucesos
que irremediablemente producian risa. Comedia sometida a un
ritme de tantos gags por minuto. Y hasta se llegd a estudiar el
nimero de carcajadas despertadas en el auditerio ¢ intentar, con
este tipo de datcs, crear lo que pudiera ser un esquema infalible

para hacer reir". (54)

De hecho se llegd a exagerar tanto dicho automatismo, que habia
cémicos cuyo Unico chiste residia en los trucos técnicos que se
creaban a su alrededor. Pero evidentemente el ingenio existid,
pues los mejores cdmicos que ha tenido el mundo salieron del

mismo lugar que estos payasos. Un buen actor cdmico de la

{52) Tappan., cp. cit., p. 37.

{83) Taibo., op.cit., vol. 3, p. 36.
(54) Idem.
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época se caracterizaba por tener (55) “una mezcla de recursos
originales, de labor personal y de un manejo de elementos que

automiticamente produjeron risa®. (56)

A pesar de todo lo que se ha dicho, aquellos que han preten—
dido establecer cudles fTueron los mejores métodos para hacer refr
que se emplearon en esta época, no pisan suelo seguro. Por un
lado Mack Sennett fue criticado y en ese entonces sus comedias
fueron consideradas por muchos, como matervial de poca calidad, Sin
embargo, cuando Chaplin empezd & crear sus melodramas se vio en
problemas para conseguir situdaciones cdmicas {(57): "WMientras
los argumentos de las comedias de Chaplin iban complicindose, los
problemas del personaje se hacian mids dificiles y las posibilida-
des de encontrar escenas francamente cdmicas empezaban o esca-—
sear" (58). Lo que no sucedia cuando empezd a trabajar para
Sennett y la Kaystone; entonces su personaje actuaba por instintos
y se preocupaba por cosas tales como el alimento y cobijo (59},

situaciones que permitian una mayer libertad en la elaboracidn

de gags. (60)

Come quiera que fuese, el secreto de Sennett para hacer
reir a millones de personas residia en "un film practicamente

sin argumento y un actor con talento y con plena libertad para

(55) Tappan., op. cit. p. 38.

(58) Taibo., op. eit., vol. 3, p. 37.
(87) Tappan., op. cit. p. 39.

(58) Taibo., op. cit. p. 271.

(59) Idem. p. 270.

(60) Tappan., op. cit.
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irﬂsaqando~partido de objetos, situaciones improvisadas y de su

propio conceptb del humor. (61)

Se podria hacer gags sobre cualgquier cosa: el amor, la
angustia, la comida, el dolor, el honor, la humillaciédn, el tiem~
po, la muerte y muchos otros. Frank Cyril, un gagman, expresa
uno de los secretos del gag 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 persona

son divertidisimas". (62)

Taibo observdé tres mecanismos generales en la estructura
de los pgags de los filmes de aquella vépoca: el gag basado
en la exageracién del absurde que se logra a través de la
extensién y multiplicacién de un detalle; aquel que busca
trasponer las caracteristicas propias de un mundo © grupc
de seres a otro totalmente opueste. (de anhi que haya personas

que hablen del cine surrealista) y el gag de la repeticidn. (63)

El encargade de iaventar las citnaciones cémicas era el gagman.
Harold Lloyd describe sus funciones de la siguiente manera: "Noso-
tros teniamos_argumentistas. tal y como hoy se entiende. Teniamos
gagmen o ideamen. Estos creaban las ideas y los primeros gags.
El némero variaba de tres a sicte y ocho (...) Nunca escribiamos
el secript. Nos metiamos una mafiana a trabajar sobre ‘una idea;

soliamos reunirnos de dos en dos. Después teniamos una junta en

(61) Taibo., 2p. cit., p. 271,
(62) Idem., vol. I. p. 217.
(63) Tappan., op. cit., pp. 38 y 40.
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la _tarde y compardbamos los trabajos. Nos  ibamos quedande

con los mejores gags ¢ ideas", (64)

El sistema de Mack Sennett consistia en: salir a contemplar
las cosas. Cada objete podia dar una idea: 1la rueda de un
automévil, un farol, la maceta con flores, la alcantarilla cu

bierta con una tapa de hierro.

Se iban anotando estos temas y luego se desarrollaban
en equipo. Un gagman decia: hoy he visto una maceta con una rosa.
Trabajemos sobre eso. Y todos se ponian a crear efectos cémicos
alrededor 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 secuencia de ags se le llama '"cascada de gags".
Su construccidén debia ser tal que provocara un gradual aumento
en la hilaridad del publico, segﬁn_se fueranvsucediendo los chis-
tes visuales: "Laurel y Hardy tenian una rara intuicidn para esta-

blecer, en una sola secuencia, una "cascada de gags" que fuera

aumentando siempre en intensidad". (66)

2.1.4 Técnicas, Temas, Efectos y/o Trucos en El Cine Mudo

El Slapstick
Una caracteristica del gag es la violencia. Si hay algo con

(64) Taibo., op. cit., vol. I. p. 22.
(65) Idem., p. 23,
(66) Idem., p. 106,
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lo que los cdémicos eatan de acuerdn (67), es con ver en la violen-
cia una fuente de risa. Las constantes del gag son las escenas
de . persecucion, garrotazos, caidas, pastelazos, etcétera,

que reciben elvnombre genérico de slapstick. (68)

Efectos

" 81 los trucos, desde Mélies, se concibleron para hacer veir,
estad fue una época en la cual, el desarrollo de efectos especiales

evoluciond asombrosamente.

Con el objetec de crear gags, se ponfa en practica. las
ideas mas inverosimiles. Al respecto, Sennett dice lo sigulente:
"Practicamente 1o ensayabamos  todo, alguna vez fallébamos
perc eso no lograba desilusionar a nadie. Estabamos demasiado
ocupados para sentirnos tristes" (69). Hoy en dia algunos
de los trucos que se realizaron, como el cambio de avidn a avién
de Billy Bevan y la escena en donde aparece Lloyd colgado de
la manecilla de un reloj que se encuentra en un alto edificio,

resultan sorprendentes. (70)

Escenario Circular

El escenario circular fue un 1invento de Hal Roach que

servia para filmar escenas de persecuciones, El escenario

(67) Idem., vol. 3. p. 272.

(68) Tappan., op. cit. p. 4l.
(69) Taibo., vol., I. p.388.
(70) Tappan., op. cit.
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giraba a velocidad graduable, Estaba instalade al aire linre y
el” fondo que servia de escenografia se decoraba segin las naece-
sidades. Este tipo de escenas se f{ilmaban generalmente en plano

americano. (71)
Camera Look

El camera look es una toma en la que el actor dirige la
mirada hacia la camara y, en el Ultimo caso, al auditorio. Qliver

Hardy la utilizaba cuando gucriz dar a entender la desesperacidn

que le causaba la torpeza de su compafiero. (72)

Este gesto fue un hallazgo que permitié establecer un
ritmo contenido en las secuencias cémicas. Entre dos gags con
gran fuerza, Oliver miraba al espectador, le hacia participe de
su desgracia y creaba un tiempe lento pero divertido, que
ayudaba esencialmente a compensar los momentos de accidn con

otros de una gran suavidad, ternura y gracia. (73}

Cinc Do ntal

Coma ya hemos mencionado, Mack 3Sennett, enviaba a sus
camardgrafos a las calles en busca de material para las peliculas,
a diferencia de otros directores mue realizaban el mismo tipo
de trabajo para hacer del ecine un testimonig de la realidad,
Sennett incluia estos pedazos de la vida real para hacer reir

de tal manera que, quiza sin proponérselo {74) (poco a poco iba

(71) Idem., p. 42.

(72) Idem.

(73) Taibo., op. cit. vol. 1. p. 99.
(74) Tappan., op. cit., p. 43.
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registrando el 6iempo y espacio en el que se desembolvia su
’vjqa y ld de su sociedad): A través de las comedias de Sennett
se puede tener una idea muy correcta de las modas, la vida,social,
las diversiones, los datos politicos y la actividaa ciudadana

de los aflos 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. E1 resultado
es el sobresalto, maxime si el otro, como ocurre la mayoria

de las veces, es el villano. (76)
Dream Baloon

Se trata de una imagen sobreimpresionada en un espacio,circu-
lar que muestra el suefio del héroe; cuando éste despierta,

desaparece la imagen. (77)
Stuntmen

Stuntmen es el grupo de acrdébatas que, cada vez mis especta-
cularmente, lleva a cabo las escenas peligrosas en el cine:
"el stuntmen de asombrosa capacidad para accmeter todo tipo
de ejercicios violentos, caidas, huidas de incendios y saltos

sobre vehiculos en movimiento, surge con el cine coémico mudd'. (78)

(75) Taibo., op. cit.

(76) Tappan., op.cit.

(77) Idem.

(78) Taibo., op. cit., vol. 3. p. 241.
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Velocidad

Hay varios gags con la velocidad como tema: El cdmico
huye perseguido; corre tan velozmente que se pierde en el hori-
zonte. Los perseguidores, agotados, se paran y se secan la
frente, pero de pronto descubren que el cémico viene corriendo

hacia ellos por el otro lado. Ha dado la vuelta al mundo. (79)
Billy Bevan corre tan aprisa que se adelanta a si misumo. (80)

Las manecillas del reloj despertador se estrcpean y comienzan
a girar velozmente., A su lado, un granjero ve cdémo se le va

poblando la barba de canas. (81)

Exageracidn

Como acabamos de ver en estos ejemplos y como sucede
en todo el cine cémico de esta época, la exageracidén es el medio
a través del cual se llega al absurdo que hace reir. Buster Keaton

dice: "exagerar, ese es un arte", (82)

Vértigo

El vértigo estéd presente en muchas escenas donde aparece
el héroe al borde de un preciplcio. Dice Taibo: "Con seguridad
el vértigo seguirad siendo para siempre, un elemento cdmico,
al que se mezcla ¢l nerviosismo que produce una situacidn
extrema". (83)
(79) Idem., p. 305.

(80) Idem., p. 306.
{81) Idem.

(82) idem. vol. I. p. 198.
(83) Idem., vol. 3, p. 311,




73

Teléfono

Trascribimos a continuacién alpunos ejemplos de gags
en los cuales se aprecia la forma como se le utilizaba el teléfone

como objeto, con fines cdmicos.

Un hombre habla con un amigo por teléfono: da un tirdn
al cable y al otro lado de 1la linea el amigo, arrastrade por

el tirdn se estrella contra el aparato. {(84)

El cémico sopla sobre el audifono; en el otro extremo de

la linea, al segundo cdmico se le vuela el sombrero. (85)

El teléfono cae al agua, al otro lado de 1la linea el

coémico ve como su aparato chorrea. (86)

El Agua

Taibo apuntd lo siguiente al respecto de este elemento:
Todo lo que contenga agua terminard por tener un cémico adentro.
Y al agua van los actores desde los lugares mas insospechados
Cayéndose desde un tercer piso para acuatlzar en una gran
.barrica; entrando al mar dentro de un automdvil; lanzéndose o
siendo lanzados desde trampolines; hundiéndose con la muchacha
entre los brazos; cayendo de un avidn. Todo es posible en el

agua. {87)

(84) Idem., p. 268.
(85) Idem.

(86) Idem.
(87) Idem., vol. I. p. 1,
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El1 agua fue un recurso muy empleado: la atraccidn del agua
era tan grande para los comicos que apenas aparecia en la panta-
lla un recipiente con liquide, el espectador adivinaba su

futuro. (88)

Asi, la figura de los payasos medio ahogados de Sennett,
que contrastaba un aspecto deplorable con la accidn absurda de
sacar un pez del bolsillo o chorritos de agua por las orejas,

se ha repetido cientos de veces, adn en dibujos animados. (89)

Sobre el agua, Sennett dice lo siguiente: "Es verdaderamente
dificil comprender cémo un truco tan viejo sigue siendo tan
eficaz; hasta los peores payasos consiguen hacer reir con
un poco de apua. Nosotros nos agotabamos buscando nuevas varicdades
a los chapuzones, pero si no encontrabamos una manera nueva
de mejorar al actor, sabiamos que volviendo a algunes de los tru-
cos antiguos, conseguiamos el mismo efecto; tratédndose de

agua no habia que ser muy originales". (90)

Buster Keaton tiene una ©pinidén parecida: “Cuando en la
Keystone no sabian terminar una comedia, alguilen gritaba: lancelos
a todos al agua. Yo he visto caer a diez o dogce policias al
mismo tiempo; y luego se admiraba al ver c¢omo el pidblico reia

al ver esta escena que ya se sabia de memoria. (91)

El agua tenia sus variantes en sustancias mas o menos

(88) Idem., vol. I. p. 17.
(89) Tappan., op. cit. p. 45,

(90) Taibo., op. cit. vol. I. p.18.
(91) Idem., p. 21.
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viscosas y repulsivas como! huevos, lodo, pintura, merengue,

masa para hacer pan entre otros.

Los creadores de 1los gags dedujeron una serie de leyes
a partir de las reacciones del pGblico, en relacién con el agua
y la risa: ... un hombre que cae desnudo al agua hace reir poco;
y cuanta mas ropa lleve puesta mas divertido serda el chapuzdn.
Un hombre gque caiga a8 una laguna con un paraguas abierto en
la mano serad irregistible. Una calda por sorpresa seréd mejor

que una calida f&cil de prever por el espectador. (92)

Taibo explica el efecto risible del agua de la siguiente ma-~
nera: éste (el espectador) prefiere ver humillada a 1la gente de
la autoridad, al hombre pomposo, al que representaba poder, al
grueso, al bien wvestido, 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 ser mojadss. (93)
El Amor

En las peliculas cdmicas, el amor es “un Juego asexuado y
talso". Un motivo mas de risa. Los cdmicos suelen hacer el

amor para despertar conmiseracidén o carcajadas. (94)

La mayoria de los cémicos presenta una actitud timida, miedo

(92) Idem., p. 18.

(93) Idem., p. 20.
(94) Idem., p. 33.
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sa y torpe {hacen lo contrario de 1o que se debe hacer para con-
quistar ~a una muchacha); a saber, Chaplin, Lloyd y Langdon.
Aquéllos que toman una actitud donjuanesca ante el amor, no vie-
netn al caso; sSe trata de un bizeo y un socarrdn, Ben Turpin
y Billy Bevan. El objeto de estos contrastes se debe, segin Taibo,
a que se elegia para hacer el amor a los m&s incapacitados
para la conquista y esta oposicidn de asociaciones es de donde

proviene el efecto cémico., (95)

Edgar Morin explica el secreto de este tema humoristico
de la siguiente manera: El héroe comico es igualmente un inocente
sexual (...) Estd desprovisto de 1los caracteres psicoldgicos
de la virilidad (coraje, decisidén, osadia con respecto a las
mujeres) manifiesta con frecuencia signos de afeminamiento.
Muchas veces se disfraza de mujer; amenazado por temibles
agresores, hace pequefios melindres, El héroe cdmico resulta torpe
con la 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 dominic y la apropia
cidén sexuales; es entrega total de si mismo; como el amor

de los nifos, con la abnegacién canina. (96)

Animales

El enfrentamiento de un actor con un animal furioso fue

(95) Tappan., op. cit. p. 47.
(96) Taibo., op. cit. vol., I. p. 34,

P LN B
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empleado también con fines cdmicos; representa una variente

de la persecucidn, un recurso basi¢o del cine cdmico.

Ademés de estas intervenciones por parte de los animales,
se utllizaban materiales en los que los UOnicos protagonistas
son animales. Entre cstos escenas es famosa 12 que Sennett £iimd
en Cylinder love en donde aparece un oso tratando de pescar un
pez dentro del agua, luego al mismo wso norrefeando a un perro,
y por (ltimo aparece la bestia asustando a un grupe de hermosas

bafiistas en una alberca. (97)

Estas secuencias eran producto del trabajo de los camarégra-
fos que constantementc estaban a la blsqueda de material que
pudiera resultar Gtil; sdle que en ocasiones se veian obligados

a crear un argumento que justificara dicho material. (98)
El autombvil.

El valor connotativo que tuvo el aulumévil en el cine
cémico de esta dpoca es el sigulente: Un automévil simbolizaba
no solamente el espiritu de 1la época, dada al maquinisme y
la deportividad, sinc tampién una serie de tipicas caracteristi-
cas de 1la risa de entonces: el riesgo, la destruccidn, 1la
competencia, incluso, el absurdo (...) se inventaraon automdviles

estrechos como una silla, o capaces de rodar de costade, o

sensibles a una palanca que les hacia elevarse hasta la altura

de un primer piso. (99)

(97) Tappan., op. cit. p. 48.
{98) Idem.
(89) Taibo., op. cit. vol. I. p. 39.
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Segin Taibo, 1los chistes wvisuales con automdviles hacfan
reir porque, al estar al tanto del funcionamiento y capacidades
de un coche motorizado {100}, “gozaban c¢on estos disparates
imposibles, que les hacian burlarse de su propio entusiasmo

por las maquinas de la época. (101)

Los juegos de baraja

En la pelicula de Sennett, Nip and turk, aparece una
secuencia de juego de barajas en la que lo chdmico reside en la
manera tan sofisticada y absurda de juego a las cartas: (102)
el perro Cameo "juega" a favor de Bevan y esconde las cartas
y aun imprime ases, en cartulinas blancas, con un sello de
goma. Al final, sobre la mesa hay mas de veinte ases. Entonces
Harry Gribon muy indignado se levanta y golpea sobre la madera
con el pufio cerrado. Aparece un letrero: "Estoy seguro de que

uno de los tres hizo trampa". (103)
El beso

En el cine cémico, el besc es un elemento mas para hacer

reir.

Es cierto que Turpin besé a todas las mas bellas modelos
de las diferentes productoras de la Sennett, pero aquellos besos

entrafiaban ya un elemento cOmico bien probado: el contraste. La

(100)Tappan., op. cit. p. 49,
(101)Taibo., op. cit.

(102)Tappan., op.cit. p. 41.
(103)Taibo., op.cit. p. 55.
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f2aldad de Turpin negaba sus actlitudes de Don Juan y los besos,
por ello mismo, resultaban una farsa mds en tipico mundo de paro-

dias en el que se movia el actor bizco. (104)

Cuando una muchacha besa a Harry Langdon, por medio de
la camara lenta, aparece como navegando por la habitacién

sin tener ningdn contacto con la realidad.

Cuando Buster Keaton es besadc, se separa bruscamente
de su compafiera 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 cdmicos del cine mudo Taibo expresd:
En un cine que tendid tan ostensiblemente hacia la caricatura,
los bigotes venian a ser un aditamento recomendable y de gran
eficacia (...) Al desaparecer del maquillaje de circo y teatro
el color y tener que culdarse de _1os efectos excesivos de
pelucas y barbas, al c¢démico sdlo le quedaba, en cierta forma,
el juego de bigotes para seguir en la caricatura. La época del
cine burlesco americano, es la gran época de los bigotes dispara-

tados, (106)

Asl es como el bizco Ben Turpin usa unos bigotes de foca
que mueve nerviosamente en situaciones dificiles., Chaplin tenia

un bigote que segin Taibo resultaba lo bastante grande para causar

(104) Idem., p. 65,

(105) Tappan., op. cit. p. 50,
(106) Taibo., op. cit. p. 79.
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risa y 1os suficientemente pequefio para no ocultar sus movimientos
faciales. Max Linder tenia un bigote de “"hijo de familia parisi-

na'. (107}

La siguiente cita de un cronista de aquél entonces escribid
sobre el asunto y refleja la importancia de 1los bigotes en
el cine «cdmico:  "Preparabamos con mas cuidado el material
para el film que la propia historia. Por ejemplo, yo solfa pregun-
tar, antes de iniciar una comedia de dos rollos, si ain teniamos
bigotes para todos. Tener bigotes y autos para destrozar era esen-—

cial', (108)

Aqui es interesante mencionar que en realidad lo dnico
que destrozaban eran autos., Taibo noté con curiosidad que,
en un mundo donde no se respetaba nada, los bigotes eran intoca-
bles: Jjamds nadie se metid con los bigotes de otros antes

de la Ilegada de los hermanos Marx. (109)

La caida

En el circo, la caida ha sido un recurso efectivisimo entre
los payasos para hacer reir al piblico. En el cine mudo el
mismo recurso tuvo su maxima expresién con Buster HKeaton y

Chaplin. {110)

Los coOmicos de Hollywood sabian que el efecto risible

(107) Ldem.
(108) Idem., p. 83.

(109) Tappan., op. cit.
(110) Idem., p. 51,
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de una ‘calda dependia nc tanto de la aparotosidad de la misma
como” de . la calidad y condicidén del que caia. De tal manera que
era mas chistosa 1la calda de un hombre gordo que la de un
flaco, la de una autoridad que la de un hombre perseguido por
la ley; se preferia la caida de una mujer fea que la de una
guapa, la de un hombre rico a la de un hombre pobre, para acabar
pronto, ‘“siempre resultari mis gracioso la cafda de alguien

a quien aborrecemos". (111}

También serad mas chistosa una calda de posaderas, que
una de cabeza. La razdn es que la Oltima evoca mucho mdés dolor
y, a fin de cuentas, 1la muerte. De hecho, a ningin director
de ese entonces se le ocurrid traer a colacién la condicién
sangrante del hombre en sus peliculas. Keaton opina, "lo que
puede quitar ¢l caracter cdmico a una caida, es la sangre" (112):
"Si hiciéramos caer a un hombre gordo y malvado en una pelicula
cuando estd a punte de golpear al héroe, la gente se reiria.
Pero si acercamos la camara para mostrar que el malvado se hizo
dafio en la [renie y sangra (...) €1 publico dejard ae reir.

La sangre nos asusta demaslado. {113)

Una caida se vuelve graciosa en la medida en que se deshuma-—
niza al perscnaje. Por eso, aunque Ben Turpin cae de cabeza
en uno de los paps, la gente rie ante la imposibilidad del plantea

miento que muestra a un hombre con la cabeza Iincrustrada en

(111) Taibo., op. cit, p. 93.
(112) Tappan., op. cit., p. 51.
(113} Taibo., op., cit., p. 98.
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el suelo, mientras lanza furiosas patadas con el objeto de 1i-

berarse de su sorpresivo aprisionamiento. (114)

Keaton expresd lo siguiente, en una entrevista con Taibo:
No recuerdo ninguna buena comedia de mi época en la que no
hubiera habido caidas. Este efecto nunca falla. El piblico
que tiene miedo de su propia caida rie cuando los demds se caen
y si se ve a un grupo entero de gentes, entonces se rie con
mas ganas. -,Esto no descubre la crueldad del hombre? - Yo
creo que si, perc sobre todo descubre el miede gue tiene el
hombre al ridiculo. Muchas veces la persona que cae en la
calle sobre un c¢harco y se moja sin hacerse dafo, hubiera
preferido el dolor al ridiculo de levantarse mojado frente a

las miradas burlonas de la gente. (115)
La destruccidn

La destruccidén fue otra de las acciones violentas que emplea-
ron los coémicos del cine mndo para hacer reir. Laurel y Hardy
lograron su suprema manifestacidén al crear los duelos de destruc-

ciones automaticas o sistematicas.
La obesidad

Al igual que en el circo, los exageradamente gordos tuvieron
cabida en el cine cbémico. Taito opina que remeda el efecto

cémico de una caricatura, o sea, refr de la exageracién. (116)

(114) Tappan., op. c¢it. p. 52.
(115) Taibo., op. cit., p. 97.
(116) Tappan., op. c¢cit., p. 53.
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El pastelazo

El pastelazo fue uno de los gags mas socorridos como
fuente de risa. Consiste basicamente, como todos ya lo habremos
visto en alguna parte, alguna vez, es el estrellar un pastel
contra el rostro de alguien. La mayor batalla de pasteles
en la historla del cine mudo ocurrid en la pelicula, The battle

of the century de Laurel y Hardy. (117)

La persecucién

Las persecuclones se desarrollaron bésicamente en el
cine coOmico en general. Consiste en buscar que "la emocion del
riesgo, supuesto o realmente corrido por el protagonista
se conjugara con una serie d2 efectos cdmicos que provocaban
una mezcla de emociones en el espectador, guien reia nerviosamente

durante toda la larga secuencia final., (118)

Los cbmicos crearon distintos tipos de persecucidn. Por
ejemplo. Buster Keaton inventd wuna persecucidn salpicada de
intervalos en los que aparentemente se deshacla de su perseguidor
con lo que provoca una constante tensidn y destensidén en el

pablico. (119)

Chaplin da la idea de la persecucidn sin fin cuando termina

sus peliculas con el perseguido desaparecliendo por el horizonte,

(117) Idem.
(118) Taibo., op. _cit., vol. 3. p. 115.
(119) Tappan., op. cit., p. 53.
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En las persecuciones de Harry Lagndon: "Parece como si é1
no interviniera en 1la carrera, sino que una fuerza superior
lo fuera obligande en todo momento a continuar corriendo vy

avanzando”. (120)
El suefio

El suefio fue un recurso que el cine cémico empled para
Jjustificar el desarrollo de historias completamente absurdas
Yy surrealistas. Una excelente pelicula que da comienzo con

un suefio es Sherlock Holmes Jr., de Buster Keaton.

El toro

Las persecuciones de toros fueron tema que se trabajo
en varias peliculas: The toreador de Jack Blystone (1920},

Bull and Sand de Sennett (1924), The Bull Fighter también

de Sennett (1927), The kid from Spain de Leo McCarey (1932)}.

El tren

Los cdémicos utilizaron, c¢cmo ya se ha mencionado, el
tren a manera de parodia y también como un "motivo para establecer

una anécdota trepidante mas". (L21)

Sennett construyé un tren caricatura que resoplaba, hinchaba
sus calderas y terminaba tosiendo y lanzando carbdén encendido;
se puede agregar, de hecho, que la misma imagen fue mAs tarde
copiada por los dibujos animados. (122)

(120) Taibo., op. cit.
(121) Idem., p. 282.

(122) Tappan., op. cit., p. 55.
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El mundo real

El ‘mundo real estd Ileno. de formas y formalismos, los
comicos encuentran mil- maneras de romperlas '‘a través de Juegos,

burlas y trucos.

Este mundo se materializa en objetos vulgares y cotidianos
mesas, sillas, lémparas, etc., que se revelan como los peores
enemigos del cémico. Este ocaracter de 1los objetoes, centro
de referencia de aquél con la realidad, es el vinculo que

lo acerca al publico. (123}
La dinamita

La dinamita es simplemente para los habiles, pero un
peligro para leos ingenuos y todes los deméds, cuantas veces
vimos a nuestros payasos no darse cuenta de lo que trailan en
las manos o corriendo de un lado a otro tratindose de deshacer
de un cartucho de dinamita ¥y cuando al fin pensaban haberlo
logrado, por azares ,.. bLumm, gque suste... sb6lo un poco de

mas polvo y la cara tiznada.

2.1.5 Los Grandes Cémicos del Cine Mudo: TécnicasyCaracteristicas.

Max Linder
Linder empezd a trabajar para Pathé filmando peliculas de
persecuciones. Cuando comenzd a perfilar a su personaje, descubrid

que entre mas alta era la clase social del personaje, mas dura

(123) Historia Ilustrada del Cine, Sarpe, Espafia, 1984, Vol.I.
p. 128.
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era - su caida, por lo que enseguida caracterizd a un héroe

cémico bien atabiado.

Sin embargo, cuandoe Linder viajé a los Estados Unidos para
trabajar para la LEssanay, los films que rodd pradujeron escaso

éxito.

Buster Keaton opinaba asi del cOmico frances: "Era muy bue-
no, pere no podia ser plenamente entendido por un piblico

acostumbrado a otro tipo de trabajo’. (124)

Georges Sadoul apuntd: Max Linder apenas usaba efectos
tales come persecuciones o tartaras de crema estrelladas en
pleno rostro. El actor, formade peor 2l teatro de boulevard,
aportaba a la escena su elegancia, una concepcidén nueva de lo
comico, sin eliminar los efectos gruesos y utilizando mucho
la observacidén psicolégica y la nota costumbrista bien dibujada.

A diferencia de sus rivales, HMax no fue un acrdbata consumado,

pero poseia el arte de expresarse con un gesto, con una mueca.{125)

René Clair opind: Los norteamericanos no han inventado
el cine cdémico, que ya existia en tiempos de Max Linder, y
antes que éste, existia lo que 1llamamos "primitivos tfranceses.
Pero la escuelé norteamericana, que se funda con Mack Sennett
y que tiene en Chaplin al mejor representante, ha renovado

de tal forma 1los films cémicos que jamds pudieron ser hechos

(124) Taibo., op. cit., vol. 2. p. 251.

(125) Georges Sadoul, Historia del cine mundial, Sigle XXI,
Méxica 1984, p. 117.
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mejor o de-tal manera después de aquella gran época. (126)

Mack Sennett

"Las peliculas de Sennett solian improvisar y eran dirigi-
das .por distintos realizadores, wutilizande cualquier objeto
que estubiera a mano: garrotes para atizar con ellos, puertas
por las que huilr corriendo, escaleras de las que caerse, agua
para -chapuzarse, paredes que se derrumban, tartaras para lanzar-
las, cajas vregistradoras que se pudieran robar, salchichas
para que los perros escamotearan, chuches capaces de rasgar
pantalones para perderlos, bonitas chicas para besar, secfioras
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 partidos por la mitad; para atravesar
sin hacerse dafio, muros de ladrillo; para seguir corriendo
sin ruedas, sin wmotor, incluso, a veces sin conductores, pero
siempre saliendo airosos y triunfantes. En este mundo creado

or Sennett todo era extremado, absurde, ildgico suiigalicta, (127)
' g Y

Charles Chaplin

Sélo para complementar, Sadoul escribid: "Chaplin titubed
durante algin tiempo sobre la ecleccién de sus desechos y abandond
el gran bigote por la perilla puntiaguda, Pero fijd su tipo
répidamente: sombrero hongo, pequefio bigote, zapatos demasiado

grandes, andar desgalichado, pequefic bastdn de cafia flexible, pantaldn

(126) Taibo., op. cit., p. 253.
(127) Historia Ilustrada del Cine., op.cit., vol. I. p. 46.
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demasiado ancho, levita 1lamentablemente demasiado estrecha,

~ chaleco de fantasia andrajoso.

Casi todo ese indumento estd tomado de Max Linder. En
el origen, Chaplin es un Max en la miseria y que procura cdmica-
mente conservar su dignidad (...) Ya tiene su indumento, pero
no su junquillo, y no sabe qué hacer con las manos, hasta
que, cogiendo un paraguas, Lo usa como un bastdén y esboza

por primera vez 10s andares que lo hicieron fameoso, (128)

Harold Lloyd

El personaje de Lloyd es un muchacho timido y provinciano.
Taibo describe su actuacidén de la siguiente manera: El joven
sufria la violencia con un aire perplejo, incapaz de defenderse
de no ser recurriendo a la huida, la trampa o el trucc uszado
como Gltimo remedio. Si al final vencia, era porque se coaligaba
a su favor y esa pequefia dosis de malicia que usaba generalmente

en todos sus films, (129)

Lloyd rechazd 1la vestimenta ridicula, que fue recurso
de varios cémicos, y vistidé de manera formal. E1 distintivo
de este céml;o -as{ como la Chaplin es el sombrero de hongo,
los bigotes y el bastdn- sin olvidar unas gafas redondas sin

cristales. (130)

El éxito de su comicidad proviene del contraste entre

(128) Sadoul., Historia del cine... op. cit., pp. 100 y 101,

(129) Taibo., op, cit., 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 1iniciaba la comedia, este apacible personaje
se encontraba en un mundo enemigo y agotador. El paso. por
una larga serie de tribulaciones daba motivo a Que se empleara
toda serie de trucos, y fueron éstos los que cimentaron, las
bases de un cdmico que, sobre la teoria, no llenaba ninguna
de las condiciones necesarias para competir con toda una brillante

generacidn"., (131)

Buster Keaton

La personalidad de Keaton es la de "un nifio metido en
un hombre que contempla el munde siniestramente absurdo que
ls rodea y muestra con su comportamiento ia mezquinidad y
la falta de peoesia de los demds" (132), Un intertitule de
la pelicula The high sign (1921) describe atinadamente la
impresidén gue daba Keaton nuestro héroe, viniendo de no sabe
donde - &1 no iba a ningdn sitio en particular - recibe patadas

en cualquier lugar". (133)

La precisidbn es una de 1las caracteristicas principales
en el trabajo de Keaton: sus peliculas parecen un Juego de
relojeria en que cada clemento responde a una necesidad y
cada movimiento se Jjustifica a2l servicio de un todo. Incluso
en sus mejores momentos de destruccidn se advierte una organizacion

previa que le permite desplazarse derribando objetos que a

(131) Taibo., op. cit., vol. I. p. 271.
(132) Idem., p. 169.
(133) Historia Ilustrada del Cine... op. cit. vol. I. p. 108
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su vez producen efectos secundarios. “El manejo de los objetos
no tiene precedentes en el ciner todo funciona, se mueve,
'se destruye, se hunde al servicio de unos efectos comicos inge-

niosos e irresistibles. {134)

Otro elemento tipico de sus comedias fue el suspenso,
para el que desarrclld, una serie de trucos de lo mAs convincen-
tes; cafidas a los infiernos por una escalera, con un cuerpo
que tropiezaz todo =1l tiempo, enfrentamientos Tisices con fantas-
masg, carreras, persecuciones y fintas, casas embrujadas llenas
de trampas, puertas giratorias y mugblos tricados, un espejo

que se transforma en entrada, salida o puerta.

Al inclinarse sobre el mundo de Keatdédn, el incomprendido,
el modernc, el entrafiable Keaton ... Jucidez y sentimentalismo,
la vehemencia Heatoniana que afronta y destruye todos los
obstaculos que le separan de su fin, de su amor. Buster inventa,

piensa, (135)

flarry Langdcn

Harry langaon, entra =en ... dificiles condiciones a 1la
industria del cine; trac un estilo propic, inconfundible,
sin precedentes y de una originalidad total. Fero no trae
experiencia alguna, y parece haber sido un hombre que, después
de un periodo de duda, no =aceptd ceder, en beneficio de un

publico acostumbrado ya a ciertos efectos y situaciones, parte

(134) Taibo., op. cit., p. 153.

(135) Oms Marcel, Buster Keaton. Barcelona Espafia, Ed. Tusquets,
1969. p. 8.
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de lo que é1 consideraba como esencizl para darse a entender.(136)

Langdon se caracteriza en sus 'dudas, tics, sobresaltos
y en- los infantiles empeéinamicntos que lo acometen de cuando
en  cuando a través de sus comedias. Langdon nunca llegd a
ser un hombre gque entendiera bien lo que acontecia a su alrededor.
Y su personaje fue llamado, con toda Jjusticia, un '"desalumbrado"
o "lunatico". El mundo interior de Langdon debid de haber

side un mundo de dudas, indecicicnes, asombros., {127)

2.2 EL CINE SONORO

2.2.1 El Cine Cdémico Ante La Presencia Del Sonido.

Alfredo de Vigry dijo: "Sélo el silencio es grande, todo
lo demds es fragil", Y de esta forma pensaban muchos de los

_cbmicos y productores del cine mudo de los afios 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 Zarraga escrito en 1los
momentos de ‘transicién. "El desarrollo de este nuevo género
cinematografico se inicid de un modo extraordinario, abrumador,
desconcertante., Se comenzdé por las peliculas que 1llamaron scono-
ras, que lo eran las mismas silenciosas complementadas con

una misica especial, mecanica originada al mismo tiempo que

(136) Taibo., Harry Langdon ... op. cit., p. 9.
(137) Idem., p. 10.
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la preyeccidn puramente cinematogrifica. Inmediatamente después
surglieron las comedias y los dramas hablados, producidos en
forma andloga. Después las revistas musicales y adn las operetas,
alternando los dialogos con las canciones, Y por Gltimo, estas

mismas obras; ja todo color!™. (138)

Al fin "el mundo del cine habia aprendido a hablar vy

en la palabra enconktraba toda su 250 de vida  {139)L Y todes
aquellos que no pudieron adaptarse al cambio fueron arrastrados
por los nuevos cdmicos, actores y productores, "ElL sonido,

al cambiar la estructura visual, cambid también el sentido

de la vida que proyectaban las peliculas cémicas mudas". {140}

A la especificidad de la invencidén visual, del gag, sucedid
un nuevo sentido de la observacidn de personajes, de tipos,
de ambientes, de costumbres, al que la posibilidad de didlogos
aproximé mAs a una realidad convencional,” a la vez que la
alejaba  del surreal lsmo Lan Irecuentemente recurrido como

valvula de escape por la comedia muda. (141)

Junto con la introduccién de la palabra en el cine, ocurrid
un suceso que determind también el contenido de 1la produccién

filmica a partir de 1934. (142)

(138) Taibo., op. cit., p. 106,
(139) Idem., p. 107.
(140) Tappan., op. cit., p. 61.

(141) Guarener, José Luis, "El cine cdmico ... en Enciclopedia del
Séptimo Arte, Buru Lan, Barcelona, 1973, vol, I,, p.l43.

(142) Tappan., op. cit., p. 62.
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William Hays, conocido también como el "zar del cine" era
un.  puritano, miembroc del partido republicano, que organizd
una . asociacién de. productores y distribuidores norteamericanos
conocida como la Motion Pictures of America (MPPA). En 1934,
bajo su direccidn, se redactd el cddigo del Pudor cuyo contenido
era de este tipo (143): "Deben ser mantenidos los valores
del matrimonio y la familia. La seduccidén o el rapte no pueden
ser tema de una comedia y estd prohibida la promiscuidad de

las razas". (144)

La nocidén de .comicidad que sustentard el cbédigo estara
determinada por la idea de que existen dos tipos de diversién:
la sana y la que degrada. Obviamente, la MPPA iba a promover
la primera y a combatir la segunda (145), En esta lucha también
habia prupos catélices que presionaban fuertemente a la MPPA

para mantenerla fuerte,

Es asi como gran parte de los esquemas cdmicos anteriores,
como son el burlesque, ¢l baudeville, fuentes de las que emanaban
los gags, son repudiados, limitando de este modo el espacio

de la trama satirica y de la ironia del cémico. (146)

Algunos comicos come Chaplin y los hermanos Marx escapan
a esta influencia - el primere incluso continGa ignorando

el sonido en City 1lighs (193l) y en Modern times (1936); pero

(143) Idem.; p. 63.

(144) Piercarle Fabbio, Guidé al cinema cbmico, Gammalibri,
Milano, 1979, p. 118,

(145) Tappan., op. cit.

(146) Idenm.
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otros como el <cdmico Bub Hope y a 1los directores Lubitsch,

Capra y Minelli se alinean a la nueva politica. {(147)

Los hermancs Marx

Eyles dice "los hermanos Marx, son los méds herdicos
de todos los comediantes cinematograficos. Se enfrentan con .un
mundo que los obstaculiza y los someten con tanta facilidad
como un héroe vaquero acaba con los villanos. lLas personalidades
coémicas anteriores a los Marx, en el periodo del <ine mudo,
eran gente 1llena de inocencia, estoica o sentimental; (flguras
pequefias en un universo enorme y hostil, gque acaso podian
dominar su destino antes de la toma final, pero sdlo gracias a

la suerte y la casualidad". (148)

Sadoul apuntdé de los Marx: Estos comediantes, ya experimenta-
dos continuaron después de Mack Sennett la tradicidén de la
insensata comicidad anglosajona, y hasta rebasaron los limites
de lo insensato. Groucho fue la caricatura del hombre de negocios,
y decia chistes de almanaque; Chico, wun italiano emigrado;
(con problemas en 1la comprensién del lenguaje) y el asombroso
Harpo, un mudo con peluca rubia, estabé poseido por el frenesi
de la destruccidén, la glotoneria y la salacidad. Estos payasos
hicieron gran uso de la utileria .« de los trucos extravagantes:
el soplete de soldar que se sacaban encendido del bolsillo,

el teléfono devorado en un acceso de cdlera, la habitacidn

(147) Idem.
(148) Eyles Allen. Hermanos Harx... op. cit., p. 62,
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demasiado estrecha donde hay que estar uno encima del otro, etcé-

tera. (149)

Los hermanos Marx "impusieron una comicidad gesticuladora,
basada en diidleogos demenciales y en un frenético encadenamiento
de actos en apariencia absurdos, pero de un gran valor simbdéli-

co". (150)

Sadoul wanifestd gue después de  los nermanos Marx, el
género comico se estancd: "Lo cdmico hacla el menor progreso
desde la desaparicidén de los hermanos Marx, con los "dos tontos
felices" (Abbott y Costello) o el parodista satisfecho Bob
Hope". (151)

W.C. Fields

Procedente del music hall 1lega W.C. Fields a la comedia

con Million dollar 1legs de Lubitsch y If T Had A Million.
Se trata de un tipo con cara de luna, nariz grande llena de gra-
nos, ojos pequeiios y modo insolente, que siempre anda farfullando
algo. Sadoul 1o describe de la siguiente manera (152): La
poderosa comicidad de W.C. Flelds (...) 1le dio algunos afios,
demasiado breves, un lugar privilegiado. Era un individuo

enorme, lleno de whisky y de insolencia, que evolucionaba

con un humor autoritario en las situaciones més extravagantes. (153)
Su comedia es una "combinacidén de misantropia y de sentido

{149) Sadoul, op.cit., p. 219
(150) Historia Ilustrada del ... op. c¢it., vol. 12, p. 1813,

(151) Sadoul., op. cit., p. 328.

(152) Tappan., op. cit., p. 64.
(153) Ssadoul., op. cit., p. 220.
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-de culpabilidad". (154) y aunque sus movimientos puede resultar
casi ‘a 1a altura de las de Keaton o Lloyd, son todavia demasiado

improvisados. (15%5)

2.2.2 La Comedia Ligera

El género norteamericano que predomind en la preguerra fue la

comedia ligera o sofisticated comedy. Fue uno de los productos

del cbdigo Hays. Dice Sadoul (1%6): La sofisticacidén fue una
forma de propaganda. Esas comedias ligeras transportaban al
piblico a un mundo confortable, que no tenia mis preocupaciones
que el discreteo, y la conveniencia de que teodo norteamericano
podia ser no sélo presidente de los Estados Unidos, sino casarse
con una mujer rica. Se demostraba que 1los multimillonarios
eran inocentes insensatos cuya extravagancia no excluia ni
la beneficencia ni la bondad; todas las bufonadas de Capra y
Redkin eran también respetuosas bara las familias Rockefeller
o Morgan, amas de Hollywood, como no habia podido serlo en

otro tiempo los bufones para sus monarcas. (157

Por su parte, Guarener opina que las producciones filmicas
de este género alcanzaron una gran maestria. Surgen grandes
irectores eomo (...) Frank Capra (1897), George Cukor (1899),
Ernest Lubitsch (1892-1947), Leo McCarey (1898-1969), King Vidor

(1894), Howard Hawks (18%6) y Gregeory La Cava. (...) El star

(154) Historia Ilustrada del... op. cit., vol. I. p. 20.
(155) Idem.

(156) Tappan, op. cit., p. 64,

(157) Sadeul, op. cit., p. 372.
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system  trabajaba como nunca y a la comedia se asoclan nombres
como James Stewart, Katherine Hepbrn, Ginger Rogers, Miriam
Hopkins, Gary Cooper, Jean Arthur, Herbert Marshall, etcétera.

Hay también brillantes comedidgrafos como Ben Heeht y Charles
Mac Arthur, quienes "se revelan como excelentes gulonistas,
dotados de un innato sentide de la construccidn, tan ILmportante
en la comedia, y de un ecnorme talento para escribir didlogos
que fuesen a la vez brillantes, funcionales y cinematografi-

cos*, (158)

La alta calidad de las producciones en estos momentos
se explica en la escuela de la que provienen estos realizadores:
"procedian de la etapa muda y se formaron en la mas dura de
las disciplinas cinematograficas: Las peliculas de dos rollos.
De la misma manera gque su experiencia en el music hall y 1la
pantomina did a los grandes cdmicos del periodo mudo un instinte
infalible del tiempo de cada gag, del r*itmov de cada situacidn,
Lubitsch, Hawks, Capra, Mac Carey y la Cava aprendieron de
su actividad previa ecomo cstructurar sus comedias con la mayor
eficacia, c¢édmo hallar el Timming mas Jjusto de cada gesto,

e

de cada escena. {159)

2.2.3 La Comedia ligera, sus recalizadores, actores y caracteris-
ticas
Bob Hope
Cémicos como Bob Hope, Skelton, Abbott y Costello siguen

(158) Tappan, op. cit., p. 65.
(159) Idem.
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pasivamente la linea de accidn que marca el cédigo Hays. (160)

Bob Hope formé parte de los Ziegfeld Follies, mostrando
mis que nada aptitudes como entretainer ({16L). En 1939 debuta

como protagonista en El Fantasma de la Media Poche. Se trata

de un triller comico en el que hace el papel de un miedoso

que al final resuclve el intrincado caso. (162}

En 1939, Jjunto con Big Crosby y Dorothy Lamour, hace
la serie Road tc ..., en donde <transporta al espectador a
distintas épocas histdédricas y situaciones cdmicas. En estos
films se apoya mas en la espectacularidad que en sus propios
dotes cémicos. (163) Las puestas en escena son esenciales

en la obra de Hope. Y estan a cargo de Frank Tashlin.

De Bob Hope (que personifica al hombre comin a quien
ocurren las aventuras mas agitadas y diffcilmente cotidienas,
que proporciona una serie de sueflos no proﬁibidos: es soldado,
pirata, principe al estilo Luis XIV, seaducvor fallide, etcéteral,
se ha dicho que quizads su aclerto 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 algin modo, ya que por otra parte Hollywood 1lo
ha premiado con c¢inco oscares y parece ser muy del gusto del
publico norteamericano. (164)

(161) Piecarlo, op. cit., p. 120,
(162) Tappan, op. cit., p. 66.
(163) Piecarlo, op. cit.

(164) Tappan, op. cit.
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Jerry Lewis

Varios son - los. autores que. piensan que  la. trayectoria
del cine coémico {incluimos aqui a los hermanos Marx} se rctomd
de alguﬁa ménera a finales de lovsvsesentas con el ‘comediante

JerrybLewis. (165)

Jerry Lewls "Yes tributarioc en buéna medidaide Stand'Laurel:
de é1 'hé tpmado la ambigiedad 'de 'las"relac;ongs de _pqrejé,
Laurel "y Hardy en su asociacﬁén con Dean Martin, cémo también
varias de sus caracteristicas, asi el Vvolvér pﬁeéipitadamenfe
la cabeza para mirar algoe anormal que acaba de  percibir, pero

que no consigue asimilar, no puede comprender. (166)

Lewis construye su personaje con caracteristicas que
lo hacen, por un ladsn, timide, inadaptado, grotesce; y por
el otro es una figura protectora y generosa capaz de actos
de abnegacidén herdica., Estos trazeos en Jerry Lewis son acentuados

a un punto de ruptura. (167)

Lo unibén con Dean Martin se llevdé a cabo teniendo en
mente un argumento sobre dos tipos de personalidades complementa-
rias., Por una parte, Uean HMartin es el cantante seductor junto
al cual Lewis desempefia un papel grotesco, destinads a realzar

el encanto de su compafiero; por otra, el ingenuo sentido étice

del mas débil (Lewis) polariza al o fuerte (Marting. (168)

{165) Idem.
(166) Guarener, op. cit., p. 240,

e}

Cinemagurteto, Lisboa,

{167) Santos Trinidades, Jerry
1981 p. 49.

(168) Tappan, op. cit., p. 47.
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Jerry Lewis encarna al héroe tragico .del .mismo- modo que
lo hicieron . Buster Keaton, . Charles Chaplin y a fin’ de cuentas
cualquier -héroe. Todo comienza .con- una -manera - sui. generis

de ver la realidad.

- Jerry Lewis es un gagman inspirado que no s6lo es capaz
de destriplicarse dejando de 1lado todo realismo (El_ terror
de -las chicas)e de interpretar alpgunas resonancias de la desarmonia
tradicional del hombre y del objeto manufacturado, sino también
de un verdadero artista, dotado de un sentido exigente del
espacio y del movimiento. Interpreta a la vez consecuentemente
a su propio personaje (el antiguo pequefio comediante, que
ha llegado a scr feliz padre de familia, y el militante antiracis-
ta bastante célebre por la famosa cancién “"Yo y mi sombra®;
y a todos los que les gusta evocar su fantasia. Al mismo tiempo,
una reflexidén progresiva sobre si mismo le libera de su anterior
papel secundario y proyecta su "infantilismo" devorador en
la eritica sexual (de pesadilla para las "mujeres maduras",

sonriente con las chicas jévenes). (169)

Mel Brooks

Fabbio Piercario opina 1o siguiente cobre Mal Brooks:
es '"el espiritu cdémico mas descarriado y genial que Hollywood
haya producido a partir de los sesentas". (170) Su comicidad
loca y espontdnea, que no pretende construir mensajes, recuerda

las comedias de Mack Sennett. Para este cdmico, la risa es

(169) Historia Tlustrada del..., op. ¢it., vol. II, p. 1748,

{170) Piercarlo, op. cit., p. 203.
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el . fin WUltimo: "Quierc hacer relr hasta a Dios., Mi ohjetivo
es la:carcajada que nunca se ha hecho, el chiste supremo, la

superioridad sobre todos los humoristas™. (171)

Mientras .que Leenardo Garcia Tsao, opina que Brooks se
contenta con hacer peliculas que provoquen carcajadas en todo
momenf,o y no se detiene ante nada para lograr su propbdsito. Para
sus comedias cualquier tipo de pgag es valido. E1 humor verbal,
lo es catoldgico, 1 chiste bobe, el juego de palabras, el
gag visual, lec vulgar, el doble sentide y el slapstick conviven
en frenéticas peliculas de escaso equilibrio. ¥ este humor
diversificado, referido a un sinfin de fuentes populares,

lo hace mas accesible. (172)

En Brooks el mito es el personaje de sus peliculas: parodia
una tradicidén: Western, horver, comedia, etcétera, aAsi es
como en The producers {1368) parodia a Hollywood, en The Twelve
chairs (1970) copia ¢l estilo satirico de Gogol. Blazing Saddles

es un western cdmico con final catastréfico, Young Frankenstein

(1974} es 1a tronsposicién  fuertemente parcodistica de las
peliculas hollywoocdenses del horror” (173}, A silent novies
se le podria considerar como un reconocimiento al cine mudo
de los diez y los veintes, aunque con Brooks no se puede saber

en realidad si sc trata de un respetuosc homenaje o una grotesca

(171) Idem.

(172) Lecnarde Garcia Tsao, "Woody Allen y Mel Brooks" en
Imagenes Nom. 6. Ed, Uno mds Uno. México, julio. 1980, p.53.

(173) Piecarlo, op. cit., p. 206.
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caricatura, si lo movid el amor o el puro sentido de 1a comici-

dad. (174)

Piecarlo considera a Brooks el prototipo del héroe cémico
rebeliano que pasa por la locura impredecible, vulgar, trivial,
la risa loca y termina con un slapstick que equivale a la
destrucciébn de un género que Hollywood habia logrado construir

a través de afios. (175)

Su  técnica va en este gsentido: A

de las formas del burlesque, del camera look, {(involucrando al
espectador en juego de complicidad, las canciones y aportaciones
escenograficas) (quizas ésta la mas reluciente de sus invenciones
Junto con el descubrimiento premeditado de sus personajes
mediante el cual el espectador puede creer adivinar en gué
va a terminar todo pero antes del final cambia todo ese¢ todo y
lo acaba de otro modo), para continuar con el chiste one liner
(chiste que de un golpe lo dice todo), el gag mimicc, sin

perder el golpe que aturde al pobre espectador, (176)

Piecarlo pilensa que Brooks, "es una potencia arrolladora

incontrolable". (177)

Dentro de la escuela cOmica de Brooks se encuentra Gene

Wilder, Marty Feldman, Madeleine Khan y Cloris Leechman. {(178)

(174) Tappan., op. cit., p. 69.
{(175) Idem.
(176) Piecarlo, op. cit., p. 207

(177) Idem.
(178) Tappan, op. cit., p. 70.



CAPITULO III

WOODY ALLEN

3.1 PANORAMICA

Algunos criticos se inclinan a seflalar que la obra de
Woody Allen se ha manifestado por etapas; retomaré esta idea
para que sea ella la que nos conduzca por una visién general
del trabajo desarrollado por Allen a partir del Gltimo quingquenio

de los sesenta hasta la década de los ochenta.

Nelson Carrc y Leonardo Garcia Tsao coinciden en apuntar
que la primerea etapa -la época del gran chiste alargado o

las comedias parddicas- va de Take the money and run a Love

and death; en ella, los propdésitos del realizador son, por
un lado, divertir a la gente, hacer reir, darse a conocer,
y por el otro, hacer de la parodia una fuente emanadora de

ideas irreverentemente desmistificadoras.

Su  téenica... “Cuando estoy escribiendo wuna pelicula,
camino por 1la casa y pienso y pienso... Escribo las ideas
tan pronto se me ocurren, y tengo una media docena de cosas
que podrian convertirse en peliculas interesantes. Me vuelvo muy
obsesivo, porque sé que voy a dedicarle un afio entero a cualquier
proyecto que escoja. Luego un dia, por alguna razbén u otra, me voy
con una de las ideas y empiezo a escribir el guidén, Es raro que

me sienta seguro con ello, En las primeras 20 paginas siempre pienso:
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"No debia haber hecho este proyecto. Hubiera hecho el musical

o algo asi". (1)

En este periodo, Allen abordd el Thriller de serie negra
(gangsteril), el cine politico, la ciencia-ficcidn, el espectéculo
épico y el melodrama, entre otros géneros, en formatos libres
y abiertos que le perﬁitian la introduccién indiscriminada
de todo tipo de gags. En ese vacilante periodo, Allen estaba
.dispuesto a sacrificar cualquier cosa -ritmo narrative, continui-

dad, coherencia- con tal de lograr efectos cémicos". (2)

Sus primeras cltas parecen mas que de un cineasta, de
un cinéfilo; se vale de diversos recursos cbmicos. Algunos

que él1 mismo crea, como:

Asesinar a sus adversarios

Con procedimientos altamente 1net1cacgs como atropellar,
acuchillar o electrocutar o atentar de cuélquier otra manera
contra la vida de sus contrarios. La cinta Take the monéz
and run es muy ilustrativa en este efecto; cuando Woody Allen
{(Virgil Starkwell) se ve chantajeado por Jacquelyn Hyde (Miss
Blair), Virgil busca varias maneras de deshacerse de esta
mujer: le envia velas que en realidad son cartuchos de dinamité
y que ella enciende en presencia de Virgil; después, cuando
se introduce a la casa de ella con un automdvil queriendo
(1) Stephen Faber "Woody Allen: entre el divan y el cine",

en Dicine. nGm. 13, Revista de Difusién e Investigacidn
Cinematografica, A.C., México, julio, 1985, p. 3.

(2) Leonardo Garcia Tsao, "Woody Allen y Mel Brooks", en Imégenes
' nim. 8, Ed. Uno Mas Uno, México, julio 1980, p. 50.
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arrollarla con el mismo; en una noche antes de 1la cena, ella
estd poniendo la mesa y deja un pollo 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 clavandole... una pierna de pollo por la espalda. Otro
de sSus 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 fGnico 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 estid fuera de lugar,
o bien librarse de la tirania de los objetos, dominarlos para
sacar de ellos el mejor partido. FEn Sleepeger, Allen imita
a un robot, con todos los pros y contras que tal imitacidn
implica. En Bananas, Woody Allen (Fielding Mellish) es un
probador de mAquinas y siempre lo fastidian estas Gltimas. En
Love 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 Napoledn, una forma de eliminar
al primero era dandole 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 varlas veces con la botella para distraer
a Don Francisco, hasta que asesta un porrazo a -Den Francisco,

cuando éste se descuida.
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Doble plano de las acciones

Uno de 1los recursos muy personales es hacer aparecer,
en un primer plano, la escena que corresponde a la historia
y en segundo planc, otra escena que no tiene nada que ver

con lo que se narra; un ejemplo estid en Take the money and

run, en la primera entrevista que tiene Woody Allen (Virgil
Starkwell) con Janet Morgolin (Louise) estando éste en la
carcel; en el primer pfano aparecen ellos dos conversando y
en un segundo plano se aprecia a dos tipos ventrilocuos también
en amena charla pero con sus respectivos mufiecos. En Love
and death, 1la escena en la cual Diane Keaton (Sonia) esté
tomando clases de misica, aparecen ella y su maestro tocando cada
cual un Instrumento en primer plano y atris, segundo plano, se

aprecia al esposo de Sonia que pasa conversando con un arenque.

Homenajes cinematogréficos

En un principic Allen es un coémico que con sus gags 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 Love and death la escena de una carriola durante una
de las batallas recuerda la dramldtica escena de El Acorazado
Potiomkim; el ledn fuerte, pero después fatigadoe, usado como
metifora de una severa muestra energética de amor, también da un
testirhonio de la presencila de Eisenstein. A Chaplin lo recuerda
en su constante lucha contra las maquinas o en Take the money
and run, donde mete la mano en una Jjarra de agua después de

haberla quemado con un objeto caliente, como lo hacfa Chaplin
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cuando se quemaba el trasero o cualquier otra parte del cuerpo.
Los hermanos Marx son aludidos con toda una serie de didlogos

hilarantes, sus juegos de palabras y chistes.

En esta primera etapa es notorio la alusién a los gags vy
trucos del c¢ine cdémico mude norteamericano, a sus actores
y su mundo. Allen caracterizarad sus filmes por un nimero muy

grande de gags visuales y verbales.

Voz en off
£s utilizada como hilo conductor de las narraciones,
con un tono un tanto solemne, tal vez aludiendo al cine documen-

tal, o bien como una visién objetiva de los acontecimientos.

Camara Fija

Hay un uso de la cémara fija gue recuerda, también, el
cine mudo. Allen parece imaginar mds o menos la posicldn en
la que debe colocarse la camara para capta;bde la mejor manera
los movimientos de sus objetos sin que tenga que ser desplazada,
por la accion del personaje. Esta caracteristica, lo mismo
que el doble plano de las acciones y la voz en off las mantendré

a lo largo de su trabajo.

La inversion

Es el cambio radical de una accidn con su susceptible
consecuencia: un sujeto que estd a punto de suicidarse tirfndose
por 1z wventana, cuando un amigo suyo llega para invitarlo
a una fiesta y €1 le contesta "claro, esto puede esperar". “En ta-—

ke the money and run hay una escena en la cual Woody Allen

{Virgil) se halla paseando por el parque con la bella chica
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a guien pensaba robar el bolso, Su voz en off nos revela lo
.que pensaba en ese romdntico momento: ‘A los quince minutos de
conocerla pensaba ya pedirle matrimonio, a la media hora me

habia olvidado de robarle el bolso'".(3)

El_anticlimax
"Si el climax es el ‘'gradito' (gradacién o aumento gradual)
el anticlimax no es otra cosa gue la ruptura imprevista de

la escala de gradacién"., (4)

Para Allen resulta fascinante jugar con 1los climazx de
las acciones, desconcertando a su interlocutor o espectador. Por
ejemplo, "No s6lo Dios ha muerto; trate usted de encontrar
un plomero durante el fin de semana" {(5). O ";Podemos nosotros
realmente conocer el universo? Dios mio, es ya bastante dificil

encontrar el camino para salir del barrio chino". (6}

El camera look

El personaje de Allen mira a .la camara y hace participe de
esta manera al espectador; lo involucra en su conflicto o
problema, expresa sus reflexiones, como en Love and death:

este recurso se verd mas refinado y utilizado en la segunda dpoc

w

El humor ¢n estas primeras cintas siemprz es aceptable

y resulta atractivo para el piblice; el humor es un  tanto

{(3) Tappan Veldzquez, Martha Margarita. Te
Anadlisis de los mensajes humoristicos

de Licenciatura,
chiatograficos un es-—

tudio de caso: Zeling do VWoody Allen. i, ENEP, Acatlan
UNAW. p. 71.

(4) Piercarlo, Fabbio. Guida &l cin=ma sdmica, Milanc, =d.
libri. 1979, p. 199,

(5) Idem.

(6) Idem.
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grotesco, contiene Jjuegos de palabras, es absurdo, disparatado
y a veces poco sutil, cae en ocasiones en lo comin, es simpatico,
algunos chistes pecan de ordinarios carecen de delicadeza,

por debajo de su seduccidn,

Los temas que toca en esta fase, junto con sus preocupacion-

nes, seran una constante a lo largo de toda su serie fllmica.

El personaje de este primer momento es basicamente una

parodia del antihéroe: todo le sale mal, =8

timorato y victimado por la sociedad., Allen dice: '"mis personajes
no pueden hacer lo que no puedo hacer yo", junto con sus desplan-~
tes de galan. Allen nos presenta un personaje actual, moderno,
indefenso, se siente cercano; desde su primer film la figura
del personaje ya se perfilaba v se medificaba minimamente;
se caracterizdé por su clésico enfrentamiento con el fortachén

al que siempre le daba la vuelta porque él 2s un pequefiin.

Al final de este periodo, Allen trata de expresar en

sus cintas que la risa, para ser eficay, dehe pacar por

BACaY

)
b

£iltro de la inteligencia.

Son dignas de destacarse: Take the money and run y Love

and death ya que son estas cintas las que marcan el iniclo
y el término de los primeros buenos intentos, experimentos

y blsquedas 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 evolucién marcada en el

lenguaje cinematografico en la segunda, ademas de un notable
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cuidado -y delicadeza. .sobre el  tema, trae consigo  -la- firmas
Allen que mds adelante se convertira en todo un sello. Woody

Allen.

En la segunda etapa, 1llamada por Nelson Carro y otros
criticos de cine la comedia romintica o la comedia neoyorqu-tia,
Allen comienza a definir un nuevo estilo que va de Annie Hall
a Stardust Memories, pasando por Interiors que es mucho mis emoti-
va e intelectual, HManhattan asegura definitivamente su dominio
narrative, estilistice y formal, Este ciclo se caracteriza
por ¢l sinnfmero de elementos supuestamente autobiograficos;
las cintas denotan una evolucidén seria, mayor control técnico,
un considerable equilibrio y dosificacién de los gags; existe

una coherencia narrativa en todos estos films.

Es evidente que a estas alturas el humer se ha vuelto
mas perspicaz, mas sutil e intelectual y sus comedias contienen
chistes intercalados (no en el caso de Interiors). El chiste
verbal, de habitual ingenio y sagacidad, predomina y sirve
para poner irdnicamente el dedo en la llaga del egoismo, 1la
desconfianza y dem&s trabas neurdticas due se imponen a la
sobrevivencia de la pareja, El humor ha sufrideo campios, se
observa un progreso; ahora se muestra soberbio y cautivante,

méds agradable,

En este lapso, Allen se presenta sumamente preocupado, pesi-
mista, interiorizado; su  personaje se muestra melancdlico
Yy nerviose, sus temas lliegan a tocar lo nostdlgico, tiene

ideas espirituales. En estas cintas se pueds apreciar un

proceso de blsqueda irdividual.
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Sﬁs personajes - femeninos son neurdticos, raros, nervinsos,
como -una . madeja de hile enredada . en la que Allen trata de
encontrar una 16gica, un orden, una razdén. Las mujeres son
algo especial; Allen se siente fuertcmente influido por ellas,
éstas se muestran mas independientes, mas capaces de salir
adelante, la mayoria no son fatalistas, miran al frente, van

hacia adelante al futuro.

Allen utlliza en este momento el c¢olor en las cintas
a manera simbdlica. Manhattan es blanco y negro presenta una
visién de esta ciudad, desde otra perspectiva, un tanto romantica
y decadente. Interiors en colores aparece como un film -de
dos tonos, uno claro y otro obscure como lo profundo IV lo

superlicial, Stardust Memories se entretiene en una meacla

parecida de todas las anteriores, en la forma, pero con oLrs

contenido.

Sus temas recurrentes en todo momento son: el psicoanalisis
como métode pare ontcnderse uno mismo y a otros. El sexo es
una  inguietud de nuestre tiempo. La muerte es una fobla del
ser finito. La pareja como una blsqueda constante y la aceptacidn
del otro tal y como es. La religidn, el constante cuestionamiento
entre los mandamientos dc Dio= y una realidad mas avasalladora.
La vejez como una imagen a la cual da pena llegar, pero més
pena da no llegar. Y el amor en ocasiones tan pequeiin y efimero,

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 grupoc social te obliga a adquirirlo.
La cultura se vuelve contra el sujeto mismo, lo atrapa y manipu-

la".

También ha mirado hacia el espectéculo, come un mundo
que parece estar aparte y al cual muchos quisiéramos ascender.
El teatro como una forma mis de expresidn, que si se requiere,

se usa simplemente.

Asimismo, 1la familia, sus lazos y relaciones, éstas en
ocasiones nos subyugan o son castrantes, unlones indestructibles
e involuntarias, pero sin las cuales resulta "imposible" sobrevi-

vir.

El arte y el artista, como un constante cuestionamiento
de la creacidon del "qué" y para qué" de ese quehacer ante

este cosmos.

A Allen la misica lo ha emocionado como forma universal
de  expresidn y coumunicacidn  capaz de llegar a  "todosY  sin
barreras de lenguaje y de manera agradable. Algo simplemente,

delicioso.

En lo social, Allen ha colocado una incorregible critica
calculada en forma caricaturesca de la politica, los intelectua-
les, pasando por la woral contemporanea, cxteriorizando asi
su inconfopmidad y el trato desigual del que somos cobjeto

Y sujeto a la vez.

Para Allen, la ciudad {(Nueva York)}, especificamente Manhattan,

significa confort, sitios qué visitar, cosas qué ver y contemplar,
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lugares dénde vivir y pensar claro; esto tiene su costo monetario.
En otros términos, una ciudad impone reglas, normas, hasta
es: alienante, pero Allen procura mirarla desde el punto de
vista filoséfico y con un humor permanente y penetrante, con

ocurrencias sarcésticas y mordaces.

En esta segunda etapa, Allen pierde algunos scguidores
y gana a otros. "Pocos se hablan fijado antes que detrds de
su humor, de sus ocurrencias graciosas, de su posicién un
tanto snob ante el mundo, se encontraba un cineasta que aspiraba

a mucho més, que no se conformaba solamente con hacer reir®. (7)

En esta temporada, Allen aborda con atencién la fantasia
y la ficcidn, poniendo considerables reflexiones en la ilusidn
de 1la sociedad cosmopolita, la visidén de 1la existencia de
ese otro mundo latente, del juego 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 flahbalic, fundid
que parecen un juego mental de ida y vuelta, el pasado y el
presente conjugados. Los films adquieren el caracter de capitulos
en el interior de su construccidn., Se llega a hablar de capitulos

en Manhattan.

(7) Nelson Carro, "Woody Allen: El placer del cine" en Dicine
nam. 23. Revista de Difusién e Investigacidn Cinematografi-
cas A.C. México, febrero 1988, p. 8,
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En Annie Hall, se presentan los mondlogos y un personaje
principal que narra a la vez que es el protagonista, déndole

toques de naturaleza autobiografica.

La tercera etapa da inicio con A midsummer Night's sex comedy

e incluye las ocho peliculas realizadas durantre los ochenta,
"por un lado la conjuncidn de un equipo técnico artistico
de primera linea, formado por los actores Mia Farrow, Dianne
Viest, Danny Aiello, la_ editora Susan E. Morse, el misico
Dick Hyman, los productores Jack Rollins v Charles R. Joffe,
han permitido filmes de una calidad excepclonal aln para el

cine estadounidense". (8)

Por otro lado en estas cintas Ailen se aprecia mas reflexivo,
su humor es sagaz, astuto e inteligente, cobran vivacidad
los personajes. Ese humor ordinario se torna intuitive, 1llcido,

refinado y en ocasiones hasta cruel.

Hablemos un poco  sabre las rcintas que corresponden a

este periodo: A midsummer night'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 serid esta cinta

la que marque un cambio fundamentzl en la historla de Allen
tanto cuanto cineasta como en su vida personal (la presencia
de Mia Farrow), ya que es un film mds fresco, lleno de luz, reali-
zado en exteriores, en el campo, en donde se ratifica la accidn

del amor sobre la materia.
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Zelig es una cinta que recupera el lenguaje del documental
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 cinematografico. En este
film se plantea la indagacién de 1la propia identidad; ésta
se plantea de una forma por demds original, un problema social

contemporaneo, llevado a la parodia,

Broadway Danny Rose es un sentido reconocimiento de aguellos

hombres {los representantes artisticos) que hacen triunfar
o fracasar a los artistas del espectaculo: Allen muestra ese
espacio pequefio, 1lleno de detalles, con personajes francamente

indtiles, que luchan por tener un lugar en el show-biz.

fne purple rose of (Cairo es cinta muy audaz que parte

de la realidad y hace un Jjuego muy ingenioso con lo simbdlico
y lo imaginario. Nuevamente Allen se lanza desde la figura
femenina que hace posible lo fantdstico y regresa de ese mundo

figurado al terrenal.

Hannah and her sisters, un film agridulce, una comedia

atractiva, seductora e intimista gue 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 vital, Verlo y percibirlo se convierte en una alegria

muy bien planeada.

Radio days es wuna superproduccidn, en comparacién con
aquello 'a 1o que Allen nos tiene acostumbrados: grandes sets,

ademas exteriores, varios actores en escena. Una sorpresa:
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"una comedia musical", la evocacidén de otra época como punto de re
encuentro con el pasado, malo o bueno, pero vivido, con la

familia, los wvecinos y la radio como la "maxima expresidn

de una forma de vida".

September, una cinta que ha desatado polémica entre 1los
criticos y los seguidores de Allen. Ya no se puede hablar de una co
media en el sentido formal. Es un film particular, al cual
es sugerible revisar en relacidén a toda la obra de este autor;
nos presenta personajes que dificilmente convencen al espectador,
poco creibles por sus perfiles, que quieren ser, pero no son.
Es dificil saber hacia ddénde se dirige Allen en estos momentos.
Lo que se puede asegurar 28 que lo principal serd conservar

la vida para poder seguir luchande.

Sus Gltimas cintas: The other woman y Historia The New York,

que fueron estrenadas en la XXIT muestra internacional de

cine en esta ciudad, cn novicmbre de 1389, Crises and Misdemea-

nours {1990}, presentada en el Festival de Bertin,

Si revisamos Annie Hall y A midsummer night's sex comedy

encontraremos que se trata de films de transicidén de la pesquisa
individual a 1la colectiva, primers -el yo como eje y centro
del movimiento después -yo soy, en relacién a los demés, que

no son, sin mi, &l mismo tiempo que me dan razén de ser.

Allen se presenta exguisito, tenue, {fino, es mucho més
delicado. Su mirada del mundo cambia, es optimista, expresa su

propia cotidianidad, es discreto e intimo.

Allen continida con algunos ataques hipocondriacos a su
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personaje, pero se rescata. Sus films tienen un tono mas familiar
y profundo. Woody expone muchas de sus ideas desde el punto
de wvista femenino. En las Gltimas cintas, nuestro realizador
tiende a desaparecer de escena para quedar alli detrds, contem-

plando la magnitud y totalidad de la obra,

Woody Allen prefiere vivir en la ciudad, en su proplo
departamento, y poder Ir 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 trinchera y de ahi continda lanzando sus ideas de
lo verdadero o de lo que hoy se presenta para Allen como mas

certero,

Las cintas de la tercera época estan ordenadas de tal
manera que Allen convence a su espectador de que le estd presen-
tando puestas en escena y continda come 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 distribucidn y eleceidn exquisita de
sus escenarios, algunos al natural y otres con decorados muy
sencillos tocando siempre la cotidianidad, Woody Allen da
la impresidn de ensayar al teatro de clmara para o en el cine,
con todas esas reducidas dimensiones y el tone intimista que
da .a los cuadros, asi como a los movimientos de camara, 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 como los hombres.

Sus inquietudes se han plasmado en algunos temas de sus
cintas: la identidad comec la conciencia de ser un individuo,
distinto de los demds por su propio derecho dentroc del contexto

social, sentirse como persona activa vy continuxn,

significativa del grupo humano que lo rodea.

La nostalgia lo ha aturdido, poque esta formada de recuerdos,
evocaciones, pequefios 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 comunicacidén le han inquietado: la pantalla
chica, la cual ha invadido los ambitos mas reconditos de la
cotidianidad y la radioc como transportador Imaginario a otros
mundos fantasticos, mientras que la pantalla grande es la

presencia momenténea de la ficcibdn.

La manifiesta agresidén de la que se hace objeto Woody
Allen en varias 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 1ldégica, 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 fisicamente y hasta intelectualmen-

te.

A .Allen los. mecanismos de defensa 1le permiten sentirse
mejor. y estar mds tranquilo, le sirven para reducir la tensién

y le permiten dedicarse a problemas mids importantes.

Esa conducta hostil c¢on la que 1lo observamos tratarse
continuamente, no es mas que una adaptacidén realizada a menudo
conscientemente en el caso de Allen, sea mediante la accién
o la omision, para escapar del reconocimiento de motives o
cualidades personales que puedan rebajar 1la propia estima

0 aumentar la preocupacidn.

3.2 CLOSE-UP

Allen 'Stewart Konigsberg, que se hace llamar Woody Allen,
hijo prir.nogénito, nacio en Flatbush, Brooklyn (Nueva York)
cerca del famocso parque de diversiones de Coney Island, el
primero de diciembre de 1835. Sus padres, Martin Stewart,
“fue un hombre que realizd todo tipo de trabajos, desde vendedor
de Joyas hasta taxista" y Nettie Konigsberg Cherry, '"era contadora

en una tienda de flores"., (9}

Es un pelirrojo pequeriito y nervioso. No tuve una infancia
facil. Era un charal narizén y cohibido; le gustaba jugar al beis-

bol en la calle. Ahora bromea: "Cuando jugaba al beisbol corria

(9) ‘frappan., op. cit., p. 71.



120

como liebre, pero tenla principlos, y cuando me robaba la
segunda base me remordia 1la conciencia y regresaba a la prime-

ra". (10)

Mi madre tenia siete hermanas, -dice Allen- y todas esas
hermanas tuvieron puras hijas... me crié basicamente con mujeres.
Mi padre vive y todo eso, peré fuera de €&l yo era el Unico
hombre de 1la familia. Yo estaba constantemente atendido por
tias y primas. Yo siempre estaba jugando con nifias y yends

al cine con nifias. Asi que les tengo mucha simpatia. (11)

Desde pequefio, Allen realizaba especticulos de marionetas
y actos de prestidigitacién. No es gratuito que haya escrito

La bombilla gue flota (1981), un drama en dos actos que trata

sobre un adolescente timido y tartamudo que practica el ilusionis-

mo en la soledad dec su cuarto, ante el desdén familiar., (12)

Woody 1inici® su carrera cuando estudiaba 1la secundaria
en la Midwood High Winchen: les enviaba chiztes a 1os columnistas
Earl Wildson y Walter Winchen, pronto empezd a trabajar por
las tardes, escribiendo ocurrencias a dos ddélares la hora,
su jefe Shefrin, recuerda que Woody se negaba rotundamente
a usar traje, y como escribia 50 chistes en dos horas y todos

eran graclosos, Shefrin le permitid vestirse como quisiera,

(10) Maurice Zolotow Selecciones. Nim. 570, Mayo de 1988,
México, p. 92.

{(11) Stephen Farber. "Woody Allen: entre el divan y el cine "en
Dicine, Nim. 13, Revista mensual de Difusién e Investigacién,

{12) Tappan., op. cit.
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Realizd "sketches coémicos para Ed Sullivan y Earl Wilson,
y a los 17 afios ganaba 25 ddlares semanales escribiendo chistes

para la NBC". (13)

Woody dejd 1la universidad cuando reprobé el primer afio,
En una de sus primeras comedias comentaba: "Segul todos 1los
cursos filos6ficos 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 mi compafiero de pupitre. (14)

Cuando se supo del talento de Woody, la cadena de radio
y televisién NBC le pagd un viaje a California, para que trabajara
en el programa de Desarrollo para Comedidgrafos (asi descubrid
que no le gustaba viajar en avidén, y que tampoco le gustaba
Hollywood). El veterano escritor cdémico Milt Rosen, que vivié
en esa temporada con 'Woody, comenta sobre él: "“Era timido
e inhibido, lo cual es rarc en un comedidgrafo. Hasta la fecha
no sé si esta locu o no. Tiene una pérapectiva peculiar de

las cosas". {15)

Woody 1le escribia diariamente desde Hollywood a Herlene,
su novia de la secundaria. En estas cartas, como en las peliculas

que filmaria postericrmente era meticuloso en los detalles:

(13) Nelson Carro, "Woody Allen: el placer del cine" en Dicine,

ndin, 23. Revista de Difusidn e Investigacidén Cinematograficas,
febrero 1988, México, p. 7.

(14) Selecciones, op. cit.

(15) Idem.
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“Una vez', cuenta Rosen '"le estaba escribiendo a la chica
sobre el tamafioc de nuestra habitacidn, y en lugar de calcularlo,
lo midié con sus pasos: eran seis por cuatro metros y me-

dig". (16)

Herlene y Woody se casaron en 1955, y un lustro mis tarde
se divorciaron. En esta etapa, Woody escribia para algunas
estrellas de televisidén, "“como Sid Caesar, Art Carne y Garry

Moore, Jerry Lewis y ganaba 1,500 ddlares a la semana'. (17)

Woody Allen siempre’ les ha tenidoe miedo a las multitudes,
y por ello ni se le ocurria pararse sobre un escenario, pero
en 1960 cedid a las insistencias de sus representantes y presentd
un mondloge de 50 minutos. Primero lo contrataron en pequefios

clubes, y luego en otros mds grandes, (18)

En 1962, en Los Angeles, escribid, dirigidé y actud en

una satira politica para la Broad Casting Service que se llamb

Las platicas con Woody Allen, en donde parodiaba a Kissinger. (19}

En 1964 decide subir a las tablas y trabaja en varios
centros“ﬁocturnos. También tiene éxito en Brodway cuando interpre-

ta é1 mismo dos obras de las que es autor: Don't drink the water

y Play it again Sam, (20) ésta Gltima también pasé a la posteridad

en celuloide, pero dirigida por Rosse.

(16) Idem.
(17) Idem.
(18) Idem.

(19) Tapan., op. cit.
(20) Idem.
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Al principio Voody se sentia verdaderamente aterrorizado,

pero pronto aprendid a transferir su angustia y ansiedad al

personaje que cred: "una victima, un tipo pusilénime. Solia,
hacer bromas acerca de su primera esposa: "No podiamos decidir
entre tomar unas vacaclones o divorciarnos. Llegamos a 1la

conclusidén de que un viaje a las Bermudas dura dos semanas,
en tanto que un divorcio es para toda la vida", Para entonces

ya habia contraide segundas nupcias con Louise Lasser". (21)

Llegd él mismo a la televisidén (donde alternd con MHel
Brooks en el programa Your Show of Shows), lo mismo que al
cine (el productor Charles K. Feldman lo contratdé como guionista

-uno entre muchos de (Nué pasa Pussy Cat? y Casino Royale), (22)

Al principio era; ldgicamente, el c¢démico. Un afortunade
debut reeditendo y doblando una convencional pelicula Japonesa

de accidén did lugar a ;Que pasa, tigre Lily? (1966). (23)

Después de batallar c¢on dos guiones para complacer al
productor Feldman, Woody decididé que, en lo sucesivo, sl alguien
queria un guidén suyo, seria bajo sus propilas condiciones:

€1 dirigiria, actuaria y editaria.

Afirma que es un cdmico de la escuela clésica  {"tropiezo

con los camareros y con las puertas"), ha trascendido: de su perso-
naje de un principio, un hombre del montdén, confundido y de

mala suerte, para encarnar papeles variados. (24)

(21) Selecciones, op. cit., p. 93,
(22) Dicine. Wam. 23, op. cit., p. 7.
(23) Idem.

(24) Selecciones., op. cit., p. 91.
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He tenido influencia de Chaplin. Me gusta mucisimo (...)
Cuando él 1llega caminando por la calle con esa malicia que

tiene, es mas chistosc y mas emotivo, ¥ eso me es importante. (25)

Allen '"es un tipo timido, polifacético, que hace las
cosas a su modo. Procura confundirse entre la multitud; en
invierno desaparece bajo un abrigo grueso con enorme capucha,
y el resto del afic recurre a infinidad de atavios para que
no lo reconozcan en la calle. Ama a la humanidad en general,

pero se siente incbémodo con sus integrantes en particular. (26)

Es autor de varios textos humoristicos: Como acabar de

una vez por todas con la cultura (1972), Sin plumas (1974)

y Perfiles (1980). "“Ha sido colaborader del Play boy, del

New Yorker, Evergreen Review y Panorama. Su estilo literario

es a base de parodias"., (27)

Como director de cine debuta con Take the money an Run,(1969)

y Bananas (1571), inspirado por &l carific de Diane Xenton
(se divorcid de Louise Lasser en 1969), realiza otras cintas
en las que la Keaton ocupa personajes principales (las mujeres

siempre han inspirado a Allen). Everthing You Always Wanted

to_Know About Sex But Were Afraid Lu_Ask (1972), Sleeper (1973),

Love and Death (1975) con esta cinta gand el Oso de Oro en
el Festival de Berlin. Annie Hall (1977) cinta premiada por

la Academia de Arte y Ciencias Cinematograficas con cuatro

(25) Dicine. Num, 13, op. cit., p. 5.
(26) Selecciones., op. cit., p. 91.

(27) Tappan., op. cit., p. 72.
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Oscares: para el mejor director, la mejor pelicula y el mejor
guién y la mejor actriz, a pesar de ello, no se presenté a

la premiacidn.

De no haber conocido a Diane Keaton, nunca hubiera podide
eécribir el personaje de Annie Hall para ella. Diane siempre
tuvo una gran participacién en todo. Era muy importante para
mi. que ella leyera el guldn y me hablara, me comentara y todo

eso.. Diane podrla ser ella misma una buena directora. (28}

Desde 1877 con escepto de 1981 y hasta 1989 ha producido
una pelicula por afio: Interiors (1978), 1la obra que mas  se

caracteriza por no contener humor.

El vinculo amoroso de Woody y Diane se rompe en 1978,
Entonces &1 inicla una relacidn maravillosa con Mia Farrow
y a partir de este momento, el estilo de Allen se vuelve mas

fresco y Mia su actriz principal.

Manhattan (1979), Stardust Memories (1980}, A  Midsummer

Night's Sex Comedy (1982), Zelin (1082), ITroadway Danny Hose

(1984), The Purple Rose of Cairo (1285), ilannah and her Sisters

(1986) candidata a recibir siete Oscares en la premiacidn
LIX de la Acamedia en marzo de 1987, Woody continda ausente
porque tiene algne mAs importante gue hacer: los lunes por
la noche, 1llueva, truene o haya premios de la Academia, toca
jazz al clarinete en el Miche's Pub, un bar de Nueva York, a

pesar de ello, dicha cinta obtuvo tres Oscares. Radic Days (1987),

(28) Dicine. Num, 13. op, cit., p. 3.
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September (1988), Other Woman (1968) y su Ultimo corto Historis

The New York (1989), Vrimes and Misdemeanors (1980).

Asi{ pues, sus peliculas resultan ahora un éxito no solamente
en los cines de arte de las grandes ciudades de Europa; como
Francia, Alemania, Inglaterra e Italia; también 1lo son en

Estados Unidos y Sudamérica.

Dice Allen de su trabajo con Mia: "Intento hacer las
peliculas de manera mas cooperativa posible, Mia se estd acostum-~
brando, a eso; es algo nuevo en su vida. La molesto con eso.
Ella me ayuda lo mas que puede, pero con frecuencia le exijo

cosas como tanteo. (29)

Soy un gran cinéfilo comenta Woody Allen, "veo peliculas
todo el tiempo, pero no necesariamente muchas estadounidenses
contemporaneas, porque no tengo muy buena opinidén de ellas. Mis
peliculas favoritas son casi siempre extranjeras. Desde que
era un adolescente, me encantaban las peliculas francesas,

italianas y suecas. (30)

(29) Dicine, Nam. 13. op, cit., p. 3.
(30) Idem.



Como parte de

CAPITULO IV

SIPNOSIS

este trabajo se presentan las sipnosis

de las peliculas que nos ocupan Annie Hall, Wanhattan, Hannah

y _sus hermanas, para un mayor entendimiento de su posterior

anédlisis.

4.1 ANNIE HALL

1977

U.S.A.
Color

93 minutos
Produccidn:
Direccidn:
Guidn:
Fotografia:
Sonido:
Director Artistico:
Vestuario:
Maquillaje:
Montaje:

Interpretacidn:

Charles H. Joffe.

Woody Allen

Woedy Allen y Marshall Brickman
Gordon Willis

James Sabat

Ruth Norley

Fern Buchner

Ralph Rosenblum

Woody Allen: Alvy Singer
DianelKeaton: Annie Hall

Tony Roberts: Rob
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ANNIE HALL

Alvy Singer (Woody Allen), de manera familiar, se dirige a los
espectadores -en una especie de conversacidn y narra algunos
d¢  'sus - problemas -tales como: su  contacto con  las wmujeres,
la : calvicie y sus ya cumplidos cuarenta afios; asi como su
rela,cl,évn ¢6n Annie Hall (Diane Keaton) y sus reflexiones acerca

del rompimients con ella,

Alvy cuenta algunos detalles de su nifiez gua le parecen
trascendentes para explicar su conducta actual: El parque
de diversiones donde vivid, y su casa que temblaba a cada
momento porque encima de ella pasaba la montafia rusa. Los
vinculos rfamiliares con tios, primeos, amigos y vecinos; su
padre encaryado de los carritos chocadores del lugar; su madre,
una clasica ama de casa preocupada por la educacién de Alvy
nifio y la economia familiar; y las constantes discusiones
entre los dos Gltimes, son algunos de los elementos por los

que Alvy se considgera.un Lips nervicsn.

Acerca de su sepundo hogar, la escuela, Alvy encuentra

en sus compafieros y maestroz (con todo lo que éstos representan)

un  verdadero cacs peor al gue .iste en su propia casa. Su
inquietud precoz"” ¥ sus manifestaciones psicosexuales son
reprimidas fuertement= por el cuerpo docente de la institucidn.

Mientras se niega el wmovimiento a unos, se premia la pasividad

de otros, los compafieros del pequefio Alvy.

Se siente profundamente fascinado por su ciudad, Manhattan,
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y cuando nc estid enamorado, se siente trastornado por ella;
caminar por sus calles, mirar a su gente, pisar la basura,
al fin y al cabo es una ciudad con sus particulares ruidos.

Ella, como las mujeres, ofrecen comididades y bienestar.

Alvy comenta con su amigo Rob (Tony Roberts) que por
ser Jjudio eg objeto de ataques, y a cada momento es factible
recibir agresiones verbales por parte de los antisemitas.
Una parte del munde lo maltrata, pero su amlgo le explica
que la razdbn es que Alvy se siente herido cuande los demas

no estan de acuerdo con &1,

Sus presentaciones personales en la Universidad de Wisconsin
le dejan contento ya que en los estudiantes encuentra un buen
piblico para sus presentaciones. Alvy dice exactamente 1lo
que quiere decir y si la gente se rie, es porque lo que ha
dicho vale; esto lo deja mds a gusto que escribir para personajes

pseudo-cdmicos farsantes.

A su trabajo también se le aumentan otros malos ratos
atn fuera de horas laborales; la gente lo asedia en las calles
en cuanto le reconoce, aunque a &1 le gusta pasar inadvertido;
los fanaticos no le permiten pasearse por alli{ como a los

demds, lo persiguen y fastidian,

A Alvy los intelectuales de pose y habladores le molestan
y se cruza con ellos con mas frecuencia de la que puede soportar.
Afortunadamente, él1 encuentra las formas para dejar abatido

al enemigo ante la verdad, cuando saca de detrads 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 Kane), es
el estereotipo de una "simpatizante de la izquierda liberal
intelectual judia de Nueva York Central Parke West", que trabaja
a ratos para la televisidén mientras realiza su tesis: Todo
va muy bien pero el rompimiento con ella es irremediable y
se represeﬁca por la impotencia sexual de Alvy. Era una buena
mujer, guapa y agradable, y él no es capaz de comprender el

motive del alejamiento.

Robin ~{Janet Margolin), su segunda mujer, es 1la cléasica
intelectual de gafas y vestimenta folklérica procupada por
las buenas relaciones plblicas y olvidada de las privadas.
Es una mujer bella, culta e inteligente, 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 sencille y mas Intimo:
le gusta Jjuguetear al amor con ella mientras los otros hablan

de cultura y arte. Pero eso también termina.

Alvy manifiesta a su amigo Rob su preocupacién por la
manera en que el mundo mira a la gente que vive en Nueva York:
‘nos contemplan como si fueramos una coleccién de rojos, judios,

homosexuales y pornbdgrafos".

Rob se ocupa de presentar a Annie (Diane Keaton), escritora
y baladista, con Alvy en un deportivo. Ella se muestra distralda,

totalmente nerviosa y neurdtica., Ambos se encuentran "espontanea-
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mente" a la salida 'y Annie se ofrece g llevar a Alvy cerca
del centro de la ciudad y aprovecha la oportunidad para invitarle
una copa en su departamento. él acepta. Ya en el departamento,
observa los libros y fotografias de Annie, y ella le cuenta
algunos detalles sobre su familia, especialmente sobre la

abuela Hall,

A partir de ese momento, Annic y Alvy 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 é1l y le reclama su accidn, ya que su libertad como individuo
estd siendo coartada, 1o misme que su exclusividad; finalmente,

ella se queda a vivir con &l.

La relacidén se profundiza atn mas, Alvy participa de
las actividades de Annie y la anima a tomar cursos universitarios;
segin &1, all! cncontiar&k maestros y compaierns interesantes
a la wvez quz cnriﬁuec: su espiritu. Le recomienda y compra

libres; todo es tan extraordinaric junto a ella.

Annie platica de sus relaciovnes anteriores a Alvy, gtuando
era ingenua y los tipos con los que salia resultaban muy interesan
tes y especiales. Asi, Alvy se entera de sus gustos, aficicnes
y preferencias; sus conversaciones sobre el pasado de ambos

se intercalan lentamente con el pasc del tiempo y de la relacién.

Annie prefiere fumar mariguana cuando hace el amor; a
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Aivy esto: nb' le resulta muy natural, y asi, en una ocasidn
no-le perﬁife narcotizarse. Alvy intenta tener relaciones sexua-
lés con ella, logrando sdlo fornicar: al darse cuenta de ello,
le. comenta. a Annie que la siente lejana (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 ademds de reservada; hablan de cosas superficialos
mientras Alvy 1la compara c¢on su propia familia, desordenada,
sencilla, arbitraria y comin. La abuela Hall mira con reccelo

a Alvy, a quien contempla como un auténtico rabinoc. Todo el

grupo familiar de Annie parece sacado de un cuadro.

Los conflictos no se hacen asperar; Alvy sigue a Annie
después de su clase y le reprocha sus relaciones con un tipo
que la acompafiaba; Annie se defiende explicando que el personaje
es su maestro, que siente simpatia por él y le agrada; eso
es todo. Alvy estd muy disguetads vy critica 108 cursos universita-
rios Jjunto con el perscnal de la escuela contradiciéndose

y ofendiendo a Annie que termina enojada.

Annie y Alvy asisten cadn cual a su analista. Ella parece
presentar mejoras sustanciales, trata de poner en orden su
vida y sus relaciones con Alvy, mientras éste se siente resagado
en relacién a ella, ademas 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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paré ello preguntaba a 1las perscnas en la calle dénde esta
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 noche Annie llama a Alvy para que fulmine a una arafia
que estd en el bafio de su departamento. A partir de entonces,
Annie y Alvy se reccncilian. Para festejarlo y celebrar el
cumpleafios de ella, Alvy y Rob visitan el viejo barrio donde
se criaron, y se sorprenden al ver que atin existe la casa
donde habitd Alvy, miran por la ventana y observan c¢émo se
desarrolla una pequefia reunidn con la familia de Alvy cuando

éste era pequefio,

Por la noche un par de amigos invitan 2 Annie y a Alvy
a una velada para probar un poco de cocalna; a Alvy esto le
parece antinatural, pero no se resiste a hacer 1la prugba y
después de un ritual para desenvolver el preciado polvo ¥y
estando a punto de 1llevar a cabo la prueba, un estornudo de

Alvy sobre el polvito pone fin a la reunidn.

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 juntos al mismo tiempo que los invita
a una flesta, pero a Alvy le molesta el figurin y rechaza

la invitacion,
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Rob invita a la pareja a Californla, 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 sinnGmero de mujeres guapas, hombres atractives,
parejas ideales y criados por doquier. La casa de Tony es
una mansién con varias y bien equipadas habitaciones con yakuzi,

circuito cerrado de televisidn y todas las comodidades.

Alvy se molesta al ver cdmo su amigo Rob es capaz de
usar una maquina editora para deformar y destrozar algo que
quizéds hubiera tenido otro sentido, se desespera al observar
la forma tramposa con gque se fuerzan las risas de un piblico
inexistente, contempla horrorizade el usc de factores externos

para aumentar y poner sin ton ni son risas a tedo.

En Los Angeles sufre un ataque hipocondriaco por la presidn
de tener que entregar un premic en Nueva York. Annie se comunica
con los organizadores de la premiacidn y comenta el estado
de salud de Alvy juanto con 1z fmposthilidad de éste para el
evento; de inmediato ellos 1localizan un sustituto y cuando

Alvy se entera, recupera la tranquilidad y sana instanténeamente.

A su regreso del paseo por la florida ciudad, Annie y
Alvy meditan interiormente su situacidén personal y con respecto
al otro. Analizan las ventajas que California tiene para cada
uno de ellos, confiesan mutuamente no estar conformes con
su relacién y deciden terminar. Después del rompimiento Alvy

se siente emotivamente mal; averigua, a través de los transeuntes,
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en donde se encuentra Annie, le informan que ella estd viviendo
en. California en casa de Tony; Alvy se incomoda por la eleccidn

de Annie, por un tipo de vida facil y vegetal.

Una anciana transelinte quiere ayudar a Alvy dandole consejos:
éste prueba suerte tratando a otra chica, pretende familiarizarse
con ella de la misma manera que con Annie, pero las cosas

no salen bien,

Alvy se comunica telefdnicamente con Annie, le pide regrese
con &1, pero Annie tiene compromisos; Alvy se enfurufia y va
por ella a Los Angeles; se entrevista con Annie, insistiéndole
en que regrese a Nueva York; ella se niega. él se exaspera,
después de todo lo que ha hechoe para verle., Al final cada
uno marcha por su lado, Alvy se siente desesperado y en su
ofuscacidén golpea uno tras otro a luos autos parados en el
estacionamiento {como en los carritos chocadores) hasta la

llegada de un oficial de policia.

Alvy regresa a Nueva York y se dedica a ensayar una obra
de teatro referente a su relacidn con Annie, pero en 1la represen-
tacién, 1la actriz que hace el papel de Annie decide regresa?‘
con el sujeto que personifica & Alvy. Alvy fuera de la escena
sefifala que la perfeccidén se busca en el arte, ya gque en la

realidad es imposible.

Annie 'y Alvy se vuelven a reunir para tomar un café y
conversar sobre el pasado animadamente sin angustias ni repro-
ches. Alvy recuerda dulcemente los momentos felices que compartid

con Annie, eso es todo lo que queda.
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MANHATTAN

Isaac Davis (Woody Allen) es un escritor que trabaja
en una novela sobre Manhattan, redacta guiones para televisidn.

Vive en un lindo y amplio departamento en Manhattan.

Tracey (Marinl Hemingway), =u actual compafiera, una chica
de 17 afios estudiante de bachillerato, se reine con é1 frecuente-
mente. Salen con otra pareja de vez en cuando, Yale Pollack
(Michael Murphy) y Emily Pollack (Anne Byrne); él, igualmente,

es escritor, y ella ama de casa.

Ike 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 declard lesblana y actualmente vive con

Connie {(Ka

tudwig), su compafiera; ambos educan al hijo

de Ike.

Después de una cena de grupo, Yale confia a Ike que sostiene
una aventura con Mary Wike (Diane Keaton), una muijer estupenda
segin Yale, un poco neurdtica y nerviosa, pero muy bella e

inteligente periodista.

En una ocasién en que Ike y Tracey miran una exposicién
fotografica y escultérica se encuentran con Yale y Mary; éste
la presenta. Minutos después, ella se encuentra dando sus
puntos de vista sobre las muestras. Segin ella, son terribles.
Esto molesta sumamente a Ike y se agrava la situacién euando

Yale le hace coro al criticar a varios intelectuales, escritores,
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masicos, pintores y hasta directores de cine; Ike esta a punto

de reventar y lo mejor es retirarse.

Ya a solas con Tracey, manifiesta todas sus opiniones
sobre Mary; la considera tonta, incoherente y fatal, sus criticas
son pusildnimes y temibles, En cambio a Tracey le parece una
chica guapa, un poco nerviosa y descontrolada, perc nada mas;
trata de tranquilizar a Ike que se encuentra irritado y malhumora-

do.

Estando en los estudios de televisidén se indigna al ver
el producto final de su labor, se ofusca e incomoda, no 1lo
puede soportar y tampoco estd dispuesto a seguir trabajando

para que hagan aquellas deformaciones y renuncia.

Se entrevista con Yale y le comenta su decisidn, aunque
estd arrepentido, ya que las gananclas obtenidas por cce trabajo
en la televisidn eran bastante buenas; tendri que hacer ajustes
a sus gastos y mudarse a un lugar mas pequefio, escribir el

1ibro que tiene en mente para sobrevivir econdmicamente.

Ike se encuentra casualmente con Mary en un céctel junto
con algunos amigos; al final, Mary e Ike terminan caminando
por la calle, mientras charlan animadamente. Mary tiene un
montén de conocidos que son unos genios; Ike le sefiala que
de vez en cuando trate de conocer a gente comin; ellos, igualmente

tienen mucho que dar.

La conversacidén se prolonga hasta el amanecer mientras contem

plan la ciudad; todo este tiempo dialogan sobre su vida personal:
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Ike habla de su hijo, y Mary comenta que estuvo casada con
un super hombre el cual le descubridé todo sobre ¢l sexo, amante

insaciable. Ambos coinciden en asistir al analista.

Yale cuchichea con Ike sobre Mary, éste dltimo le comenta
haber estado con ella la noche anterior, Yale reafirma -su
posicidén sobre lo estupenda gue resulta HMary. Mis tarde, ella
y Yale se entrevistan, é&ste termina convenciéndola de hacer

el amor, aunque en un principio ella se niega.

Ike pasa a recoger a VWillie a casa de Jill y discute
con ella sobre la idea de ésta de esecribir un libro sobre
su vida matrimonial; 1Kke <trata de convencerla para que noc

lo escriba, pero ella se niega rotundamente.

Un domingo, Mary telefonea a casa de Yale para una entrevis-
ta, pero a éste no le es pesible, entonces ella intenta con
ike. van al planetario, pero los pesca una tormenta eléctrica,
ike se enfada porgue el agua le estroped la ropa y los truenos

pudieron haberle fastidiado la vida.

Mary exterioriza su molestia c¢on Yale; hablan sobre su
estado civil, ella plantea sus razonamientos, Ike intenta
ayudarla,’ le dice que e5 insegura, racional y calculadora,

mientras que Mary apunta que Ike siempre se muestra hostil.

Ike se ve con Tracey por la noche y le confiesa sentir
un impetu Jjuvenil e incontrolable hacia ella, ésta comenta
haber conseguido ir a estudiar arte dramidtico a Londres. Ella

quisiera ser acompafiada por Ike, éste se niega. Discuten la
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diferencia de edades: 17 para 42, mds tarde pasean por el
parque central sobre un carruaje arrastrado por caballos.
Ike se muestra siempre especial para Tracey, la halaga mientras

que ella la pasa feliz.

Mary y Yale discuten sobre la relacidn que llevan; para
Mary resulta incdmoda la situacibn ya que no pretende destruir
el matrimonio de Yale. Estad 1indecisa de lo que debe hacer,
tiene principios morales. Yale se desespsra al senftir gue

la pierde.

Ike se muda de departamento, el lugar es extrafio, hay
ruldos espantosos y el agua del grifo sale sucia. Invita a
Tracey a pasar con él1 la primera noche. Ike no se concentra
para hacer el amor dehido a los ruidos y Tracey se impacienta.
Ella pregunta sobre la ruta que seguira la relacidén si decide
ir a Londres, Ike le da largas y le sefiala que todo quedara

como un dulce recuerdo.

Yale y Mary discuten la situacidén de la relacidn, ella
menciona que no ha sabido elegir, ha comenzado cen algo que
actualmente no puede terminar y le dana severamente en 1o
emotivo, se siente impotente, Yale pretende tranquilizarlia;
terminan. Mary visita a Ike para contarle 1los acontecimientos

y sus nuevos planes, llora. Ike le consuela.

‘Yale e Ike conversan mientras Jjuegan squash, el primero
esta satisfecho de haber terminado con Mary; lo de ella sdlo
fue casualidad, anima a Ike para que forme pareja con Mary,

ella lo necesita en su vida para ordenarla; ademds, en alguna
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ocasidn comentd con Yale que Ike  le parecla atractivo. Ike
se resiste a la ldea, pero su amigo insiste; ademas, su relacién

con Tracey es pasajera.

Mary e Ike van al cine, se comunican y creen conocerse
un poco; él la besa y ella corresponde, terminan haciendo
el amor, Mary confiesa ser complicada en sus relaciones, pero

Ike responde "oye, carifio, complicaciones es mi segundo apellido".

Aparte de Jill, en la vida de Ike hubo otra mujer: Mark;
educadora, aficionada después a las drogas, se¢ marchd posteriormen
te a San Francisco, participd en sectas y actualmente trabaja
en "la agencia William Morris". Ike no eosté seguro de la durabili-

dad de su relacidn con Mary.

Ike espera a Tracey a la salida del colegio, ella le
tiene un regalo, wuna armdnica, €&l procura sensibilizarla,
le indica estar desperdiciando una enorme cantidad de afecto
en una persona que no 1lo merece, no desea seguirla vicndo;
Tracey no entiende qué sucede, se siente profundamente cnamorada
de Ike, é} le replica ser una nifia ignorante sobre cuestiones
de amor, ni siquiera &1 sabe algo al respecto, nadie sabe
absolutamente nada sobre el amor, ella debe conocer a otros,
tener relaciones mis apasionadas e igual de interesantes,
hasta que termina confesando que conocid a alguien mayor que

ella; Tracey no puede evitarlo y llora.

Ike y Mary pasean por el campo, pasan unos dias en &1,
ella se siente muy tranquila, el ambiente 1la reconforta y

anima, .mientras Ike sufre las molestias de los bichos. Mary
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requiere atencién .y conduccidn de su vida, &1 se hard cargo

de todo.

Ike se entrevista con sus amigos: Emily y Yale; ella
insiste para que le presente a su nueva compafiera; los cuatro
asisten a un concierto de mdsica clésica durante el cual Ike

vigila los movimientos y miradas de Yale a Mary.

Estando en una tienda, Ike y Mary coinciden con el exmarido
de ella que resulta ser un sujeto bajo en estatura, flaco,
barrigdén 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 1las tiendas, sorprenden un ejemplar

del libro de Jill: Matrimonio, Divorecio y Toma de Conciencia:

Jill Davis. El cuarteto camina por el puerto, mientras Yale
seiecclona y 1lee en voz alta algunos tragmentos del texto,
entonces el trio cuestiona a Ike sobre los detalles que maneja

el texto.

Ike wvisita a Jill para reclamarle 1la publicacidén del
libro, ya que éste lo desacredita con sus amigos y le parece
absurdo que todo el mundo se entere de su intimidad. Ella
le comenta que tiene una proposicldédn sobre el texto para hacerlo

pelicula, IKke se queda sorprendido y desconcertado.

Mary confiesa a Ike su entrevista con Yale, ella se sigue
sintiendo atraida., Ike estd confundido, le cuestiona a Mary

su eleccidn, ademads le plantea algunos problemas en los que
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se envolverad en poco tiempo con Yale le pronostica una duracién
p y

minima a la futura relacidn.

Ike busca a Yale y habla con £1 sobre Mary, le reclama
su ambigUedad, sus mentiras y falsedades, los métodos usados

para manipularlo a &1 y a Emily, su decisidén para con una

mujer insegura tantoc como Yale mismo.

Tiempo después Emily e Ike almuerzan Jjuntos y conversan
sobre sus preocupaciones y problemas; el matrimonio para el
cual se requiere peqguefios sacrificios y compromisos los cuales
son dificiles de cumplir. Ike recuerda nostdlgica y honestamente
su relacidén con Tracey, una buena chica en verdad lo amaba

ain 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 c¢rea terribles problemas neurdticos,
innecesarios, porque eso le permite evadirse de otros problemas
mas graves y alerradores del universc'". Ike trata de enumerar
buenas razones para continuar viviendo; peliculas, actores,
masica, lugares, hasta llegar al rostro de Tracey, esto lo
hace reaccionar y sale en su bisqueda. Ike sorprende a Tracey
a punto de salir al aeropuerto rumbo a Londres; eclla esta
sumamente sorprendida, conversan un poco, €lla promete volver

en seis meses, solicita a Ike confianza, él se queda escéptico.



4.3 HANNAH Y SUS HERMANAS

1986

U.S.A.
Color

106 minutos
Produccidn:
Direccidn:
Guidn:
Fotografia:
Vestuario:
Montaje:

Interpretacidn

144

Jack Rollins y Charles H. Joffe.
Woody Allen

Woody Allen

Carlo di Palma

Jeffrey Kurland

Susan E. Morse

Lee: Barbara Hershey
April: Carrie Fisher
Elliot: Michael Caine
Hannah: - Mia Farrow

Holly: Dianne Wiest
Norma; Maureen O'Sullivan
Evan: Lloyd Nolan
Frederick: Max von Sydow
Mickey: Woody Allen

Paul: Lewis Black

Mary: Julia Louis-Dreyfus



145

HANNAH Y SUS HERMANAS

"Dios mio, qué hermosa es..."

En la casa de Hannah (Mia Farrow) se relnen su familia
y algunos amigos el dia de Accidén de Graclias para festejar
y cenar juntos. Elliot (Michael Caine), actual esposo de Hannah,
se siente fuertemente atraldo por una de las hermanas de ésta:
Lee (Barbara Hershey), una Joven de cabello negro rizado,
aires coquetos y frescos, Holly (Dianne Wiest), otra de las
hermanas, destaca por su arte culinario mas que por su carrera

como actriz y su adiccidén a las drogas.

Evan {Lloyd Wolan} y ©Norman (Maureen ©O'Sullivan) son
los padres de estas tres encantadoras chicas. Ambos se han
dedicado a la farandula. él guapo, y ella bella y atractiva,
ain se siente toda una figura. April {(Carrie Fisher) es amiga

de Holly y también sz dedica a la actuacidén y a la cocina.

"rodos la pasamos bomba'

Frederick {(Max von Sydow), pintor, hombre hurafic y raro,
es el compafiero de Lee. Detesta estar con otras personas,
sGlo gusta de la compafiia de Lee. Aprecia el arte, le cautiva
la masica y la poesia, gusta de otras disciplinas del saber
y desprecia a los scres que no tienen idea sobre la estética.
Frederick estd seguro de que Lee le gusta a Elliot, pero ella

no acepta esta observacidn,

YEl hipocondriaco"

Mickey {(Woody Allen) es "un enérgico y eficiente productor
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de televisidén"; se encuentra en plena accidén mientras 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 presentaridn en los préximos veinte
minutos. Mickey también comenta con un funclonario sobre la
parte criticada; un guionista se queja de que han recortado
su trabajo. Todo es un ir y venir de Mickey con sus auxiliares

tratando de arreglar los pequefios detalles.

Mickey wisita a los hijos gque “tiene” con Hannah y les
lleva un obsequio. 1:21 tiene consulta médica con el doctor
Abel, quien comenta haber atendidoe al padre de Mickey; éste
replica que su progenitor es un verdadero hipocondriaco. Hickey
se queja de un dolor en el oido, pero ha olvidado en cuil
de ellos sc produce la molestla; el médico examina al paciente
Yy le realiza v‘a'i*':ias pruebas. El facultativo nc encuentra con
exactitud ¢l problema asi que remite a 4Mickey al hospital
para que sea analizade y diagnosticado por especialistas,

s6lo para descartar cualquier duda.

R4
Mickey telefonea a otro médico; el doctor Wilkes, para

consultarle sobre su problema; el especialista dice que 1a
pérdida de audicidén sin causa aparente seria, en Gltima instan-~
cia y wuna poslbilidad pesimista: un tumor cerebral. Mickey

no lo puede creer.

En su oficina nuevamente, Gail, su ayudante, se sorprende
al ver el semblante de su jefe, quien no puede concentrarse,
percibe zumbidos y ruidos extrafios. Ella lo acusa de creer

tener problemas que en realidad no existen.
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"La Compafiia de cocina Stanislavski en accion”

Holly y April se han .organizado y en. sus tlempos libres
se deéican 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 gastrondmico; invita a ambas
a dar un paseo y contemplar algunas construcciones que él
mismo disefié. Durante ¢l recorrido, las dos chicas se disgputan
la atencidn de David: April consipgue atraer su interés usando
frases y palabras rimbombantes, mientras que Holly se siente

decepcionada por su actuacidn.

"Nadie, ni siquiera la lluvia,
posee manos tan finas”

Flliot, parade 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
"coincidencia™ frente a ella que le mira sorprendida; él1 pretexta
estar ahl para hLacer tiempe y buscar una libreria mientras
llega un cliente. Lee sc dirige a una reunién de doble AA
(alcohdlicos anénimos), pero se ofrece a ensefiarle a Elliot
una libreria en la que puede pasar todo el tiempo que desee,
leer algo y no tener gue comprar nada. En el lugar, €l encuentra
un libro en donde hay un poema que le recuerda a Lee, se lo

obsequia.

"La angustia del hombre en la cabina".
Mickey se presenta a su analisis en el hospital, pasa

por una serie de cuartos Qque estan equipados con aparatos
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Y héquinas raras con las cuales es5 examinado; su rostro siempre
“luce pieocupado y .angustiado. El cirujano especializadoe no
estd totalmente convencido de los resultados y pide a Mickey
se presente pe;rh una Gltima prueba. Mickey se aterra, esta
inquieto y nervioso, trata de convencerse a si mismo de duec

el problema no es serio.

Mickey pasa muy mala noche; la preocupacidén lo tiene
atrapado por causa de la prueba: scanner cerebral. La afliccidn
1o mata y ya no sabe dénde le duele; procura sosegarse. En
otras ocasiongs ha consultado a otros médicos: recuerda la
consulta con el doctor Smith cuando el galeno informdé a Hannah
y Mickey 1la imposibilided de éste para engendrar familia,
el especialista recomienda que todo se tome con calma, e indica
la posibilidad de adoptar nifios o practicar varios métcdas
artificiales de fecundacién. Hannah llora nerviosamente y discu-
te los pormenores de la incapacidad de Wickey. [:Zl se siente
humillado y ofendido, ella plantea alternativas y 1le pide

al compaficre 1o medite.

Carol y MNorman son un matrimonio amipo de Mickey y Hannah.
Estos plantean a 1los primeros la posibilidad de que Norman
se convierta en el donador para Hannah; la pareje se sorprende
y no sabe gqué contestar, mientras Mickey les plde que 1o mediten
y decidan, no hay ninguna prisa, Finalmente Norman, el exsocio
de Mickey, acepta y el resultado son los gemelos, mientras

Mickey y Hannah terminan siendo amigos.



"Dusty se ha comprado una casa inmensa en Southampton'

Elliot se presenta en casa de Frederick acompanado de
un masico rockero que de la noche a la mafiana se ha hecho
rico y estad interesado en comprar obras de arte. Frederick
no estd muy convencido de querer vender su trabajo a este
tipo; Dusty necesita algo grande; se le muestra lo que hay
en el sdtano. Entre tanto, Elliot y Lee se quedan juntos en
el estudio; &) 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 mismo tiempo,
Dusty y Frederick suben de la bodega con una acalorada discusidn;
el artista se siente indignado ante la actitud del rockero
por querer medir su obra por metros cuadrados o por la combinacidn
con los muebles y el decorado. Elliot y Dusty salen de alli,
el primero se encuentra descompuesto, le falta el equilibrio,
Dusty lo nota pero aquél insite en que 1le dejen solo. A los
pocos minutos aparece Lee sorpresivamente; ambos estéan exaltados,

se abrazan.

Hannah se presenta en casa de sus padres en un momento
de emergencia; 2 la madre se le han pasado las copas y discute

con su esposo un malentendido.

"El abismo"

En un cuarto de hospit;al muy limpic se aprecia a Mickey
recostado en una camilla. Su» cuerpo se mueve hacia un gran
circulo. Del otro lade, en una vitrina, dos albpatas estudian
la lectura que dan las maquinas sobre la cabeza de Mickey.

Nuevamente en consulta, el doctor Brooks explica a Mickey
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que las noticias no son buenas y las razones de no poder operar
en la zona del tumor; Mickey espantado no estd consciente,
tedo es producto de su imaginacidén, De prento, el verdadero
cirujanao Brooks entra al cuarto y le comunica estar muy satisfecho

con los resultados obtenidos ya que HMickey no padece de nada.

Gail y Mickey <comentan =1 retiro del trabajo de éste,
quien expresa sus preocupaciones sobre la vida y la wmuerte,
se siente absorto por algunas cuestiones poco claras en su

mente, cerebro y corazén.

Lee y Ellfot wviven un idilio romantico y amorosec pera
angustiante y apesadumbrado mientras hacen el amar. Lee regresa
a casa de Frederick y tiene un enfrentamiento con é1, ya que
éste percibe extrafa a la chica. Ubiscuten, ella quiere irse,
dejarle, pero é1 se opone; no puede vivir sin ella, Se insiste

en la separacidn, algin aia tenia que ser.

Mientras tanto, Elliot, en cass de Hannah, compara su
sitwacidén; con ella tiene tranguilidad y confort, es amorosa
y comprensiva, mientras que la otra es un volcén, una experiencia
inolvidable, tal y como lo habia imaginado. Perc Elliot tiene
complejos de culpa al haber traicionado de tan sucia manera
a Hannah y se promete no salir con Lee ni volver a llamarla,
reconsidera su posicién, trata de telefonearle para decirle
que se olvide del asunto, ya que s6lo era un momento excitante
que ha concluido, pero Lee se le adelanta confiandole su cercania

sentimental.

Elliot <continda viéndose con Lee y cada vez se siente
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mas alejado ‘de - Hannah; ella lo ha notado, le rifie 'y cuestiona
su actitud:’ €l estd muy nervioso y teme lastimarla o cometer

un error, pues estd inseguro; trata de calmar a Hannah,

“ME1 Gnico. conocimiento- absoluto al alcance del hombre -es que
1a’vida carece de Sentido”

{(Tolstol)

Reflexiveo, Mickey rr.nedita sobre’ lo escrito por Sdcrates,
Nietzsehe y Freud. Confronta su realidad cot'idjar\a, toda aquella
gente haciendo ejercicio para evitar el pase del tilempo por
sus cuerpos. Mickey recuerda cuando se divorecid de Hannah;
ésta, para animarle, le consegula citas con su hermana: Holly;
con ella pasd una noche que dificilmente olvide, porque Holly
lo 1llevd primero a ver a un grups de rock; ella, cocaindmana,
la pasa alegremente y él1 se aburre terriblemente; para compensar
el mal rato, Mdickey 1la invita a escuchar Jjazz, pero Holly
se la pasa aspirando cocaina y conversando umientras toeca la
misica. él se sienie frustrado y apenado le reclama su actitud,

ella se molesta; cada guien se va por su lado.

"La prueba"

Hannah y Holly visitan una tienda de ropa ya que Holly
hara una prueba de canto y desea estar presentable y de muy
buertios animos. Hannah no estd muy convencida de las cualidades
de su hermana para el canto. Al salir de la pruedba 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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1la ha invitado a 1la dpera, Holly se siente humillada pues

ella habla estado saliendo con el arquitecto.

"El gran salto"

Mickey trata de convertirse a la religidn catdlica vy
conversa con ¢} padre Flynn; éste 1lo interroga sobre su actual
posicidén y sus intereses en la doctrina catblica. Mickey 1le
externa al cura estar dispuesto a hacer cualquier cousa con

tal de creer en Dios.

Mickey wvisita a sus padres y de paso les comunica su
cambﬁ.o de fe; ellos desaprueban su nueva postura, ya que debid
acogerse al dogma Jjudfo y no andar buscando dioses por otro
lada. Mickey intenta defenderse, pero los padres estin sumamente

preacupados y molestos.

Mickey trata de rudcarse de todo ese munde catdlico;
para ello el padre Flynn le da varlos libros, 21 compra un
crucifijo, otras obras escritas, el cuadro de un SsSanto y hasta

pan y mayonesa.

Las tres hermanas se rednen para comer ¥ platicar un
poco, Holly ‘comenta que April realizé la misma pruebas gue
ella y logrd quedarse con el papel; agrega gue April y el
arquitecto se entienden y por ello la compafifa Stanislavski
llega a su fin, y pide nuevamente el apoyo econdmico de Hannah
para dedicarse a escribir y olvidarse totalmente de la actuacién.
Hannah le sefiala «que debia ocupar mejor su tiempo y Holly
se pone a 1la defensiva, mientras que Llee estd cada verz més

nerviosa. Holly y Hannah discuten. La primera siente Qque su
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busca explicarle su  equivocacidn hasta que Lee aumenta el
ygono de vcz'y termina el problema argumentando un severo atague
por parte de Holly a Hannah mientras ésta pasa por un trance

muy difficil:

‘MVerano en Nueva York"
_Elliot  estd —confundido, no pretende lastimar a Hannah
per6' quiere a Lee. Ambocs rratan de terminar con esa relacidn

perc siempre terminan haciendo el amor y sintiéndose miserables.

Mickey conversa con un hare krishna para ser incluldo
en esa doctrina. El krishne le da algunos folletos, 1le pide

que 10s lea y medite al respecto, vz gue Mickey es

apesadumbrado
por la muerte y la reecncarnacion; reflexiona sobre si realmente
se gquiere c¢onvertir, sep como aguellos con la cabeza rapada

y @sa extrafia indumentaria. Cae nuevamente en estado de depresidn,

"Fresco otohal™

Lee pousativa ¥y itaciturna pasca par 1os muelles de Manthattan
mientras wmedita sobre la atraccldn que ejerce sobre su profesor
de literatura y su relacion con Elliot; pilensa que ¢l tiempo

definird su fﬁturo.

“Otra vez Se celebra el dia de Accidn de Gracias en casa de
Hannah"
El ambiente estd formado por la familia de Hannah, sus

padres y algunos amigos.

Hannah y Holly preparan los Ultimos toques para la céna;
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la primera estd sumamente molesta por el guidn escrito por
su hermana, ya que en @&l aparecen un sinnGmero de detalles
sobre la vida intima matrimonial de Hannah, pues contiene
conversaciones privadas, cosa que le sorprende, y no entiende
de qué forma Holly se ha enterado de todo eso. Hannah esta
a disgusto por la manera en que Holly la contempla: como una
mujer Independiente, superior, capaz de dar mucho carifio ¥y

no necesitar nada.

Mientras tanto, Lee y Elliot sostienen una discusidn

sobre su relacidn; ella la da por concluida.

Hannah interroga a Elliot sobre sus conversaciones con
sus hermanas: Holly y Lee, &l niega todo; ella no logra explicarse
de qué forma Holly se ha enterado de los pormenores sobre
su vida. Se arma una polémica y Hannah reclama la poca atencidn
que Elliot tiene para con ella, sus mis esporaddicas relaciones
sexuales y sus continuas evasivas para no discutir el problema;
€l estd furioso y 1le expresa lo poco que ella lo necesita,

ella se desconcierta.

"Tuve suerte al tropezarme contigo"

Mickey sorprende a Holly en wuna tienda de discos, se
saludan y charlan sobre lo que cada wuno hace actualmente;
como ella escribe y él se muestra interesado, se ponen de

acuerdo para revisar su trabajo.

Se retinen en la casa de Mickey, leen el guién de Holly,
que a é! le parece fantdstico; ambos se entusiasman y salen

a caminar por el parque, Mientras tanto, Mickey le narra a
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Holly toda su crisis y "los actos que la acompafiaron, la forma
en que se 1librd de ella y su perspectiva de la vida: se existe
s6lo una vez y se debe disfrutar mientras se pueda. Holly
confiesa a Mickey haberse quedado apenada por aquella terrible
noche -y le ofrece sus disculpas; él le dice que si realmente
quiere reivindicarse, tendrd que aceptar una invitacidn esa

noche.

"Un afio despuées"
Una nueva fiesta del dia de Accidén de Gracias; la concurren—
cia en casa de Hannah es como de costumbre: sus padres, hermanas,

y algunos amigos,

Lee, acompafiada de su marido, luce hermosa como siempre,
pero mAs tranquila y madura mientras es cobservada por Elliot.
Holly ha hecho grandes progresos en sSus textos y Hannah haréa
el papel de Desdémona para la televisldn: 1los padres estén

emocionados y muy alegres, como todos en la reunidn.

Elliot y Hannah se abrazan y contemplan a sus invitados,
mizntras Holly es sorprendida en el umbral de la casa por
Mickey, su actual compafiero, a quien le es complicado entender
la elasticidad del corazoén y la poszibilidad que da la basqueda
constante de aqueilu gue amamos. Holly le comunica que esta

embarazada, €1 se muestra complacido.

4,4 SISTEMAS DE CIRCUITOS EN LOS PERSONAJES

Para este estudio se han definido a los personajes principales
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de cada una de las cintas; no se cansiderd necesario caracterizar

a los personajes secundarios o incidentales.

Las - caracteristicas de los personajes responden a una
relacidén de antinomia; ya que cada uno de ellos juega un papel
de acuerde con la capacidad y apariencia que su contrario
emita; asi por ejemplo, cuande €1 es cobarde, ella debe ser
valiente, pues el equilibrio de la unidn asi lo obliga. Sin
embargo, también existen cualidades afines, como en los casos

de los personajes intelectuales.

Las cualidades de 1los 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 temgeramento del sujeto,

de tal manera que los perfiles se vuelven dinadmicos y versatiles.

Los personajes se han agrupado a manera de sistemas de
circuitos, va que un sistema puede estar integrado por varios
circuitos o un circuito Onico puede funcionar <como Sistema.
Los sistemas de circuito funcionan como forma dJde relacidn
interactuante, en donde los circuitos constituyen la concordancia,
el vinculo o contraste, estableciendo 1la compatibilidad de

caracteres.

El primer sistema de circultos: Annie~Alvy, funciona
independientemente y como Unico. Es una especie de sonriente

melancolia. Es la grandiosa pareja desesperada.

El segundo sistema estd integrado por tres circuitos:



Mary-1saac), Mary-Yale, Tracey-Isaac. Estos circuitos estan
relacionados entre si, pero funcionan en forma independiente
uno. del’ otro. Pequefias hostilidades, oposicienes 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, ya que la relacién de
parentesco es fundamental entre Hannah y sus hermanas; sumado
a lo anterior, cada unoc de los personajes femeninos es diferente
y contrario a los otros dos., Por ejemplo: Lee es alcohdlica,

mientras que Holly es drogadicta y Hannah no converge con

ninguna de las dos.

En los circuitos aparecen algunas variantes importantes,
como en los casos de 1los personajes femeninos principales,
representados por las actrices Diane Keaton y Mia Farrow que
hacen pareja rcon el personaje masculino que interpreta Woody
Allen. Ambas tienen rasgos y caracteres distintos, pues su
preparacion, pousibilidades, apariencia y presencia difieren
entre si. 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, hébitos y costumbres antagdnicas
entre si: mientras Keaton es sofisticada, Farrow es sencilla,
la primera es una mujer complicada y conflictiva, 1la segunda

es comprensiva y cariiiosa.
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El optimismo y el entusiasmo son rages 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 busqueda plena de si mismos.

La vida intelectual aparece como otra constante general,
presentiandose a veces como instrumento idéneo para plasmar
la critica a 1la realidad, y en otras ocasiones como forma

o angulo 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 Sse opone
a ‘los patrones establecidos del galadn norteamericano. Allen
tiene que compensar las carencias fisicas de opulencia y audacia
con atributos como el ingenio y el carisﬁé. Tales elementos
que podcmcs ‘cbservar en Annie Hall cuando Alvy le obsequia
un negligee 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 encuentra a Holly en una tienda

de discos y lc hace algunas observaciones sobre su personalidad,

El actor norteamericano tipico se presenta como prototipo
de hombre guapo 'y apuesto; Allen, mientras tanto, aparece
feo, escudlido y comin. Siempre es mas pequefioc en tamafio que
el resto de sus actores y de sus compafieras, con las que la
diferencia de estatura es alin més 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 damas, pereo se
gpone a la arrogancia, siendo sencillo. Cuando se trata de
demostrar fuerza fisica, &1 es débil, También puede ser valiente
si se requiere, pero mas bien es timido. En Annie Hall podemos
gbservar a Alvy enfrentandose a un grupo de langostas Qque
hacen de 1las suyas, mientras é1 trata de controlarias. Luego

se pelea con dos arofias en el bafio del departamento de Annie.

Las estrellas de cine norteamericanc se presentan varoniles
y atrevidos, mientras que Allen parece apocade e inseguro;
su taorpeza ante las mujeres resulta ser un atractive, pues
se muestra solidario con el lado femenino. En  Annie Hall,
Alvy pone de manifiesto la subjetividad de Annie ante la imagen
real de su exmarido: flaco, panzdén, calvo y feo. En H_a_r_x&gll
y _sue_ hermanas; Mickey hace notar a Hannah que Elliot es igual
que él: torpe ¢ infeliz; en Maphattan, durante un pasec en
lancha por el lago, »¢ llena Ja mano de ledo sin perder la

compostura.

El personaje cinematografico masculino es generalmente
practico, elegante e indiferente; en contrapartida humoristica,
Allen es tedrico, esponténes y apasionado. Se le pucde observar
en Annie Hall cambiar la bombilla normal de la lémpara por
una bombillé reja para hacer el momento més 1interesante; en

Manhattan, apagar las luces para continuar disfrutando.

La 1ligereza de temperamento de Allen y la simpatia que
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despierta marca la oposicién con el prototipo de perfeccidn
que exteriorizan los actores violentos. Allen como Alvy, Ike
y Mickey jamds se arrebata en furia, mas bien tiende a interiorizar
sus sentimientos de frustracidén; le podemos mirar e¢n  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 las relaciones de ésta con

Yale; siempre procura tomar aire.

Su muy particular forma de enfrentarse a 1la vida, y a
su unidén con las mujeres, es la oposicidn fundamental de Allen
con el modelo ideal del actor norteamericano. Nunca Jjuega
el papel  dominante de 1la relacidén., 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 termind siendo lesbiana; y Mickey sobrevive a un divorcio

y a su esterilidad.

El arquetipico personaje heddnico y heroico es contrastante
frente & la cara risible de Allen; el aplomo que cobra frente
a las c¢ircunstancias adversas siempre sorprende a sus enemigos,
Como en Manhattan, cuando tiene el valor de decirles a sus
compafieros de trabajo en la T.V. que estan haciendo porquerias
y él1 no piensa colaborar para ello, Asimismo, le echa en

cara a Yale todas sus mentiras y el engafic a Emilly.

Tiene wuna lucidez extraordinaria en sus reflexiones,

elemento gque rompe cualquier relacidén con el prototipo del

actor norteamericano. Para Allen, la accidén estd 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,

con toda la significacidn 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
sarcidstico; no puede dejar de scr hiriente, agresivo, punzante,

venenoso y en ocasiones, irénico y mordaz.

A Allen 1le desagradan los enfrentamientos fisicos, sin
embargo, suele tener enfrentamientes intelectuales en donde
se reafirma la prominencia de la inteligencia y el conocimiento
sobre los sentimientos. Como en Annie Hall, cuando saca de
detrds de un cartel a WMcLuhan para poner en su lugar a un

bocén.

Freud notd, y Allen asi 1o ha menifestado en sus peliculas,
que el humor ‘"nunca se desfoga en risa franca". Porque la
actitud of/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 reconocimiento.

Freud tdambién enuncié que al humor "le atribuimos un
valioso caradcter -sin saber muy bien por qué-; este placer
intenso, lo sentimos como particularmente emancipador y enaltece-
dor", Allen tiene la caracteristica de encontrar el elemento
que particularmente aparece agradable, bello, liberador y
deliciosamente atractivo a su vida, le concede ciertas condicio-

nes de originalidad y lo eleva a categoria superior.
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Woody Allen tiene una capacidad especial para convertir
a sus demds personajes en humoristicos; también, extiende
su halo més alld de su propio perfil, y a nosotros nos conduce

como nifios por senderos juguetones,

Allen y su conjunto de actores 1logran expresar 1o que
Pétrus Borel y Xavier Forneret opinaron: el humor “es una
sonrisa frente a lo terrible", cuando éste Gltimo no cambia
su cardcter, pero en vez de asustarnos se convierte en algo

risible.

SISTEMAS DE CIRCUITOS

ANNIE HALL
Annie Alvy
MANHATTAN
Tracey Isaac
Mary Isaac
Mary Yale

HANNAH ¥ SUS HERMANAS

Hannah Mickey
Holly Mickey
Hannah Elliot

Lee Elliot



4.4.1 Annie Hall

ANNIE HALL

Dependiente

Le atraen los hombres intelec
tuales y atractivos mentalmente
Amorosa

Narcisista

Ne tiene un fin definido
Optimista

Centrada

Desea la estabilidad con su pa-
reja.

Es flexible

Es unaintelectual

Es directa en sus emociones y
sentimientos

Tiene actitudes fingidas

Es deportista

Practica

Activa

Irreflexiva

Escritora
Despreocupada

Adaptada
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ALVY SINGER

Independiente

Le atraen las mujeres intelec—-
tuales y atractivas.

Enamorado

Masoquista

Autodestructivo

Tiene cobjetivos en la vida
Optimista

Descentrado

Desea conservar su libertad

Es flexible
Es un intelectual

Es esquivo

Es sincero

Es deportista
Tebrico
Pasivo
Reflexivo
Critico
Sarcéastico
Analitico
Escritor
Angustiado

Inadaptado



4.4.2 Manhattan

TRACEY

Irreflexiva
Despreocupada
Independiente
Moderna
Esperanzada
Sensible

Acritica

Sencilla
Inocente
Ingenua
Calida
Carifiosa
Amorosa
Tierna
Espontanea

Adaptada

ISAAC

Reflexivo
Angustiado
Independiente
Anticuado
Esperanzado
Escéptico
Critico
Analitico
Sencillo

Perspicaz

Calido
Carifioso
Amoroso

Tierno

Inadaptado
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4,4.2 Manhattan

MARY

Intelectual
Tiene ocupacién definida

Divorciada

No tiene hijos

No es deportista

Le atrae el intelecto del sexo
masculino

Tiene amigos intelectuales y
genios

Se slente frustrada por sus
fracasos amorosos

Ama al hombre equivocado
Provinciana

Ama Manhattan

Irreflexiva

Practica

Activa

Tolerante
Insegura

Independiente

Indefensa
Vulnerable
Neurédtica
Critica
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ISAAC

Intelectual

No tiene ocupacidn definida
Hostil

Divorciado

Tiene 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
Tedrico
Pasivo
Irénico
Intolerante
Seguro
Egocéntrico
Independiente
Optimista
*
X

Critico
Analitico



4.4.2 Manhattan

MARY

Intelectual
" Agresiva
Arrebatada

Critica

Lbgica
Segura
Coqueta

Necesita ayuda

Estable
Formal

Practica

Admite sus enuivocaciones

Busca lo duradero

Valiente
Ilusicnada
Sincera

Inconforme
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YALE

Intelectual

Tolerante

Impulsivo

Critico

Analitico

Logico

Inseguro

Gusta de flirtecs

Pretende ayudar a los mas débi-
les o desorganizados

Voluble

Casquivano

Practico

Wo admite sue equivocaciones
Se entrega por entero al inte-
rés ardiente del momento
Cobarde

Ilusicnado

Hipodcrita

Conformista



4.4.3 Hannah y sus hermanas

HANNAH

Inteligente

Critica

Reflexiva

Comprensiva

Afronta la realidad tal y

como es

Carifiosa
Amable
Amarosa
Preocupada
Natural
Independiente
Optimista

Tranguila
Préctica
Segura
Complicada

Femenina

Légica

La verdad...

Adaptada
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MICKEY

Inteligente

Critico

Reflexivo

Comprensivo

En ciertos momentos se declara
incapaz para afrontar la reali-
dad

Carifioso

Cortés

Enamorado

Angustiado

Sencilloc

Independiente

Optimista

Ensimismado

De ideas originales

Inquieto

Tedrico

Inseguro

Simple

Directo, sencillo y claro con -
respecto a lo que siente y plen
sa

En busqueda continua de la per-
feccidén de los valores que ri--
gen su vida

Defiende su posicién con argu -
mentos ldégicos y coherentes

La verdad es un principio inelu
dible. Busca en las personas sus
valores mas auténticos

Irénico

Inadaptado



4.4.3 Hannah y sus hermanas

HOLLY

Voluble
Pesimista

Carifiosa

Tiene complejos de inferiori-
dad

Insegura

Ingeniosa

Dependiente

Activa

Actriz

Escritora

Busca el respeto del compafiero
Irreflexiva

Critica

De personalidad franca
Amistosa

Versatil

Necesita carifio
Inadaptada

Confiada

MICKEY

Definido
Optimista
Carifioso
Respeta firme y sencillamente a

los demas

Seguro
Creativo
Independiente
Inactivo
Intelectual

Escritor

Reflexivo
Critico

Analitico

Hurafo

Egocéntrico

Inadaptado

Escéptico



4.4,3 Hannah y sus hermanas

HANMAH

Activa
Independiente
Inteligente
Femenina
Segura
Practica
Discreta
Optimista
Resuelta
Centrada
Estable
Emotiva
Colectiva
Tradicional
Tranquila
Madura
cariiusa
Amable
Amistosa
Valiente
Critica
Reflexiva

Comprensiva

Amorosa
Preocupada
Solidaria

ELLIOT

Inactivo
Dependiente
Cultivado
Varonil
Inseguro
Tedrico
Indiscreto
Pesimista
Indeciso
Descentrado
Inestable
Sentimental
Colectivo
Conservador
Tranquilo
Inmaduro
Carifioso
Amable
Amistoso

Pusilénime

Irreflexiva
Incaomprensive
Egocéntrico
Amoroso

Despreoccupado
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4.4.3 Hannah y sus hermanas

LEE

Roméntica
Apasionada
Gusta del arte
Activa
Dependiente
Inteligente
Femenina
Insegura
Impractica
Indiscreta
Optimista
Resuelta
Descentrada
Inestable
Alegre
Emotiva
Individualista
Timida
Tranquila
Espontanea
Tierna

Valiente
Moderna
Inmadura
Inquietante
Sensible
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ELLIOT

Romantico
Apasionado
Gusta del arte
Activo
Dependiente
Cultivado
Varonil
Seguro
Practico
Discreto
Optimista
Indeciso
Centrado
Estable
Alegre
Légico
Colectivo
Audaz
Tranquilo
Estratégico
Tierno
Protector
Pusiléanime
Anticuado
Maduro
Interesante
Sensitivo



CAPITULO V

ANALISIS

El proceso humoristico puede consumarse de dos maneras:
en una Gnica persona, que adopta ella misma la actitud humecristica
mientras a 1la segunda persona le corresponde 1 papel del
espectador y wusufructuario, o bien entre dos personas, una
de las cuales no tienen participacidn alguna en el proceso
humoristicd, pero la segunda la hace objeto de su consideracién

humoristica. (1)

Tenemos entonces un humorista y un oyente, en este caso
sb6lo nos interesa el papel que Juega el primero y que serd
ocupado por Woody Allen., El1 oyente se referird al plblico

en general y que este espacio no contempla por el momento.

Analizaremos desde dos perspectivas diferentes las lineas
humoristicas de Woody Allen en los tres gulones elegidos,

que é1 escribié, diriglid y actud: Annie Hall, Manhattan, Hannah

Y._sus_ hermanas.

La primera perspectiva tiene que ver por un lado con
la técnica del mensaje humoristico que tiene como principios

y/o elementos:

1 Debe haber uno o varios antecedentes del tema.

2 El mensaje debe ser compatible completa o parcialmente
en dos o mds paradigmas diferentes.

(1) Freud, Sigmund. Obras Completas. Ed. Amorrortu. Buenos
Aires Argentina, 1976. p, 157.



172

Los paradigmas comparten algln elemento comin que permite
su cruce en un punto determinado del discurso.
En el cruce, los paradigmas deben oponerse en un sentido

especial.

Por paradigma se entiende una serie de campos asociativos

determinados por una afinidad de sonidos o sentidos. (2)

a)

b)

c)

d)

La oposicidén tiene varios tipos: segin Victor Raskin:
por negacion
- por antinomia

. qQue se crea en un contexte especial,
- por antonimos

en una situacidn real-irreal
- en una situacidn comin-no comian
- en una situacidébn posible-imposible, que se acerca mas

al absurdo

lejania o cercania; que se relaciona con 1lg proximidad
o distancia entre un paradigma y otro:

- pclisemia

- homonimia

- similitud fonética,

productos de un grupo social determinado
- vida-muerte
- riqueza-pobreza

- obscénidad-ingenuidad

(2)

Barthes, Roland. Elementos de semiologia, Alberto Hernandez
Ed., Madrid, 1971, p. 62, ’
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Y por el otro lado, Rapp nos presenta una clasificacién
del humor, pero sdlc a nivel verbal; el autor también toma
en cuenta la existencia de wun ridiculo que normalmente no

puede verbalizarse. (3)

Clasificacién del humor

1) Ridiculo deliberado; éste, como ya sabemos, es sustituto
de wuna agresién fisica, y sicmpre hace burla de algo
o de alguien:
a) anti ostentacidn
b) anti politico

c) anti clerical.

2) Ridiculo afectado; Rapp descubre ejemplos de este 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) Jjuego de palabras
(este Gltimo tiene todavia la supremacia en muchas
culturas),
d) supresidén/represién o
eliminacion/represidn
En el primer caso tiene que ver n~on el sexo, el se-
gundo con lo politico

(3) Raskin, Victor,Semantic Mechanism of Humor., D. Reidel Publis
hing Company, Holland, 1985, p. 24.
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Sin olvidar que existen c¢inco elementos a través de los
cuales el cine significa.
1) Imagenes que son fotograficas méviles y miltiples,
2) Textos graficos que 1incluyen todo el material escrite
que vemos en la pantaila.
3) Lenguaje hablado grabado.
4) Misica grabada.

5) Ruidos y efectos sohoros grabados. (4)

Debemos partir siempre de que 1la cinta en si misma es
un todo, un contexto, el cual da sentido a las lineas humoristi-
cas; partiendo de esto se hicieron extracciones a manera de

exposicidén para mostrar el humor en las cintas de Woody Allen.

5.1 ANNIE HALL (Linea humoristica 1)
Alvy (off): Oye, esos tipos de 1la Reslstencia francesa
eran realmente valientes, ¢sabes?, tener que ofr a Maurice

Chevalier cantando todo el santo dia...

Annie: Hum, no sé, a veces me pregunto si yo seria capaz

de resistir la tortura.
Alvy se sienta en la cama y le da un beso en el brazo a Annie.

Alvy: (Tu? (Hablas en serio? En cuanto la Gestapo te
quitase la tarjeta de crédito de Bloomingdale's, Lo confesa~
rias todo.

(4) Tappan Veladzquez Martha Margarita. Tesis de licenciatura, Api

lisis de los mensajes humoristicos cinematograficos un estu—_
dio de caso: Zeling de Woody Allen. 1988, ENEP, Acatan UNAM,
LR
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La estructura y funcionamiento de estas lineas humoristicas
tienen la caracteristica de Punch 1line (linea que golpea):
“Frecuentemente presenta una idea aparentemente 1irrelevante,
o puede parecer incongruente c¢on respecto a la parte principal
del chiste o puede aparentar abrir una tendencia de pensamiento
totalmente nueva o el punch line puede ser un enunciado inespera-

damente racional". (5}

Raskin define la funcidén de punch line como la de aquel

clemento que prevé "el cambio de un nivel de abstraccidn a

Koestler dice: E1l punch line actla como una guillotina
verbal que corta de tajo el desarrollo légico de la historia;
desbanca nuestras expectativas dramaticas; la tensién que
sentimos se hace de pronto redundante y cxplota en risa, como

agua que sale a chorros de una pipa agujerada. (7}

En primera instancia, la gran mayoria de las personas
tiene una 1idea de 1o que fue la Gestapo, a la que podriamos
definir como un antecedente del tema. Y existen tres elementoc
que permiten un cruce de los paradigmas: la resistencia, la
tortura y la tarjeta de crédito. Asimismo, estas lineas presentan
un tipo de paradigma: oposicidén, posible-imposible, ya que
sabemos que hace algin tiempo que 1la Gestapo desaparecid,

pero podemos ir al absurdo.

(5)  Raskin, op. cit. p. 33.
(6) Idem.

(7) Koestler Arthur, Bricks to Babael, Picador, London, 1980,
p. 329.
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En cuanto a la represibn, existe oculta o no, y cualguie-

ra puede ser objeto de ella,

De acuerdc a ia tipologia del humor presentada por Rapp
y, en lo gque corresponde a estas lineas, representan un tipo
de humor que se refiere a: el ridiculo deliberado, ya que
se burla de alguien, y ese alguien es Annie, pero también
es un sarcasmo sobre la represidén; en momentos apremiantes
;quién podria escapar a ella?, y utiliza el indicador "anti
ostentacidn”, pues una tarjeta de crédito actualmente resulta

una ostentacidn.

Woody Allen maneja el elemento sorpresa; en el Gltimo

momento cruza las ideas de forma sorprendente.

Baudelaire y Raskin concuerdan en revelar que en €l humor
“aparece! un “elemento sorpresa'. Interpretando, para que
una accidén cumpla su cometido de carga humoristica, ésta deberd
contener estrafieza, admiracidn, Ilmpresidn, asombro, turbacidn,
conmocidn, desconcierto; resumiendo el factor primordial,
es la aparicidn de una situacién que no se esperaba, siendo

ésta agradable o incdmoda, dependiendo del humorismo del receptor.

ANNIE HALL-(Linea humoristica 2)
Alvy detiene a un hombre.

Alvy: No se vaya. Cuando esta con. su mujer en la cama.
¢no-necesita ella algin estimulo artificial, wmarihuana

por ejemplo?
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‘Hombre:.Utilizamos un huevo grande que vibra,

La estructura y funcionamiento de estas lineas humoristicas
‘tienen la caracteristica de Punch 1line. Existen elementos
‘comtines - entre 1los paradigmas: el estimulo artificial y el

huevo que vibra, es una asociacidn del efecto que ambos provocan.

Esto realmente resulta humoristico pues para Alvy resulta
totalmente descabellada la idea de que algulen pueda necesitar
de elementos externos para estimular su organismu en <1l mcomente
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 accién de omisidén, frente a la represidn social,

es el germen de una sonrisa.

Entonces el tipo de paradligma es oposicidn obscenidad-ingenui
dad y el tipo de humor: es un "duelo de ingenio" con el indicador
supresidén represién. Y nuevamente la respuesta nos toma por

sorpresa: 'un huevo grande que vibra".

La segunda perspectiva es un tanto mas tedrica y filosdfica.
En esta parte se presenta una separacidn de las lineas humoristi-
cas en diferentes rubros a manera de exposicidén del humor

de Woody Allen,

M. Tappan en su tesis presenta una combinacién de elementos
filmicos para los mensajes humoristicos que nos sera de utilidad

para nuestro andlisis.

»
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- visual-verbal
- visual-visual

- wverbal-visual. (8)

Primero veremos lineas humoristicas que tienen un contenido
visual-verbal, otras cuyo contenido recae en lo visual-visual,
y aquellas cuyo contenido es verbal-visual. Sumado a esto
existe otro elementu a conslderar, pues se han extrvaide lincas
humoristicas que funcionen en relacidén a la pelicula, otras
que tienen la posibilidad de operar fuera de la cinta, y aquellas
que funcionan en un contexto cultural determinado. Ademés

de todas aquellas definiciones que han dejade diversos personajes.

ANNIE HALL-(Linea humoristica 3)

Estas son unas 1lineas humoristicas que funcionan dentro
de la pelicula, pero que a su vez tienen la posibilidad de
operar fuera del film; ademés, contienen el elemento visual-verbal
ya que el rostro del emisor provoca parte del efecto humoristico

dentro del celuloide.

Alvy camina por el pasillo. Pasa por delante de una puerta
abierta.

Duane (off): jAlvy!

Alvy: Ah, hola, Duane, ;qué tal?
Alvy engra en la habitaciédn.

Duane (off): Este es mi cuarto.

Alvy: (Ah, si? Es fantastico., (Carraspea)

(8) Tappan, op. cit., p. 124,
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Duane estd sentado en la cama.
Duane: (Puedc confesarte algo?

Alvy se sienta con un suspiro.
Duane: Te cuento esto porque, como eres artista, creo
que lo comprenderds., A veces, cuande conduzco ..., de
noche por la carretera ... veo dos faros que se acerc_:an
hacia mi. Muy de prisa. Entonces siento el impulso repentino
de girar bruscamente el volant:e, y estrellarme contra
el coche que viene de frente,

Alvy mira fijamente a Duane.
Buane (off}: ya veo la explosién. Las llamas que brotan
de la gasolina que se vierte. 0igo el ruido de los cristales
rotos.
Alvy (Carraspea): Muy bien. Bueno, tengo que irme ya,
Duane, porque, a mi me espera el planeta tierra.

Alvy se levanta y sale.

No hay gque olvidar; Raskin sefialdé: el humor "es el cambilo
de un nivel de »ahstraczilin a otros"; la risa nace de desnive-
les, de depresiones dadas bruscamente. Si le retiro la silla
.+s & la suficiencia de un serio personaje, sucede sGbltamente
la revelacidn de una insuficiencia AGltima (se les retira

la silla a los seres falaces}). (9)

Aqui VWoody Allen ha conseguido expresar lo que el Marqués

de Sade, Thomas de Quincey y Petrus Borel coinciden en afirmar:

(9) Bataille, Georges, La experiencia interior, Madrid, Espafia
1886. Ed. Taurus. p. .
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el humor es '"lo horrible"; porque nos presenta ese lado repulsivo,
deforme y apocaliptico de la vida, lo espantoso y sombrio
de la gente, lo repugnante o feo de las cosas, lo no agradable

a nuestros sentidos.

Finalmente, todos entrafiamos el deseo y repulsién 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 -claro, del planeta "lierra'-,

La sigulente es una linea humoristica que funciona sélo
visualmente (visual-visual), pero ademds requiere del entorno
y conocimiento de los antecedentes (linea anterior) para ser

comprendido y asi lograr su efecto humoristico.

ANNIE HALL-(Linea humoristica 4)
Exterior. Carretera. Noche.

A través del parabrisas se ve a Duane al -volante del
coche, Mira fijamente al vacfo. Esta lloviendo, los limpiapara-
brisas se deslizan por el cristal. Al lado de Duane estan
sentados Annie y Alvy, quien mira ansiosamente el cuadro de‘

los mandos. El vehiculo acelera para rebasar.

Allen ha lograde manifestar lo que Braudelaire concluyéd:
"el humor es 1lo tragico", consiste en que es irremediable;
el aspect§ de un personaje, en vez de producirnos llanta o
tristeza por encontrarse en condiciones adversas o ser desdichado

e infortunado, nos produce un ligero gesto de agrado.
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El efecto humoristico se logra en 1la medida en que uno
conoce el antecedente de lo que sucede; asi{ pues, uno sabe
que Alvy tiene miedo de las acciones de Duane y ese miedo
combinado con el rostro de Alvy hace una mezcla perfecta en
la cual el espectador no puede llorar, mAs bien se manifiesta

una ligera sonrisa o la destellante carcajada.

La siguiente 1linea humoristica tiene 1la caracteristica
de tener ﬁna carga verbal-visual que ademds es una linea que

funciona fuera de la cinta.

Es verbal-visual porgque una parte del contenido humoristico
estd en la imagen y otro en la palabra. Y funciona fuera de
la pelicula, ya que no requiere de un gran contexto para ser

descifrada.

ANNIE HALL~(Linea humoristica 5)

Annie: Por si te interesa, hoy es un dia muy importante
para Tony. Los Grammy son esta noche.
Alvy: ¢;Los qué?
Annie: Lps premios Grammy. Tony tiene un montén de discos
nominados.

Se dirige al estacionamiento,
ﬁixz: ¢Pretendes decir que le dan premios a esa clase
de misica?
Anniet jOnht

Alvy (al mismo tiempo): Yo cref que sbélo daban tapones

para los oidos.
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Woody Allen comprueba 1lo que Baudalaire escribid: “El
humor es sarcastico", porque no puede dejar de ser hiriente,

agresivo, punzante, venenoso y en ocasiones, irdnico y mordaz.

Por Gltimo observemos una linea humoristica que funciona
en un contexto cultural determinado; que, en ocasiones, desconocer
el contexto cultural puede ser una limitante para interpretar

o llegar al efecto humoristico.

ANNIE HALL-(Linea humoristica 6)

Mamd Hall: ¢Qué planes tiene usted para el verano, sefiora

Singer?

Madre de Alvy: Hacer ayuno.

Pagé‘Hall (off): ¢(Cémo hacer ayuno?

Padre de Alvy: SI, no comer. Hemos de expiar nuestros

pecadoé. ¢sabesT

Mamé ﬁall: (Qué pecados? No comprendo.

Padré de Alﬁx: Si quiere que le diga la verdad, nosotros

taﬁpodo.

Charles 'Fourier y Christian-Dietrich Grabbe son andlogos
a Allen en la idea que éste mantiene de que el humor "es la
intencidn .sdtirica. o/y moralista"; en la medida en que combina
elementos. de censura y ridiculiza a personas © cosSas de  forma

picante y mordaz.

Lo que mas humor puede producir es que en ocasiones 1las
personas realizan actos por costumbre, sin comprender - muy

bien el fondo o razdn de lo que se hace, pero cuandoc Se exteriori-
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zan de la forma anterior es totalmente irrisorio; aunado a
ello , estd la forma verbal-visual en la que se lleva a cabo.
En una imagen partida observamos de un lado a la familia Hall
charlando y comiendo placidamente, y del otro lado se encuentra
la familia judia Singer haciendo lo mismo, cada cual en su
entorno; de pronto se inicia un didlogo entre las familiés;

el absurdo total, ése es el efecto homoristico.

Si el receptor ignora que las familias judfas tienen
por costumbre o tradieidén religiosa, ayunar en cierta época
del afilo, el efecto de la linea humoristica se pierde en su

totalidad.

Allen rechaza la accién, que se convierte en una muestra
del espiritu de 1la hermenéutica Judia, de las maltiples e
inagotables talm(dicas. 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 ruerte tendencia a la especulacion Intelectual:
"Era fllosofando, comentando, interpretando, como los Vjudios
verificaban cotidianamente la ambiglledad fundamental de todos
los comportamientos humanos, lo que no podia engendrar més
que una visibén irdnica del mundo. Desde el momento en que
se constata que todo es tan verdadero como su contrario es
muy diffcil tomar wuna decisidén determinada para actuar en

cualquier situacién. (10)

(10) Cébe Guilles, Woody Allen., HMadrid Espafla. Ed. . Jicar
(La vela latine Cine). 1986, p. 50.
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5.2 MANHATTAN (Linea humoristica 1)

Exterior. Edificio en derribo/tienda. Dia.

Se ve un equipo de demolicidén en lo alto de un edificio.
Ike (off): Mira esto. Ya casi estdn a punto de tirar

esa casa. lke y Mary caminan por la acera llena de viandantes.
Mary: Bueno, ¢y no las podrian declarar de valor histérico,
0 algo por el estilo?

Ike: S{, yo una vez... una vez intente delener una demolicidn,

Verés, varias personas nos tumbamos en el suglo delante
de la casa.
Los dos entran en una tienda.

Ike: ... y uno de los policias me pisé la mano.

Estructura y funcionamiento de: Punch line

Existen tres palabras claves qgque permiten un cruce de
paradigmas y forman una especie de antecedentes del tema.
Las palabras son: tirar, casa y valor histdrico. Pues a saber,
existen casas dentro de 1las ciudades que son obras de arte
arquitectdénico y especial, pero la ciudad reclama Aareas; y

todo 1o anterior, al presente no le importa,

El tipo de paradigma: oposicién comin-ne comln, pues
no a todas 1las personas les interesa el valor cultural de
una construccidén, ni tampoco es frecuente ver protestas en
contra de las demolicicenes de edificios y casas. 5in embargo,
algunos sujetos perciben a su alrededor todas las cosas que

estan ahi.
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Tipo de humor: Ridiculo deliberade, con indicador, "anti
politico”. En el Ultimc momento se cambia la direccién del
pensamiento, pues como ya Sabemos el ridiculo deliberado es
el sustituto de una agresidn fisica, Allen compara; la manc
pisoteada como una agresidén directa por parte del policia,

s6lo que el policia no se dio cuenta del pisotén.

MANHATTAN-{Linea humoristica 2)

Interior. Hotel campestre/Dormitoric. Dia.
El cuarto estd a oscuras.
Mary: Ha sido maravilloso.
Ike: 81, ya lo creo.
Mary enciende la luz. Vemos que ella e Ike estédn juntos en
la cama.
Mary: Me encanta estar en el campo.
Ike: Oh, es muy relajante.
Mary: Lo sé.
Ike: Claro que los mosquitos me han chupado toda la sangre

de la pierna izquierda.

Estructu%a y funcionamiento de: Punch line

Tenemos las ideas principales como antécedentes del tema
y son el cruce de paradigmas: estar en el campo, relajante
y los mosquitos. A los citadinos nos encanta el campo porque
vamos a él1 como a un paraiso, s6lo que a veces se pagan precios
altos por permanecer en éste, como sufrir las picaduras de

los bichos que habitan ahi.
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El tipo de ©paradigma es oposicidén posible-imposible,
porgue suena gracioso que 1los moscos nos piquen, pero cuando
a alguien le succionan la sangre del miembro inferior izquierdo
resulta humoristico; atn, es mis: imposible, pero en el lenguaje
todo es posible en el sentido figurado, de saturacidn de piquetes

en alguna zona del cuerpo.

Tipo de humor: Humor a expensas de la propia persona
que habla, el personaje se rie del dolor propio, pero ademas,

lo comparte.

Elemento: Elemento sorpresa.

MANHATTAN-{(Linea humoristica 3)

Estas son wunas lineas humoristicas que sdéloe funcionan
dentro de la pelicula, pues se requiere  tener conocimientos
de los antecedentes de 1los hechos para que el humor tenga
su efecto. Asi también, dichas 1lineas contienen el elemento
visual-verbal y esta combinacidén nos permite tener un concepto

integral de la lectura filmica.

Jill: Tengo prisa.

Ike: (Qué...qué demo...? ¢AdOnde...addénde vas? Cada vez
que vengo, me siento incapaz de comprender cdmo es posible
que la prefieras a mi. 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 1la
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cocina. Ike la sigue. Jill .wvuelve -al . comedor, pasando  por
delante de Ike.
Jill: Bueno, ya sabfas mi  historia cuando te casaste
conmigo.
Ike: 81, claroc, mi analista me previno, pero eras tan

hermosa que... que cambié de analista.

Freud expresd, y Allen lo ha puesto de manifiesto} el
humor, “representa una revancha del principio de placer 1ligado
al super ego cuande &Gte Gltimo se encuentra e¢n posicidn inesta-
ble". Esto en un acercamiento seria: El desquite del principio
del placer representado por la obtencidn del maximo de placer
inmediato y evitar el dolor actual sin detenerse a pensar
en el futuro, Jjunto con el ego percibido como conveniencia
sSocial, ajeno a escripulos morales, sobre el principio de
realidad concebido, inferido éste como la obtencidén del maximo
de placer y sufrir el minimo de dolor a largo plazo y no sélo
en la situacidn actual, ligado éste Gltimo al ego, cuando
éste se manifiesta descontrolada, 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 mas {favorable,

evitando que le dafien y asi, estar feliz.

Ike, sablendo las preferencias sexuales de Jill y prevenido
por su analista prefiere vivir el placer aunque la realidad
lo desengafie luego. Pero ademds, es un ser gque 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 humoristica tiene la cualidad de tener
una carga visual-verbal, acentuada hacia el lado verbal, sumado
a esto es una linea capaz de operar fuera del contexto de
la cinta ya que no se requlere de antecedentes en la pelicula

para la comprensidn del nhumor.

MANHATTAN-(Linea humoristica 4)

EElll (mira a Ike): Yo, bueno, tuve finalmente un orgasmo,

pero mi médico me dijo que no era el adecuado.

Ike: Ya. ¢(No era el adecuado?, oh, ¢de veras? Yo nunca

los he tenido asi...

Polly: Eso parece.

Ike: ...Jamés, nunca. E1 peor fue el méds oportuno.

Polly: Oh, ;de veras?

Freud anotd, y Woody Allen lo muestra: el humor "se aproxima
a los procesos regresivos y reacclonarios". éstos se relacionan
con la fantasia, es una pauta mads primitiva y simple de resolver
los problemas, son formas pueriles de reaccionar a la frustracion,

es una manera de ir contra las normas.

La linea estd llena de humorismo pues, ¢cdmo 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 observacidn, pero es ain mas sarcastico

con un orgasmo, no, con un final aplastante,

La siguiente es una linea humoristica que tiene su mecanica

en lo visual-visual, ya que carece totalmente de la palabra



y todo se centra en la imagen y 1lo

es: por un lado no requiere de un

lograr su efecto humoristico y por el

que funciona independientemente.
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interesante a destacar

antecedente previo para

otro lado es una linea

Resulta fantastico observar el rostro de angustia y preocupa-

cidén de nuestro gran gesticulador,

Ike,

ante los fortachones

cargadores que tranportan y bajan las cajas sin miramientos.

MANHATAN-(Linea humoristica 5)

Interior. Nuevo apartamento de Ike. Dia.

Ike de pie en mitad de una habitacidén llena de cajas sin desempa-

quetar, Voltea en direccidon de un

entra con una silla, El

Un segundo empleado cruza la puerta

caer a los pies de Ike. Un tercer

junto a la anterior. Luego, se seca

El primer empleado le tiende a Ike

empleado de mudanzas,

empleado deja

que
la silla en el suelo.
con una caja, que deja
empleado pone otra caja
el sudor con un pafiuelo.

una hoja de papel y un

lapiz. Ike firma el papel y se lo devuelve.

Bretdn escribid,

que: el humor "en ocasiones sélo se

da mas que como hipotético".

La identificacién admirativa:

-o con el hérce cbmico de la épica,

la tradicidn dominante y por la degradacién del ideal,

nuestra risa-. Esta creciente

entre el autor y el lector, (...

que

timido

simpatia presupone

y Allen resulta un maestro cuando muestra

deja presentir y no se

en sus emociones

que, por contraste con
provoca
un convenio

)

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 humoristico que,
por su inocencia, resulta cdmico y, a la vez, simpdtico, existe
sdlo en un mundo, en el que, con él, podemos odiar y amar,

despreciar y admirar., (1l1)

Por Gltimo observemos una linea humoristica que funciona
en un contexto cultural determinado y su carga estd dada en

lo verbal-visual.

MANHATTAN-(Linea humor{stica 6)

Interior. Apartamento de Jill. Dia.
Ike sigue 2 Jill per el living. Connie estd sentada ante la

mesa del comedor.

EEE; He venido aqui para estrangularte.
iill: Nada de cuanto he escrito es falso.
EEE: jcCémo puedes decir eso?! (Ese libro me hace parecer
Lee Havey Oswald!
Sigue a Jill hasta la zona que sirve de estudio.
Jill: es una descripcidn frenca de nuestro matrimonio.
Ike: (El que yo sea narcisista?
ﬂiﬁl: (Mo te parece que eres un poco obseso?
Ike: ¢Y...y misdntropo? (E hipécrita?

Jill coge un carrete de hilo. Entra ¥ sale durante la conversacidn,

(11) Jauss, Hans Robert. La experiencia estética y hermenéutica
literaria. Madrid, Espana. Ed. Taurus, 1386, p. J32.




Jill: Bueno, también he escrito cosas bonitas de ti.
Ike: ¢Culles? iCulles?

Jill: ;Qué cuales? Que lloras cuando ves Lo que el viento

se llevé.

Ike: jOh, cielos!

Aqui Woody Allen pone en juego 1o que Bretdn comenta:
"El humor es el enemigo mortal del sentimentalismo con aire
perpetuamente acorralado"; porque si el humor se detuviera
por no herir susceptibilidades o tuviera compasién ante aquello
que 1o ocupa y se tomara delicadezas para con los otros, dejaria

de ser humor.

En las anteriores 1lineas, el personaje masculino lleva
a cabo el golpe humoristico, en este caso es un personaje
femenino el encargado de eJjecutarlo: partiendo de su punte

de vista objetivo, pulveriza al otro con el pasado.

Asimismo, el receptor de la linea humoristica tendra

que estar al tanto de la cinta Lo que el viento se 1llevd,

para poder comprender por qué Ike gimotea cuando mira esta
pelicula, y quizds el receptor ria no por el 1llanto de Ike,
sino porque usted también llora cuando mira el film; una leve

sonrisa por indentificacidn,

5.3 HANNAH Y SUS HERMANAS (Linea humoristica 1)

Mickey: fui a un almacén y compre un rifle. Pensaba...
Mira, si me decian que tenia un tumor, pensaba matarme.

La Wnica 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, 1luego un
tfo y una tia, hublese tenido que ... td sabes, habria

sido un bafic de sangre.

Estructura y funcionamiento de: Punch 1line ya que -se
manifiesta cuando Mickey expresa que existia un motivo que
1o detenia en su suicidio, y de inmediato la linea de pensamiento

cambia hacia otro horizonte.

Nuestro antecedente 1lo 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 cualquier rgarte
del cuerpo resulta peligroso para la salud y algunas veces

se llega finalmente a la muerte de forma dolorosa'.

Tipo de paradigma: oposicidn posible-imposible. La idea
del suicidio aparece lejana mientras no nos afecte directamente,
es algo que existe en las novelas, noticias de radio o televisién
y prensa sobre algin loco. Pero Mickey se lo plantea como
algo cercano ya casi proplo, la compra del rifle lo refleja;
ain 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 aigo y ‘de alguien: ese glgo es la muerte y ese alguien
es &l mismo. Con un indicador de "anti ostentacién", porque
cuando pensdé matarse no podia dejar que sus seres queridos

sufrieran o se disgustaran a causa de su muerte, asi que debia
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eliminarles primero y francamente eso implica demasiado trabajo
y demasiada sangre. O en otra linea de pensamiento: es una

justificacidn ante los demas por su momento de cobardia.

Elemento: sorpresa.

HANNAH Y SUS HERMANAS-{Linea humoristica 2)

Dr. Abel: Ha sufride varios mareos, (suspira) ¢(Oyd zumbidos
y timbres? (Notd, oh, alge parecido a eso?

Mickey {gesticula): Si, ahora-ahora que usted 1lo dice,
ah, si, oigo zumbidos y timbres. Timbres y zumbidos.
Bueno, ¢me estoy volviendo sordo o qué?

Dr. Abel (sigue anotando): En un solo oido?

fickey (se coge con los dedos): Si, bueno, ah. iEs mejor

tener el problema en los dos oidos?
Estructura y funcionamiento de: Punch line
Tipo de paradigma: oposicidn comin-no comin.

Nuestro antecedente Iinmediato viene del médico; éste
cuestiona, busca sintomas. Las palabras para los cruces de
paradigmas respectivos serian: ¢0yé zumbidos y timbres?, ¥
asi nos va definlendo a qué se refiere el médico., Pues el
paciente resulta un distralido, 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 preccupa estarse volviendo sordo, y al final se interroga
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acerca de lo que puede ser mejor, como s5i se tratara de un
concurso o de una cualidad bernéfica que le cenfiriera a Mickey

una diferencia digna de ser exaltada,
Elemento: sorpresa.

Las siguientes son unas lineas humoristicas que Unicamente
funcionan dentro de la pelicula, pece cte regquiere conocer
1los antecedentes de 1los 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 para gue

el efecto humoristico sea completo.

HANNAH Y SUS HERMANAS-(Linea humcristica 3)

La cara de Norman aparece en la ventanilla de la puerta de
batientes de 1la despensa, Mira al interior y se asoma. Holly
estd trabajando. Norma se queda en el umbral, sin entrar del
todo.
Norma: Querida, me encanté tu guidén. Me ha parecido tan inte-
ligente.
Holly (se wvuelve, sonriente, con una copa de vino en
la mano): Bueno, ti eres mi madre. WNo todos los demas
se dejaran engafiar tan fécilmente.
Norma (gesticula): Me gustd sobre todo el personaje de
la‘madfe. Una vieja coqueta, borracha y mal hablada.

Holly no puede contener la risa.

Freud concibidé y Allen lo pone de manifiesto; que en
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el humor "uno puede dirigir la actitud humoristica, no importa
en qué consiste ella -hacia su personz o hacia una persona
ajena"; me siento dichoso, pese a todo fracaso sufrido, vy
pierdo mi seriedad yo mismo, riendo de él, como si fuera un
alivio escapar a la preocupacidén por mi suficiencia. No puedo,
cierto es, abandonar esa preocupacidn de una vez por todas. La re
chazo solamente si puedo hacerlo sin peligro. HMe rio de un
hombre cuyo fracaso no compromete mi esfuerzo por la suficiencia,
un personaje periférico que se daba aires dc grandeza y comprometia

la existencla auténtica (limitando sus apariencias. (12}

En este caso, Horma no logra identificarse conscientemente
con el personaje que su hija ha perfilado en el guién, pero
a nivel inconsciente. Existe wun reflejo de identificacidn

no aceptado que la hija logra captar y por esc rie.

A Norma 1la imagen de esa mujer le parece estupenda por
ser ebria, agradable y mal hablada, pero Norma es todo eso

y mas; sin ewbargs.cc 2legra de no ser ella, sino aquélla.

La siguiente linea humoristica opera visualmente (visual—vi
sual) pues la accidn se centra en 1la imagen y funciona un
tanto independiente con relacién a la cinta y su efecto puede
ser bueno, pero cobra mayor impacto cuando el espectador esté
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-(Linea humoristica 4)

Interior. Salas en el Mount Sinai Hospital. Dia.
Suena una trepidante musica de jazz, al tiempo gque vemos la

fachada del Mount Sinai Hospital.

En su interior se desarrollan las etapas del exhaustivo chequea
de Mickey. Empieza con un test de audicién en una estancia
oscura., Se enciende una luz, que revela a un lMickey desgalichada-
mente sentado en el interior de una cabina de cristal. Lleva
auriculares en 1la cabeza. Un téunico controla una  consola
al otro lado de la cabina., Mickey hace wuna sefial con el dedo
cuando oye un sonido en los auriculares. La mlsica de jazz

prosigue.

Ahora le toca el turno a un electrosistagmograma (ENG)., Unos
aparatos trazan una linea de signos en un rodillo de papel
que se desenrclla. Mickey, sin gafas y con expresidén de panico,

yace en un sofd, con la cabeza llenz de electrodos.

El humor ¢ en '"ocasiones feroz y {lnebre'" sefiala Swift
Jonathan; woody Allen lo expresa de igual fqrma en el sentido
de que maneja las cosas o las personas implacablemente, no
se detiene en sentimientos; llega a ser barbaro y brutal como
latigo, y algunas veces es funesto, ligubre o taclfturno, sin

dejar de lado el toque mégico de la sonrisa.

Algunas personas nos asustamos ante cualquier tipo de
prueba, 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, Yy nos
limitamos a ser espectadores, riende del otro,. ain a pesar

de sus penalidades.

Hacer reir para no llorar, ésa es la meta que se propone
no sélo el héroe de Allen, sino también el de toda una literatura
judia en la que es constante un humor voluntariamente masoquis~
ta, (...) un humor autodespreciativo, un humor autodestruc-

tivo. (13)

La siguiente es una linea humoristica que funciona fuera
y dentro de la cinta, ya que no es necesario tener un antecedente
previo del hecho. El contexto del asunto estd en las mismas
lineas. és\.as, ademds, tiensn la caracteristica de contener

los elementos verbal-visual.

HANNAH Y SUS HERMANAS-(Linea humoristica 5)

Gail (gesticula): irPero si no tienes ningin sintoma!
Mickey (gesticula): jtengo 1los sintomas clasices de un
tumor cerebral! (Suspira)

Gail: Hace dos meses, creiste que tenias un melanoma
maligno.

Mickey (gesticula): Claro que yo... ti sabes que yo... (Me
salié de repente una mancha negra en la espaldal

Gail: (Fue en la camisa!

Hickey (suspira): Yo... .Cémo iba a saberlo? (seflala a su

espalda). Todos decian que tenia una mancha en la espalda.

(13) Cébe Cuilles, op. cit., p. S1l.
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. Thomas de Quincey escribid sobre humer y para él "bromear
con: el doloﬁ" significaba algo trascendente., Cuando Woody
Allen "lo hace, nos puede parecer descabellado, exagerado,

exbético y hasta cinico, pero resulta agradablemente divertido.

En la linea humoristica Jamds se enumera cuales son los
sintomas de un tumor cerebral, pero todo hace suponer que
se trata de algo sumamente desagradable y por tanto se teme
lo peor, pero cuandoe se habla de un hipocondriace en polencia
(imagina enfermedades) como es el papel que Mickey desempefia,

el receptor ya no sabe qué pensar, pero se rie,

Qué es un malanoma maligno... el Unico indicio es una
mancha negra en la espalda, pero es sorprendente cuando la

mancha estéd en la camisa y las razones de estar ahi son mlltiples.

Por altimo, estas lineas humoristicas tienen el caracter
de funcionar en un contextc cultural determinado, guardan

una relacidn imporiante en 1o wisuzl-verbal,

HANNAH Y SUS HERMANAS-(Linea humoristica 6)
Un guionista sale del estudio y mira en torno suyo.

Mickey: Onh, por el amor de...
Guionista (le interrumpe a voz de grito): jEh!
Mickey, Gail y Ed se vuelven hacia el guionista.
Guionista (golpea con furia el gulén): (Quién ha cambiado

mi sketch sobre la d.L.P.?
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Mickey y ©Cail se acerca al enojado guionista, olvidando a
Ed ante la nueva crisis.
Mickey: Tuve que hacer unos- cortes. jCuatro frases sin
importancia!
Guignista: jPuecs destrozaste la idea!
Mickey, Gail y el guionista caminan por el pasilloc adyacente.
Mickey (intenta calmar al guionista): (Pero t es5tés
loco! No es para tante, Como si todas las comas tfueran

esenciales.

Desconocer las reglas gramaticales serd un impedimento
para que cstas lineas tengan el impacto preciso en el espectador,
pues el que escribe o lee, sabe que un Lexto puede variar
51 sentido cuand¢ se cambian o anulan los signos ortograficos,
sean éstos: puntos o comas, o cuzlgquier infraccidén de é&stas

campia la interpretacidén del escrito.

Freud observd y Woody Allen 1o pone de wanifiesto: el
humor "se comporta como el adulte hacia el nifio, en la medida
en que discierne la nulidad de los intereses y sufrimientes

que le parecen grandes a aquél y se rie de ellos",

El  humor no distingue tamafios ni respeta jerarquias,
simplemente arremete en contra de lo que se pueve, 1o tiene
sin -cuidado el dolor ajeno, no percibe la profundidad del

dafio, sdlo se divierte exquisitamente.

La primera conelusién a la que hemos llegado es que las
tres peliculas contienen elementos que  tienen que ver con

la técnica del mensaje humoristico, punch line y <l clemento
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sorpresa; por otro lado, contiene 1la perspectiva tedrica y
filosdflca desarrollada sobre el humor en este trabajo y que
va desde la previa identificacién del tipo de humor de acuerdo
con Rapp, para después reconocer el ~lemento visual-verbal,
visual-visual y verbal-visual con las 1lineas humoristicas
que funcionan en relacidén a la cinta, asi como aguellas linéas
que operan fuera de la cinta y por (ltimo, las lineas humoristicas

que funcionan en un contexto cultural determinado.

De acuerdo con estas premisas, seria  facil decir que
quien ha visto la pelicula Annie Hall, ya no necesita ver

Manhattan y Hannah y sus hermanas, pero podriamos equivocarnos

ante tal consideracién.

Lo interesante es observar cdémo Woody Allen logra combinar
estos elementos en cada filme, para que cada cinta sea diferente.
La respuesta estd, por un lado en que es el propio Allen quien
escribe, dirige y actda en los filmes que nos ocupan. Por
el otro, estd esa mezcla de las lineas humoristicas en cada
cinta. ¢Cémo 1o hace y de qué manera los tdpicos subordinan

dichas lineas para que este director logre su objetivo?

Veamos existen varios tdpicos que son manejados con maestria
por Woody Allen. Estd: el arante perdedor, la relacién cotidiana
de pareja, la insatisfaccidn como amante, la separacidén o
rompimiento de la pareja, ei- juego de la libertad y su ejercicio,
la eterna vbﬁsqueda de 1la felicidad, los valores soclales de
las "costumbres', la impaciente pesguisa por la pareja ideal,

entre otros.
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Examinemos como se manifiesta el humor en la cinta Annie
Hall. Primero, el desarrollo de la historia se presenta anacrdni-
co; los sucesos se nmuestran en un continuo cambio del presente

al pasado. Su estructura aparece como un relato anecddtico.

Ese Jjuego 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 pelicula mezcla impresionante de lineas humoristicas.

Las lineas humoristicas que destacan son aquellas que
funcionan fuera del film, porgue Allen logra tender un hilo
de comunicacidén entre su historia y la historia de sus espectado-
res. Desde el momento en que plantea nuevos modelos de conducta
a través de sus personajes, aquello que nos gustaria ser vy
no somos o no nos atrevemos, con Sus personajes Annie Hall

y Alvy.

La reproduccién del discurso cotidiano 1llevade hasta
el extremo del ridiculo apoyado en cuestiones, culturales
que se combinan a la perfeccidédn con las lineas humoristicas

que operan en un contexto cultural aeterminado.

Nuestro persongje principal Alvy comec el eternc "amante
perdedor"” que es capaz de asumir su condicién, donde juguetea
con el verbo y la sintaxis, golpeando el pensamiento de su
espectador, porque Alvy es auténtico y no engafia a los otros

en ninguna forma.

Manhattan tiene un desarrollo cronolégico y su estructura
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es de novela... capitulo 1l... Sus personajes son de tipo intelec-
tual y se desenvuelven entre galerias de arte, museos, conferen-

cias y lugares de este estilo.

Las lineas humoristicas 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 estd situado en un pensamiento antinfmico capaz
de comunicarnos la oposicidn entre un sentimiento y la razén,
la vida y la muerte, el bien Ny el mal, lo grotesco y lo serio,
lo tedrico ante lo practico, lo sarcastico vs. 1lo adulador,
‘lo horrible y lo hermoso, la contraposicidén entre la melarcolia
y .la alegria, 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 utdpico
sobre lo conservador, lo grave ante la risa, el placer frente

al displacer.

Porque es en el medio de los intelectuales donde més
se asumen poses y posiciones, los personajes de Allen se expresan
con categdricas sentencias sobre todo aquel tema que llega
a sus manos, pero el asunto no se detiene ahi; también esta

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 prefleren
ser francos, auténticos y sinceros. Los dos primeros son felices

haciendo critica sin ton ni son, como meestros en la materia,
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pseudo intelectuales, mientras que la segunda pareja representa

lo sencillo, lo cotidiano.

Allen bromea sobre su analista, sus padres, sus esposas,
.las inclemencias del tiempo, el sexo, dios, 1la ciudad, el
amor, temas en verdad serios, para él, pero el punto vulnerable
estd ~en -ese toque maAgice 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 mas de cinco personajes y la forma

en due sus vidas se entrelazan hasta formar una breve telarafia.

De las tres, probablemente ésta sea la cinta que contlene
una cantidad mas pequefia de 1lineas humori{stivss, pues se trata

de una pelicula reflexiva, pero poco sazonada de humor desaforado.

Es, en el personaje MWickey, el hipocondriaco, donde se
centran los’tres grupos de lineas humoristicas a las que hemos
venido haciendo referencia. Allen ha puestc ¢l punto medio
en gl 'us_,o, tanto de la técnica del mensaje humoristico como

en el de las lineas. s

En ‘estec personaje, Michey, el \anico/que permite, por
sus’ caracteristicas (descrites anteriormente) Juguetqar con
la parodia, 1la sintaxis pasa por los verbos y llega hasté
la preseqtacién de modelos de* conducta francamente risibles,
pe‘ro“. "

no imposibles. logm'ando con ello, ofrecer wun abanico

)

de pos}bilidad'es ingeniosas sobre dicho personaje.

" Porque’ Allen - escoge a este personaje para hacerlo su
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vinculo 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 esta
dotado ciertamente de propiedades especificas de la raza humana;
posee una herencia propia, un temperamento sometido al equilibrio
de las gléndulas endGerinas; depende también del influjo del
ambiente, y goza de la prerrogativa de determinarse a si mismo.
A tal grado desafia el hombre los marcos cientificos que una
misma causa puede producir en distintos individuos reacciones

enteramente diferentes.
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CONCLUSTIONRES

Fue un trabajo arduo pero divertido; mi primera idea
consistid en mostrar que' las cintas de Woody Allen estan cargadas
d¢e un humor, pero de un humor delicado, critico, mordaz vy
sarcastico, .entre otros atributos. Asi que habfa, por un lado,
p;egunta:. sabre el humor, y por €l otro, sobre el cine.

Para lograr mi ohjetivo led y revisé varios texies que
abordan el tema; me encontré con lecturas hermosas e ingeniosas
impregnadas de humor, un sinnGmero de pensadores que a través
del tiempo se habian ocupade del problema del humor, aportando

cada uno de ellos su muy particular punto de vista.

De esta forma fue como quedaron asentadas en el primer
apartadoc del trabajo cuarenta definiciones sobre el humor,
y cada una de ellas responde de manera directa o indirecta
a nuestras interrogantes. Una 2 una, las definiciones permitieron
teocar puntos ese'nciales de nuestra existencia, gque tiene en

comin una funcidn liberadora del espiritu.

A riesgo de equivocos e imperfecciones, referiré mi concepto
del humor, que “es el estado de &animo més favorable del ser
humano ante el mundo y su realidad; rie pensando, medita sonriendo
especula en rios de carcajadas, deja de lado lo sentimental,
se regocija con lo tréagico cuando éste significa un viaje
al punto extremo de lo posible. E} humor ha empefiado su palabra
para ser perpetuamente sarcédstico, irdnico y mordaz. Lo horrible

le embriaga de¢ vez en cuando. El juego que lo humoristico
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provoca a nivel mental con- las palabras, las -ideas y las cosas
le ~da un caracter de proceso especial de creatividad. Cuando
somos - capaces de reir de nosotros mismos con humor, solemos

ser ain mas- terribles con el préjimo.

Reirse humoristicamente demanda por i{gual un ejercicio
dé inteligencla, de informacidn, de imaginacidén y de esclareci-
miento. El humor es elasticidad y ligereza. Exije de sus practican
tes una permancnte actitud tanto de duda como de curiuvsidad.
El humorismo tiene como liquido amnidtico la libertad e invita

por igual a la creatividad.

Las premisas que han guiado este trabaje han quedado
comprebadas a 1o larpo del mismo, donde el humor es el ndcleo
generador; éste ‘“representa una revancha del principlio del
placer". El placer ¢s irrisorio y deleznable; esa broma licenciosa

es la identidad del placer extremo.

El  humot wois  proeece de nensamiento  permite  apartar
de la realidad lc¢ que tlene de excesivamente aflictivo, es
saber que 1lo serio existe en otra parte, ademids no importa.
Como proceso mental, es un intento suicida tratar de esclarecer
*la naturaleza de esta coxperigncin: es  como querer saberlo

todo y serlo todo.

El enfrentamiento intelectual, como proceso intelectivo,
es la agitacidén misma; pero con el dominio de los centros
nerviosos superiores. Pues aun cuando el principio emocional
es universalmente humano, el principio intelectual esta profunda-~

mente influido por la clase social.
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Cuande se concibe al humor como ganancia de placer, es
que en €L es posible establecer scluciones imaginarias. Pero
cuando el humorismo eS5 opositor, tiene una necesidad irresistible
de desafio y provocacidn; el espiritu, ante la presencia de
toda clase de dificultades, puede encontrar una salida ideal

en el absurdo.

El humor vambién ez ciertoe grado de credibilidad de lo
irreal frente a 1o real. Todo lo imaginario o aparente es
aquello que se opone o la certeza, ¥y ese enfrentamiento donde
\{a fantaslia supera a la materialidad en 1los momentos dande

el Jjuego nos trasciende, es donde se realiza un acercamiento

a otros espacios de la mente.

Sobre las premisas del humor en el cine: el cine desarrolla
el 1lenguaje del humor de una manera propia; obedece a las
caracteristicas del wmedic y tiene una tradicidn que parte

de sus mismos origenes,

José de la Golina escribid sobre el cine ¢dmico norteameri-
canc: De Max Linder a Jerry Lewis, la gran via del cine cdmico
ha sidoc poética, es decir, subversiva, y ha significado destruc-
cidn de lilmites, desquiciamiento de las categorias de lo real,
trueque de 1lo posible en lo imposible, incesantes eclosiones
de la "otredad" de los seres y las cosas. Es "Fatty" Arbucle
que, aque,jadov de timidez, besa con su sombra a la dama dormida,
o es Chaplin transformando prosaicos tenedores y panecillos
en alados pies de "ballerina', o Keaton perseguido por avalanchas
de piedras, de policias, de novias ansiosas; o 1los hermancs

Marx negande las leyes del espacio en un camarote donde ya
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tiay . mAs. gente - de la que verosimilmente cabe; o Laurel y Hardy
haciendo - crecer la destruccion de la propledad privada en
una ' implacable melodia aritmética; o Lewis leyendo hasta que
1lega la disolvencia (es decir, hasta lo infinito} la interminable

leyenda inscrita en un mindsculo anillo, ete. (1)

El humor procede hasta el punto de una sensacibn; sensacidn
que abre el fondo de 1las cosas, ilumina el infinito, la nada.
Porque reirse hnusoristicamente de si mismo es posible en la

medida en que se piensa en si mismc y no en los otros.

En materia de humor, %todo lo sefiala como el verdadero
iniciador en el cine, de ese humor elegante, metddico, irdnice
y reflexivo. La incontestable originalidad de ‘VYoody Allen,
la perfecta unidad de su produccion wista desde el  Angulo

critico de su desarrollo y evolucidn, lo colocan a la vanguardia.

Wood Allen, con su concepcidn artistica y estética determinada
por las necesidades de su tiempo, ha conferido al humor un

lugar que antes no tenia en el cine.

El humor persiste en defenderse con sus proplos medios,

armado de la miseria intelectual y moral de 1los sers que
lo rodean. Porque el humor abre las cosas, las ideas y a los

seres, les pone al desnudo, les descubre los errores,

Allen practica la habilidad de reirse humoristicaniente

(1) De 1a Colina, José: “Introduccisén™, en Taibo, Paco Ignacio.
La risa loca. Enciclopedia del cine cdmico. Méxzico, Ed,
Universidad Nacional Autdénoma de México. 1980. Vol.III. p. 243,
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de si mismo. Porque &1 piensa para si y no para el otro; presenta

una combinacidén de ingenio, inteligencia y fogosc impulso.

En el cine de Allen, el humor se dirige contra el propio
protagonista, con el fin de defenderse de algo amenazante.
Esto se refiere bésicamente al ataque personal auto destructivo,
autodespreciativo Yy voluntariamente masoquista, hecho por
y sobre el mismo sujeto, para disminuir la angustia ante lo

abstracto o lo concreto que se presenta desafiante.

Posibilita 1la adgquisicidn del placer por une actividad
intelectual (el humor) en la medida de que jamads deja de
defender su posicién con argumentos frios y razonables, a
veces reduciendo a tiras al ‘adversario con su satira constante,
y sin embargo, de alguna manera se mantiene por encima de

la refriega. Woody Allen tiene un humor satiricc y ¢35 bastante

agudo en su critica.

El humor también es 1lo tragicd en Woody Allen, ya que
éste exalta los resutados sin omitir el procesa que lo condujo
a ellnz, por dolorsse gue sea, ésuc 28 Uno ge Llos puntos centra-
les del cineasta. Esa repeticidon del discurso oficial o cotidiano,

variando la forma de repeticidn, en donde é1 casi nunca sale

bien librado.

En Allen, el humor es el enemigo mortal del sentimentalismo
con aire perpetuamente acorralado. El mas humilde gesto del
hombre, su caminar, sus titubeos y sus impulsos dan por si
solos poesia y vibraciones a las cosas que lo rodean y en

las que se enmarcan.
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Feroz y .Tanebre, el humor de Allen es una constante mueca,
la -del -hombre que se enfrenta a las cosas con la razdn, jamas
con el sentimiento. Siempre es incapaz de herir los sentimientos
de nadie y pone gran cuidado en nc hacerlo y lo cree sinceramente.
Cualquier forma de fraude y engafio le produce una gran consterna-

cién.

El punto clave del hombre es tener la forma de comunicarse
y.es alcanzable por completo cuando es comunicado su pensamiento.
El humor supone, cntre los que se comunican, condicicnesn generales.
Condiciones histéricas actuales, pero actuandoe en un cierto
sentido. Ya que el humor amplia las vias scnsorales para comuni-

car.

E1l mayor interés de un tema estd en el tema mismo, en
su contenido, su historia, en sus vinculos con las necesidades

de la wvida. Annlie Hall, Manhattan y Hannah y sus hermanas

son hostorias contadas a través del c¢ine: tienen varias cosas
en comin. Las tres se ubican en una época actual; las tres
nes hablan sobre las relaciones de parcja y ansrosas, el amalile
perdedor, los conflictos personales de los seres; nos muestra
las galerias; las c¢iudades, sus espacios, sus tradiciones
y costumbres, su sociedad. Todo ello viste desde el ojo humoristico

de Woody Allen.

En este caso, los temas de las cintas serian 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, y ésta es una prolongacidén de las necesidades,
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los valores e inclinaciones del cineasta para narrarnes los
acontecimientos, haciendo posibie que en lugar de lloraf por
el rompimiento de una pareja, asome a nuestro rostro una ligera
sonrisa cuando no una carcajada. Porque el humor dentro del
cine produce una sensacidén capaz de llevar al receptor a cambiar

de criterio © a liberar su animo.

Tante en el cine como en el humor aparece una constante
intimamente relacionada con el fendémeno de la comunicacidn
a través de los medios idéneos; el emisor ideal y un receptor

prototipo.

Con su humor, Yoody Allen logra una identificacidén con
el receptor que se goza a si miasmo en la fatalidad ajena o
en el nmodelo cotidiano; puede ~camo marco de consumacidn-
comunicar -y crear nucvos medelos de conducta, aunque también

puede cuestionar y destrulr normas de actuacidn tradicionales.

Hacer el para no llorar, eso es 10 que se ha propuesto
Woody Allen con sus personajes. burante mucho tiempo ha sido
para la critica un representante de la forma de humor que

se califica como "judia®.

Con su parodia, entendida como una relacidén critica con
su recepcidén como paradigma de interaccidn comunicativa basada
en una aproximacién intelectual al humor, logra varias formas
de humor; una que se apoya en una cultura muy rebuscada; otra,
se da en Allen com¢ presentida, vivida, instintiva, en donde
se Jjuega con el verbo y la sintaxis. Una Gltima en la cual
se integran cambios sucesivos en los aspectos de estilo, por

rupturas semé@ntico-estilisticas.
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Finalmente el humor, como forma, puede potencialmente
ser utilizado en 1los medios de comunicacidn masiva para hacer
critica. Aunque el humor se hace y utiliza en México de diversas

maneras, responde mucho a practicas culturales.

Lo que algunos consideran humor, para otros no puede

parecerlo; e3tc  ticne que ver con el sentido del humor de

los Sujetos, con su historia personal y con las pautas culturales.

‘
Se abre una nueva interrogante, ¢serd el humor el dnico

discurso posible... en estos momentos de la historia...?
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