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LA INflUENCIA DEL HUMOR EN EL PROCESO

1.— INTRODUCCIÓN



LA INTLUENCIA DEL HUMOR EN

EL PROCESODE LA COMUNICACION

1.— INTRÓDUCCION

Muchos y célebres autores se han interesado por el

humor y por numerosas variables que enCierra. A través

de estas páginas, irán saliendo diferentes teorias,

algunas de dílas muy antiguas, fruto de la reflexión

sobre los comportamientos diarios de la gente y sobre su

plasmación en las comedias.

Sin embargo, el tema o asunto de esta Tesis apenas

ha sido abordado con la profundidad que demanda.
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El autor que vio claro esta carencia, hace ya veinte

af~os, fue George N. Gordon. En su libro Persuasion. The

Theorv and Practico of Hanipulative Comnunication

,

distinguía cinco atributos de la conducta comunicativa:

Conocimiento, Emoción, Estilo, Humor y Propósito e

Intención, Del humor decía que es una propiedad poco

resaltada por los teóricos de la Comunicación y, no

obstante, modifica profundamente a las otras propiedades.

La presencia del humor, o la ausencia del mismo,

clarifica decisivamente las conductas de los individuos

o, incluso, su autoconcepto. El pensamiento de Gordon

sobre este punto viene expuesto en el libre da VALBUENA

DE LA FUENTE, F, La Comunicación y sus clases, Zaragoza,

Editorial Luis Vives, 1979, Pp, 63—64.

No es que el humor en el proceso de la Comunicación

haya sido un asunto excesivamente difícil y teóricamente

inabordable. Simplemente, esta faceta del humor no es una

excepción en el desarrollo irregular y rugoso que han

seguido muchos asuntos científicos en su desarrollo.

Ahora bien, si esto es así, sólo encuentro motivaciones

GORDON, G,N.: Persuasion. TIie Theorv and Practice of
Maninulative Comnunication. Nueva York, Hasting Eouse, 1971, Pp.
16—19.
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positivas para acometer el estudio teórico de este

asunto.

Supone un reto para mi tratar una materia que todo

el mundo conoce por su experiencia cotidiana pero que,

cuando escasos autores han abordado su tratamiento, lo

han hecho sin critericá seguros y con una tal variedad de

puntos de vista que, más que riqueza, indican

desorientación o esfuerzos tentativos.

Esta Tesis aspira, en consecuencia, a un ordenamiento

de las categorías del humor, a una confluencia -que no es

sincretismo— de las diversas teorías parciales. En este

punto, me he movido con la imagen de los ajedrezados

reversibles. No se trata, simplemente, de admitir

cualquier reflexión, por descabellada que sea. El trabajo

científico no excluye, en principio, ninquna idea, pero

aspira a su ordenación, a descubrir las conexiones y las

proporciones de cada teoría y a recortar los términos a

una escala determinada.

Por otra parte, el humor en el proceso de la

Comunicación es un tema atractivo, que crea un estado do
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ánimo muy satisfactorio en quien lo acomete. Sobre todo,

al caer en la cuenta del funcionamiento de la mente y de

la riqueza de la comunicación. Profundizando éfl el humor

y los problemas cómicos podemosaclarar los mecanismosy

procedimientos de trabajo de la imaginación y de la

creatividad.

Pretendo en este estudio, entre otras cosas, dar

respuesta a la cuestión que plantea Bergson en su libro

14S.Ifl, cuando abre un interrogante sobre el modo en

que, por ejemplo, el artista se las arregla para evitar

que nos conmovamos y poder conducirnos hasta la risa, Él

habla de la necesidad de emprender unas investigaciones

de especie muy nueva, que muchos años después no se han

desarrollado lo suficiente. Mi trabajo aspira a la

incursión en esa especie.

Quiero terminar esta Introducción aclarando un

aspecto que me parece muy importante. si nos fijamos en

el significado del adjetivo “cómico” en espa¡~ol,

comprobaremos que tiene unas connotaciones muy concretas.

Por eso, poco a poco, el uso ha ido prefiriendo el

2 BERGSON, Henrí, L&s.tn, Madrid, Espasa Calpe, S.A., 1973,

Pp. 116—117.
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término ‘humor” a “lo cómico” para expresar el asumto de

esta Tesis. Sin embargo, nadie, no siendo Campoamor — y

ésto con un acepción muy concreta— emplea el término

“humorada’ para referirse a una obra humorística. Por el

contrario, hablamos de ‘comedia”.

Esta pérdida de fuerza del adjetivo ‘cómico” ha

tenido su reflejo también en inglés. En consecuencia,

observamos que se habla de estudios sobre el humor, no

sobre lo cómico.

¿Por qué insisto en este aspecto terminológico?

Porque algún autor anglosajón ha llegado a distinguir

entre lo cómico y lo humorístico pero, cm Último término,

hay más de intento por separar un aspecto determinado -

el estado de ánimo— que por delimitar realidades

diversas.

Así pues, en las siguientes páginas, emplearé “humor”

y humorístico” en lugar de “lo cómico” o “cómico”, a

pesar de que no quede excluido de raíz el adjetivo y vaya

GOLDSTEIN, Jeffrey E. y MC OHEE, Paul E., The Psvcholoav
Q.LhViflnr. Theoretical perenectives and Empírica

1 íssues, New York
and London, Acaderaic Press, 1972.
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apareciendo en algunos pasajes.

El Plan de este trabajo va a ser el de aproximaciones

sucesivas. En un primer momento, me adentraré en el

estudio del humor, siguiemdo las vías abiertas por

autores muy importantes, Al. final de este recorrido,

habré llegado a una conceptualización, pienso que muy

rigurosa, del humor y de otras manifestaciones humanas.

Acudiré, repetidamente, a la “diatresis” o procedimiento

de las distinciones diversas, para llegar al meollo del

concepto,

A contimuación, comenzaré a exponer las diversas

teorías que han ido apareciendo sobre aspectos concretos

del, humor en el proceso de la Comunicación,

encuadrándolas en una Teoría General sobre el Humor.

El paso siguiente será una delimitación lo más

precisa posible de las categorías humorísticas, partiendo

de la pg4U.~ de Aristóteles, hasta llegar a las más

recientes.



Finalmente, un aspecto muy importante de mi Tesis

está dedicado a los procedimientos para la creación del

humor y de situaciones humorísticas.



II.— DELIMITACIÓN DEL CONCEPTO DE LO HUMORISTICO

4
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II. — DELIMITACIÓN DEL CONCEPTO DE LO BUMORISTICO

1.- LO RIDíCULO, LO SERIO Y LO JOCOSO.

El autor que más se ha acercado a enunciar una Teoría

General sobre el humor ha sido Elder Olson. Tan seguro de

si mismo se ha sentido que ha titulado su obra L4.i~flaA

de la comedia no simplemente “Una” teoría más sobre la

comedia. Y sin embargo, a mi entender, lo que ha hecho

Olson ha sido actualizar los conceptos de la E~ÉX~iQ4 de

Aristóteles y después de haberse zambullido de lleno en

la obra de Lame Cooper y en el comentario que este autor

hace al Tractatus Coslinianus ~, más las aportaciones

geniales de Henrí Bergson.

OLSON, Elder, Teoría de la Comedia, Barcelona, Ariel,

1978.

2 ARISTOTELES, Poética, Madrid, Editorial Grados, S.A.,

Edición Trilingúe por Valentín darcia Yebra, 1988.

~ COOPER, Lane, An Aristotelian Theorv of Comedv vith an
adaotation of the ooetics and a transíation of the “Tractatus
Coislinianus”, New York, Harcourt, Brace and Company, 1922.
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Que yo señale las influencias recibidas por Olson y

que limite sus excesivos entusiasmos sobre su propia

teoría, no quiere decir que quite méritos a su empeño.

Por eso, lo que voy a hacer será lo siguiente: Empezaré

recogiendo las afirmaciones dotadas de generalidad

científica que han hecho Bergeon primero y Olson después.

Partiendo de esas generalizaciones, me iré adentrando en

la esencia de lo hu~oristico. Y más adelante, retomaré

las afirmaciones generales pero ahora dirigidas a la

Comedia y a su teórico— fuente, el genial Aristóteles.

Bergson enfoca el asunto que nos ocupa preguntándose

dónde buscar lo hunoristico para que nos conduzca a la

risa. Y llega a las siguientes tesis o generalizaciones

teóricas:

1. Todo lo humorístico es propiamente

humano. El hombre es el único animal que

ríe.

2. La risa está acompañada de la

insensibilidad. De aquí la falta de

sentimientos que señala el francés, pues

“la risa no tiene mayor enemigo que la

¡3 ¡4L¡<fi LP e



lo

emoción.”

3. La inteligencia de uno ha de estar en

contacto con la inteligencia de otros. Al

emplear el término “inteligencia” estamos

dejando a um lado las emociones,

“anestesiando el corazón”, para de este

modo poder compartir lo humorístico, pues

nunca se da cm aislamiento.

4. Lo diferente, raro, excéntrico, etc,

la rígidas, es lo que resulta sospechoso

para la sociedad. De forma que quien se

aísla, se expone al ridículo. En muchas

ocasiones, lo humorístico se refiere a los

prejuicios de una sociedad.

‘ BEROSON, Ilenrí, Op. cit., P. 15.
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El enfoque de Elder olson apunta a encontrar el

constitutivo esencial de la risa, lo que Gustavo Bueno

denomina ‘el momento ontológico”. Según Olson, la risa

ocurre sólo por la concurrencia de tres factores, cada

uno de los cuales es una causa
1 aunque en un sentido

diferente:

1.— Una cierta clase de objeto.

2.— Unacierta disposición mental en nosotros.

3.— Los fundamentos sobre los que sentimos.

A pesar de las criticas que be dirigido a Elder

Olson, reconozco que ha sabido establecer un gran punto

de partida para una Teoría General sobre el humor en el

proceso de la Comunicación. Por eso, adopto tal punto de

partida, pues inventar uno nuevo seria “asar lo que está

cocido”, por emplear la célebre expresión de Antonio

Machado.

Si nos detenemos en el punto primero, y tratamos de

dar nombre a su objeto, una primera aproximación nos

conduce a lo ridicule. Para Bergeon, por ejemplo, éste
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llega por “cierta rigidez de cosa mecánica donde uno

esperaba hallar la agilidad vigilante y la viva

flexibilidad de una persona.” visualicemos estas

palabras y tendremos la calda. ¿quién no se ha reído

alguna vez con una caída?. Más aún, las caídas son un

recurso muy habitual en las comedias, NOTA Xc

Donde se advierte la potencia teórica de Olson es

cuando emplea la “díairesis” o procedimiento de las

distinciones diversas para aquilatar la esemcia de lo

humorístico,

Veamos con más detalle la naturaleza de lo ridículo,

¿Qué es ridiculizar? Se trata siempre de una forma de

depreciación, minusvaloración, en definitiva, de

demostración de la inferioridad, con la siguiente

condición: subrayar lo absurdo que representa tomárselo

en serio, Al ridiculizar 84 está •st.bl.ciemdo lo

contrario de lo serio. Por tanto, le ridtoulo miempre

impílea un. doble contrariedad; de lo bueno y de le

serio.
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Obsérvese cómo Olson empieza preguntándose por lo

ridículo pero no puede aquilatarlo sin fijarse en

cualidades como la bondad y la seriedad. Por eso, cobra

importancia la cuestión de ¿quá es lo serio?.

Líder Olson indica que cualquier persona tomará en

serio:

1.— Cualquier cosa que a la persona le parezca

ser buena o mala,

2.— Cualquier cosa que la persona considere

posee un grado considerable de lo bueno o de lo

malo. <Es decir, le suficientemánte importante

para merecer una preferencia y una acción)

3.— En la proporción en que la persona crea que

la cosa es cierta, verosímil o posible.

4.— Con la probabilidad de que ocurra más bien

pronto que tarde.
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5.— Con la probabilidad de que tal cosa

produzca o vaya acompañada de males o bienes

ulteriores, y de que los aumente o los

disminuya, o los acelere o les posponga.

6.— Aquello que le indique a la persona si tal

cosa ha ocurrido, está ocurriendo, o va a

ocurrí r.

1.— Aquello que le concierne a si misma.

8.— Aquello que concierne a personas en las que

está interesada.

9.— Aquello que concierne a quienes están

condicionados por su propio placer o dolor,

10. — Aquello que concierne a los que se le

parecen.

11.- Aquello que concierne a aquellos cuyas

fortunas se parecen a las que pueden ocurrirle
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a esa persona con más probabilidades. 6

Lo ~ no es solamente lo “muy serio”, como lo

trágico, sino incluso cualquier asunto ordinario de la

Vida diaria, cualquier cosa en la que veamos un valor al

realizarla en ciertas circunstancias. Ahora bien, de

esta manera se nos ptesenta el valor y la bondad muy

unidas a la seriedad. Por lo tanto, no es posible

enfrentar lo ridículo de una manera disyuntiva: O con lo

bueno o con lo serio. Lo ridículo es, a la vez, lo

contrario de lo serio y de lo bueno o valioso, puesto que

la idea de valor es completamente destruida.

Las personas a las que encontramos ridículas son a

las que sentimos que podemos desairar; y esto es así,

porque carecen de algún valor; y al carecer de este

valor, se merecen que Lo hagamos impunemente. Todo esto

es lo que significa rsIxna..~s.

Es precisamente lo diferente lo que constituye la

base de lo ridículo. No es de eKtrafiar, por tanto, que en

la comedia como obra de arte encontremos con frecuencia

6 OLSON, Líder, Op. cit., P. 26.
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y como elemento definitorio a lo raro, lo excéntrico, lo

pintoresco u original. Es cierto, sin embargo, que junte

a lo diferente también tiene que aparecer la igualdad en

algún aspecto, un parecido especifico, que permita

revelar esa diferencia, Por cierto, en este punto mo

podemos olvidar la última tesis de Bergson, que arriba

enunciaba.

Hablar de semejanzas y diferencias obliga a exponer

la existencia de lo ridículo primario y lo ridículo

seoumd.rio. Lo ridículo primario es siempre humano; los

otros seres, por ejemplo los animales, únicamente son

ridículos de manera eseundaria, sea por analogía con lo

humano, o por alquna otra relación con lo humano, según

indica Olson.

si hemos dicho que la base de lo ridículo es lo

diferente, tiene que existir una discriminación básica,

Ésta es la oposición de valores— reouérdese la

contrariedad entre lo ridículo y lo bueno— y se

manifiesta en,

Ibid., P, 32.
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1.— Una oposición de puntos de vista sobre la

posibilidad o probabilidad de un acto completo.

2,— Una oposición de puntos de vista sobre el valor

del acto.

Por ejemplo, un p&sonaje ridículo piensa que algo

es probable cuando nosotros pensamos que es imposible, o

viceversa. Y piensa que tiene importancia cuando nosotros

pensamos que no. O toma en serio lo que nosotros

consideramos que no lo es por el contexto en que se

desarrolla.
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2.- LO INGENIOSO Y EL CONCEPTO DE SUPERIORIDAD

Esta reflexión sobre la díairesis que Olson emplea,

nos está llevando imperceptiblemente a otra contrariedad:

la de arriba y abajo, o superioridad! inferioridad moral.

El terreno cubierto por el humor es amplísimo. Nada menos

que el existente entre esas ubicaciones psicológicas y

morales. Por eso, muchos teóricos que ya conocemos se han

ocupado de este aspecto tan sustancial: ¿Qué derecho

tenemos para reírnos de los demás? Las respuestas han

sido muy variadas en sus formulaciones, pero en el fondo

apuntan al mismo centro de ideas.

Nosotros nos sentimos superiores a las personas de

las que nos reimos, porque piensan de forma diferente a

nosotros y toman en serio cosas que nosotros no

consideramos. Por lo tanto, las airamos como distintos de

nosotros. Recordemos, a este respecto, todas las teorías

del humor basadas en el concepto de superioridad.

Más en concreto, Bergson, SusanneLanger y Charney,

autores más próximos a nosotros, prolongan esta reflexión

sobre la superioridad. Bergson reconoce que la función de
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la risa es intimidar y humillar. Señala que “el

movimiento de evasión o de expansión es sólo el preludio

de la risa, que el que se ríe entra en seguida cii si

mismo, se afirma si mismo con más o menos orgullo y

tiende a considerar a la persona del otro como una

marioneta cuyos hilos tiene entre sus manos.”

Por su parte Susamne Langer indica que la risa

siempre —sin excepción— anuncia un repentino sentido de

superioridad. “Reír es una canción de triunfo”, según

Marcel Pagnol subraya en su libro Notas sobre la risa

,

que recoge Langer. “Expresa el descubrimiento repentino

de quien ríe de su propia superioridad momentánea sobre

La persona de quien se ríe”. Esto, mantiene Marcel

Pagnol, explica todos los estallidos de risas en todos

los tiempos y paises.

La Última afirmación de Pagnol es demasiado ~eneral

y corre el riesgo de convertirse en un concepto puramente

distributivo, que no nos sirve para avanzar en la

~BEROSON,Henrí, Op. cit., P. 159.

~LANcEE, Susanne, “The Comía Rbythn” en Comedv. Meanine
4flt.En, San Francisco, Edited by Robert 14. Corrigan, Chandíer
Publishing coiapany, 1965, P. 131.
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ciencia. Nosotros no podemos prescindir de las

clasificaciones del reír por diferentes tipos o causas y

adoptar una actitud derrotista ante el problema de lo

humorístico porque desde su riqueza parezca inabordable.

Es demasiado general afirmar que la fuente de lo

humorístico está en la risa.

Las aportaciones de Pagnol, sin embargo, no son

inútiles, ni mucho menos. Él es quien ha resaltado

precisamente el elemento de superioridad conceptual que

la risa requiere, En esto Pagnol está de acuerdo con

Bergson, Mélinand y Fabre.

Así, a través de Pagnol, volvemos a retomar el punto

de vista de Bergson. Nosotros somos seres vivos

conducidos por una ley mecánica: o vemos lo absurdo en

medio de la plausibilidad, tal cono dice Mélinand; o,

como apunta Fabre, creamos una confusión sólo para

desvanecerse rápidamente. Nosotros sentimos nuestra

propia superioridad al detectar el elemento irracional,

más concretamente, nosotros nos sentimos superiores a

quienes elaboran acciones mecánicas, introducen cosas

absurdas o producen confusiones. Por esta razón Marcel

Pagnol defiende que su definición de lo risible se aplica

a todas estas situaciones típicas.
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Puestas las cosas así, es decir, habiendo abordado

lo ridículo a través de lo serio y habiéndonos instaladoé

en el concepto de superioridad como raíz de por qué

consideramos ridículas a otras personas, es obligado

traer aquí las aportaciones de un autor, Gran, que ha

formulado los fines en los que desembocala superioridad.

Para este autor, ridiculizamos a los demás

persiguiendo tres metas fundamentales:

2,1.— El correctivo social

2.2.— El azote u hostigamiento y

2.3.— La censura.

Inmediatamente surge la pregunta de si el humor sólo

puede “cebarse” en personajes inferiores, nuestra

experiencia nos dice que no. Y Olson consagra nuestra

experiencia, afirmando que hay des variedades de personas

que no tienen por qué ser necesariamente inferiores.

En primer lugar, están las personas que no pueden ser

culpadas de las acciones a las que se ven abocadas: las

personas jocosas, risibles o absurdas, que de todas estas

maneras podemos traducir “ludicrous”. Como agentes, su

acción es debida a alquma equivocación natural; como
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pacientes, están implicados por azar, o por las

estratagemas de otros. No pueden ser culpadas de las

situaciones a las que se ven abocadas por su carácter.

Maurico Charney presenta los mecanismos del chiste,

que también piensa pueden aplicarse a la comedia, como

así es. Estos mecanismos son la sorpresa, la

incongruencia, la aceleración del clímax y la repentina

deflación de las expectativas. ‘~

En segundo lugar, están las personas ingeniosas, es

decir, dotadas de cierta superioridad intelectual. Sólo

analógicamente podemos incluirlas dentro del objeto de la

risa. y es que no nos reimos de las personas inteligentes

sino de los comentarios que hacen. O dicho de otra

manera, nos reimos “con” las personas ingeniosas.

Inmediatamente surge la pregunta del sentido que

puede tener la expresión “reírnos de nosotros mismos”.

Dentro de un teoría general del humor, una parte del yo

puede contemplar a otra parte y reírse de la misma.

lO CEARNEY, Maurice, comedv hiah and 10w! an introductiOn

to the Exoerience of Comedv, New York, Oxford University Press,
1918, P.4.
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Vendría ser lo que Erío Borne denomina “un viaje interno

del Ego” Sólo el hombre puede reflexionar sobra sus

propios actos y reírse.

Creo que ha quedado suficientemente explicado que,

al hablar de lo humorístico, nos referimos a lo ridículo,

a lo jocoso y a las cosas que tomamos por tales por

analogía: sobre todo, lo ingenioso. Sobre las

características y variedades de lo ingenioso, trataré

extensamente al ocuparme del Carácter como constitutivo

de la Comedia.

Las condiciones que presenta el objeto humorístico

Son las siguientes, según Olson

1.— Tiene que ser algo que presente esa exigencia,

es decir, existir como tal.

2.- Tiene que poseer algún valor, por si mismo o en

relación con otra cosa.

BERNE, Erío, .‘Oué dice usted desnués de decir “Hola”?

,

Barcelona, Grijalbo, undécima edición, 1974, 2, 278.
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3.— Tiene que excitar, en cierto grado, deseo o

aversión, o bien tiene que poseer los requisitos para que

se produzca una emoción, o bien proporcionar la espera de

una de ellas.

4.- No tiene que excitar un deseo o aversión en un

grado tan alto que no pueda extinguirse fácilmente,

porque es precisamente por la destrucción o aniquilación

de las bases del deseo, la aversión o la emoción como se

expresa lo cómico. 2

Pensemos por un momento en el chiste. Éste se

presenta como un objeto que no lo es de deseo, aversión

o emoción, además deja al descubierto que lo expuesto es

contrario a lo maravilloso, inexplicable, terrible o

patético. De antemano sabemos que esconde una trampa

manifiesta, con la que sorprendernos. Unase todo ello y

estaremos en condiciones de no tomarnos en serio lo allí

relatado y de ofrecer una reacción cómica. En todo

chiste, bien contado, se relata algo extraordinario, que

excita la curiosidad. Luego se descubre que lo que se

creía extraordinario es precisamente lo opuesto o bien un

12 OLSON, ELder, Op. cit., P, 38.
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“cuento chino”. Maurice Charney presenta los mecanismos

del chiste, que también piensa pueden aplicarse a la

comedia, como así es. Estos mecanismos son la sorpresa,

la incongruencia, la aceleración del clímax y la

repentina deflación de las expectativas. 13

A estas alturas ya se habrán despejado muchas dudas

de dónde radica la importancia del humor en el proceso de

la comunicación. Lo humorístico no es más que un tipo

particular de relación entre los seres humanos; nos

reimos de los hombres y son solamente los hombres quiénes

nos reimos. Como comunicación y relación humana que el

humor es, lo encontramos en la vida real s’ creado por el

arte.

CI{ARNEY, Maurice, Op. oit., P. 4.
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III.- EL CLIMA HUMORíSTICOCOMOCONCEPTOCOMUNICATIVO

1.- CLIMA COMO JUEGO.

Bergson define lo humorístico como un juego, parte

de juegos infantiles que, después, aplica a situaciones

cómicas. ¿cuáles son estos juegos?:

A) El diablo de resorte. Este juego se asemeja

a aquellas situaciones en que una idea se

expresa, se reprime, se vuelve a expresar y a

reprimir, y así sucesivamente. El casamiento a

ijimi~ ofrece un ejemplo de esto. Aparece el

conflicto entre la idea de Sganarelle, que

quiere obligar al filósofo a que lo escuche, y

la obstinación de Pancracio, que no para de

hablar de modo automático. La misma combinación

se desarrolla en El enfermo imaginario

.

diablo de resorte nos remite a uno de los

procedimientos usuales de la comedia: la
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repetición, de la que hablaremos más adelante,

cuando nos ocupemos de las tramas mediante un

desarrollo cualitativo. Señalará aquí,

Únicamente, la ley general que Bergson presenta

a este respecto: “En una repetición cómica de

frases se enfrentan generalmente dos términos:

un sentimiento reprimido, que se dispara como

un resorte, y una idea, que se divierte en

reprimir de nuevo el sentimiento”

B) El títere de cordelillos. En algunas

situaciones y comedias podemos encontrarnos con

personajes que se comportan como títeres

manejados por un niño. Hilos invisible pero

existentes conducen a estos personajes a

situaciones cómicas de hilarantes efectos.

C) Bola de nieve. Este juego, también conocido

con fichas de colores, se caracteriza por un

efecto que se propaga acrecentándose,de forma

BERGSON, Henrí, Op, oit., P. 67
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que la inicial e insignificante causa origina

un importante e inesperado resultado. Se trata

del, procedimiento conocido como moderación

deliberada. Ejemplos tenemos en la literatura,

como la escena de la venta en flml..QMij2Zs, y en

el cine, como las películas del gordo y el

flaco. Este mecanismo de bola de nieve o

moderación deliberada resulta humorístico si es

rectilíneo pero aumenta sus efectos s3. es

circular, es decir, cuandoel personaje, después

de una curiosa combinación de causasy efectos,

se encuentra en el punto de partida. Esto es

frecuente en algunas comedias de Hovard Hawks,

y, en cierto modo, en El bazar de las sornresas

de Lubitsch.

Sólo desde el mareo mental es posible entender al

héroe humorístico como ocupado en una obra sin ningún

propósito ulterior.

Esta afirmación nos conduce de nuevo al juego, como

un acto o forma de imitación que el ser humanonecesita.

Freud se ocuparla de esto, entendiendo el juego como una

regresión infantil, al tiempo que la agresión es un
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componentepoderosode muchos chistes o bromas. Así en U.

chiste y su relación con lo inconsciente Freud mantiene

la proposición del juego como cambio, desplazamiento,

simbolismo, etc que es reconocida en el estudio del

chiste. 2

CHARNE?, Maurice, Op. cit., Pp. 157—150.
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2.- DISCREPANCIAs TEORICAS SOBE» EL CONCEPTO Y

ALCANCE DEL CLIMA HUXORISTICO

Las asuntos abordados anteriormente llevan a la

conclusión de que lo humorístico supone la recuperación

de un cierto clima comunicativo. Ahora bien, el problema

teórico surge sobre el constitutivo esencial y los

limites de ese clima.

Líder Olson sostiene que el marco mental del humor

implica no tomarse nada en serio y estar de buen humor

ante todo. El paso a esto estado se efectúa gracias a una

catástasis o relajación de toda preocupación.

5. Langer, en su estudio The Comio Rbvthm indica,

también, que reír puede ser el fin de un proceso en el

q’3e la ansiedad, la duda y la incertidumbre se rompen y

las energías se relajan

~OLSON,Líder, Op. cit., 1’. 41.

LAI4GER, Susanne, Op. oit., P. 132
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En el mismo sentido se expresa Desmond Morris cuando

dice que “la razón por la cual las personas se “sacuden

de risa” de esta forma es que la base del humor es el

miedo. El humor nos produce un choque en una manera que

no entraña peligro, y expresamos nuestro asombro y

nuestro alivio, simultáneamente, mediante la risa.”

¿Cómo se consigue esto?. Olson piensa que no

sustituyendo la preocupación por el deseo o emoción

contraria, sino transformando los fundamentos de la

preocupación en absolutamente nad.. El marco menta>. de lo

cómico es de confianza, despreocupación y, en general, de

disposición a ser felices.

BAt Wardropper recoge las palabras de Ortega y

Gasset sobre lo que piensa de la comedia; “la comedia es

siempre, siempre parodia, burla de una tragedia, una

tragedia que se vacía, que se deshincha. La musa cómica

punza, como un insecto, el volumen de la tragedia: la

materia interior se desvanece en ej. aire, y delante de

MOflíS, Desmond, El cuerno al desnudo, Circulo de
lectores, P. 135
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nosotros queda sólo un mascarón.” ‘ Es decir, Olson no

está lejos de Ortega sino todo lo contrario. Y quizá se

ha inspirado en nuestro filósofo para desarrollar su

teoría. Wardropper, en su estudio añadido a la traducción

española de la obra de Olson podría haber profundizado en

este asunto,

Para Elder Olson, comedia y tragedia difieren en el

valor que nos inducen a dar sobre las acciones que

presentan. La misma acción, según sea enfocada, produce

efectos distintos. Así, por ejemplo, la comedia elimina

cualquier causa que pueda preocuparnos, conduciéndonos a

una relajación mediante un tratamiento ligero de los

asuntos. Tenemos aquí enunciada la función cómica:

producir una ligereza de ánimo, con el cual la risa está

asociada, Sólo desde esta ligereza. de ánimo es posible

hacer frente a la fragilidad humana y tratar todo tipo

de asuntos sin que nos veamos implicados ni afectados,

Bergson no es tan categórico: La vida resulta risible

cuando se olvida de si misma, pues si prestase atención

“seria continuidad variada, progresoirreversible, unidad

6 WARDROPPER,Bruce 14., en Teoría de la Comedia de OLSON,

Elder, Op. cit., P. 228.
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indivisa” Y tal y como dice Bergson lo cómico de los

acontecimientos es una distracción de las cosas como lo

cómico de un carácter se debe a una distracción

fundamental de la persona.

¿Distracción u olvido? Si nos atenemos al punto do

vista de Olson, tendrían que ser distracciones u olvidos

radicales. Y sin embargo, esto nos lleva muy lejos. Tan

lejos, que yo no estoy dispuesta a ese viaje.

Sencillamente, porque no me parece científico hacer de

estos términos unos conceptos distributivos, que incluyen

todo. Me parece más científica la posición de Lene Cooper

en su comentario al Tractatus Coislinianus, pues concibe

lo humorístico como un concepto combinatorio.

Según Ceoper, hay tres clases de comedias:

1) Antiguas, con una superabundancia de asuntos

risibles. t&vEinAl, de Aristófanes. Las obras de

Shakespeare en las que interviene Falstaff. La ceremonia

al final de El Enfermo Imaginario, de Moliere.

1 BERGSOH, Henrí, Op. cit., P. 88,
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2> Nuevas, que tiende más hacia lo serio.

Heautontimoroúmenos, de Terencio; Comedia de los errores

,

de Shkespeare; ~fl~fl y El Misántromo, de Moliere.

3> Imtermedias, con mezcla de ambas. <No quiere decir

que sea inter-sedia en el tiempo) rI=1~9, de Aristófanes;

La Tempestad, de Shakespeare;Anlitiisn, de Moliere, . 8

COOPER, Lane, Op. cit., P. 226.
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3.’~ EL CLIMA HUMORíSTICO COMOCONCEPTOCONEINATORIO

Me inclino, pues, a corregir el concepto de marco

mental humorístico de Olson en dos sentidos: Primero,

considerándolo como un concepto combinatorio; al. que

podemos denominar alivio, relajación o despreocupación.

Segundo, cambiando el término “marco mental” por el de

clima humorístico. Pienso que este Último término es más

interactivo, más interporsonal y comunicativo.

Para mi, el término clima humorístico es equivalente

al de temple. Y a su vez, este concepto está muy ligado

al de tomo.

Tono es la actitud que un autor adopta hacia su

material, sea éste literario o cia.matográfieo, El. tono

puede ser trágico, serio, humorístico, etc.

Temple es la actitud que .1 autor deseaqn el lector

o espectador adopte sate su material. Puede ser de

alegría, de despreocupación, de desesperación, etc.

9
BRASHERS, H.C. ; creative Writinc. Nueva York, American

Book Company, 1968, P. 26.
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El clima humorístico proporciona el hábitat adecuado

al ritmo humorístico del que habla Susanne Langer, ¿Cuál

es este ritmo humorístico? Siguiendo sus explicaciones,

diremos que aquel que posee una vitalidad de continuidad,

es decir, los protagonistas no cambian en el curso de la

obra, como normalmente sucede en la tragedia. Esto lo

refleja magníficamente ¡loward Hawks en algunas de sus

comedias, donde el “the end” es el punto de partida del

film. Así sucede en películas como L!m4.nM~xA o iinln.XX.

Instalados en este concepto comunicativo de clima

humorístico, tenemos es obligado recordar a Paul Grave,

quien suscita una cuestión muy interesante: ¿Es posible

involucrar la emoción con lo humorístico y su creación

artística, como es la comedia?.

Él piensa que si y es lógico que su visión vitalista

le obllgue a sostener su afirmación, aunque reconozco que

no explica ni aclara suficientemente el problema de lo

humorístico. Para él, desde una perspectiva formal, la

comedia es una afirmación de la creencia de que la raza

humana sobrevivirá: y, desde una perspectiva emotiva, la

comedia es celebración de que la humanidad está destinada

a sobrevivir. EL término celebración es empleado como
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conmemoración o recuerdo intelectual y emocional de una

realidad y una creencia. Desde esta exposición, Grawe

propone esta definición de comedia, un corolario a la

definición formal: Comedia es la celebración de que la

vida continua y de las condiciones o requisitos de que la

vida continúe; y el poder emocional de la comedia es el

poder para evocar cualquier respuesta emocional que la

gente pueda tener para conmemorar o recordar la creencia

de que la raza humana está destinada a sobrevivir. ~

Olson sostiene que no, pues el vernos inmersos nos

incapacita para una catástasis o relajación Cm lo

absurdo.

Charles Chaplin se enfrenté con este problema durante

el desarrollo del personaje de Charlot: “En los tiempos

de la Xeystone, el vagabundo Charlot había sido más libre

y estaba menos constreñido por el argiamento. Entonces su

cerebro funcionaba en contadas ocasiones; sólo actuaban

sus instintos, preocupados por las cosas esenciales:

alimento, calor y cobijo. Pero en cada película de éxito,

el vagabundo Charlot se iba haoiendo más complejo. El

GRANE, Paul II., Comedv in goace. Time. and the

XnIn~.i~n, Chicago, Nelson—Hall, 1983, P. 62.
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sentimiento empezaba a infiltrarse a través del

personaje. Esto se convirtió en umproblema, debido a que

el vagabundo estaba coartado por los limites de la

comedia burlesca. Esto puede parecer pretencioso, pero lo

burlesco requiere una psicología estricta,

“La solución se me presentó cuando pensé en el

vagabundo como una especie de Pierrot. Con esta

concepción me encontraba yo más libre para expresar y

embellecer la película con toques sentimentales. Pero,

lógicamente, era difícil conseguir que una chica guapa se

interesara por un vagabundo. Esto ha sido siempre un gran

problema en mis películas. En The Gol Rush <ia..niai.nen

aLQr9), el interés de la chica por el vagabundo empieza

al gastarle ella una broma, lo que mueve después a la

compasión, que él confunde con el amor. La muchacha de

~.j4.gjjfl (Luces de la ciudad) es ciega. En su

imaginación, el vagabundo era romántico y maravilloso

para ella, hasta que recobra la vista.

A sedida que •e desarrollaba mi destreza en la

creaci¿n de argumentos quedaba restringida mi libertad

II

CHAPLIN, Charles, Mi autobiografía, Madrid, Editorial
Debate, 1989, Pp. 228—229.
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Aunque Chaplin cita en su biografía a varios autores,

hubiera tenido muy claros los conceptos si hubiera leído

a Lene Cooper. Entre otras cosas, porque sólo desde una

concepción combinatoria del clima humorístico hubiera

podido dar cuenta y razón de la evolución de sus obras.

Al fin y al cabo, se enfrentó al mismo problema que los

autores clásicos antes citados.

Si aplicamos los conceptos de Cooper a un director

como Billy Nilder, es fácil reconocer por qué HEI

apartamento”, “Con faldas y a lo loco”, “Irma la dulce”

tienen una combinación diferente de elementos

humorísticos.

5. Langer se vale de la contraposición de tragedia

y comedia para aclarar este punto. Considera que la

tragedia tiene un sentimiento básico diferente y, por

tanto, diferente forma, y esto es porque tiene también

una temática diferente, y porque los tipos desarrollados,

los grandes conflictos morales y los sacrificios son sus

acciones normales. Esto hace triste l.a tragedia, como el

ritmo lleno, completo da vitalidad hace a la comedia

feliz. La explicación la encuentra Langor en un modelo

biológico.
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Según esta autora, acostumbramos a suponer que

comedia y tragedia tienen la misma forma fundamental pero

diferente punto de vista. Mientras la tragedia extrae de

la realidad las formas fundamentales de consciencia o

conocimiento, la comedia desarrolla de innumerables

maneras el puro sentido de la vida como sentimiento

esencial. ~

En Comedv Hiel, and Lo,, Maurice Charney defiende la

comedia frente a todos aquellos que quieren o han querido

considerarla una forma de arte menor y dar a las comedias

de los clásicos: Shakespeare, Ben Jonson, Moliere, etc

una visión trágica, en un intento de. elevarías de

categoría. Recuerda, además que la tragedia tal y como

nosotros la conocemos no existe en ciertas culturas,

mientras la comedia es mucho más universal y no está tan

fuertemente afectada por diferencias culturales. 13

Como señala Susanne tanget’, la comedia trivializa la

batalla humana porque sus peligros no son desastres

LANcEE, Susanne, Op. oit,, 1’. 120.

~ CHARREY, Maurice, Op. oit., Pp. 174—175.
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reales. La comedia es luminosa comparada con la tragedia,

que exhibe una’ tendencia totalmente opuesta a una

exageración de las personalidades. I4 ~ comedia elimina

la preocupación mostrándonos que era absurdo pensar que

había base para ello. La tragedia está dotada de valor,

que, sin embargo, es eliminado en la comedia. La tragedia

nos muestra la vida dirigida a importantes finalidades

mientras la comedia se dirige a otras menores, por ser

incapaz de alcanzar las primeras.

A lo largo de estas últimas lineas se esconde el

concepto de irresponsabilidad, para ser más exactos, de

“pura irresponsabilidad” de Meredith, y que

inevitablemente nos recuerda la tentación do la

irresponsabilidad de las comedias de Howard iawks. lA

fiera de mi niña es un magnifico ejemplo de esto. Ligada

con esa irresponsabilidad está la tendencia instintiva y

humana de comportarnos de forma antisocial, l.o que nos

convierte en hombres humorísticos, precisamente la

comedia se preocupa de este aspecto de la naturaleza

humana, que rara vez aflora a la superficie, y subraya el

espíritu libre, anárquico, juguetón de niño que todos

LANGER, Susanne, Op. cit,, P. 139.



423

llevamos dentro, en palabras de Erío Berne, muestra

activado el tercer estado del ego: el del Niño, ~

Magníficamente expresa esta tendencia e

irresponsabilidad humana tope de Vega en El castico sin

venganza, a través del gracioso Batin:

que alguna vez

entre muchos caballeros

suelo estar, y sin querer

SC me Viene al pensamiento

dar un bofetón a uno

o mordelle del pescuezo.

Si estoy en algún balcón,

estoy pensando y temiendo

echarme dél y matarme.

Si estoy en la iglesia oyendo

algún sermón, imagino

que le digo que está impreso;

dame gana de reír

si voy en algún entierro,

y si dos están jugando,.

‘5 BERNE, Eric, Op, cit., Pp. 26—27.
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que les tiro el candelero;

si cantan, quiero cantar,

y si alguna dama veo,

en mi necia fantasía

asirla del moño intento

y me salen mil colores

como sí lo hubiera hecho,”

Nos encontramos, pues, con un individuo que se

inclina por la transgresión. - Cuando ésta traspasa los

limites de la ley moral la persona se convierte en objeto

de la sátira, como indica Auden. Este autor apunta que

toda persona que, aunque esté en posesión de sus

facultades morales, transgrede la ley moral tras la

llamada de la tentación, es blanco de la sátira. Después

del pícaro o del canalla, es el monomaniático el punto

de mira preferido. 6

Un autor en el que encuentro una visión combinatoria

de lo humorístico es Maurice Charney. Después de un muy

serio trabajo de categorización de las áreas de lo

16 MIDEN, 14,11., “Notes on the Comio”, en Comedv. Meanino

and Form, Edited by CORRIGAN, Robert 14., San Francisco, Chandíer
Publishing Company, 1965, P. 71.
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humorístico, y del que me ocupará más adelante, sostiene

que un constitutivo del clima humorístico de las comedias

es el final feliz como final esperado: banquetes, bailes,

bebida, diversión y promesa de descendencia. Este final

es el típico de las comedias de trama familiar de la

Nueva comedia, aunque olvida otros posibles y no por ello

menos felices.

Aquellas comedias que acaban en boda parecen emplear

su estructura para satisfacer dos impulsos contrarios al

mismo tiempot

1.— el instinto anárquico e insistente para el

placer, en que el amor y sexo, mujeres maravillosas,

comida y bebida, etc, juegan un papel esencial y

2.— la integración del personaje humorístico en la

sociedad, esa misma sociedad ante la que se había

mostrado contrario. La promesa de descendencia aseguraría

la estabilidad y la continuación de la sociedad en una

interpretación vitalista, como la que llevan a cabo

tanger, Cook, Frye, Grave, Charney o Wardropper de la

comedia.
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4.- LA RISA COMO CONSECUENCIA DEL CLIMA EUMÓRTSTICO

La risa se presenta como síntoma o indicador de un

grado excesivo de alguna emoción. Desde este punto de

partida podemos entender los libros sobre el poder

curativo de la risa. ~

Es cierto que el cuerpo humano se relaja con ella,

es decir, tiende a la catástasis de cualquier emoción

mediante este recurso. si la risa es un indicador de

emociones, lo que en real.idad hace es descubrir un

fenómeno particular interno. Dicho con otros términos,

estamos ante un efecto y una causa.

Se trata de una catástasis o relajación, es decir,

un alivio de las preocupaciones, debido al manifiesto

absurdo de los fundamentos para preocuparme. Podemos

distinguir tres realidades:

1.— Le secuencia aparente o prevista de las

circunstancias <agente, acto, etc>.

MOODY, Eaimond A., Humor y Salud. El poder curativo de
la risa, Madrid, Edaf, 1979.
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2.— Los factores de aparente seriedad <bien o mal de

cierta magnitud)

3.— Una circunstancia real que manifiesta lo absurdo

de atribuir los factores de aparente seriedad a una

aparente o anticipada secuencia de circunstancias.

En las películas de Chaplin podemos encontrarnos

frecuentemente con esa circunstancia que subraya el

absurdo que encierra la misma, Así lo explica el creador

de Charlot: “El tema de la vida es la lucha y el dolor,

Instintivamente todas mis payasadas se basaban en esto.

Mi método para inventar el argumento de una película era

sencillo, Consistía en buscar el procedimiento de que la

gente se viera metida en apuros y hacerles salir de

oiles.

‘Pero el humor es diferente y más sutil. Hax Eastman

lo ha analizado en su libro El sentido del humor. Lo

resume considerándolo como algo derivado del dolor que

ríe. Dice que el homo sapiens es masoquista que goza con

el dolor bajo muchos aspectos, y que al pÚblico le gusta

sufrir por delegación, como hacen los niños cuando juegan
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a los indios: les entusiasma que disparen contra ellos y

pasar después por las angustias de la muerte.

“Estoy de acuerdo con todo esto, Pero es un análisis

del drama, más que del humor. Los dos son casi lo mismo.

Aunque mi propio concepto del humor es un tanto diferente

para mi: es la sutil discrepancia que discernimos en lo

que parece ser la conducta normal. En otras palabras:

gracias al humor vemos lo irracional en lo que parece

racional; lo carente de importancia en lo que parece

importante. También incrementa nuestro sentido de

supervivencia y salvaguarda nuestra cordura. Merced al

humor nos sentimos menos abrumados por las vicisitudes de

la vida. Activa nuestro sentido de la proporción y nos

pone de manifiesto que tras una exageración de la

seriedad se esconde lo absurdo.”

Además, esa circunstancia real es como el factor que

descubre que algo no es verdad reemplazando

inmediatamente la creencia por el descreimiento, Aquí

está implicada una verdad y un sentimiento basado sobre

una supuesta verdad, reemplazado por la opinión contraria

que ha originado el descubrimiento,

‘~ CHAPLIN, Charles, Op. cit., Pp. 230—231.
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¿No podría interpretarse esta relajación, desde la

ventana de Joharí, como un paso del cuadrante ciego al

cuadrante abierto o escenario?. En definitiva en esto

se basa la ironía dramática; cuando el espectador ya es

conocedor de la situación, todavía el protagonista

implicado permanece “ciego” a lo que está aconteciendo.

Sin embargo, no se trata sólo de poseer más o menos

información o conocimientos de la situación. Hay que

tener en cuenta que se deben de dar, según explica Olson

—aunque desde otro punto de vista—, corrientes de

pensamiento y sentimientos en sentido contrario.

Los conceptos de la ~ de ~ están
detalladamente explicados en LUfl, J. 2 La Interacción Humana

.

Madrid, Editorial Marova, 1976.
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“Del hecho de compartir su pena paso a compartir su

punto de vista, a pesar de saber que es falso. Del hecho

de rechazar su punto de vista paso a rechazar sus

sentimientos, a pesar de que sé que son reales. Y esta

diferencia de corrientes que nos llevan no significan

únicamente que vamos hacia dos direcciones opuestas, sino

también que nos hace miembros de mundos diferentes y,

efectivamente, contrarios, tan distintos que su pena me

produce placer.” 20

~‘ OLSON, Líder, Op. cit., P, 31.
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5.- TEORíAS SOBRE EL CLIMA HUMORíSTICO Y SOBRE LA

RISA

En este último apartado de este Capitulo, expondré

brevemente las obras fundamentales que recogen o

desarrollan algunos puñtos sobre el clima humorístico y/o

sobre la risa. Ni trabajo no hubiera sido posible sin el

enorme trabajo de búsqueda bibliográfica realizado por la

22Profesora patricia Neith—Spiegel He procurado que

todas las obras aparezcan ordenadas históricamente, segtn

el año de su publicación. También puede observarse que

algunos autores y obras se repiten en algunos

subapartados. La razón es clara: Una teoría puede dar

origen a diversas subteorias y un autor no tiene por qué

limitarse en su vida a una sola forma de pensar.

22 KEITH—SPIECEL, Patricia, Early Conoeptions of Humor~

Varieties and Issues en ‘¡‘he Psvcholocv of humor. Theoretical
Perspectives and Empirical Issues, editado por GOLDSTEIN, Jeffrey
11. y Mc CHEE, Paul E., New York and London, Academio Press, Pp.
3—19.
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5.1 • BIOLOGICAB, INSTINTIVAS Y EVOLUTIVAS

El humor y el reír han sido considerados buenos para

el cuerpo porque establece la homeostasis, estabiliza la

presión sanguínea, masajea los órganos vitales, estimula

la circulación, facilita la digestión, relaja el sistema

y produce un sentimiento de bien-estar. Ya he citado

anteriormente la obra más reciente de Rayinond A. Moody,

El ooder curativo de la risa. Como autores que han

defendido esta postura están:

— spencer, 11. The physiology of laughter en

Macmillan’s Macazine, 1860.

- Darvin, C. The exoression of the emotions in man

and animals, 1872.

— Dearborn, G.v,H. The nature of the smile and

the laugh en ~9Jsn2i, 1900.

— McDougall, W. Why do ve laugh? en gQrikIflA,

1922

— Menon, VE. A theorv of lauather, 1931 DoUgall,

14. en The theory of laughter Hiflan, 1903,

Why do ve laugh7 axThn&n, 1922 y &n

outline of nsvcholocv, 1923; vio la risa
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como un instinto, que ha contribuido a la

supervivencia y a aminorar el

enfrentamiento entre los hombres.

Otros autores que han desarrollado teorías

instintivas del humor son:

— Drever, J. The psvcholoav of everv dav lite

,

1921.

— Eastman, E. The sense of humor, 1921.

— Gregory, J.C, The nature of lauohter, 1924.

— Menon, V.K. A theorv of lauohter, 1931.

5. 2. TEORíAS DE LA LIBERACION, EL DESAZOGO O

EL ALIVIO

El humor tiene también unas funciones de liberación

del exceso de tensión y de desahogo.

Spencer, II. The physiology of laughter. HismiiThnia

fl4g4~jn~, 1850, fue el primero en ocuparse del. exceso de

energía en una teoría del humor,
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En la línea del alivio o liberación del exceso de

atención se halla Kline, L,W. The psychology of humor.

American Jeurnal of Psvcholoav, 1907.

Gregory, J.C. The nature of lauchter, 1924, vio la

liberación impregnando todo el humor.

Otros autores a destacar en esta línea son:

— Lipps, ‘¡¾ Los fundamentos de la Estética, 1898.

— Penjon, A. Le rire et la liberte. E!xMt..

Philosonhioue, 1893.

— Dewey, 3. The theor-y of emotion. PsflhlPl9flJ&Ai

Review, 1894.

- Marshall, MR. Pain. oleasure and aesthetic

,

1894.

— Allin, A. On laughter. Psvcholoczical Review

,

1903,

— Bergson, H. LL41.n, 1911.

— Sidis, E. The osvcholoav of lauahter, 1913.

— Eliss, 5.1<, The origen of laughter. &n&rinn

Journal of Psvcholocv, 1915,

— Patrick, G,T.W. ‘¡‘he osvcholocv of relaxation

,

1916.



55

— Rapp, A. Teward an ecleetie and multilateral

theory of laughter and humor. ~nflrniL.~t

General Psvcholoc¡v, 1947,

5.3. TEORíAS SOBRE LA RELACION DE LA RISA CON EL

E UNOA

La risa acompaña a la experiencia humorística y es

una manifestación o expresión de ésta. Ya en 1900, G.V.N.

Dearborn describió el modelo característico de la risa en

“The nature of the smile and the laugh”. ~aisn9!, 1900.

Keith—Spiegel señala que si a esa descripción se

añade toda una “serie de ruidos incoherentes y chocantes”

(como indicó Armstrong, ¡4. ¡~flJj~, 1928) uno tiene la

idea de que la persona, en este momento, está gravemente

enferma más que divirtiéndose, En este punto Arthur

Koestler, ¡‘he act of creation, 1964, encontró paradójico

que “el humor es el único dominio de la actividad

creativa donde el estimulo en un alto nivel de

complejidad origina una respuesta masiva e

inteligentemente definida en el nivel del reflejo
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fisiológico”.

La risa puede venir de una reacción a cualquier tipo

de estado emocional, Así lo indicaron, entre otros:

— McDougall, 14. The theory of laughter. llCi~n,

1903.

— dregory, J.C. The nature of lauohter, 1924.

— Burt, C. The psychology of laughter. ll~A1flL

Education Journal, 1945.

- Flugel, J.C. Humor and laughter. li~n4t&~L.g1

social osvcholoov, 1954.

Monro, Dii. Aroument of lauchter, 1951, presentó, por

ejemplo, diez causas de risa “no-humorística
1’, como el

nerviosismo, la relajación después de la tensión, el

mecanismo de defensa de las cosquillas, la expresión de

victoria tras ganar un juego o resolver una cuestión,

etc.
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5.4.— TEORíAS SOBRS LA RILACION ENTRE REíR Y SONREíR

Risa y sonrisa han sido vistas como manifestación de

un mismo fenómeno;

— Darwin, O. ‘¡‘he exnression of the emotions in man

antAflIfllé1!, 1872.

— Dearbon, G.V.N. The nature of the smile and the

laugh. acience, 1900.

- Sully, J. Essav on lauather, 1902.

— Kallen, MM. ‘¡‘he aesthetic principIe in comedy.

American .lournal of psvcholocv, 1911.

— Beerbohm, ¡4. Laughter. North American ReVieW

,

1921.

- Gregory, J.C. Some theories of laughter. Min~.

1923.

— creig, J.Y,T. The nsvcholoav of lauahter and

£QAft~Xs 1923.

- Hayworth, U. The social origin and funotion of

laughter. Psvcholooical Review, 1928.

— Rapp, A phyloqenetic theory of wit and humor.

Jeurnal of Social. Psvcholoav, 1949.
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Para .1. Sully Essav on laucther, 1902, risa y sonrisa

obedecen a un mismo proceso. Ho opina así el y varias

veces citado 14. Mcflougall; para él, la risa nos llega

desde la depresión mientras la sonrisa es la expresión

natural de la satisfacción. Le risa es fea mientras la

sonrisa es hermosa.

5.5.- TEORíAS SOBRS LAS CATEGORíAS DEL PLACER Y DE

LA RISA

Una variación en las teorías de las reacciones

emocionales tange—Lamen versus Cannon está centrada en la

cuestión de qué viene primero, si el placer o la risa.

La risa como la expresión pública de un estado de

placer ya existente es claramente la posición más

presente:

— Mobbes, L9=dfl4n, 1651.

— Spencer, E, The physiology of laughter en

1<pp~i~ipfl5 Macaz
4ne, lS6O.

— Darwin, <2. The exression of the emotions in man
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¡ntAnJ,mdi, 1872.

— Stanley, H.M. Pemarksoh tickling and laughing.

American Jeurnal of Psvcholoov, 1898.

— Dearborn, G.V,N. Tbe nature of the amile and

the laugh en ~i9fl~j, 1900.

— Sully, 3. Essav on lauchter, 1902,

— Beerboha, M. Laughter. North American Review

,

1921.

- Drever, 3. The nsvcholoov of everv dav life

,

1921.

— HcComas, MC. The origin of laughter.

Psvcholocical Review, 1923.

— Grandqent, C.H. Getting a lauch and other

essavs, 1924.

— Kellyar, R.E. Leughter and jollity. Contemoorarv

Review, 1927,

— Willmann, J.M. Am analysis of humor and

laughter. American Journal of Psvcholcav

,

1940.

Artur Soestíer, The act of creation, 1964, habló

directamente de la postura Cannon al concluir que “el

grano de sal que debe estar presente en el relato para

hacernos reír se convierte en una gota de adrenalina”.
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14. Mc Dougall indica que la risa no es una expresión

de placer como tal, sino másbien un generadorde placer.

Wallis, W.D. Why do we laugh? Scientific Monthlv

,

1922, indicó que la risa puede evocar placer cuando

representa apreciación y aprobación por el grupo.

S.S. TEORíAS SOBRS ESPRESION DE PLACER VERSUS

BIPRESION DE DISGUSTO DISNRAZADO

Hay teorías que mantienen que en el humor lo que

parece ser placer o es experimentado como tal es

normalmente enojo, disgusto convertido de algún modo por

el proceso del humor. Así, E. Nietzche (citado en Brody,

¡4.14. The meaning of laughter. Psvchoanavtic Ouarterlv

,

1950> dice: “El hombre sufre tan atrozmente en el mundo

que estuvo obligado a inventar la risa”.

Winterstein, A. Contributlons to the probles of

humor. Psvchoanalvtic Ouarterlv, 1934, dijo: “El humor

ríe entre lágrimas”.
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Estos Últimos puntos de vista han sido contemplados

por:

— Guthrie, W.N. A theory of the comio.

International Ouarterlv, 1903.

— McDougall, 14. Why do ws laugh? en

1922.

— Wilson, K.M. Sense of humor. contemoorarv

Review, 1927

- Bergíer, E. La,Ichter and the sense of humor

,

1956.

Wilson, K.M. Sense of humor. Contemoorarv Review

,

1927 y Brody, ¡4.14. ‘¡‘he ueaning of laughter.

Psvchoanalvtic Ouarterlv, 1950, indicaron que el humor

proviene de una sublimación de nuestro impulsos no

deseados.

Freud, 5. El chiste y su relación con lo

1n~9n¡~.Thnfl, quien se ocupó de muchas de las dinámicas

perturbadoras tras el humor, creyó que junto con un

ingenio tendencioso hay un ingenio inocente. A pesar de

ello, la mayoría de los escritores psicoanalistas han

resaltado la motivación de displacer tras el humor,
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5,7. TEORíAS SOBRE EL PAPEL DE LA LIBERACION DE LA

ENERGíA NERVIOSA

Es un tema central para algunos teóricos. La

reducción de la tensión a través de la risa ha sido

descrita como surgida de

1.— Le energía reprimida o encerrada y repentinamente

liberada en el humor:

— Dugas, J. Psvcholooie du rire, 1902

— Angelí, J.R. Psvcholoovl An introductorv studv

of the structure and function of human

consciousness, 1904.

— Freud, 5. El chiste y su relación con lo

1n9sngsiS.nk,S, 1905.

— Patrick, G.T,W. The osvcholOcVl of relaxation

,

1916.

— Drover, J. ‘¡‘he nsvcholooV of everv’iav life

,

1921,

— Menon, V,K. A theorv of laudht#r, 1931.

— Brody, MAl. The meaning of laughter.

Psvchoanalvtic ouarterlv, 1950.
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2.— El escape del exceso de energía para el que el.

cuerpo no tiene un uso serio:

— Spencer, H. The physiology of laughter en

Macmillan’s Macazine, 1860.

— Lipps, T. Los fundamentos de la Estética, iRga.

— Marsball, H.R. Pain. uleasure and aesthetic

,

1894.

— Allin, A. On laughter. Psvcholoaical Review

,

1903

— Sidis, E. The Psvcolocv of lauphter, 1913.

— Crile, 2.14. Man an adoative mechanism, 1916.

3.- La tensión relajada como consecuencia de una

interrupción o bloqueo mental:

— Greig, J.Y.T. The osvcholocv of lauohter and

comedv, 1923.

Otros autores no ven, sin embargo, tan claro las

anteriores explicaciones:

— Hcoougall, 14. Why do Wc laugh? en

1922.
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— Hayworth, D. me social origin and function of

laughter. Psvcholoalcal Peviev, 192S.

Brody, M.W. ‘¡‘he meanimg of laughter. Psvchoanslvtic

QMartsrIx, 1950, ve en la risa más un “tomar” que un

“liberar” considerando a la boca como el órgano prensil

más arcaico.

Keith—Spiegel especific~ que si hablamos de risa,

nos referimos a distensión, pero si estudiamos el motivo

de la risa habrá que tener en cuenta, en el proceso, la

tensión producida y la tensión liberada.
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IV. - LOS FUNDAMENTOS DEL HUMOR: LAS ORDENACIONES

CATEGORIALES

si queremos realizar una tarea científica seria sobre

el humor, es indispenséble trazar las grandes categorías

y subcategorias de esta realidad comunicativa. Sin

categorías, no hay fundamentos y sin fundamentos, no hay

ciencia.

El fundamento del humor es siempre un aspecto

particular —decía en el Capitulo II— opuesto a lo serio:

el acto, o la persona o cosa afectada, la manera,

instrumento empleado, propósito, resultado, tiempo y

lugar.

Los investigadores han descubierto gran número de

categorías del humor y cada vez han ido perfilando más

su esfera y su radio, Precisamente porque se trata de

captar toda la variedad de actos y situaciones. Al igual

que hemos hecho en capítulos anteriores, presentaremos

algunos de los autores eple más han impulsado esto campo

de investigación.
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1.- ARISTOTELES1 PUNDARENTOS RETORICOS DEL RUMOR

EN EL PROCESO DE LI COMUMICACION.

Elder oleen propone dividir a los autores que se han

ocupado de lo cómico en tres grupos fundamentales, según

se ocupen del objeto del cual se ríe uno; del sujeto, es

decir, de quién se ríe; o de la relación entre el objeto

y el sujeto de reírse. Tras cada uno de estos tres grupos

se esconde el por qué se ríe uno y las distintas causas

a que se atribuye la risa.

En realidad, Olson no hace más que repetir la

división que Aristóteles hizo de la l~etórica, Por eso,

creo más conveniente acudir a H. Lausberg, que explica

de un modo recto, y no simplemente oblicuo, ese punto de

partida aristotélico, que ha servido de germen de

prácticamente todos los modelos de comunicación con que

ahora contamos.

OLSON, Elder, op. cit., P, 16.
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Para establecer una división, lo mejor es interrogar

a los interesados en el discurso humorístico: el orador,

el objeto del discurso, el oyente. Entre los interesados

encontramos el fenómeno de lo “aptum” o relación, Existe,

pues, lo “aptun” entre el orador y objeto, entre el

objeto y auditorio, entre orador y auditorio.

Si nos centramos en la relación <aptun) del objeto

del discurso con el auditorio, obtenemos la división, de

los tres “genera” aristotélicos <“genus iudiciale, genus

deliberativum, genus demonstrativus”) . En el tema de

nuestra tesis, seria el lugar apropiado para estudiar las

teorías sobre los diversos “blancos” del humor. Aquí nos

encontramos con un manantial inagotable, pues no podemos

olvidar que en muchos chistes, comedias y situaciones de

la vida real, están presentes los tres géneros

aristotélicos.

Tomando como base de la división la relación <apture)

entre el orador y objeto del discurso, se puede llegar a

una división según la facilidad o dificultad que para el

orador presenten los objetos del discurso. En pura

Retórica, ésta es la división en “quaestiones civiles

<accesibles a todos) y quaestiones artitin propriae <que
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requieren conocimientos especializados. Dentro del humor

en el proceso de la Comunicación, podemosencuadrar aquí

cuantas teorías abordan pri~nordialmente al sujeto que

produce cualquier clase de humor: también, las aptitudes

que diferentes personas muestran para diversos tipos de

humor,

Por último, al considerar la relación (aptuia) del

orador con el auditorio, comprobamos que esta relación

sólo tiene sentido suponiendo que pasa sobre el objeto

del discurso: es la relación, pretendida por el orador,

del objeto del discurso con el auditorio. El resultado

es, pues, otra vez la tripartición aristotélica.

Enfocando esta relación en el humor dentro del proceso

de la comunicación, comprobaremos que ha habido autores

muy importantes a los que les ha atraldo fundamentalmente

esta relación. 2

Esta gran división de la materia, de cuño

aristotélico, me servirá como hilo conductor para los

Capítulos y, ví y VII.

2 LATJSBERO, Meinrich, Manual de Retórica L4teraria. Madrid,

Editorial aedos, vol. 1, 1982, Pp. 104—152.
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2.’ EL “TRACTATUS COISLINIAMUS”

El Tractatus eoisliniamus, obra anónima, escrita

antes del siglo 1. A.C., representó una sistematización

muy considerable de muchos fundamentos particulares. Su

estilo terso, lacónico, donde no sobra ninguna palabra,

ha hecho que perdurase a través de tantos siglos. Sin

embargo, Líder olson opina que “o no la entendió <se

refiere a la definición aristotélica) o bien no

comprendió su finalidad”. Es una crítica fácil e injusta,

como algunas de las que hace Olson. A ml entender, con

esta crítica y otra que hace a Lene Cooper, quiere

ocultar que él se inspiró decisivamente en el libro de

este último autor, publicado en 1922, que a su vez

comentaba ampliamente el Zr~t~flai en una parte de su

libro.

Este Tratado y el comentario de Lene Cooper me ha

servido de gran ayuda para desarrollar todo lo referente

a la Comedia y a sus componentes. (Capítulos VIII—XIV)
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3.- AUTORES CON ORDENACIONES PARCIALES DE CATEGORíAS

SOBRE EL HUMOR

Aquí pueden encuadrarse los autores de cuyas

contribuciones voy a ocuparme en los tres capítulos

siguientes.

4r LAS SEIS AJEAS DE MAURICECHARREY

Maurice Charney ha sistematizado seis áreas que

guardan relación con las ideas expuestas hasta aquí. La

distinción de estas áreas parte del trabajo de Charney

Comedv hioh and low: an introduction to the Exnerience

of Comedv

Me parece que su sistematización sirve de gran ayuda

para englobar una gran cantidad de autores y teorías

anteriores a él. Por eso, he creído oportuno especificar

el contenido de algunas de sus áreas.

CHARNEY, Maurice, Op. oit., Pp. 5—7
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L APRA DE LO DISCONTINUO

.

La comedia depende de la ruptura del orden racional

y la causalidad. La comedia permite mover bruscamente

perspectivas y yuxtaponer piezas separadas de acción como

si se pertenecieran. Esto crea un clima cómico dominado

por la ansiedad, la expectación y la inquietud, que de

forma repentina, desaparecen gracias a la catástasis.

Aquí podemos encuadrar cómodamente todas las teorías de

la incongruencia, de la ambivalencia y de la

configuración

1.1.— TEORíAS DE LA IRCONGRUENCIA:

— Spencer, E. ¡‘he osvcholoav of lauother, 1860,

estableció que la risa se da cuando “la conciencia ignora

el paso de las grandes cosas a las pequeñas, sólo cuando

hay una inclinada incongruencia”.

— Bergson, E. ~ 1911. Ofreció un gran

modelo, basado en la observación de muchos casos

particulares. El filósofo francés indica que en el

proceso “Del corredor que se cae al ingenuo del cual nos

burlamos, de la burla a la distracción, de la distracción
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a la exaltación y a las diversas deformaciones de la

voluntad y del carácter” lo humorístico es un efecto de

automatismo y rigidez.

Un importante número de otros teóricos han utilizado

los principios básicos de la teoría de la incongruencia

en sus concepciones del humor. Hay que destacar a:

— Guthrie, 14.N. A theory of tSe comio.

International Ouaterlv, 1903, quien creyó que la risa o

diversión sólo resulta de una situación disarmónica si

simultáneamente estamos seguros de que cada cosa es

totalmente correcta.

— Delague, Y. Sur la nature du comique, La Eevue

~LJfa.1. 1919, pensó que las incongruencias que serian

desagradables a otros son divertidas sólo si somos

capaces de mantener una actitud desprendida o

independiente.

— Leacock, S.S. Humour~ Its theorv and tecniciie

,

1935, describe el humor como el contraste entre una cosa

BEROSON, Henrí, Op. oit., P. 40.
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cono es o debería ser y una cosa desfigurada, como no

debería ser.

- Willmann, 3.M. Am analysis of humor and

laughter. Americmn Jouirnal of Psvcholoov, 1940, indica

que el humor es producido siempre que una idea chocante

está unida a otra, que en contraste es divertida,

apacible o común.

— Baillie, J. Laughter and tears: The senseof

incongruity. Studies in Human Nature, 192i, afirmó que

poseemos las condiciones permanentes de reír en una

sociedad regulada, desde el momento que cualquier

desviación de las normas sociales es Incongruente.

— Xoestler, A. The act of creation, 1964,

describió el modelo fundamental del, humor como la

percepción de una situación o acontecimiento en dos

contextos habitualmente incompatibles. El cambio brusco

en la trayectoria del pensamiento, normas o lógicas nc

puede ser seguido rápidamente por ciertas emociones que

se desahogan a lo largo del canal de menor resistencia —

la risa—.
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Otros teóricos que emplean la incongruencia como

centro de sus teorías o concepciones del humor son:

— Hazlitt, W.c. On .,it and humeur. En Ia9fl~xa4

en the Enolish writers, 1819. <Este teórico tuvo

influencia en la concepción del humor de

Charles Chaplin),

— BroWn, ‘1’. Lectures en the mhilosophv of the

bnm~uEIn4, 1820.

— Hunt, L. Wit ¿np humour, 1846,

— Everett, C.C. Poetrv. comedv. and dutv, 1888.

— Stanley, ¡LS. Remarks en tickling and

laughing. American Jeurnal of Psicholoov

.

1898.

— Lipps, ‘1’. Los fundamentos de la Estética, 1898.

— ¡<alíen, HM. The aesthetic principle in comedy.

American Jeurnal of Psvcholocv, 1911.

— Eastman, ¡4. The cense of humor, 1921.

— Carpenter, E. Laughter, a glory in sanity.

American leurnal of Psvchoiocv, 1922.

— ¡<immins, C.W. The snrlnos of lauohter, 1928

— Menon, vii. A theorv of lauchter, 1931.
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1.2.— TEORíAS DE LA AMBIvALENCIA:

Las teorías de la ambivalencia mantienen que la risa

se da cuando el individuo experimenta, al mismo tiempo,

emociones o sentimientos incompatibles.

En esta corriente se halla D.M. Honro; Armn~nLs1

lauahter, 1951. Hay una similitud entre las teorías de

la incongruencia y las teorías de la ambivalencia. Las

teorías de la incongruencia tienden a ideas o

percepciones acentuadas, mientras que las teorías de la

ambivalencia se centran más en los sentimientos o

emociones destacados.

En IiThkn de Platón, surge el prototipo de la teoría

de la ambivalencia cuando Sócrates enseñó a Protarco que

el reír proviene de la simultaneidad del dolor y placer,

resultado de la maldad.

El concepto de reír como oscilación de movimientos

físicos contrarios en la expresión de la diversión y la

pena fue desarrollado por Joubert, <1579) citado por

Eastman, ¡4. The sense of humor, 1921.
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Descartes, E. Les nassions de lame, 1649, vio lo

jocoso mezclado con el dolor o ~ o ambos como causa

de la risa.

otros sentimientos o emociones encontradas que se

manifiestan a través de la risa son:

— el amor modificado por el odio, Greig, J.Y.T.

The nsvcholocv of lauchter and comedv, 1921,

— manía alternando con depresión, Winterstein,

A. Contributions te the probles of humor.

PsvchoanalvtiC Ouarterlv, 1924.

- superioridad encontrada con limitación, Dessoir,

¡4. Asthetik und alloemeine Kunstwissenschaft, 1923.

— caos divertido mezclado con seriedad, Knox, Y.

Towards a philosophy of humor. Journal of Philosoohv

,

1951.

— simpatía y animosidad, Gregory, J.C, Tt&..D4ZMn

o&auahter, 1924.
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También destacan aquí las ideas de Willmann, J,M.

An analysis of humor and laughter. American Sournal of

Eb~lnns, 1940: se basa en los principios de Paulov.

Otros autores que se han ocupado de la dualidad del

sentimiento como fundamental en la risa y el humor han

sido:

— Hóffding, H. Outlines of osvcholoav, 1591.

— Eastman, ¡4. The sense of humor, 1921.

— Rellyar, R.H. Laughter andjollity. Contemmorarv

Revlew, 1927.

— Lund, F.M. Why do we weep?. Journal od social

Ely9haThnY, 1930.

1.23.- TEORíAS DE LA COHFIGURACION:

Se experimenta el humor cuandoelementos percibidos,

en principio, como inconexos, de repente encuentran su

lugar. Se ve una relación entre estas teorías y las de la

incongruencia. Las teorías de la incongruencia sostenían

que es la percepción de lo inconexo lo que divertía. En
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las teorías de la configuración es el “estar incluido”,

“la intuición”, “el acoplamiento” lo que conduce al

divertimento.

Las teorías de la configuración también anticipan

o reflejan el ampl.io modelo teórico de la psicología de

la Gestalt.

Dentro de esta corrientedestacan Quintiliaflo y Hegel

<citado en Sohiller, 9. A configurational theory of

puzales and jokes. Journal of Genetic Psvcholoov, 1938)

quiénes mostraron la creciente inteligibilidad de una

situación, ininteligible en un primer momento, como un

ingrediente primario en una situación cómica,

Maier, NR.?. A Gestalt theory of humour. flriSJafl

Journal of Psvcholoov, 1932; fue el primero en utilizar

los datos basados en teorías orientadas por la Oestslt

del razonamiento. Consideró también, convenientemente

explicado, el relevante proceso mental de la experiencia

humorística.

Un incidente humorístico estimula una cierta

dirección o punto de vista, pero concluye <esto es,
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organiza los hechos presentados) de forma diferente a lo

esperado. La configuración inesperada es una sorpresa. Lo

que diferencia el humor de otras formas de pensamiento o

razonamiento es que el ridículo es lógico sólo dentro de

ciertos limites, para de este modo tomarlo ligeramente.

La teoría de “dualidad dinámica” de P. A. Sohiller,

en la obra arriba citada, desarrollé los chiste como una

variedad del problema propuesto. Los chistes son análogos

a ambiguas figuras que pueden ser vistas de dos modos

distintos. Dice achiller: “El sentimiento cómico es una

lógica que la risa estimula por un cambio de repente en

la configuración de un modelo de pensamiento de

estructura no estable, mostrando el doble aspecto de un

momento en su dualidad dinámica.”

Otra teoría dentro de este apartado fue desarrollada

por ¡4. Soheerer, An aspect of the psychology of humor,

Bulletin of the Menninoer Clinio, 1948, quien consideró

el humor como una acción placentera en la multiplicación

de coincidencias en el pensamiento.
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También destaca a. Bateson. The role of humor In

human communicatiofl. ~yksxn9~ig1, 1953. Comparó la

estimación jocosa a los cambios en la cantidad de modos

o formas de percepción.
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Lz AREA DE LO ACCTDENTAL

.

En principio siempre necesitamos tener confianza

en la validez, seriedad y significado de una experiencia

casual, de lo fortuito y no anticipado. Lo que apasionaba

a Stendhal, por ejemplo, como piedra de toque de la

calidad humana, era la reacción ante lo imprevisto, Esto

origina una grandiosa creatividad en potencia, ya que

cualquier suceso, no ocurrido como trivial, puede tener

ricas posibilidades cómicas, desde un paseo por la calle,

hasta leer ociosamente entre inconexos libros o una

visita al basurero de la ciudad. Las teorías sobre la

sorpresa encajan muy bien aquí,

2.1.- TEORíAS DE LA SORPRESA:

Los elementosde “sorpresa”, “shock”, “lo repentino’,

“lo inesperado””, etc han sido desarrollados por muchos

teóricos como condiciones necesarias <aunque no

suficientes) para la experiencia humorística.
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Teóricos a destacar son Stanley, H.M. • Remarks on

tickling and laughing en American Journal of Psvcholoov

,

1898. Este autor subrayó el regreso a la sorpresa en la

lucha por sobrevivir.

Destaca

analysis of

psvcholo~

,

constituido

inducción a

además la teoría de Willmann, 3.14. An

humor and lauqhter en American Journal cf

1940, según la cual el humor está

por la sorpresa o alarma acompañada por una

jugar.

Otros escritores que insisten en lo repentino o a

sorpresa como uno de los principales ingredientes de la

experiencia humorística son:

— Quintiliano en De Institutione oratoria

— Mobbes, ‘1’. 1a~LiAtÁn, 1651.

— Hartley, O. Observatione on man. bis frame. bis

dutv. and bis exnectations, 1749.

— Cerard. A. An essav on tasto, 1759.

— Priestley, .7, A course of lectures on oratorv

and criticism, 1777.

— Ramsay, O. Analvsis and theorv of the emotions

,

1848.
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— Darwin, C. ‘¡‘he exnression of the emotions in

man and animals, 1872.

— Courdaveaux, y. Etudes sur le com”niaue, Le

rire dans la vie et dans l’art, 1875.

— Sully, .7. Essav on lauc,hter, 1902,

— Carpenter, R. Laughter, a glory in sanity.

American .Iourna] of Psvcholoc-v, 1922.

- Hasson, T.L. Humor and the comic jeurnal. xfls

Review, 1925.

— Feibleman, J.K. In traise of comedv, 1939.

Uno de los aspectosmás chocantes de las reacciones

del humor es la adaptación a estímulos dados. Cuandose

elimina la sorpresa o la novedad, o si se recuerda un

chiste, la reacción a la situación humorística se altera,

según indica Hollingworth, H.L. Experimental studies in

judment: Judment cf the comio. Psvcholoclcal Peview

,

1911.
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Lz... AREA DE LO AUTONOMO

.

Al tratar el problema de lo cómico y la comedia, la

rígida distinción entre mundos orgánicos e inorgánicos se

pierde. Las cosas adquieren vida propia. Las cosas

materiales pueden ser animadas si se observan

cuidadosamente lo: suficiente. Para ello se emplean

distintos procedimientos, que estudiaremos al tratar la

comedia en su desarrollo cualitativo. Por ejemplo, las

máquinas sugieren cómicas analogías entre la vida de las

cosas y la vida del hombre. Aquí nos encontramos con la

teoría de la risa de Bergson. Las cosas pueden ser

recombinadas en relaciones nuevas y significativas. En

los payasos, por ejemplo, vemos, frecuentemente, como

objetivo, la imitación de un mundo inanimado, con la

consiguiente transferencia metafórica,



85

Sc APEA DE LO INTEHcIONAL. LA MATERIALIDAD HUMANA

.

El cuerpo es un objeto material, y el conocimiento

intenso y minucioso del cuerpo es una fuente vital de

comedia. Las distintas partes del cuerpo apoyan la

analogía mecánica y la creciente preocupación sobre la

castración, impotenciá y pérdida de función mecánica.

Ser un ser humano es inherentemente cómico. ¿podemos

estar reconciliados con nuestra propia aversión

orgánica?.

Este área nos recuerda al filósofo francés Bergson,

quien establece la siguiente ley general; “Es cómico todo

incidente que llama nuestra atención sobre algo físico de

una persona cuando lo moral es lo importante.” Y será

más cómico cuanto más brusco sea el paso entre lo moral

y lo físico: “Era virtuoso y rechoncho”. También resulta

cómica toda persona que nos sugiera la imagen de

atormentada por su cuerpo, quizá por ello una gordura

excesiva causa risa al recordarnos esta idea.

BERGSON, Henrí, Op. cit., p. 50.
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Ese llamar la atención sobre lo físico para explicar

el humor se le ocurrió a Pto Baroja en Le caverna del

bwn~rIrnn~. En concreto establece una relación entre la

enfermedad y la literatura de humor. Para él, la calvicie

respalda el aserto. Shakespeare y Dickens serian los

ejemplos, porque aunque melenudos por atrás, dejaban ver

su calvicie por delante. Loa problemas psíquicos de un

Dostoievski explicarían una comicidad patética. Para

Baroja el artritismo origina la mordacidad, mientras la

obsesión erótica causaría la ironía. En definitiva, Pío

Baroja realiza un paso semejante al comentado, en lugar

de decir que era virtuoso y rechoncho nos dice era mordaz

y artríticO.

6 BAROJA, Pío, La caverna del humorismo, Madrid, Caro

Raggio, 1986,
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Ic AREA DE LO HISTRIONICO

El hombre es un actor representando un papel de

payaso. Nosotros estamos muy preocupados da la

significación de nuestros intentos de comunicar. El

lenguaje es un instrumento falible. Todo el conjunto de

las palabras representan posibilidades de expresión, que

con su vida propia, se hacen, en todo momento,

disponibles para una explotación cómica. A veces las

palabras y las acciones están separadas de su significado

comunicable, éstas están libres de su carga utilitaria,

Observemos cono el payaso, por ejemplo, llama más

frecuentemente la atención en soliloquio que en una

conversación.
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tc AREA DE LO IRONICO

podemos advertir en lo cósico un regreso a una

asunción básica de los sueños y la poesía: cada cosa

puede significar, también, su opuesta. La comedia nos

prepara para esperar, por ejemplo, el “pastel en la

cara”, El lenguaje es especialmente rico en posibilidades

irónicas, es el medio del discurso racional, El ironista

es un hombre astuto que está continuamente repitiendo: la

única cosa que yo sé es que no sé nada. Este tipo de

comienzo socrático construye un buen comienzo para la

comedia. Las teorías de la superioridad han desarrollado

este apartado.

6.1, TEORíAS DE LA SUPERIORIDAD;

Dentro de las teorías de la superioridad, destaca

Aristóteles y su concepción del ingenio en la Etkk¡.

Lo ridículo se encuentra en algún defecto, deformidad,

etc que no es doloroso o destructivo.
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— Thomas Hobbes, sri 1651, define el humor como

“una repentina gloria” en

Parte Primera: Del Hombre, Capitulo VI.

— Schopenhauer, A. en

reoresentación

,

a esta teoría.

El mundo como voluntad y

1819, también se incorpore

RODEES, Thomas, LfliflAn, México, Fondo de Cultura
Económico, Tercera reimpresión, 1987, P. 46.
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5.- LAS “TABLAS” DE LOS ENTOQUIS, APROXIMACIONES O

CATEGORíAS DEL EDEOR.

Una serie de autores han preferido buscar y

especificar unas “tablas” de enfoques, aproximaciones o

categorías que fueran exhaustivas y exclusivas. El

resultado ha sido muy variado pero muy meritorio. Yo le -

comparo al que han realizado en Información y

Comunicación autores como Jurgen Ruesch y Ronald Smith,

Lilly, 14.5. “The theory of the ludicrous
1’, en

Fortniohtlv Review, 1856, ofreció 21 variedades, en la

configuración de las múltiples categorías del humor, como

el ingenio, la ironía, la sátira, el sarcasmo, la

parodia, el juego de palabras, burlas, imitación y

chistes.

RUESCH, J., Semiotic Aooroach to Human Relations. La

Haya, Mouton, 1972, Pp. 486—488. <Expuesto por VALBUENA, E.: Op.
cit. Pp. 56—57>.
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Seis años después, J. Sully, en su obra flny..&n

2wstiz~r, 1902, estableció las dooe clase, de femásemos

de los que provieme la risc

1.— Innovaciones o novedades

2.— Deformidades físicas

3.— Deformidades lócrales y vicios.

4.— Desordenes

5.— Pequeñasdesgracias.

6,— Indecencias.

7.— Ostentaciones.

8.— Deseo de conocimiento o habilidad.

9.— Lo incongruente y absurdo.

10.— El juego de palabras.

11.— La expresión de una alegre disposición.

12.— El ingenio u obtención de lo mejor de una

persona,

Otros que han ofrecido también listas de categorías

del humor y la risa son:

— Courdaveaux, y. Etudes sur le comiane: Le rire

dans la vie et dans l’art, 1875.

— Hall, 0,5. y Allin, A. ‘¡‘he psychology of

tiokling, laughter, andthe comio. AmanIs~n
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Journal of Psvcholoav, 1897.

— ¡<line, L.W. The psychology of humor. hnr±s4n

Journal of Psvcholoev, 1907.

— Dunlap, 1<. oíd and new viewnoints in osvcholodv

,

1925.

Fovíer, 11,14. A dictionarv od modern Enalish use

,

1926, clasificó los tipos de absurdo o ridículo en humor,

ingenio, sátira, sarcasmo, invectiva, ironía, cinismo y

lo sardónico, y destacó la diferencia entre ellos de

acuerdo a sus motivos, origen y método de presentación y

el tipo de su audiencia.

— Valentine, C.W. ‘¡‘he osvcholcpv of earlv

£hiUh994, 1942.

El autor que, a mi entender, ha desarrollado mejor

una lista lo más amplia que le ha sido posible y con

criterios combinatorios ha sido Gerald Nillerson,

precisamente uno de los autores más competentes en la

investigación y docencia sobre televisión,



93

Para Millerson, en toda comedia cinematográfica las

imágenes responden a una serie de propósitos o fines.

Algunos de los más corrientes son:

a) Exnositivo, Transmitir directamente información.

b) Ambiental: Fijar un sitio, así lo hace, por

ejemplo Billy Hilder, en Le tentación vive arriba, con

la isla de Manhattan.

c) Interpretativo; Asociaciones visuales que

comunican ideas, pensamientos, sensaciones, emociones,

etc, sirvan Chaplin, Lubitsch o Wilder como ejemplo.

d) ~i~~t4.qg: Símbolos asociados a personas,

acontecimientos, etc.

e) ¡mj~fl4yQ: Para imitar una apariencia o acción.

Por ejemplo, la cámara se tambalea como un borracho. Este

propósito se puede ver repetidamente en las películas

cómicas mudas.
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f> Identificativo: Características que se asocian a

personas, acontecimientos, etc.

g) Para recapitular: Evocando temas vistos

anteriormente.

h> Para asociar: Uniendo acontecimientos, temas,

etc.

i> Para montaje: Una interacción de imágenes

sucesivas, o una yuxtaposición de temas.

A todos estos propósitos, y sin olvidar el fin último

que es crear un clima cómico, se llega mediante los

siguientes procedimientos, que traducen lo cómico en

acción;

1.— Contraste visual directo.

2.— Contraste sonoro directo,

3,— Contraste entre imagen y sonido.

4.— Comparación directa con contraste.

5.— Cuestiones idénticas en situaciones diferentes.

6.— Enlace de cosas diferentes mediante algo en

común.
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7.— Yuxtaposición da incongruencias aparentes.

8.— Insinuación.

9.— Desenlace inesperado.

10.— Bathos, De lo sublime a lo ridículo.

11.— Falseamiento o distorsión deliberada.

12.— Interpretación por imitación.

123.— Selección asóciativa: Directa, evocativa y

simbólica.

14.— Exageración deliberada.

15.— Moderación deliberada.

16.— Efecto irreal desarrollándose naturalmente,

17.— Efecto natural,

18.— Repetición.

19,— Repetición secuencial.

20.— Comparación sucesiva.

21.— Juegos de palabras equivoco.

22.— Ironía.

23.— Tremía modificada.

24.— Ironía dramática.

25.— Personificación.

26,— Transferencia metafórica.

27.— Flash—back.

28.— Referencia a acontecimientos futuros.
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29.— ReferenCia a lo ausente como si estuviera

presente.

30.— Referencia al pasadocomosi estuviera presente.

31.- Cambio brusco de plano.

32.— Fundido en negro en el clímax.

33.— Doble toma.

234.— Revelación repentina.

35.— íncongriiencias¡ Acepta lo anormal <Ridículo>,

hace grandes esfuerzos (Ridículo>, aptitud

desproporcionada, incapaz de hacer un acto

sencillo, imita sin éxito, caricaturiza, hace

lo correcto por equivocación, es decir, el loco

con suerte o el tonto con suerte,

MILLERSOR, Gerald, Técnicas de realización W oroducción
~n~.Sft14xIii~fl~ Madrid, Instituto Oficial de Radio y TV, 1983,
Pp. 418—425.
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Como es lógico que en esta Tesis aspire a desarrollar

la mejor tabla categorial, y a pesar del gran esfuerzo

que esto me ha supuesto, la lista de Millerson me ha

servido para ilustrar los procedimientos para la creación

del humor, que desarrollaré extensamente en el Capitulo

xví xx.



V. - LA RELAcION DEL OBJETO DEL HUMOR CON EL

AUDITORIO
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y. — LA RELACION DEL OBJETO DEL HUMOR CON EL

AUDITORIO

Como ya anunciaba en el Capitulo anterior, parto de

la división aristotélica de la Retórica, aplicándola

específicamente al humor en el proceso de la Información

y de la comunicación. Muchos modelos posteriores se han

basado en esa división. El estudio que Angel Benito

acomete de los Modelos de Comunicación cuando habla del

Concepto Unificador de las CiencIas de la Información

constituye una quia orientadora a partir de la cual

podemos enriquecer cada modelo con los autores que vamos

a explicar en éste y posteriores Capítulos.

BENITO JAÉN, A.: Teoría General de la Información. Madrid,

Guadiana, 1913, Pp. 180—213.
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1.- PLATON

El primer autor que desarrolló esta relación fue

Platón. En el Filebo o del Placer, dice que lo ridículo

es una forma del mal; en concreto, la que se debe a la

ignorancia manifiesta de uno mismo con respecto a sus

bienes, su persona o su alma; siempre en el caso de que

sea débil e incapaz de venganza cuando ha sido ofendido,

puesto que de otro modo nos encontraríamos con el odio y

la fiereza. Es decir, Platón explica cómo la presunción

de belleza o de sabiduría por parte de los amigos es

risible cuando es endeble y no causa daño a los demás

pero puede convertirse en odiosa si cobra fuerza y

perjudica. Así lo expresa el filósofo griego en el

diálogo citado:

“SOCRATES,—Ahora bien: la ignorancia es un mal, así

como también lo que nosotros llamamos estupidez.

PROTARCO.—¿Y qué?.

SOCRATES.— Mira, pues, según eso, cuál es la

naturaleza de lo ridículo.

PROTARCO.— Explicate.

1;>~

CA
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SOCRATES.— Es, en suma, un vicio, pero que recibe

el nombre de una disposición especial; en todo el campo

general del vicio, es la parte que se opone directamente

a la disposición que nos recomienda la inscripción de

Delfos.

PROTARCO.—¿Te refieres, Sócrates, a la que dice

“conócete a ti mismo”?.

SOCRATES.— Si, Lo contrario seria, evidentemente,

no conocerse a si mismo.

PROTARCO.- Sin ninguna duda.

SOCRATES.—¡Oh protarcol , intenta dividir esta última

disposición.

PROTARCO.- ¿Y cómo he de hacerlo? Me temo que no voy

a ser capaz de ello.

SOCRATES.—¿Pretendes entonces que soy yo quien ha

de hacer esta división?.

PROTARCO.— Si, pretendo esto, y hago aún más que

pretenderlo: te lo ruego.

SOCRATES.- ¿Acaso todos aquellos que se desconocen

a si mismos no son necesariamente victimas de esta

ilusión, bajo uno de los tres puntos de vista

siguientes?.

PROTARCO.- ¿Cuáles?.
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SOCRATES.—Primero, desde el punto de vista de la

fortuna, cuando se consideran más ricos de lo que en

realidad lo son.

PROTARCO.— Hay ciertamente mucha gente que tiene

este defecto.

SOCRATES.— Hay mucha más todavía que se cree más

grande y más bella dolo que es, y en todo aquello que

corresponde al cuerpo se atribuyen una serie de

superioridades que ellos en ninguna manera poseen en la

realidad.

PROTARCO.— Ciertamente.

SOCRATES. - Pero todavía el grupo más numeroso lo

forma, a mi modo de ver, el de aquellos, sin duda, que

faltan en la tercera clase de ignorancia, la que se

refiere a las cualidades del alma, y se consideran

superiores en virtud, cuando en manera alguna lo son.

PROTARCO.—Realmente es así.

SOCEATES.— Ahora bien: entre las virtudes, ¿no es

acaso la sabiduría y prudencia la que la gran mayoría de

los humanos pretendo a toda costa poseer y se llena así

de discusiones y de falsos semblantes de sabiduría y

prudencia?.

PROTARCO.— ¿Y cómo no verlo?.
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SOCRATES.— Se puede, pues, afirmar que esta

ignorancia es un mal, sea cual sea la forma que ella

tome.

PROTARCO.- Sin duda.

SOCRATES.—Según eso, Protarco, nos es aiIm preciso

dividirla en dos, si queremos tener en cuenta la envidia

burlona y ver cómo se mezclan en ella extrañamente el

dolor y el placer.

PROTARCO.- ¿Y de qué manera, según tú, hemos de hacer

esta división?.

SOCRATES.- Todos aquellos que, neciamente, se forjan

de si mismos esta falsa opinión tienen como cortejo.

exactamente igual que el resto de los humanos, unos, la

fuerza y el poder, y los otros, según yo imagino,

necesariamente todo lo contrario.

PROTARCO.- Así es.

SOCRATES.— Toma, pues, esta coso división, y a todos

aquellos que a su ilusión unan su debilidad y cuando

alguien se burla de ellos son incapaces de vengarse,

podrás llamarlos con toda verdad ridículos: por lo que

respecta a aquellos que pueden vengarse y que son

fuertes, denominarlos temibles y odiosos será hacerse de

ellos la noción más exacta. La ignorancia, en efecto, 05

odiosa y vergonzosa en los fuerteB, puesto que su
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capacidad de dañar se extiende hasta aquellos que les

están cerca, ella o sus iságenes, sean lo que sean ellas.

Pero esa misma ignorancia, si es débil, entra a nuestros

ojos en la categoría y naturaleza de las cosas

ridículas.” 2

2.— AJISTOTELES

Aristóteles se expresa de forma parecida en su

Poética: “Lo risible es parte de lo feo. Pues lo risible

es un defecto y una fealdad que mo causa dolor ni ruina”

Es lamentable que el texto conocido de la P9ÉflS¡ no

contenga el estudio de la comedia prometido en el

capitulo seis. El libro conocido de la £sÁtJs~ no

contiene más que el libro primero de esta obra, la cual

en un segundo libro dedicaría a la comedia

aproximadamente la misma atención que en el primero

concede la tragedia. Finalíza la E~ÉtJsn sin tratar de

la comedia, tal y como Aristóteles había prometido
1

PLATON, Efl~b~ en Obras combletas, Madrid, Editorial
Aguilar, 2’ edición, 3’ reimpresión, 1977, Pp 1248—1249, 48c.

~ ARISTOTELES, £9ttign, Edición TrilingOs por Valentin
García Vebra, Madrid, Editorial Credos, S.A., 1988, P. 142.
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aunque parece que lo hizo, según se dependede lo dicho

en el Libro III de la Bfl~xi~i~ “Empleo de lo ridículo.

Acerca de las cosas risibles, puesto que parecen tienen

alguna utilidad en los debates, decía Gorgias que es

preciso estropear la seriedad de los adversarios con la

risa, y la risa con la seriedad, en lo cual. tenía razón.

Se dicen cuántas son las especies de cosas risibles en

los libros Sobre Poética, de las cuales la una es

adecuada a un hombre libre, la otra no. Así podrá tomar

el orador lo que le conviene. La ironía es cosa más

propia del hombre libre que la chocarrería, porque el

irónico hace burla para si mismo, el chocarrero para

divertir a otro.”

3r.’ CICERON

También Cicerón pertenece a este grupo desde el

momento en que identifica lo ridículo con “ciertas

bajezas y deformidades en el carácter de los hombresque

no gozan de la estima universal, que no están en

ARISTOTELES, Bfl~r.I.~a (Libro III), Madrid, Clásicos
políticos, Centro. de Estudios constitucionales, 3’ edición
corregida, traducción de Antonio ¡‘ovar, 1985, P. 228.
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circunstancias calamitosas, ni <...) merecen ser

arrastrados al castigo por sus faltas”.

4.’~ HENAl EEROSON

Bergson con su bbra ta....rtn también tiene que

incluirse en este grupo. Él hace hincapié en que “Las

actitudes, gestos y movimientos del cuerpo humano causan

risa en la exacta medida en que dicho cuerpo nos hace

pensar en algo simplemente mecánico” 6 ~ cómico es

ese aspecto de la persona que la hace semejarse a una

cosa, ese aspecto de los acontecimientos humanos que por

su especial rigidez imita al mecanismo puro y simple , el

automatismo; en suma, el movimiento carente de vida.

Expresa, por tanto, una imperfección individual o

colectiva que exige la inmediata corrección. La risa es

un gesto social que subraya y reprime una determinada

distracción especial de los hombres y de los

aconteciiaientos,”

CICERON, DLSr4Z~fl, II, L.VIII, citado por OLSON, Op.
oit., P. 16.

6 BEFOSON, Menrí, Op. oit., p. 34.

1 Ibid., P. 77,
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Shakespeare nos brinda un magnifico ejemplo en

Entimat...IY. El interrogatorio entre Falstaff y Dame

Quickly muestra de la distracción de la razón humana;

“FALSTAFF. — ¿Qué gran suma es la que te debo?

QtJICKLY.— ipardiez! Si fueses un hombre honrado, me

deberías tu persona y el dinero incluso, Me juraste sobre

una copa con cinceladuras doradas, sentado en la mesa

redonda, en mi sala del Delfín, delante de un fuego de

carbón de hulla, un miércoles de la semana de

pentecostés, cuando el príncipe te rompió la cabeza por

comparar a su padre con un cantante de Windsor . ,., me

juraste entonces, al lavar yo tu herida, casarte conmigo

y hacerme tu señora esposa. ¿Puedes negarlo? ¿es que la

buena mujer Keech, la esposa del carnicero, nO vino a la

sazón y me llamó comadre Quickly? ¿No venia a pedirme

prestado un poco de vinagre, y nos dijo que tenía un buen

plato de langostinos? ¿No expresaste en seguida el deseo

de comerunos pocos, y te hice la observación de que era

perjudicial teniendo una herida abierta? ¿Y no me

manifestaste, cuando ella marchó escaleras abajo, el

deseo de que no tuviera tanta familiaridad con tal clase

de gente pobre, diciendo que más adelante ellas me

llamarían madama? ¿Y no me besaste y me dijiste que fuera

a buscar treinta chelines? Apelo ahora a que jures lo
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contrario. Niégalo, si puedes.

FALSTAFF.— Milord, es una pobre alma loca. Y arriba,

y abajo, por toda la ciudad, va diciendo que su hijo

mayor se os parece> ha estado en buena posición, y la

verdad es que la pobreza la ha chiflado. Pero en cuanto

a esos idiotas de oficiales, os suplico que se permitáis

imponerles un castigo.” a

SHAKESPEARE, EnrJ.int..IY, Parte II, Acto II, Escena 1,
Obras Completas, Toso 1, Madrid, Editorial Aguilar, decimosexta
edición, sexta reimpresión, 1989, Pp. 520—521.
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VI. - LA RELACION ENTRE EL SUJETO Y EL OBJETO DEL

m

1.- HODEES

¡{obbes, en su obra LsyiiS¿n <1651>, Parte 1, VI, al

hablar del Oricen interno de las mociones voluntarias

.

comúnmente llamadas pasiones. y términos Dor medio de los

cuales se expresan, indica que “El •ntuei.smo repentino

es la pasión que mueve a aquellos gestos que constituyen

la RISA; es causada o bien por algún acto repentino que

en nosotros mismos nos agrada, o por la aprehensión de

algo deforme en otras personas, en comparación con las

cuales uno se ensalza a si mismo. Ocurre esto a la mayor

parte de aquellos que tienen conciencia de lo exiguo de

su propia capacidad, y para favorecerse observan las

imperfecciones de los demás. Por tanto, la frecuencia en

el reír de los defectos ajenos es un signo de

pusilanimidad. Porque los hombres grandes propenden

siempre a ayudar a los demás en sus cuitas, y se comparan
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sólo con los más capaces.”

En relación con aquellos, de los que habla MoRtes,

que conocen lo exiguo de su capacidad y para ensalzarse

se fijan en los defectos de otros, están los que se

vanaglorian, es decir, los que suponen capacidades que

no poseen. Hobbes dice que la vanagloría es frecuente en

los jóvenes. Esta vanagloría se alimenta de historias o

por la ficción de grandes empresas y conduce,

frecuentemente, a la risa de quienes la observan. Mobbes

asegura que con frecuencia queda corregida por la edad y

la ocupación.

HOBBES, Thomas, L~xj.flkn, México, Fondo de cultura
Económico, 1987, P.46.
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2.— KAN?

Kant, en Crítica del ¶uicio, 54, lleva a cabo un

estudio del humor desde el sujeto. Parte de la diferencia

entre el placer de juicio y el deleite corporal. uis

lógico, por ello, que en su estudio mencione a rpicuro y

se muestre de acuerdo con él. Kant explica como:

1,— un deleite puede desagradar al que lo siente,

2.— una pena puede, sin embargo, placer al que lo

siente,

3.- un deleite puede placer,

4.- una pena puede, por añadidura, desagradarnos.

En general, aquello que deleita, porque favorece el

sentimiento de salud, es el juego libre y variado de las

sensaciones. Este para ser tal no ha de tener intención

alguna. Kant divide los juegos en;

1.— Juecos de azar: “exige un interás, sea de la

vanidad, sea de la utilidad propia, pero no es, ni con

mucho, tan grande como el interés en el modo como



111

tratamos de proporcionárnoslo.” 2

2.— Juegos del sonido, con un cambio de sensaciones,

relacionadas con la emoción.

3.— Juegos del mensamiento que “nace sólo del cambio

de representaciones en el Juicio, mediante las cuales no

se produce pensamiento alguno que lleve consigo algún

interés, pero el espíritu es, sin embargo, vivificado.”

3

Se detiene Kant en estos dos últimos juegos y

considera que música y tema para la risa son juegos Con

ideas estéticas o representaciones del entendimiento

“mediante las cuales, al fin, nada es pensado, y que sólo

pueden deleitar por su cambio, aunque vivamente”

Subraya el filósofo alemán como la animación de estos

juegos estéticos es corporal aunque proceda de ideas

espirituales.

2 Manuel. ___________________KART, Crítica del juicio, Madrid, Espasa Calpe
S.A., SegundaEdición, 1981, P. 239.

Ibid., p. 239.

Ibid., P. 2239.
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Kant recalca como se puede con el alma llegar al

cuerpo y hacer que el deleite que proporcionan estos

juegos se convierta en saludable para éste. Podemos,por

tanto, incluir al filósofo alemán entre los autores que

han estudiado los atributos o aspectos saludables del

humor. Así explica el efecto bienhechor: “En. la broma

<que, como la música, merece contarme más bien entre las

artes agradables que entre las bellas) comienza el juego

por los pensamientos, que todos juntos, en cuanto quieren

expresarse sensiblemente, ocupan también el cuerpo, y al

relajarme, de pronto, el entendimiento en esa exposición,

en donde no encuentra lo esperado, siéntase el efecto de

ese relajamiento en el cuerpo, mediante una vibración de

los órganos, que favorece el restablecimiento de su

equilibrio y tiene en la salud un efecto bienhechor.”

En el filósofo alemán encontramos un concepto

repetido a lo largo de estas páginas e íntimamente

entroncado con la esencia del humor. Me refiero al

absurdo o incongruencia: “En todo lo que deba excitar a

una risa viva y agitada tiene que haber algún absurdo

(en lo cual el entendimiento no puede encontrar por si

Ibid., P. 240.
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satisfacción alguna>” 6

Le definición que Kant hace de la risa es la

siguiente: “La risa es una esooióa que nace de la súbita

trasformación de una ansiosa espera en nada.” La

fallida esperadeleita, segúnKant, porque lo que está en

juego son representaciones estéticas. Lo que deja claro

es que esa espera tiene que pasar a ser nada, pues si se

transforma en “el positivo contrario de un objeto

esperado” 8 es algo y a menudo esto puede entristecer y

provocar, por tanto, el efecto contrario al buscado.

Pero conseguir y provocar la risa no es tan fácil.

Kant fue consciente de ello, como también de su

importancia: “Decía Voltaire que el cielo nos había dado

dos cosas como contrapeso a las muchas penas de la vida;

la esperanza y el suelo (Voltaire, uinrh4n, canto VII)

Hubiera podido añadir la risa, si estuvieran tan a mano

los modios para producirla en gentes razonables, Y si no

fueran la broma, o la originalidad del humor que se

6 Ibid., P. 240.

Ibid., P. 240,

Ibid., P. 241,
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exigen para ello, tan raras como frecuentemente es el

talento de imaginar cosas que destrozan la cabeza, como

hacen los soñadores místicos, vertiginosas, cono los

genios, o que parten el corazón, como los sensibles

novelistas (también los moralistas sentimentales>”

Cuando Kant concluye lo acertado de las ideas de

Epicuro del placer como anisal o sensación corporal, sin

por ello dañar el sentimiento espiritual que lo provoca,

presenta como síntesis de elle la ingenuidad. 5~ ríe uno

de la simplicidad, que no sabe aún disimular, y, sin

embargo, se regocija uno también de la simplicidad de la

naturaleza, que suprime aquí, de un rasgo, aquella

lO

Establece Kant una distinción entre el deleite de

la risa y lo husoriatieo: “Entre lo que está en estrecho

parentesco con ej. deleite de la risa y lo excita, y

pertenece a la originalidad del espíritu, pero no

precisamente al talento para el arte bello, puede

Ibid., P. 242.

~ Ibid., P. 243.
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contarse también el modo busortatico.” ~

La definición que Kant da de humor es la siguiente:

“talento de poder ponerse voluntariamente en una cierta

disposición de espíritu, en la cual todas las cosas son

juzgadas de una manera totalmente distinta de la

ordinaria (incluso al revés) y, sin embargo, conforme a

ciertos principios de la razón, en semejante disposición

de espíritu.” 12

A partir de esta disposición de espíritu, y según

sea o no voluntaria, Kant establece los siguientes tipos*

1.— El caprichoso, que es el que está sometido

involuntariamente a los cambios de espíritu y

2.— El humorístico, que es el que puede realizar esa

disposición de espíritu voluntariamente y con una

finalidad, es decir, para una viva exposición, mediante

un contraste provocador de risa.

Ibid., Pp. 243—244,

12 Ibid., P. 244.
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Para Kant, el discurso humorístico pertenece al arte

agradable más que bello “porque el objeto de este último

siempre ha de mostrar en si. alguna dignidad, y , por

tanto, exige una cierta seriedad en la exposición, así

como el gusto en el juicio.” ‘~

Ibid., P. 244.
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3.— SCHOPENHAUER

Schopenhauer se ocupó del humor en El mundo como

voluntad y representación, Libro 1, sección 13. Aquí

subraya cómo la risa, al igual que la razón, es propia

del ser humano, También recalca como su explicación ha

resultado yana a lo largo del tiempo. Parte este filósofo

de la disparidad entre el conocimiento intuitivo y el

conocimiento abstracto, que considera “causa de un

fenómeno muy singular que, de igual manera que la razón,

es exclusivamente propio de la naturaleza humana y que

muchas veces, pero siempre en vano, se ha tratado de

explicar: me refiero a la risa.” ~

Comienza su estudio con su origen. “La risa proviene

siempre y dependetan sólo de que observamossúbitamente

la disparidad entre un concepto y el objeto real que

relacionamos con él en nuestro pensamiento, de cualquier

maneraque sea. La misma risa no es más que una expresión

de semejante disparidad.” ~

14

SCHOPENHAUER, Arthur. El mundo como voluntad y
representación <Libros Primero y Segundo), Libro 1, sección 13,
Madrid, Ediciones Orbis, S.A., P, 68.

15 Ibid., P. 68.

.4
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La risa se manifiesta, según este autort

1.— Al atribuir a varios objetos reales, concebidos

por el pensamiento en un solo concepto, la identidad de

éste. A continuación viene la sorpresapor su divergencia

total en todo lo restante, haciéndonos comprender que el

concepto no se aplicaba a aquellas cosas más que bajo

cierta relación.

2.— Al aparecer la incongruencia, que nos sorprende

súbitamente, de un solo objeto real con el concepto en

que ha sido comprendido, con razón, bajo otro aspecto. A

mayor incongruencia mayor será, también, el efecto

risible resultado de tal contraste.

Así resume Schopenhauer su concepción de la risa:

“La risa resulta, pues, de una inclusión paradójica, y

por lo tanto inesperada, de una cosa en un concepto

subsuncida ya en las palabras, ya en los actos,”

16 Ibid., p. 68.
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Schopenhauer divide en dos especies lo risible:

1.- &g~afln• Esta especie o género se da cuando dos

o más objetos reales muy diferentes, de representaciones

intuitivas que han existido primero en el conocimiento,

pasan a ser arbitrariamente identificadas porque las

contiene un concepto «nico. Es decir, se da un pasode la

discordancia a la unidad. La agudeza es siempre

voluntaria y se suele manifestar en palabras.

Como especie falsa de agudeza considera Schopenhauer

el juego de palabras o cal.ab.our. El juego de palabras va

unido al equivoco, cuyo uso principal, para este

filósofo, consiste en expresar una obscenidad. “Así cono

la agudeza, incluye en un mismo concepto dom objetos

reales diferentes, el oaleabout, aprovechando una

casualidad, expresa con una misma palabra des conceptos

distintos, el contraste que henos visto producirse en el

caso anterior se produce aquí igualmente, aunque mucho

más pálido y superficial, en razón de que no nace de la

naturaleza de las cosas, sino del azar de una

denominación idéntica, En la agudeza, la identidad está

en el concepto, y la diferencia en la realidad. En el

calembeur, la diferencia está en los conceptos, y la
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identidad en la realidad, de la que forma parte el sonido

de la palabra.” 17

2.— Extravagancia En este género el concepto es lo

que primeramente conocemos y de él se pasa a continuación

a la realidad y al modo de obrar sobre la realidad o

conducta práctica. Aquí el paso es de la unidad a la

discordancia: objetos reales enteramente diversos, pero

que el pensamiento concibe por el mismo concepto, son

considerados y tratados todos de la misma manera, hasta

que las demás cualidades que los diferencian se

manifiestan con gran sorpresa y asombro del individuo

apercibido para la acción, La extravagancia es

involuntaria y se impone desde fuera. La extravagancia 50

manifiesta en acciones, aunque se puede ser extravagante

en las palabras cuando se anuncia una intención sin

ejecutarla o cuando se manifiesta en juicios o CII

opiniones.

En este género hay que incluir, según Schopenhauer,

la pedantería, Nos ofrece el filósofo una explicación,

que encuentra sus mejores ejemplos en Moliére. Así

‘ Ibid., P. 70.



121

entiendo Schopenhauer la pedanteria: “Tiene esta su

origen en la escasa confianza que inspira el propio

entendimiento; el pedante no se atreve a dejar al

entendimiento la elección del partido más conveniente en

cada caso particular: le coloca siempre bajo la tutela de

la razón, y se atiene rigurosamente a ésta, es decir, a

las nociones generales, a las reglas y a las máximas,

para obedecerías en todas las circunstancias de la vida,

en el arte, y hasta en la conducta moral. A esto se debe

el que los pedantes se apeguen tanto a la forma, a las

maneras, a la expresión y a las palabras, que reemplazan

para ellos, la sustancia de las cosas. Pero bien pronto

dejan ver la incongruencia entre el concepto y la

realidad: y se advierte entonces cómo la noción abstracta

no desciende jamás a pormenores, y cómo su generalidad y

la rigidez de su precisión no pueden adaptarse nunca a

los finos matices y a las modificaciones variadas de la

realidad. Así se explica que el pedante, con todas sus

máximas generales, se encuentre desprevenido en la vida,

y se muestre torpe, insípido e inútil.” IB
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Partiendo de la idea de que la agudeza es voluntaria

y la extravagancia involuntaria e impuesta desde fuera,

Schopenhauerexplica el trabajo del bufón. “El talento

del bufón de corte o de Arleq~.iin consiste en invertir de

una manera ficticia este punto de partida, y en ocultar

el ingenio bajo la máscara de la extravagancia. El bufón,

teniendo pleno conocimiento de la diversidad de los

objetos, los unifica en un mismo concepto, ocultando su

malicia; después, partiendo de ahí, descubre la

disparidad efectiva de aquéllos y se asombra, como si no

hubiera preparado él mismo su sorpresa.” ~

19 Ibid., P. 69.
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4.- flAUDELAIRB

Baudelaire es otro autor que estudia el humor desde

el sujeto. “Lo cómico, la potencia de la risa, está en el

que ríe y no en el objeto de la risa.” ~ Para él, en l&

cómico y la caricatura, la risa procede de una falta en

el sujeto. “La risa es por lo general privativa de los

tontos, y que siempre implica en mayor o menor medida

ignorancia y debilidad” 21

Lo cómico y la caricatura reune tres textos

fundamentales que Baudelaire dedicó al toma: DtUA

esenciade la risa y en aeneral de lo cómico en las artes

~ Alaunos caricaturistas franceses y &l~31n21

caricaturistas extranjeros y un breve texto: Q~J~

caricatura y en general de lo cárnico en las artes

,

Cita Baudelaire, de memoria, que “El Sabio no ríe

sino temerosamente”, e invirtiendo la sentencia atribuye

la risa a los tontos y añade la implicación de ignorancia

y debilidad. Desde aquí se entiende la afirmación que

20 BAUDEtAIRE, Charles, Lo cómico y la caricatura, Madrid,

Visor Dis, S.A., 1988, P. 28.

21 Ibid., P. 18.
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lleva a cabo en el sentido de que la risa está ligada al

accidente de una antigua calda o de una degradación

física o moral, La risa es la señal de la miseria pero

también es un arma de ataque: “El Ser que quiso

multiplicar su imagen no ha puesto en la boca del hombre

los dientes del león, pero el hombre muerde con la risa.”

22

Para Baudelaire “lo cómico es un elemento condenable

y de origen diabólico” 23 que desconoceel alma primitiva,

tal y como manifiesta con el ejemplo de la pureza e

ingenuidad de Virginia en Lo cómico y la caricatura, PP.

21—23, Recordemosque de la ingenuidad ya habla hablado

Kant en su Crítica del juicio, 54.

Otra de las ideas fundamentales que expresa

Baudelaite, respecto del tema del humor, es la risa como

superioridad: “la risa viene de la idea de la propia

superioridad. lídea satánica como la que máil orgullo y

aberración. Ahora bien, es notorio que todos los locos de

los hospitales tienen desarrollada más allá de toda

~ Ibid., P. 21.

23 Ibid., p. 21.
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medida la idea de su propia superioridad. No sé de locos

de la humildad. Observen que la risa es una de las

expresiones más frecuentes y más numerosasde la locura.”

24

No olvida Baudelaire al hablar de la superioridad

de la risa el concepto, anteriormente expresado, de la

debilidad en el humor causada por la visión en la

desgracia de otro, desgracia espiritual, incluso de una

especie inferior: una imperfección en el orden tísico.

Ante esta visión subraya Baudelaire que
tla risa ha

salido, irresistible y sabita. Cierto es que si queremos

ahondar en esta situación encontraremos en el fondo del

pensamiento del que rio cierto orgullo inconsciente. Es

el punto de partida: yo no me caigo: yo, camino derecho:

yo, mi pie es firme y seguro. fo seria yo quien

cometería la tontería de no ver una accra cortada o un

adoquín que cierra el paso.” ~ De nuevo la idea de

superioridad queda de manifiesto en esta cita del

francés. Pero también la risa es versátil: no siempre nos

regocijamos de las desgracias, debilidades o de la

~‘ Ibid., Pp. 23—24.

“ Ibid., P. 24.
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inferioridad de los otros, En ocasiones el motivo es

infantil o inocente.

Baudelaire Une a esta última concepción de la

superioridad lo demoniaco y lo humano que encierra; “La

risa es satánica, luego es profundamente humana. En el

hombre se encuentra el resultado de la idea de su propia

superioridad; y, en efecto, así como la risa es

esencialmente humana, es esencialmente contradictoria,

es decir, a la vez es signo de una grandeza infinita y

de una miseria infinita, miseria infinita respecto al

Ser absoluto del que posee la concepción, grandeza

absoluta respecto a los animales. La risa resulta del

choqué perpetuo de esos dos infinitos.” ~

No olvida este autor el aspecto fisiológico de la

risa, cuando establece la diferencia entre la alegría y

la risa. “La alegría existe por si misma, pero tiene

diversas manifestaciones. En ocasiones es casi invisibles

otras se expresa mediante el llanto. La risa no es más

que una expresión , un síntoma, un diagnóstico. ¿Síntoma

de qut? He aquí la cuestión. La alegría es Una. La risa

26 Ibid., P. 28.
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es la expresión de un sentimiento doble o contradictorio:

por eso hay convulsión.” 27

Baudelaire señalaque la risa puedeestar ocasionada

por:

1.— La debilidad de los otros.

2.— La desgracia de los semejantes.

3.- Lo grotesco.

Nientras le risa es signo de la debilidad y la

desgracia de los semejantes oonstituye lo cómico, y,

desde un punto de vista artístico, es una imitación, lo

grotesco es una creación, expresión, no ya de la

superioridad del hombre sobre el hombre, sino del hombre

sobre la naturaleza.

A lo grotesco Baudelaire lo denomina cómico absoluto,

donde se halla lo cómico inocente, frente a lo cárnico

ordimario, que adjetiva de cómico significativo, cuyo

extremo es lo cómico feroz. Lo cómico significativo es un

lenguaje más claro, más fácil de comprender por el vulgo,

2? Ibid., p. 33,
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y en particular, más fácil de analizar, al ser su

elemento risible dual: el arte y la idea moral; pero lo

cómico absoluto, al aproximarme mucho más a la

naturaleza, se presenta como una clase un, y quiere ser

captada por intuición.” ~ Uno de los rasgos más

característicos de lo cómico absoluto es e]. ignorarse a

si mismo.

No ha hecho otra cosa Baudelaire, con estas

denominaciones, que tratar de dividir lo cómico segfl

una ley, que él llama ley filosófica pura. Otras posibles

divisiones serian de acuerdo a una ley artística de

creación, basada en el género de facultades especiales de

cada artista; o la clasificación de cómicos en relación

a los ambientes y aptitudes nacionales. Así Baudelaire

señala que

— En Francia, lo cómico es generalmente significativo

y Moliére la mejor expresión francesa en ese género.

Rabelais es, sin embargo, el gran escritor francés de lo

grotesco. Éste conserva, en medio de sus más disparatadas

fantasías, algo útil y razonable. Es directamente

28 ibid., P. 35.
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simbólico. señala este autor que Rabelais presenta en lo

cómico la transparencia de un apólogo. En lo grotesco

también señala Baudelaire algunos intermedios de Moliére

como El enfermo imacinario y El buraués gentilhombre

.

Habla de lo cómico de los ciant~i de Voltaire, donde

se expresa la idea de superioridad, antes comentada.

— En Alemania se dan muchos ejemplos de lo cómico

absoluto. Allí todo es grave, profundo y excesivo.

Hoffman mezcla cierta dosis de cómico significativo con

lo cómico más absoluto. “Sus concepciones cómicas más

sobrenaturales, las más fugitivas, que a menudorecuerdan

las visiones de la embriaguez, tienen un sentido moral y

visible.” ~

— En Italia abunda lo cómico inocente. “Los artistas

italianos son más bufones que cómicos. Les falta

profundidad, pero todos experimentan la franca embriaguez

de la alegría nacional.” ~

~ Ibid., Pp. 124—125.
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— En Españadestacalo grotesco. “Los españolesestán

muy dotados para lo cómico. Llegan rápidamente a lo

cruel, y sus fantasías más grotescas contienen a menudo

algo de sombrío.’ ~ En su texto sobre MSMn9I

caricaturistas extranjeros señala Baudelaire que Goya

abrió nuevos horizontes en lo cómico, al intrQduoir el

elemento fantástico. Se mueve el pintor aragonés en lo

cómico feroz y en lo cómico absoluto, pero sobre todo ve

las cosas desde el ángulo de lo fantástico. “Auna a la

alegría, a la jovialidad, a la sátira española de los

buenos tiempos de Cervantes, un espíritu mucho más

moderno, o la menosque ha sido mucho más buscado en los

tiempos modernos, el amor a lo inasible, el sentimiento

de los contrastes violentos, los espantos de la

naturaleza y de las fisonomías humanas extrañamente

animalizadas por las circunstancias.” 32 Señala también

como Goya ha creado monstruos verosímiles y se ha

adentrado en el absurdo posible.

— En Gran Bretaña el rasgo distintivo del género

cómico es la violencia.

SI Ibid., P. 40.

32 Ibid., P. 119.
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Concluye Baudelaire resumiendo lo que constituye su

texto De la esencia de la risa y ex, «eneral de lo cómico

en las artes miásticas de este modo: “La idea dominante

de superioridad se encuentra lo mismo en lo cómico

absoluto que en lo cómico significativo, tal y como ya

he, en exceso quizá, explicado; —que para que exista

comicidad, es decir, euirnnación, explosión, liberación de

lo cómico, tiene que haber dos seres presentes; —que es

especialmente en el que ríe en el que reside lo cómico; —

que sin embargo, en lo que respecta a esta ley de

ignorancia, debe hacerse una excepción con los hombres

que tienen la profesión de desarrollar en ellos el

sentimiento de lo cómico y de sacarlo de si mismos para

diversión de sus semejantes, fenómeno que entra en la

clase de todos los fenómenos artísticos que denotan en el

ser humano la existencia de una dualidad permanente, la

facultad de ser a la vez uno y otro,”

Ibid., Pp. 50—51.
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3.- RAIL!??

La teoría de Hazlitt sobre el humor versa sobre una

placentera desilusión en asuntos de menor importancia.

6.- YOUD

El estudio Los chistes y su relación con lo

inconsciente de Freud sitúa a éste también junto a los

autores antes citados, Éste sugiere que los chistes

serian el disfraz a la agresión o falta de reconocimiento

de una extensa disparidad entre el empleo de energía y el

resultado obtenido, Por su parte, Ludwing Jekels, y otros

post-freudianos, proclamaron que la comedia, como la

tragedia, es manifestación directa del complejo de Edipo.

Hay, incluso, estudiosos como Harry Levin, que

establecerían, en oste grupo, dos corrientes de

pensamiento. Una, que enfatiza la superioridad del sujeto

que ríe, y proviene del concepto de Hobbes de “gloria

repentina”, de satisfacción subjetiva con uno mismo, por

encima de las inferioridades o desgracias de los otros.

La segunda, que deriva de la idea de Eant de esforzada
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expectación que conduce a nada.

Estas posiciones, según Levin, SOn complementarias:

la primera denota un punto de vista, la segunda una

situación.

Freud, con su esfuerzo sobre el ánimo y liberación,

se enmarcaría en la primera clasificación, la del

observador o quien ríe. Bergson. según Levin, se

incluiría en la segunda, al partir de la idea de Kant.

Al enfatizar, posteriormente, el concepto de mecanicismo

incrustado en la vida y situarse claramente del lado del

hazmerreír, creo que se utica mejor en el primer grupo

mencionado.

vamos observando el. gran trabajo por aquilatar

conceptos y categorías desarrollado por muy diversos

autores. El intento clarificador de Levin muestra que la

teoría general sobre el humor va formándose

paulatinamente por las contribuciones de pensadores que

saben establecer contrastes, comparaciones y conexiones

entre las diversas teorías.

~‘ LEVIN, Harry, Plavbovs and killiovs. An Essav on the
Theorv and Practice of comedv, Nueva York, Oxford Unlversity
Press, 1987, P. 11.
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VI!. - LA RELACION EIaRI EL 5~JETO DEL HUMOR Y

EL AUDITORIO

1.- JEAN PAUL RICHTER

lean Paul Richter, en Teorías Estéticas, ~9J.

~ define lo cómico como el contraste de lo

finito con lo infinito, no admitiendo lo infinito.

Presenta los cuatro elementos del humorismo:

1.— Universalidad del humor

UE1 humor, como destrucción de lo sublime, no hace

desaparecer lo individual, sino lo finito en su contraste

con la idea” Señala Richter que el humorista persigue

la simpleza humana, universal, y no la tontería de tal o

cual ciudad, individuo, etc. La universalidad del, humor

puede expresarse lo mismo simbólicamente y por partes

RICHTER, J,P,, Teorías Estéticas, Madrid, Biblioteca
Económica Filosófica, vol. XV, segunda edición, 1892, P.126.
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(Goazí; Sterne, Rabelais> que por la gran antítesis de la

vida misma (Shakespeare y su Hamlet, Cervantes, Swift y

gia.UAnr, etc)

2.— La idea anicuiladora o infinita del humor

El humor destruye lo sublime; así, el hombre “cuando

se sirve del mundo pequeño, como hace el humor, para

medir el mundo infinito, produce esa risa en que viene a

mezcíarse un dolor y una grandiosidad.” 2 Ro en vano

Richter considera que el humor inspira sobre todo

seriedad.

“Después de cada tensión patética, el hombre

experimenta ordinariamente la necesidad del descanso que

el humor proporciona. Pero como un sentimiento no puede

exigir otro contrario, sino solo su propia debilidad,

debe existir en la burla que provoca lo patético, un

serio intermedio, y éste lo hallamos en el humor,”

2 Ibid., P. 134.

Ibid., P. 135.
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Distingue Richter, en este segundo elemento, entre

el humor y la burla. Considera que éste abandona la

inteligencia y se postra ante la idea, de ahí que

disfrute con sus propias contradicciones e

imposibilidades y dé como resultado el amor a lo vano.

Jean Paul Richter indica que manifestaciones de la

audacia del humor aniquilador o expresión del desprecio

hacia el universo podemos encontrarlas en:

1.— La música, por ejemplo en la de Haydn.

2.— En el escepticismoque nace, segúnPlatner,

tras confrontar las opiniones propias con las

contrarias.

3.— Las fiestas humorísticas de los locos de

la Edad Media “que con un hyst.ronproterám, en

una mascarada interior y espiritual, sin ninguna

intención impura, destruyen los estados y las

costumbres, todo esto bajo la gran igualdad y

libertad de la alegría.”

Ibid., P. 139.
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3.— Subjetividad del humor

Para presentar este tercer elemento Richter parte

de la sentencia de que lo cómico es la destrucción del

contraste entre dos principios: el subjetivo y el

objetivo. Pero este último es un infinito que queremos

poseer aunque tiene que permanecer en nosotros, desde

donde es sustituido por el principio subjetivo. Es decir,

la persona queda dividida en dos factores: el finito y el

infinito, surgiendo el último del primero. Así “el hombre

ríe entonces porque se dice: “lEsto es imposiblel” “TEsto

es absurdo!” ¡Sin dudal y por esto en el humorista el yo

desempeña el papel principal, y allí donde esto es

posible, lleva a su teatro cómico sus relaciones

personales, pero tan sólo para aniquilarías

poéticamente.” $

Cuando se habla de la subjetividad del humor se pide

indulgencia al receptor y que no experimente un

sentimiento de odio, así como que no haga real a un ser

que sólo lo es en apariencia. Richter subraya esto porque

él ha observado que el autor humorístico es un

Ibid., P. 140.



138

representante nuevo de irregularidades nuevas, que tiene,

por tanto, que estar a bien con su público y pedirle una

benevolencia distinta de quien se acerca a ese público

desde sentimientos y bellezas existentes hace miles de

años. Esta benevolencia implica cierta intimidad son el

público.

Así explica Richter por qué grandes obras que han

hecho reír a la posteridad, se vieron ensombrecidas por

títulos menores alusivos a la contemporaneidad. Cita las

E4nn, las liutn de Aristófanes, el Q~a±.j~ti de Cervantes,

o el trflfln de Sterne como obras clásicas a las que ha

sucedido lo anterior.

En este apartado Richter hace un estudio de la

eclipse del yo gramatical alemán, al estar en el humor

parodiado. No me voy a detener, por ser exclusivo de esta

lengua, aun cuando su origen, tal y como señala este

autor, provenga de persas cuando dicen que sólo Dios

puede tener un yo, o de los turcos que comentan que el

diablo únicamente dice yo.
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Hablar de subjetividad del humor SUpOne, como repite

Jean Paul Richter, tener en cuenta que éste no ci

involuntario ni debe ignorarse a si mismo; al contrario,

tiene que ser engendrado libremente. Cita el trabajo que

esconden los escritos de Aristófanes o de aterne. Sin

embargo, también es cierto que lo que hay de voluntario

en el humor puede convertirse, después, en instintivo.

En este punto conviene presentar la diferencia entre

el humorista y el carácter humorístico. Este último lo es

todo sin tener conciencia, Es serio o ridículo pero no

hace ridículos a los demás. Puede ser el punto de mira

del humorista pero no su rival.

Respecto a dónde hallar el espíritu cómico, Richter

indica que allí donde existe libertad interior: en la

juventud de las academias o en los ancianos y/o libertad

exterior: grandes ciudades, grandes desiertos, en los

dominios señoriales o en los pastores de la aldea, en las

ciudades del imperio, en los ricos, etc. De ahí que los

grandes personajes cómicos son retratos pero retratos de

todas las pedanterías del ser humano. Tristam Shandy,

Falstaff, Pisto]., etc son los personajes mencionados por

el alemán Richter.
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4.— Percención del humor

El humor tiene que percibirse con los sentidos; por

eso, los atributos perceptibles en el objeto humorístico,

para ser tal, no deben, según Richter, estar demasiado

coloreados.

Admite una cierta afinidad del humor con la locura,

como ya hemos visto en Baudelaire, que pierde el uso de

sus sentidos y entendimiento: manteniendo, sin embargo,

su razón.

El estilo del humor tiene dos propiedades:

1.- Capacidad para metamorfosear el objeto.

2.— Capacidad para hablar a los sentidos.

Refiriéndose al estilo del humor Richter señala:

“Desde luego individualiza hasta las cosas más pequeñas

y aun hasta las partes de lo que ha subdividido.

Shakespeare sólo es individual, es decir, sólo se diriqe

a los sentidos cuando es cómico. Aristófanes, por tales

causas, ofrece más que ningún otro poeta de la
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antigúedad, idénticos caracteres.” 6

Desde el estilo del humor se puede establecer una

diferencia entre lo serio y lo cómico. Lo serio coloca

siempre lo primero lo general, mientras lo cómico sitúa

y nos une a lo que depende y está determinado por los

sentidos. A estos sentidos se dirigen:

los verbos activos en el sentido propio o figurado

de las cosas,

las acciones corporales que siguen o preceden a

una acción interior,

las indicaciones de las cantidades exactas de

dinero, número y tanaño, allí donde sólo se espera Una

vaga indicación,

• las perífrasis, es decir, la separación del sujeto

y de]. predicado. Ejemplos a seguir en esto son Sterne,

Rabelais, Fischart, etc. Richter comenta cómo Sterne

continúa la perífrasis humorística en sus alegorías,

repletas de detalles sensibles, que se asemejan a las

comparaciones honéricas y a las metáforas orientales,

Ibid., P. 154.
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Jean Paul Richter subraya que el carácter sensible

de lo humorístico está favorecido en el inglés por el

estrecho monosilabismo de]. idioma. Al hablar de las

asonancias producidas por la verbosidad cómica recuerda

no sólo a Sterne, sino también a Rabelais, Fischart, etc,

autores todos ellos muy citados en su trabajo.

Richter presenta sri la categoría de los elementos

del humor los nombres propios y técnicos. Por último, no

olvida la importancia del movimiento en el humor y

finaliza indicando que “el movimiento, y sobre todo el

movimiento rápido o el reposo al lado de este último,

pueden contribuir a hacer un objeto más cómico, como

medio de hacer el humor tangible a los sentidos.”

Ibid., P. 160.
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2, TflODOH LIPIS

Theodor Lipps se ocupa de “Lo cómico y sus

afinidades” y de “El humorismo” en la sección sexta,

capítulos VII y VIII de Los fundamentos de la Estética

.

Define Lipps lo gracioso, no sublime, como

manifestación ingenua de la vida. “Lo gracioso diremos

aquí, más especialmente, que nos penetra, no de un modo

violento, excesivo, poderoso, sino con una fuerza dulce,

pero quizá con la misma profundidad. Es todo aquello que

se manifiesta libre de dureza, tosquedad o de

angulosidad.’ Si esta afirmación la llevamos al

movimiento corporal le adjetivaremos de gracioso cuando

presente el carácter de espontaneidad.

Lipps realiza un estudio de la gracia junto a “lo

gracioso”. Considera que la verdadera gracia es

inconsciente e involuntaria o debe parecerlo, aunque

puede ser voluntaria y consciente: burlesca, seductora

o caprichosa.

8 MPPS, Teodoro, Los fundamentos de la Estática, Madrid,

Daniel Jorro Editor, 1923, P. 554.
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Pero lo que considera como oposición completa a lo

sublime, en Estética, os lo pequeño. Y el juego al que

dedica su atención es aquél que se opone a lo serio,

carece de grandeza, de poder y de profundidades, es

decir, el juego de lo cómico. Ahora bien, Lipps matiza

que no está en inmediata oposición, como tampoco lo está

de lo trágico. ‘La verdadera oposición de lo cómico lo

constituye la grandeza sorprendente. Lo cómico es lo

sorprendentemente pequeño,” Aclara el autor esta

sentencia recordando que lo cómico lo asociamos a lo

pequeño, lo que impresiona menos, lo menos importante, lo

no elevado, etc, que aparece en lugar de lo grande,

poderoso, importante, etc. Eso si, es esencial que esta

transformación de lo grande en pequeño sea repentina.

Dicha metamorfosis manifiesta un momento de placer en el

sentimiento de lo cómico, un sentimiento que es de

especie placentera, Las características de éste son:

ligereza, pobreza de contenido, superficialidad, etc.

A la pregunta de cómo surge el sentimiento cómico,

Lipps responde con estas palabras: “El sentimiento de

este placer ligero nace, como sabemos, cuando la natural

Ibid., Pp. 555—556.
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preparación del alma para la concepción de un objeto

prepondera o excede a la pretensión que el objeto

presenta por su naturaleza a nuestra capacidad

aperceptiva,” lo

Junto al momento de placer, que he indicado ya, hay

en lo cómico y en lo trágico, un momento de displacer o

una disposición para ello. A la expectación acompaña, con

la aparición de lo pequeño o inferior sorprendentemente,

un sentimiento de decepción o desengaño. Éste, sin

embargo, dota de identidad al concepto que nos ocupa.

“Este momento de desplacer le encontramos en lo cósico al

lado del momento de placer. Es más, los dos sentimientos

se funden en uno nuevo que se llama el sentimiento de lo

cómico.” La subordinación de uno a otro, el grado de

tal, será lo que permita que experimentemos agrado o

desagrado. Es por ello que puede hablarse de un

sentimiento de lo cómico de carácter desplacentero o

amargo.

Ibid., P. 557.
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Un reflejo o concomitancia natural de lo cómico es

la risa, pero Lipps subraya que no deben confundirse,

pues son cosas distintas.

Hasta este momento, Lipps sólo se ha referido a casos

en los que aparecía una •.perams. satisfecha y al mismo

tiempo defraudada. Pero Lipps presenta también otros

casos cómicos en que tal esperanza no aparece. Son los

que él denomina casos de cómico ingenioso o del ingenio.

Theodor Lipps ofrece distintas clases o géneros

fundamentales de lo cómico:

1.— COMICO OBJETIVO. Aparece la esperanzarealizada

y no realizada. Una persona, cosa, acontecimiento, etc,

objetivos se presentan como grandes, es decir, se

disfrazan de tales, con propiedades, notas y efectos que

ostentan una cierta importancia, A continuación, se

revelan negando lo anterior y descubriendo el disfraz,
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Las tres especies de lo cómico objetivo son:

1.1.— LO BUFO. Para Lipps es un cómico grosero, de

tal índole que hace reír a carcajadas. Aquí sitúa la

burla y el ridículo: “llamamos bufo, no a lo que

naturalmente nos hace reír, sino aquello que

voluntariamente entreáacamos y abultamos para ponernos

en ridículo nosotros mismos o para poner en ridículo a

otra persona “

Lipps relaciona lo bufo con: la burla, la payasada,

la estupidez, la torpeza, la cobardía disfrazada de

valentía, la revelación de defectos,eto.

Bufonesco es quien se presenta como: loco, torpe,

cobarde o muestras sus defectos o deformidades a la

hilaridad de los demás.

Bufo es también lo cómico en las palabras o imágenes

que nos conmueven a 14 risa o el ingenio de efectos

cómicos groseros. Según lo expuesto es lógico que Lipps

subraye que “lo bufo no es propiamente un predicado de lo

Ibid., p. 562.
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cómico o de lo cómico como tal, sino más bien un

predicado por el cual nosotros designamos el hecho o

acción humana encaminado a producir el efecto cómico,” 13

1.2.— LO BURLESCO. Es una forma de hacer aparecer

cómico algo o una forma de exposición del contenido o

efecto cómico. Las representaciones de parodias son

burlescas según la definición del alemán Llpps.

1.3.— LO GROTESCO. Es aquella clase de lo cómico que

presenta la caricatura, la exageración, la deformidad, la

contorsión, lo increíble, lo monstruoso, lo fantástico,

etc cuando se emplea en la búsquedade un efecto cómico.

2.— COMICO SUBJETIVO. Aquí se encuadra todo lo

cómico ingenioso. Una palabra, gesto o una acción se

presentan como teniendo en si una significación, un

sentido, una verdad. Su contenido es intelectual y

nosotros somos quienes se lo atribuimos para negárselo

a continuación. El ser y no ser de un contenido

intelectual y lógico es lo especifico de lo cómico

subjetivo.

13 Ibid., P. 563.
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3.— COrCO INGENUO. En esta clase de lo cómico, la

oposición de lo grande y lo pequeño es, a la vez, una

oposición de puntos de vista. Ello supone hablar de

apariencia y realidad. Lipps indica que “la apariencia

nace en lo cómico puro, pero, al mismo tiempo, no ea

solamente apariencia, mientras estamos o permanecernos en

un punto de vista sólo se desvanecela apariencia y nace

la realidad cuando nos colocamosen otro punto devista.” “

Los puntos de vista son el de la personalidad ingenua y

el propio real o imaginado.

Junto a esta clasificación presenta otra, que parte

de la idea de que todo lo que no debe ser depende, o de

la naturaleza de una cosa, o de una persona, o es ‘ana

propiedad o determinación de éstos, o es Un prejuicio o

negación que aconteceen las cosas o en las personas. En

el primer caso es un asunto del carácter; en el segundo,

del destino.

Este autor considera lo cómico algo que no debe ser,

una negación, un proceso negativo que se desarrolla ante

nuestros ojos <de ahí que manifieste que en Lo cómico no
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se nos da algo, sino que se nos quita), por lo que habla

de:

1.— Lo cómico del carácter

2.— Lo cómico del destino

Detengámonosen por qué Lipps dice que en lo cómico

no se da nada. Podríamos señalar que se nos da placer.

Pero para Lipps el placer cómico es un placer fuera de la

Estética, “No es goce en el objeto que designamoscomo

cómico, sino goce en el movimiento animico, en el cual el

objeto aparece envuelto. Dicho más exactamente, es goce,

diversión frente al hecho de que el objeto parece tener

una cierta importancia psíquica y no la tiene, o no

parece tenerla> es goce en este juego de mi atención.” ~

Además carece de contenido estético, considerado en si,

del valor personal o actividad vital que se experiinenta

en la colaboración sentimental. Pero no hay que olvidar,

como señala este estudioso, que lo cómico es un posible

medio para la obtención de un valor estético y como éste

aparecemás penetrante, significativo, gozoso, etc cuando

aparece negado.
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Theodor Lipps cierra el circulo y vuelve al momento

en que expuso que lo cómico es la negación para

diferenciar lo cómico y el humorismo, ya que “la negación

por lo cómico, el ataque burlesco a la existencia del

hombre produce el humor. lo cómico alcanza valor

estético, en cuanto en el humor admite en si el momento

de valor positivo.” 36

Para Lipps, tal y como señala en el capitulo VIII:

“El humorismo” de Los fundamentosde la Estética, el paso

de lo cómico a lo humorístico se efectúa de forma más

inmediata en el género cómico ingenuo.

El sentido del humorismo quiere decir, según explica

este autor, que: “un sublime dado o cualquier elemento

humano importante es negado cómicamente, o desaparecey

se funde, en el proceso de lo cómico, pero sólo para ser

realzado en su impresión por la negación o por aquello

por lo que es negado. En esta exposición queda

reflejada la cualidad del sentimiento que acompaña al

humor, una mezcla que surge al subordinarse el efecto de].
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sentimiento de lo cómico a la condición del sentimiento

sublime: es decir, es el sentimiento de lo sublime en lo

cómico y por lo cómico.

Lipps presenta tres especiesdel concepto de humor:

1.— Consideramos el mundo, lo que en él sucede, su

tráfico, y, por último, nos consideramos a nosotros

mismos, humorísticamente, o sea, con humor. De modo que

éste es un estado personal o animico, una concepción

propia de nuestra inteligencia.

2.— El humor, otras veces, se halla en una

representación, en el sentido que lo que encierra el

humor no es la representación, sino la manera de

representarlo.

Lipps señala que el humor es en esta representación

humorística cosa, no del objeto, sino del poeta. Este

ofrece, según representa el objeto, su concepción

humorística del mundo, y anuncia su participación en

ella.
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3.- El humor puede presentarse como objetivo en e].

sentido completo de la palabra. “En los objetos

representados, especialmenteen las personas,hay también

humorismo, es decir, hay en ellos, no Sólo lo cómico,

sino también lo sublime, el cual se hace más penetrante

por el proceso cómico; yo veo, artlsticamente

representadas, figuras humorísticas.” 18

Junto a las especies hay que hablar de tres grados

de humor en la concepción del mundo:

1,— Humor reconciliado o humor en sentido estrioto,

llamado humor humorístico, según Lipps. Este aparece

cuando se considera lo pequeño, lo ridículo, 3.o mezquino

del mundo, pero nos levamos sobre ello sonrientes,

conservando la fe en ese mismo mundo.

2.— Rumor divorciado o satírico. Surge cuando se

contemplan las ridiculeces, torpezas, locuras, etc, y

nos oponemos a éllas con lo que creemos que debe ser,

con lo bueno. El sentido de la sátira se encuentra en

esa oposición.

‘~ Ibid., P. 568.
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3.— Humor reconciliado o irónico. Se da cuando tras

contemplar lo ridículo, la locura, la bajeza, etc,

tenemos, además, conciencia de su absurdo o de que

conduce al absurdo. Lipps recalca que la característica

de la ironía es la autoneqación de lo vano.

A estos grados hay que añadir dos clases de humor,

que surgen de la oposición ya mencionada entre lo cómico

del destino y lo cómico del carácter.

A) Humor del destino. Aparece “cuando, en lo cómico

del destino que un hombre sufre, aparece un

acontecimiento de significación humana o relativamente

sublime en este mismo hombre, y es realzado en su

capacidad impresionante por lo cómico,” 19

8) Humor del carácter, Aquí el elemento cómico o el

elemento ridículo anejo a la persona lo que hace es

resaltar la parte humana importante del sujeto. También

puede hacer aparecer un aspecto humano destacado.

19 Ibid., P. 570,
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Con los grados del humor y el humor del destino y

del carácter se pueden forziar las Siguientes

combinaciones, según Lipps;

lA) y lB) Humor reconciliado del destino y dei

rÁQLer. Aquí la persona representada, a pesar del

destino cómico, en su propia naturaleza, conserva valor

a nuestros ojos, y en oposición al momento cómico, sólo

se nos representa lo bueno en si, lo honrado, lo

distinguido, lo superior, etc.

2A) Humor satírico del destino. El sujeto sucumbe

al destino cómico, es ridiculizado, aniquilado

exteriormente. Pero el individuo opone al destino cómico

su conciencia de lo bueno y de lo racional, su

honorabilidad y distinción, Sigue siendo lo mismo que

es, se afirma frente a la risa y se muestra poderoso

frente al destino cómico, por ello nos reírnos de él pero

lo estimamos,

23): Humor satírico del carácter. Lo ridículo, lo

estúpido, las inversiones morales se disfrazan en una

persona de grandes cualidades. Esta pide reconocimiento,

aprecio y lo consigue, pero, en algún momento, se le
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quita le quita la máscara y aparece todo aquello que

estaba disfrazado.

lA) : Humor irónico del destino. Este se da cuando

el destino cómico, en el cual incurren hombres inocentes,

se resuelve en sus mismas consecuencias. Entonces lo

bueno y razonable, no sólo se revela como poderoso

interiormente, sino también como poderoso exteriormente.

Lipps subraya que el destino cómico mismo es lo que viene

en ayuda de esta bondad y racionalidad,

38): Humor irónico del carácter. Surge cuando la

persona, tras exponerse al ridículo; deja que lo bueno

y hábil en ella emerja y se entrega a la risa. Entonces

aquel sujeto que se inflaba y presumía siente el poder

de la idea o lo sublime y experimenta un sentimiento de

vergúenza o se siente aplastado en sus aspiraciones.

En el humor Irónico del destino o del carácter lo

que destaca sobre todo es e]. triunfo de la idea sobre

los elementos ridículos que están en la esencia de las

personas.



VITI.- DEL HUMOR A LA COMEDIA

:

DE LA EXPERIENCIA AL ARTE
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VIII. - DEL RUMOR A LA COMEDIA: DE LA BIPERIENCIA

1.- INTRODUCCION

Hasta aquí me he ocupado.de un ascensodesde el campo

de la experiencia al de la Teoría y creo haber puesto los

fundamentos de lo que ha de ser una Teoría General del

Humor dentro del Proceso de la Comunicación.

¿Está acabado aquí el trabajo? No, por varias

razones.

El trabajo científico resulta incompleto si después

del ascensoa las categorías, no realizamos el descenso

para iluminar y comprender mejor el mundo real.

En segundo lugar, no seria imposible que todas las

teorías particulares que hornos señalado se hubiesen

basado en la experiencia propia y ajena de los

estudiosos, sin que tuviesen presente el arte de la
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Literatura. No ha sido así, pero planteo esta hipótesis

para señalar la no imposibilidad de una teoría del humor

en la Comunicación que se basase únicamente en la

experiencia.

Ahora bien, ¿cómo podría dejar fuera de mi

investigación las obras literarias y cinematográficas?

Pienso que hasta ahora me he ocupado de éllas de forma

~ no recta. Pero si no acometiese su estudio de

esta última manera, ¿qué ocurriría? Sencillamente, que

dejaría fuera de mi investigación el atractivo mundo del

arte literario. Y en ese caso, la investigación estaría

muy incompleta.

Para tener claros los puntos de vista, acudamosuna

vez más a Aristóteles, que distinguió muy bien los

conceptosde experiencia, arte y ciencia.
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2... EXPERIBECIA, ARTE Y CIENCIA

Para Aristóteles, como señala muy bien II, Lausberg,

1.— Un proceso ordenado y tendente a su consumación

y perfeccionamiento puede realizarse en virtud de la

naturaleza (‘natura”): por tanto, de conformidad con el

curso natural el acontecer <por ejemplo, el crecimiento

de un árbol>.

2.— Si no se desarrolla de conformidad con el curso

natural del acontecer, puede realizarse en virtud del.

azar (“casu”) . El azar señala la cadena de las acciones

parciales que conducen al éxito. La repetición de este

complejo activo, sólo comprobado pero mo comprendido,

conduce a la “experiencia”. Adviértase que la repetición,

que condiciona y fortalece la experiencia, es ya una

“mimesis” o imitación. La limitación de la

comunicabilidad de la “ars” a la sola “imitatio” exige,

en cambio, una gran dedicación de tiempo y esfuerzo para

el aprendizaje de la “ars”; y además —en razón de la

forma concreta de la enseñanza— no puede reclamarse

validez universal para lo así enseñado y comenicado <ni,

por tanto, repetibilidad potestativa) , pues las
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enseñanzas así comunicadas no se hallan penetradas nl.

ordenadaspor la razón.

3,- 0 en virtud de un acto ejecutado conforme a un

plan (‘arte”> por un ser racional <el hombre>. La

penetración e iluminación intelectual y la formulación

de la experiencia en forma teórico—sistemática, que

prescinde de los casos concretos, es lo que se llama

arte. El arte permanece siempre vinculado a la enseñanza,

a la que debe su origen.

4.— El aprendizaje de la ars <esto es, el aprender

de memoria las ‘regulae” que nos proporciona la doctrina

y que aprendemosmediante la disciplina) conduce a la

~ “saber”.

LAIJSBERG, Heinrich, Op. cit., Pp. 59—62.
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2. TEORíAS xixIrícpa Y TIORIAS DIEGÉTIcAA SOBRfl

EL ARTE DE LA LITERATURA

Ha salido hace unos momentosun término que es clave

para entender lo que estamos investigando: “mimesis” o

imitación. Este concepto de Mimesis ha sido la base de

las Teorías Miméticas, cuyo representante fundamental es

Aristóteles y los que han alentado la llama de esta

concepción han sido E. James, Percy Lubboclc, DII.

Harding, Rorman Friedman, Wayne Booth y Wolfgang Iser. Su

ideal es mostrar.

Las Teorías Diegéticas, por el contrario, conciben

la obra literaria como actividad verbal; decir, verbal

o escrito. Su mayor valedor es Platón en el Libro III de

La República. El término Diéq.sis fue revitalizado por

Etienne Souriau en 1953 para describir “la historia

contada” de una película. Este término ha llegado a ser

aceptado para significar el mundo de ficción de la

historia. Luego, han sido los formalistas rusos quienes

han sugerido, sobre todo, que la Literatura era, sobre

todo, un asunto de lenguaje. 2

2 BORDWELL, David, Narration in Fiction PUm. Londres,
Methuen, 1985, Pp. 1-27.
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4. MIMESIS, COMEDIA Y TEORIA.

Mis preferencias intelectuales están por la teoría

mimética y esta preferencia se concreta en un desarrollo

de los constitutivos de tal teoría.

Una vía privilegiada del humor en la comunicación,

pues, son las obras literarias y cinematográficas. Esto

ya lo decía muy bien Charles Chaplin: “todo brote cómico

pasa por una generalización filosófica con respecto a la

comedia.” Si descubrimos los verdaderos principios de

la comedia, la teoría de lo humorístico se comparará con

el arte, mostrándonos no sólo lo que significa la obra

artística sino los entresijos de esta particular relación

entre los hombres. Incluso podemosllegar a descubrir esa

lógica de la imaginación, de la que habla Bergson, que no

es la lógica de la razón, “con la cual ha de contar la

filosofía, no sólo para abordar el estudio de lo

humorístico, sino también para otras investigaciones del

mismo génerO.”

CHAPLIN, Charles, Op. cit., P. 230.

~BERGSON,Henrí, Op. cit., p, 43.
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Conviene tener claro, desde este momento, que lo

humorístico es una cualidad, mientras la comedia es una

cierta forma dramática o cinematográfica, lo humorístico

podemosencontrarlo fuera del arte; la comedia es arte,

pues es elaborado por él. En la comedia encontramos un

género de observación que se da en otros ámbitos. Me

estoy refiriendo a una observación exterior, ligada al

campo científico. Dicha observación se ejerce sobre los

demás hombres hasta obtener, según Bergson, un “término

medio” de humanidad. Para ello se van recopilando datos

dispersos y aproximándolos en la comparación de casos

análogos. Esto permite expresar la esencia de lo

observado mediante un proceso de abstracción y

generalización, que ya comentaremos al ocuparnos del

carácter. Refiriéndose a la comedia Bergson subraya que

el método y el objeto son aquí de la misma naturaleza

que en las ciencias inductivas, en el sentido de que la

observación es exterior y el resultado generalizable.”

Aquí precisamente es donde puede estar la clave del

éxito de Charlot, pues Chaplin suyo llevar a cabo esa

observación y generalización: “Este personaje es

BERGSON, Henrí, Op. oit., P, 138.
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polifacético: es al mismo tiempo un vagabundo, un

caballero, un poeta, un soñador, un tipo solitario, que

espera siempre el idilio o la aventura. Quisiera hacerse

pasar por un sabio, un músico, un duque, un jugador de

polo. Sin embargo, lo más que hace es coger colillas, o

quitarle su caramelo a un bebé. Y, naturalmente, si la

ocasión lo requiere, dará una patada a una dama en el

nalgatorio ipero sólo en caso de incontenible furia!”

Estudiar lo humorístico a través de la comedia puede

ser un camino de profundización y práctica de lo expuesto

con anterioridad, porque la comedia es algo artificial,

compuesto de partes, con una materia y una forma y

ciertas reglas de construcción. Y lo que es más

importante, la comedia es una imitación. Tras esta

afirmación se esconde, por supuesto, Aristóteles y su

pQ~~j~~: las artes imitan a hombresque actúan, en acción

y, en concreto, la comedia tiende a representar a los

hombres peores de lo que suelen sar.

CHAPLIN, Charles, Op. cit., P. 159.

1 ARISTOTELES, £2t11sn, Op cit., Pp. 131, 132.
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La idea de imitación también está presenta en Sergson

cuando afirma: “Es cómica toda combinación de actos y

acontecimientos que nos produce, insertas una en otra, la

ilusión de Vida y la sensación de una disposición

mecánica.” La imitación implica:

1.— Una semejanzade forma. Al hablar de semejanza

de forma estamos refiriéndonos, también, a qué es lo

imitado, es decir, el objeto de la imitación.

2.— Una materia diferente de la que se encuentra

naturalmente la forma. Esto supone tener en cuenta con

qué materia se imita, es decir, los medios de imitación.

3.— Una cierta manera de realización o lo que es lo

mismo, cómo se imita.

4.— Una finalidad. (La dynamis de la que habla

Aristóteles en la EgÉtI.n)

BERGSON, Henrí, Op. oit., P. 64.
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Por tanto, las cuatro causas de imitación en general

son:

A) Formal.

B> Material.

C> Eficiente.

D) Final.

La diferenciación de ellas define la especie de

imitación, por ejemplo la comedia, y permite establecer

la esencia de lo artificial. Esto no es nada nuevo; es

lo que llevó a cabo Aristóteles.

La imitación da placer, esto tiene su origen en la

naturaleza humana.’El imitar, en efecto, es connatural

al hombre desde la niñez” El placer que supone el.

reconocimiento de la semejanza explica el gusto por

símiles y metáforas. Pascal en sus £~nÉahinL2I dice

que dos rostros semejantes, ninguno de los cuales hace

reír en particular, juntos causan risa, por su semejanza.

Así, cuando vemos dos caras que se parecen demasiado es

lógico que pensemos que están hechas con el mismo molde

ARISTOTELES, Poética, Op. cit., P. 135.
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y nos produzcan risa desde su semejanza. Esto, junto a

las equivocaciones a las que puede dar origen la misma~

sirvió a Plauto y a Shakespeare para sus comedias

Mini9hmgl y la Comedia de las ecuivocaciones

.

También hay que recordar que la imitación nos conduce

hacia los particulares, pero en el arte elaborado,la

imitación nos muestra particulares que nos revelan lo

universal a través de jo particular, Esto es

perfectamente aplicable a la evolución de la comedia,

desde sus origenes -la reivindican los dorios— pasando

por Romero, si como Aristóteles consideramos que fue el

primero que esbozó las formas de la comedia, presentando

en acción no una invectiva o injuria sino lo risible <“El

H4rgitn —atribuido a Homero— en efecto, tiene analogía

con las comedias como la 111444 y la ~ con las

tragedias,” ); Aristófanes, Plauto, Shakespeare,

Holiére, y llegando a la actualidad. Y ya que hablamos de

comedia y de arte, decir que no se reacciona ante el

objeto imitado, sino ante el objeto como imitación.
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La reacción ante el objeto como imitación podemos

ser nosotros miamos, aunque señala Bergson que “sólo

comenzamos a resultar imitables allí donde dejamos de

ser nosotros mismos ... de nuestros qestos sólo se puede

imitar lo que tengan de uniformidad mecánica y, por ello,

de extraño a nuestra viviente personalidad. Imitar a

alguien consiste en extraer la parte de automatismo que

ese alguien ha dejado que se introduzca en su persona”

Como he dicho la imitación produce placer. Hay dos

formas que nos pueden dar placer: la presentación de lo

que nos resulta naturalmente placentero, o por la

eliminación de algo dañino o doloroso, Sólo en el caso

de lo naturalmente desagradable, ocurre un fenómeno

particular al que hay que dedicar atención.

El Tractatus Coislinian’.s da la siguiente definición

de Comedia; “Es una imitación de una acción que es jocosa

e imperfecta, de una extensión suficiente, con un

lenguaje bello, encontrándose diferentes clases de

embellecimiento en varias partes de la obra> que es

representadadirectamente por personasactuando, y no en

BERGSON, Henrí, Op. cit., P. 37.
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forma de narrativa; mediante placer y risa que efectúan

la purgación de emociones semejantes. Tiene por su madre

a la risa.” ~

Por su parte, Elder Olson define de este modo;

“Comedia es una imitación de una acción sin valor,

completa y de cierta magnitud, hecha a través 4e1

lenguaje con agradables accesorios que difieren de una

parte a otra, representada y no narrada, que causa una

catástasis de la preocupación a través del absurdo,” ~

Como se ve, y a pesar de las criticas de Olson al

Tratado, hay expresiones que están tomadas literalmente

del mismo.

12 COCPER, Sane, Op. cit., P. 228.

‘~ OLSON, Elder, Op. oit., P. 67.
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5. IJAB PARTES DE LA COMEDIA

Tampoco en este punto ha sido superada la E~4tIn

de Aristóteles. Muy por el contrario, cada día tiene

investigadores más entusiastas. Esta Tesis va a

consistir, a partir de ahora, en otro doble movimiento

de ascenso y descenso. Si hasta ahora nos hemos ido

elevando hacia las teorías desde cualquier terreno de la

experiencia humana, ahora lo vamos a hacer,

específicamente, desde las comedias literarias y

cinematográficas. Y, a la vez, vamos a ir aplicando las

categorías precisamente a las partes de la Comedia que

ya distinguía Aristóteles.

De esta manera, cerraremos un circulo teórico—

práctico, que nos permitirá, como el ideal que tenía

Descartes, “andar por el camino seguro de la ciencia”.

La comedia ha de constar de las mismas partes que

la Tragedia: Trama, Carácter, Pensamiento, Dicción,

Música y Espectáculo. Estas partes, por supuesto, tienen

una cualidad distinta. ‘~

ARISTOTELES, Pgtt.Inn, Op. oit., P. 147.
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Antes de ir estudiando las distintas partes de la

comedia, conviene tener claro que, según Aristóteles,

dos son las causas naturales de las acciones: el

pensamiento y el carácter y, a consecuencia de ellos

tienen éxito o fracasan.

Y para que no parezca que la preferencia teórica por

la teoría mimética no significa un olvido de Platón —

principal propugnador de la diegética— , quiero acabar

este Capitulo indicando que ya este filósofo griego, en

la Reoública X 603 c, decía que la mimética imita a

hombres que hacen acciones forzosas o voluntarias, y que,

según las realicen, creen haber tenido éxito o fracaso,

y, por tanto, a causade todas ellas se entristecen o se

alegran. Así pues la imitación de una acción es la trama

o argumento, compuesta por los hechos y caracteres. Estos

son tales según actúan.

También el pensamiento contribuye a la trama, pues,

a través del lenguaje, los que actúan dan a conocer y

declaran su parecer. Aristóteles, sin embargo, específica

que la imitación no es de personas, “sino de acciones y

Ibid., P. 146.
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vida, y la felicidad y la infelicidad están en la acción,

y el fin es una acción, no una cualidad.” ¶6

16 Ibid., P. 147.



II.- EL CLIMA HUMORíSTICO EN SAS OBRAS

CINEMATOGRAPICABY LITERARIAS
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IX. - EL CLIMA EUMORISTIOO EN LAS OBRAS

CINEMATOGRAYICASY LIrERAItIAS

1.- IN’tRoDUCCION

Dos autores que se han ocupadodel clima de una obra:

Gerald Mast, que se ha centrado en el clima humorístico

en el cine <aunque sin descuidar las obras literarias) y

Wayne Booth, que ha abordado el clima irónico en las

obras literarias. y

No quiero adentrarme en las influencias que el

primero ha podido tener sobre el segundo, porque aunque

el libro de Mast es un año anterior al de Booth y aunque

existen claros puntos de contacto en el tratamiento que

uno y otro hacen del asunto, reconozco que Booth es un

autor que ya cuando escribió su libro sobre la ironía,

MAS?, O., The Comic Mmd. Chicago, Chicago University

Press, 1973.

2 BOOTh, 1<. C,, Retórica de la Ironía. Madrid, Taurus, 1987
(La edición original es de 1974).
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era un critico de gran prestigio. Además, éste dedica

mucho más espacio al asunto que Mast.

Hay algunos puntos, no obstante, que quiero destacar.

Booth no cita al ya conocido Elder Olson ni una sola vez

y en la Bibliografía incluye un articulo de este autor,

articulo que es anterior a su Teoría de la comedia, lo

cual parece un poco extraño y poco generoso, si tenemos

en cuenta lo que Olson representa en este terreno. Por su

parte, Mast no cita en su bibliografía a Booth, pero si

se refiere en tres ocasiones al citado libro de Olson, El

clima humorístico de Mast se basa en el concepto de

“acción sin valor”, de Oleen; y el concepto de

“pensamiento cómico”, en el de “catástasis” según lo

entiende dicho autor.

Sin embargo, la primera vez que cita Wast a dlson,

ya en la Introduccion misma de su obra, desliza una

crítica muy interesante de reseñar:

“La Teoría de la comedia, de Elder Olson, incluye

dos referencias casuales a films <una a ¡<arpo Marx y otra

a lflC. Fields), sin incluir los títulos, y esto lo hace

un profesor ¡que es lo suficientemente meticuloso como
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para incluir el titulo de cada dominio de la estética

medieval o la Mueva Comediaperdidal”.

Esta crítica puede extenderse a Booth y su libro.

Por eso, mi Tesis Doctoral aspira a atender tanto al

humor en las obras literarias como en las

cinematográficas. Espero haber llenado las lagunas a las

que se refiere Wast.

MAST, O., Op. cit., Pp. IX—X.
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2. LOS INDICIOS DE GERALDMAB~

Para Mast, podemos fácilmente predisponemOs como

espectadoresa un espectáculo humorístico si nos fijamos

en:

1.— £LsInia’ Muchas obras nos están indicando su

punto de vista de una realidad sólo con su titulo, por

ejemplo Mucho ruido y nocas nueces (La célebre obra de

Shakespeare), Tres es multitud, La tentación vive arriba

,

La octava mujer de marbaAzul, Lg~¡ilAnÁi4, ~4n4fl4t. etc.

2.— £L....2EE~Qí1ME: si hablamos de cine, con toda

seguridad calificaremos de cómica aquellas películas

donde intervengan Buster geatOn, Chaplin, los Hermanos

Marx, etc,

3.- ¡LJtLMA: Un asunto trivial o reducido a trivial.

Un ejemplo de esto último nos lo encontramosen ¿XS.14n94

hisi¡Jiq1~xIZ. Un tema serio, la destrucción de la raza

humana, es tratado como carente de valor,
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4.— EL~L&LQ~: Las conversaciones que mantienen

los personajes pueden ser humorísticas o pronunciadas de

forma divertida, incongruente, mecánica o de alguna otra

forma no natural. Los viales de Sullivan, La fiera de mi

n.iit.. Bola de fuego, ~ Con faldas y a lo loco,y

un largo etcétera de comedias cinematográficas las

reconocemos como tales nada más oir hablar a sus

protagonistas.

Por ejemplo, la secuencia inicial de Los viajes de

&ilhinn, de Preston Sturges, es una serie de golpes de

una sola línea en las que el director de un estudio de

cine y un director joven e idealista debaten la validez

de hacer filmes con mensaje social. El diálogo cómico de

esta escena inicial es esencial para el etecto del resto

de la película, que acaba casi en el borde del ridículo

en sus secuencias posteriores.

5.— LAS INDICACIONES DEL DRAMATURGOO DEL

DIRECTOR DE UNA PELíCULA: En momentos de parodia de los

temas tópicos, de figuras, filmes o estilos de películas,

en trucos cinematográficos, o en cualquier otro invento

que nos recuerde que la audiencia está viendo algo

artificial, sin valor. Citemos a la parodia como ejemplo
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y a Un ladrón en la alcoba de Lubitsch. En esta comedia

lo parodiado son los clichés románticos de Hollywood.

cantando balo la lluvia parodia conscientemente la

historia del ascenso meteórico de una estrella desde la

oscuridad hasta la fama y la fortuna.

6.- LOS PROCEDIMIENTOSUTILIZADOS: Una comedia puede

emplear herramientas propias para crear su clima

humorístico, Lo vemos en La cuimera del oro o

Th.sfla~44 de Chaplin o Así cue esto es Paris de Lubitsch.

Chaplin y Lubitsch son dos maestros en la creación

de temas graciosamente informativos para el comienzo de

sus películas En La cuimera del oro, Chaplin entra en

el mundo de la escena con un oso persiguiéndole sin darse

él cuenta. En Luces de la ciudad, le quitan

grandiosamente un velo mientras duerme sobre la estatua

de la Virtud Cívica y de la Justicia. Tales tomas pueden

significar muchas otras cosas pero son sorpresas

graciosamente divertidas. Así cdc esto es Paris, de

Lubitsch, comienza con una parodia aparente de Valentino

como jeque, sólo para sorprendernos al revelarnos a una

pareja doméstica ordinaria practicando la rutina de un

baile,
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También nos da muchas pistas la manera en que un

director maneja el ángulo de cámara, la edición, la

iluminación y al sonido:

a) ¿Son los planos próximos o distantes?.

b) ¿Rueda desde abajo, desde arriba, o al nivel

de los ojos?.

c) ¿Es la iluminación brillante y desigual o

sombríamentetonal?.

d) ¿Es la edición invisible o se hace notable la

intervención del director, rápida o lánguida,

con los cortes?.

e) ¿Es la pista sonora animosa, tensa, en

contrapunto, silenciosa?.

El clima humorístico ayuda a establecer la diferencia

entre una película cómica y otra que no lo es, aún cuando

en ella se contengan maravillosos momentos cómicos. Wast

se fija en dos filmes: El macuinista de la General y ~

~ Los dos emplean la misma trama (los

protagonistas tienen que realizar una tarea difícil,

arriesgando su vida en el proceso), la misma motivación

(superar los peligros si quieren vivir> , la misma

conclusión (los dos hombres tienen éxito y consiguen la
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chica). Ambos filmes son viajes y giran alrededor de

accidentes e ironías.

El primero es una acción heroica realizada por un

personaje cómico. La segunda es una acción heroica

realizada por un personaje no cómico. La primera

establece un clima cómico pronto y lo mantiene durante

el film. Los chistes visuales definen el personaje de

Buster Reaton como cómico incluso antes de que comience

la aventura de búsqueda de la locomotora. Introduce

chistes visuales claros en los momentos más peligrosos.

El segundo tiene momentos cómicos estupendos —muy en la

línea del hunor inglés— como el hombre y la mujer

regañando y esposados juntos en una habitación de

matrimonio, el hombre pronunciando una arenga política

improvisada aunque ignorando los puntos de vista del

orador a quien se espera, etc, sin embargo, estos

momentos no crean por si mismos ni el director lo ha

intentado, un clima cómico.

WAST, O., Op. oit., Pp. 9—13.
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3.— LAR PISTAS PARA LA IHONIA bE WAYNE BOCTE

Wayne Booth dedica todo el Capitulo 3 de su libro a

lo que él llama pistas para la tremía, Sus ejemplos, ya

lo he dicho más arriba, son literarios.

1. Advertemeta. claras en la vos del propio

autor.

Es un punto similar al 5) de Wast. El lector percibe

las “advertencias”, que Booth considera “codazos”:

a) En los títulos. Thomas Mann en Pálir 111211,

Confidente Man <Timador~, Ring Lardner en ~ia1U.h2s±A

~ LLos viajes de Incenuo3, Bruce Bliven en Di4n~

of a Worrier <Diario dé un Anrensivol y T.S. Eliot en

The Hollo~., Mcm <Los Hombres Huecoal

.

Invitaciones directas e inconfundibles son bastante

raras, posiblemente porque reducen el placer del lector

al ir aclarando él las cosas.
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b) En los epígrafes. El caso que más me ha llamado

la atención es el de gtendbal en El Rolo y el Necro. El.

novelista comienza cada Capitulo con una cita, que muchas

veces es irónica. Por su parte, Booth ejexoplitica este

caso con los ensayos irónicos del siglo XIX, que

comenzaban muchas veces con citas de ironista~ famosos

que podían servir como pistas de sus intenciones

irónicas. El autor daba por supuesto que citar a Rabelais

o a Erasmo o a Butíer o a swift serviría para advertir al

lector de que podrían esperarseefectos como los suyos.

2. proclamación de> error eomosido.

Aunque Booth pone como ejemplo un fragmento de Mark

Twain, pienso que también debe incluirse en este apartado

otro de Poe, que él incluye en el apartado 4. La gran

ventaja de este comienzo es que el escritor establece el

tono de todo un relato. El autor sabe que el lector sabe

que el autor sabe que el personaje de]. relato está

diciendo cosas absurdas,

‘Los animales hablan entre si, por supuesto. De

esto no cabe la menor duda, pero supongo que son muy
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pocas las personas que llegan a entenderlos. Ye sólo be

conocido una persona que lo hiciera. Sin embargo, lo supe

por así me lo dijo él”. <Mark Twain, Baker’s Blueiav

14¡fl)

“No consigo recordar cuándo ni dónde conocí por

primera vez a este señor de apariencia tan distinguida,

el General de Brigada Diplomado John A.B.C. Smith.

Alguien me lo presentó, de eso estoy seguro -en una

reunión pública, me acuerdo perfectamente— que trataba

de un asunto de gran importancia, sin duda -en algún

lugar, estoy convencido— cuyo nombre, inexpílcablemente,

he olvidado. La verdad es —que la presentación se hizo.

por mi parte, con cierto grado de contusión y nerviosismo

que consiguieron eliminar todas las impresiones concretas

de tiempo y espacio. Soy nervioso por naturaleza -en mi

caso se trata de un detecto de familia y no puedo hacer

nada por evitarlo—. Sobre todo la menor aparición de algo

misterioso -de algún punto que no pueda comprender

exactamente- me pone de inmediato en un estado lamentable

de agitación”. < Edgard Alían Poe, El hombre castado)

.
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3. Conflicto, entre heehos ¿entre ¿e la obra.

A mi entender, aquí se encuentran algunas de las

aportaciones más atractivas de Booth, aunque no sean

totalmente originales, porque muchos ejemplos se los debe

al libro de D.C. Muecke, The Comoass of íronv

.

Booth piensa que un gran número de ensayos irónicos

tienen esta estructura esencial: a) se presenta una voz

que parece convincente pero que es falsa; b> se

introducen contradicciones a dicha voz: c) se oye

finalmente una voz correcta, que rechaza todo o la

mayoría o algo de lo que ha dicho el aparente portavoz.

Existe otra modalidad: Lo que Muecke denomina “doble

ironía” consiste “en la que des puntos de vista

igualmente inválidos se anulan mutuamente”. Un ejemplo

excelente es de Anatole France, en el Libro 4, Capitulo

4 de La Isla de los ninoñinos: “Los pingúinos tenían el.

ejército más poderoso del mundo. También las marsopas”.

Dentro de este apartado, Booth incluye la i¡nna

dnnÁUsA, de la que me ocupo en el Capitulo XVIII.

1969.
MUECKE, D.C., The Combase of Ironv. Londres, Methuen,
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4. Cemtrast. 4. estile.

Podemos sospechar que ha? ironía siempre que un

personaje se aleja notablemente de le que consideramos

que es la forma normal de decir las cesas, o de la forma

en que lo dice normalmente este hablante.

Jane Austen hace que su narrador de La Historia de

Llglftflrrn diga: “Fue éste el reinado durante el cual.

vivió Juana de Arco y consiguió armar tan gran jaleo

entre los ingleses”.

Booth incluye en este apartado la parofla, de la que

me ocupo en el Capitulo XIII.

5. Conflictos de oreensias.

Dentro de este apartado, Booth destaca la ¡‘alta de

Lógica. “No seas tonto”, contestd. “En los Estados Unidos

nunca se viola a nadie. Qué te crees que es esto, un país

bárbaro y medieval?” De la noción abstracta de “país

avanzado” el hablante pasa a que en los paises avanzados

no se viola a nadie. Es así que Estados Unidos es un país
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avanzado. Luego en Estados Unidos no se viola a nadie.

Este silogismo va en contra de un hecho conocido: En

Estados Unidos son violadas muchas personas, que es

precisamente lo que el ironista quiere destacar. 6 Pero

es evidente que Swift escribió con la absoluta y

justificada convicción de que todos los lectores que

fueran capaces de hacerlo competentemente “responderían

de la misma manera” ~‘ rechazarían la proposición por

considerarla una locura. Lo esencial en la estructura de

esta ironía no es que está concebida para “engañar a

algunos lectores y dejar que otros capten el mensaje

secreto”, sino engañar a todos los lectores durante algún

tiempo y luego obligar a todos los lectores a reconocer

y rechazar su error. Es tanto lo que se ha escrito sobre

la “maravillosa coherencia” de esta obra que vale

realmente la pena observar desde cerca sus incoherencias

controladas.

6 BOom, W,C., Op. cit., Pp. 81-127.
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Y. - LAS TRAMAS BUMORISTICAS

1.- GRANDES ESTRUcTURAS GENERALES DE LAS TRAMAS*

SIMPLES Y COMPLEJAS. LAR A2IAGNORISIS O

AGNICIONES Y LAS pERIPECIAS O LANCES COHICOS.

ThAflA no es, para Aristóteles, el argumento, sinopsis

o sumario de la obra. No son las acciones o incidentes,

haciendo abstracción de los agentes y pacientes. No es el

mito o leyenda o historia en la que la obra se basa. No

es la lista cronológica de los sucesos representados

según ocurren en el escenario. Estos son los significados

que la IBAHA tenía para muchos en la Antigúedad, en el

Renacimiento y aún en nuestros días. Pero no para

Aristóteles.
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Aristóteles pensabaque la LEABA era un sistema de

actos de una cierta cualidad moral, actos tales que una

cierta agencia moral está implícita en ellos, y de ahí

que tengan cierto valor moral, como valioso o trivial.

El misno acto, como el asesinato de Desdémona por el Moro

puede dar lugar a un relato de crímenes, como en. Cinthio,

o a una tragedia, como en Shakespeare.

Para Aristóteles “la acción es simple cuando, en su

desarrollo, continuo y uno, tal como se ha definido, se

produce el cambio de fortuna, sin peripecia ni agnición)

y compleja, aquella en que el cambio de fortuna va

acompañado de agnición, de peripecia o de ambas.”

Es decir, las partes 4. la trama o argumente somí

Cambio e Peripecí., fl.seubriaiemto e Agnición y lance o

imcidemte cómico. La peripecia hay que entenderla como

ese cambio de la acción en sentido contrario del

esperado, dándose cuando el personaje se halla en una

situación diferente de la que se proponía. La agnición,

por su parto, es un “cambio desde la ignorancia al

OLSO¡<, Elder, Op. cit., P, 69.

ARISTOTELES, £2~SIsn. Op. cit., P. 3.63.
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conocimiento, para la amistad o para el odio, de los

destinados a la dicha o al infortunio.” Junto a la

peripecia y la agnición está el tercer elemento de la

trama; el lance busorístico, que en la Tragedia se

denomina lamee patético,

La agnición puede ser de uno con relación al otro,

cuando se descubre quien es uno de los dos. También la

agnición puede originar el reconocimiento mutuo.

En el primer caso, y según la Ventana de Joharí, uno

se encuentra en el cuadrante oculto y otro en el ciego,

para, a continuación, pasar al cuadrante primero. En el

segundo caso, ambos se hallan en el cuadrante desconocido

y la agnición permite que se descubran en el primero.

Ibid., P. 164.

WF’T, J,, Op. cit,, Pp. 56—59.
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Sas especies de agnición que presenta Aristóteles

son las siguientes:

a) La que se produce por señales.

b) La fabricada por el autor.

o) La que se produce por el recuerdo.

d) La que procede de un silogismo.

e) La basada en un paralogismo o razonamiento falso

de los espectadores, sin intención de engañar.

1.1.— Todas las tramas son simples o complejas, La

simple es, en general, para Aristóteles, la que no es

divisible en partes, excepto arbitrariamente. Se mueve

continuamente en una sola dirección, desde la prosperidad

o desde la adversidad y no puede, por si misma causar

sorpresa. Por lo tanto, este tipo de trama no es válida

para la comedia, donde la sorpresa es un elemento

fundamental y siempre presente.

lina trama simple está representada en la acción

principal de L4ÉAxn, aunque hay agniciones incidentales

y peligros pasajeros que amenazanun cambio en la suerte

del héroe.
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1.2.— la trama comníela cambia de dirección, pues

se divide, en el punto de cambio, en dos partes. Sólo la

trama compleja, que se mueve primero en una dirección y

luego en la opuesta, puede causar sorpresa. Podemos

sentir más efectivamente la piedad y el miedo cuando son

producidos por un suceso probable pero inesperado, pues

nos evoca lo maravilloso o extraño. Por eso Aristóteles

prefiere la trama compleja, Como la comedia juega mucho

con lo inesperado y con la sorpresa, la trama compleja es

mejor para la comedia. El mayor efecto no es producido

por lo extraño sino por el colapso de lo mismo, lo

absurdo es a la comedia lo que lo maravilloso representa

para la tragedia. La comedia tiende a representar más

cambios que la tragedia. Es la trama compleja mejor que

la simple para la comedia precisamente por su función, si

ésta es la catástasis de un interés mediante el absurdo,

esta relajación será más efectiva si se da por sorpresa.

La gente se ríe más cuando repentinamente se encuentra

con un sentido del absurdo. Quiénes saben contar chistes

tienen esto muy en cuenta, despistan a los oyentes para

sorprenderles a continuación, después de la expectación

creada.
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Un cambio puede constituir el principal punto

decisivo en una comedia, como en el ejemplo que acabamos

de citar o como en EL..ThflM.tg de Moliére, donde al

descubrimiento del impostor (4,7) sigue un cambio de su

suerte (5, 7).

Aunque Maurice Charney, cuandohabla de la estructura

de la comedia, no emplea el término trama compleja, creo

que se está refiriendo a olla al decir que el argumento

de la comedia es flexible, influido por las

circunstancias, materia de raras y brillantes

interpretaciones y siempre un recreo para la oportunidad

y fortuna. $

CKARREY, Maurice, Op. cit., P. 78.
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2. - DESARROLLODE LAS TRAMAS

Una vez contempladas las estructuras muy generales

de las tramas, según nos las entregó Aristóteles,

veámoslas en movimiento. Procederá por complicaciones

sucesivas.

2.1. LA COMEDIA ¡<OPMAtMENTE EMPIEZA CON UNA

DECT.ARACION SORPPW.NDE¡<TE O UNA SITUACION

ESC~DALOSA

Empezar con una declaración sorprendente o una

situación escandalosa dota a la acción de una sacudida

o ímpetu inicial. Y esto llama la atención de la

audiencia. Podríamos decir que el autor emplea unos

“materiales de experiencia” como se aconseja aJ. hablar

en público. Esta sacudida inicial del tirón cómico se

produce para impresionarnos. De hecho, esto es lo que

sucede en muchos chistes, pues se inician con una

declaración sorprendente. Maurice Charney comenta, que

una colección de las primeras lineas de los chistes,

cuidadosamente expuestas, seria una extremada y valiosa

contribución al arte de la comedia y serviría para la

misma función que la partitura de un pianista, que recoge
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partes de melodías y acordes para estimular la memoria. 6

Podemosafirmar, sin riesgo de equivocarnos, que la

sorpresa es más necesaria para la comedia que para la

tragedia. Ésa da lugar a más peripecias y descubrimientos

o revelaciones.

Aunque Bergson no habla de tramas, creo que sólo con

una trama compleja es posible aplicar los tres

procedimientos de los que se ocupa al tratar la comedia:

repetición, inversión e interf.rencia de series. Expondré

sus ideas completándolas con las de Charney.

2.2.- LA COMEDIA SE DESARROLLA POR REPETICION

.

ACU14TJLACTON Y AUMENTOPROGRESIVO

2. repetición es un mecanismo sencillo pero muy

importante en la estructura de toda comedia. En una obra,

la repetición es esencial para desarrollar el dilema

original o la complicación de la trama. El mundo de la

comedia es aparentemente sencillo y simplificado, sin

embargo, la motivación es compleja y la psicología sutil.

De ahí que sea necesario un modelo trabajado

6 CHAR}fEY, Naurice, Op. cit., p. 77
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que todos puedan comprender.

Donde radica la importancia de la repetición os en

el hecho que ésta nunca es igual que en el episodio

inicial. El efecto no es meramente acumulativo sino de

“bola de nieve”, con una aceleración que nos arrastra a

una conclusión triunfante o catastrófica. Un maestro en

este efecto es el francés George Feydeati. Recordemos

que ya comentamos este alcance cuando hablamos de los

juegos estudiados por Bergson. Bola de nieve era uno de

ellos. Este juego, también conocido con tichas de

colores, dijimos que se caracterizaba por un efecto que

se propaga acrecentándose, de forma que la inicial e

insignificante causa origina un importante e inesperado

resultado. Se trata del procedimiento conocido como

moderación deliberada.

En cuanto a la interferecia de series, en la comedia

el autor nos va a llamar la atención sobre el doble hecho

de la independencia y de la coincidencia. “De ordinario

lo consigue renovando sin cesar la talma amenaza de una

disociación entre las dos series que coinciden, En cada

CHARNEY, Maurice, Op. cit., Pp. 82-87.
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instante va a desmoronarse todo, y todo vuelve a

arreglarse; ese juego es lo que hace reír, mucho más que

el vaivén de nuestro espíritu entre dos afirmaciones

contradictorias. Y nos hace reír porque pone de

manifiesto ante nosotros la interferencia de dos series

independientes, verdadero manantial del efecto cómico.”

El que la comedia, a menudo, gire alrededor de una

cuestión de identidad, equivoco o error de la misma, no

es casual, Todo ello parte del mecanismo anterior de

repetición. Pensemos en los gemelos y habremos

materializado la idea. Por definición ellos se encuentran

viviendo un probiema de identidad y ellos expresan

orgánicamente el mecanismo de repetición. Comedias

clásicas de lo expuesto son Los cemelos Menecmos de

Plauto, en la que se basa Shakespearepara La.sgIni4iA.fl

las ecuivocaciones o ¡flht4nIA. Savin también realiza un

estudio, en Plavbovs and killiovs. An Essav on the TheorV

and Practice of comedv, de la duplicidad, recordando cono

la condición de las relaoiones entre gemelos siempre

aumenta una aguda y viva risa, según vio BerqsOn. Levin

subraya como la reduplicación de los sereshumanosse ve

BERGSOR, }fenri, Op. cit., P. 86.
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como una reducción a clones, robots, androides, o

fenómenos de la naturaleza. Esta es una de las razones

por las que las posturas militares sean blancos

vulnerables.

2.3.-EL VINAL OUE SE ESPERA DE LAS COMEDIAS ES UN

Las comedias finalizan felizmente con banquetes,

bailes, bebida, diversión y promesa de descendencia. Este

final es el típico de las comedias de trama familiar de

la Nueva Comedia, aunque olvida otros posibles y no por

ello menos felices.

Aquellas comedias que acaban en boda parecen emplear

su estructura para satisfacer dos impulsos contrarios al

mismo tiempo:

1,— el instinto anárquico e insistente para el

placer, en que el amor y sexo, chicas maravillosas,

comida y bebida, etc juegan un papel esencial y

LEVIN, Harry, Op. cit., P. 82.
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2.— la integración del personaje cómico en la

sociedad, esa misma sociedad ante la que se había

mostrado contrario, La promesade descendenciaaseguraría

la estabilidad y la continuación de la sociedad en una

interpretación vitalista, como la que llevan a cabo

Langer, Cook, Frye, Grave, Charney o Wardropper de la

comedia.

El final desgraciado de una comedia suele ser:

vergQenza o humillación —si son capaces de estos

sentimientos— ; si no, enfado, fracaso de los planes,

malestar, pérdida de dinero, de poder o una leve paliza.

Este final se dará, según lo visto hasta aquí, en una

acción malintencionada, que acaba convirtiendo el final

en un final feliz.

plegarse a los deseos de los espectadores, sobre

todo en los finales, es más propio de las comedias que

de las tragedias, lo comenta Lope de vaga en su AflA

nuevo de hacer comedias

;

“y escribo por el arte que inventaron

los que el vulgar aplauso pretendieron,

porque, como las paga el vulgo, es justo

hablarle en necio para darle gusto”.
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Aunque Charney en su estudio Comedv Hich and Low no

habla propiamente de finales, si afirma que en las

comedias las consideraciones humanas siempre triunfan

sobre la ley. Por lo tanto, se encuentra en la misma

línea que he señalado, El espíritu cómico es aquel capaz

de lograr, desde el ridículo, el absurdo o el ingenio,

imponerse a la ley del profesionalismo, por ejemplo. Esto

lo que origina son obstáculos que deben ser superados.

Charney considera la medicina como un sistema técnico y

autónomo, que funciona como ley en la historia de la

comedia, Muchos chistes empiezan con un hombre que va a

ver al doctor o al peicoanalista. Abogados y doctores son

expertos misteriosos, qurñs de cuyas decisiones depende

nuestra vida. Recordemos las sátiras de los

psicoanalistas realizadas por Howard Hawks, en L&SJs.n

dtmLnIñA; por Lubitsch, en Lo cdC t3iensan las mujeres

;

del ejercicio profesional de la abogacía que realiza

Hilder en En bandeja de Diata. Parece que nosotros

estamos buscando la verdad, aunque sólo estamos

persiguiendo nuestra propia vanidad, ‘~

~ CHARNEY, Maurice, Op. cit., P. 78.

1 1U. O; OO A
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Olson, al abordar el asunto de las Tramas, tiene en

cuenta los conceptos que ya conocemos —rid~eulo, jecoso

e ingenioso— y remite al concepto de carácter, para

desarrollar la combinación que vamos a ver en las páginas

siguientes.
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3.— DESARROLLO MICAMICO DE LAS TRAMAS

Elder Olson ha hecho la contribución más valiosa de

su libro cuando ha desarrollado un sistema de categorías

exclusivas y exhaustivas del desarrollo mecánico de las

tramas, Según él, todas las posibilidades de tramas

pueden reducirse a cuatro:

3.1.- TRAMAS DE INSENSATEZ O NECEDAD

:

3.1.1.— Insensatobienintencionado: Mnesiloco,

en Las Tesmotoriazusas, de

Aristófanes. Las películas de Harry

Langdon.

3.1.2.— Insensato malintencionado. Sganarelle,

en El casamiento a la fuerza. de

Moli&re. Olson dice que es

malintencionado, porque quiere romper

su compromiso matrimonial por el miedo

que tiene a comprometerse. Creo que

aquí tienen un encaje mucho mejor los

personajes representados por ¡j.c.

Fielde y por Creucho Marx. Este



202

último, más que mala intención, tiene

una carencia de moralidad.

3,2.— ‘rEARAS DE IRGEHIOI

3.2.1.— Inaenio bienintencionado l&..2iz y

LflÁ.~t.rflA, de Aristófanes;

Sganarelle, en El Médico volante, de

Moliére.

3.2.2.— Inaenio malintencionado. El Alcuimista

jL..J&ipflM, de Ben Jonson. Es

precisamente en este tipo de tramas

donde adquieren sentido las palabras

de Bergscnt “La risa es ante todo una

corrección. Hecha para humillar, debe

comunicar Una impresión penosa a la

persona que es objeto de ella. La

sociedad se venga así de las

libertades que uno se ha tomado con

ella. No alcanzaría su fin si llevan
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el sello de la simpatía y la Sondad.”

II

Creo, sin embargo, que nos es

posible generalizar esta sentencia a

otras tramas. Cuando Bergson escribe

esto opino que está pensando

tundamentalmente en las tramas de

necedad o ingenio malintencionado.

Para Charney, en la mayoría de las

comedias, el ingenio sustituye a la

virtud y el engaño es el mayor vicio.

Esta afirmación se cumple a la

perfección en las obras citadas de Ben

Jonson. Obras, por otras parte,

universales porque como 2g~p~n~, por

ejemplo, giran e~i~orno a accionescomo

la codicia.

Pienso que aquí tienen un encaje

muy apropiado los personajes

representados por Le. Fielde y por

BERGSON, ¡<cnn, Op. cit., 1’. 158.
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Groucho Marx. Este último, más que

mala intención, tiene una carencia de

moralidad.

El que aparezca la necedad y el ingenio

malintencionado no puede ser motivo de extrañeza si

compartimos la idea de Charney de que el mensaje de la

comedia es “sé feliz” más que “sé bueno”, aunque la buena

moral y la bondad se generen también, como vemos en las

tramas de insensatez e ingenio bienintencionado. Necedad

y sobre todo ingenio malintencionado se erigen en

protagonistas de las llamadas comedias satíricas de

Charney. Para este estudioso dichas comedias pretende

exponer y controlar a sus héroes villanos. Aunque él

considera que el héroe villano es una figura anómala,

desde que villano tiene más afinidades con la maldad y

lo pernicioso, que son la materia de la tragedia, no está

en lo cierto, porque ya hemos indicado que el

malintencionado es malo desde una maldad que le torna no

valioso y por tanto cómico. De ahí que no exista tal

anomalía si la idea anterior es tenida en cuenta, En lo

que si estamos de acuerdo es que el héroe villano en la

comedia está condenado a fracasar desde el principio. El

da energía a la obra con su persecución vigorosa e
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implacable de objetivos incorrectos, aunque siempre está

dentro de una acción cómica.

En estas tramas elementales aparecen con frecuencia

mecanismosde adquisición, ya sea de amor, sexo o dinero.

la trama cómica, en cualquiera de sus cuatro tipos,

empieza anunciando los obstáculos para lograr esa

adquisición y la acción se dirige a la superación de esas

dificultades y al logro triunfante del premio. Sin

embargo se requieren unas condiciones, ¿cuáles?.

3.3, - CONDICIOUES EN LAS OUE EFEC<rIJARA ESTA TRAMA

ELEMENTAL SU FUNCION COMICA PARA CADA UNO DE

LOS CUATRO TIPOS

— Fracaso, para el insensato mal intencionado.

— Exito, para el insensato bien intencionado.

— Fracaso, para el ingenioso mal intencionado.

— Exito, para el ingenioso bien intencionado.

Estas condiciones son lógicas si. se tienen en cuenta

que el final de la comedia tiene que ser un final feliz.

Si se cumplen éstas no cabe hablar de la posible

artificiosidad del final, dentro del conjunto de la
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acción cómica, como señala Charney, porque a esta

artificiosidad recurren sólo las comedias defectuosamente

construidas.

El fracaso y el éxito es sustituido por los conceptos

supervivencia y muerte en Grave, desde su original visión

de la comedia, aunque no está en contradicción con lo

aquí expuesto, Hablando de la “comedia sombría”, y en

concreto de El mercader de Venecia, Grave dice que la

esencia del argumentocomo acertada literatura afirma con

los proverbios bíblicos que las personas que ganan

sabiduría prosperany sobrevivirán, mientras que el tonto

—aquel que pierde la elemental sabiduría y comprensión—

perecerá. ~

Aunque en la vida probablementeel insensato fracasa

y el listo triunfa, la comedia exige que no sea por

accidente sino que se reemplace por una probabilidad

inversa, es decir, una probabilidad sistemáticamente

opuesta a la probabilidad natural, por ejemplo AL4SILAI3

el nais de las maravillas. El azar es lo que echa a

perder muchas de las obras de Plauto,

IR GRAHE, Paul, Op. cit., P. 194.
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Mo basta que la trama sea de uno de estos cuatro

tipos. Hace falta que esté presente también lt.A±aDMnlg.

Como lo que dice un personajede Aristófanes. “Es el humo

el que habla y hace ruidos”. o Jack Lemmon en “Con faldas

y a lo loco”:

- “Pero es que no lo entiendes: soy un hombre!”.

— “¿Y qué? ... ¡Nadie es perfecto!”.

Muchos chistes están basados en el mismo

procedimiento de lo absurdo en cuanto contrario a la

verdad y la acción absurda como opuesta a la correcta.

3.4. LOCO CON SUERTE

También existe el loco con suerte. El acto correcto

se hace por accidente y el acto equivocado produce el

resultado correcto. Así sucedía en la película ~inKJ2Isk

donde W.C. Fields captura inadvertidamente al ladrón. El

loco lo que presenta es una inversión del sentido común,

en muchos casos, con una idea fija que no abandona por

nada. Para que este loco resulte cósico es preciso que no

conmueva a la emoción. Podriasos decir que tiene que

poseer ese tipo de locura con el que de forma “gratuita”
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calificamos en la vida diaria. Un loco con suerte es, por

ejemplo, el inspector Closeau de la oantera rosa

.

3.5.— EL ACTO INTELIGENTE O SIMPLEMENTE SENSIBLE

PUEDE FALLAR POR ACCIDENTE

Esto sucede, por ejemplo, en Dionisio, en 14.5

nnni, de Aristófanes. El inteligente puede lograr su

objetivo por los medios aparentementemás imposibles.

Cualquiera de las tramas anteriores, ya sea de

necedad o de ingenio se pliega a las características que

Charney atribuye a la por él denominada comedia de

costumbres. En ella el ingenio es árbitro de buen gusto,

mientras los extremos, propios de las tramas de necedad

o insensatez, son inoportunos, desagradables, rígidos,

pretenciosos y síntoma de desajustes sociales,

Maurice Charney subraya que en la comedia de

costumbresel ingenio origina normas y define el criterio

por el que las personas son juzgadas, aunque sin

calificar tal ingenio o gracia o sin ponerle fuera del
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sistema establecido. 13 La fórmula de este tipo de

comedia es sencilla; cada cosa que viola las normas

sociales y expectativas es materia para ridiculizar. Por

convención, la audiencia se identifica con las personas

ingeniosas en el escenario o en la escena, incluso

sabiendo que son obviamente creaciones.

En la comedia de costumbres podemos encontrar que

todo gira entorno a la distinción entre el buen y mal

gusto. Será un error pensar que ésta es sólo una

expresión del sncbismo social, aunque tal aspecto

contribuye a dar sentido de pertenencia o exclusión del

grupo junto a todo un conjunto de normas de más valor.

Empezando con las ropas correctas y un inefable sentido

de la ocasión social, el verdadero ingenio se mueve desde

la intuición en el logro del gesto apropiado y la palabra

correcta. El criterio para con el ingenio es un porte

intelectual, una agilidad mental, una habilidad en la

réplica, un esplendor epigramático, etc. De este modo,

como indica Charney, el ingenio es juzgado finalmente por

normas estéticas que dan o crean la ilusión de normas de

13 CHAPREY, Haurice, Op. oit., P. 121.
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ser social. 14 En la torpeza, sin embargo, están

comprendidos, desde este punto de vista, todos los vicios

y pretensiones de malas costumbres y de una falsa

sociedad.

El ingenio en la comedia de costumbres es concebido

siempre irónicamente. Su función es ridiculizar las

manías de los otros más que erigir sus propias costumbres

como un criterio de valor.

En términos generales, podemos decir que las

comedias:

A) Ridiculizan los absurdos que aislan a sus

practicantes de las normas de la vida social.

8) Prestan atención al lenguaje como medios de

expresión.

C) Usan la parodia.

CHARNEY, Maurice, Op. oit., P. 125.
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O) Emplean el disfraz o el travestismo como unos

significantes del criticismo social.

E) Son conscientes de la acción.

F) Postulan el

bienintencionado,

bienintencionada,

triunfo del ingenio

e incluso la . necedad

sobre la vicisitudes diarias.

15

CHARNEY, Maurice, Op. oit., P. 96.
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4.- TRAMAS 001<1CM EM EL CINE

Ya he señalado, en otro lugar de esta Tesis, que

Elder Olson está muy seguro de su Teoría de la Comedia,

“la” Teoría de la Comedia. Y podemos observar esta

seguridad en su formulación de las tramas como categorías

exhaustivas y exclusivas.

También hemos resaltado la deuda que Olson tiene con

Sane Cooper, a pesar de que no quiera reconocerlo, Pues

bien, Gerald Mast, uno de los mejores teóricos del cine,

no simple “critico”, y conocedor del libro de Olson, se

ha atrevido a presentar una categorización distinta de

las tramas.

Según Mast, hay ocho tramas de películas cómicas,

ocho estructuras cómicas según las cuales las comedias

filmadas han organizado su material humano, El cine

comparte seis de las ocho con el drama y la novela, una

sólo con la novela y una parece completamente original

al cine. Veamos, con detalle, cada una de esas tramas

cómicas en las comedias cinematográficas.
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Li.. LA TRAMA FAMILIAR DE LA MUEVA COMEDIA

Hay un final feliz, de una de las especies que ya

conocemos: Los jóvenes enamorados se casan finalmente.

¡<asta llegar a ese resultado, tienen que superar

obstáculos, internos o externos, que se oponen a su

unión. Quienes más sobresalieron en la antigúedad fueron

Plauto y Terencio. Los autores fueron introduciendo más

y más cambios y recursos creativos. Shakespeareempleó

cambios trans—sexuales en fleche de Enifania ~‘ C9U9

en El sueño de una noche de verano, él cambia el

lugar común romántico de que la belleza está en el ojo de

quien la ve. En Mucho ruido y pocas nueces, el cambio es

la ironía de que el chico y la chica no saben que son

chico y chica. Bernard Shaw dio la vuelta a los sexos

activos y pasivos de la nueva comedia en H9nka..s

superhombre

.

Esta trama ha sido sintetizada por los críticos de

cine con tres lacónicas oraciones: “chico encuentra

chica, chico pierde chica: chico recupera chica”. Cono

sin trucos inesperados, sirve de modelo estructural a

películas como La fiera de mi niña, donde la agresiva es

la mujer y la que representa la tentación de la
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irresponsabilidad: El circulo del matrimonio, junto a

otras comedias matrimoniales de Lubitsch como: AIL.g3a2

esto es Paris, El abanico de lady ¶4indermere y Ia.ma&

miensan las mujeres. También dentro de esta trama

familiar hay que situar La costilla de Adam, LL.b9flIblA

~ donde resulta que el chico y la chica spn marido

y mujer, Sucedió una noche, Incuietud en el naraiso

,

siete onortunidades, LI r4jM 9, donde “la otra mujer”

es la madre de la chica, y muchas muchas más.

Conviene distinguir esta trama de los melodramas.

en los que hay muchos cambios, muchas peripecias y

agniciones pero que no son tramas cómicas. LLnn9I9ISnt9

de una nación, La diligencia, Bi9MtxdA, etc, acaban en

boda, sin ser por ello comedias, Por tanto, la boda final

es condición prácticamente necesaria pero nO suficiente.

Para Wast, la diferencia definitiva está en que, en

las películas de acción y en el melodrama, el amor es

secundario, un paréntesis en la acción central: la

superación de una serie de problemas peligrosos,

criminales, etc. En la trama cómica, sin embargo, la

conclusión amorosa surge directamente y exclusivamente
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de las complicaciones amorosas.

5. Sanger y Charney piensan que el desenlace o el

epilogo resume el fin para el que se proyecté la comedia:

la continuidad de la sociedad y la plasmación de la

creencia en que la humanidad sobrevivirá. ~ y IB

En Comedv lii SDace. ‘rime. and the Imacination Grave

subraya que el romance es~tá a menudo presente en la

comedia, El escritor cómico tratará de introducir un

interés romántico en su trabajo, incluso cuando sepa que

sus propios intereses y la principal dirección de las

comedias que crea tienen poco o nada que ver con el sexo

o el romance. 19

En este tipo de trama es quizá donde mejor queda

constancia que la comedia necesita presentar todo tipo

de obstáculos para conseguir movimiento, al tiempo que

da razón de éstos, Ya lo hemos visto en aquellas comedias

de encuentro y relación de los enamorados.

16 WAST, Gerald, Op. cit., P. 213.

LANGER, Susanne, Op. cit., Pp. 120—121.

A C¡<ARREY, Haurice, Op. oit., P. 88.

19 GRAWE, Paul, Op. oit,, P. 134.
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Las tres siguientes tramas cómicas son todas

destilaciOnes de otras que encontramos ya en la Vieja

Comedia de Aristófanes.

~ PARoDIA INTENCIONADA

En otro lugar de esta Tesis — Véase Capitulo XIII y

Capitulo xvIII— expongo diferentes enfoques de la

parodia. Teniéndolos presentes, es muy fácil ver que las

películas han continuado una tradición literaria muy

fecunda. Es decir, hay comedias cinematográficas que son

una parodie intencionada de algún otro film o género

filmico.

Mack Sennett se especializó en parodiar la

exageración de los sentimientos y los rescates de última

hora de Griffith. No fue el único. Buster Keatofl realizó

Las tres edades de Keaton como una parodia de

Iflt2I4rAnsJA• Los siguientes films de Lubitsch son

parodias: ParaísO prohibido, Así oue esto es Paris

,

El desfile del amor, Una hora contigo, JA

yin4t.slnri. Paraíso prohibido parodia el género de

“Mujer en la historia”, Así cus esto es Paris es parte
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parodia, parte relaciones domésticas serias, parte

comentario sobre los clichés de Hollyvood, que también

son parodiados en Un ladrón en mi alcoba. HQllt!9Rrl9

parodia la opereta, incluso Lubitsch se permite el lujo

de parodiar sus propias películas.

Cantandobalo la lluvia obtuvo un gran éxito como

musical pero si leemos atentamente el guión, todo él es

una parodia del ascensode una muchacha al estrellato.

‘volamos hacia Moscú? lo que se parodia es una escena de

amor pero con aviones.

Charney subraya como los ¡<ermanOs Marx tuvieron un

especial genio para lo burlesco: parodiaron la vida

universitaria, las relaciones internacionales, las

leyendas del Oeste y todo cuanto se ponía de moda.

La trama paródica es deliberadamente reducida y

artificial. No es una imitación de una acción humana sino

imitación de una imitación: por eso, hay

películas—parodias que envejecen muy rápidamente y no

son inteligibles para las generaciones posteriores. Lo

mejor es que vaya acompañadade otras tramas.
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Lic REDUCCION AL ABSURDO

Un simple error humano o cuestión social es

magnificado, reduciendo la acción al caos y la cuestión

social al absurdo. Este tipo de trama al revelar el

carácter ridículo de actitudes sociales o humanas nos

presenta al autor de la comedia como un individuo

ingenioso con el que nos reimos, aunque, ciñéndose

estrictamente a los personajes que aparecen en la comedia

y a su carácter, podemos hablar de tipos ridículos,

jocosos o ingeniosos. Desde estos caracteres, la

reducción al absurdo se puede presentar en cualquiera de

las tramas de necedad o ingenio,

Este tipo de trama puede servir también,

frecuentemente, a una función didáctica, por ello, es

lógico que la misma comedia se nos presente, en su

desarrollo mecánico, en los argumentos didácticos, con

sus encuentrOs, premisas y consecuencias.

Aristófanes la empleaba tomando una proposición (si

quieres la paz, si quieres una comunidad utópica, si

quieres especular abstractamente) y reduciéndola después

al sin sentido, dando a entender otra alternativa más
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sensible. Feydeau toma un pequeño rasgo humano —celos,

moralismo excesivo— y lo multiplica a3. infinito. Para

charney, George Feydeau es el escritor moderno más

importante de farsas, en las que el sexo es el motor

principal de la acción. Ionesco emplea el potencial de la

farsa y del intelecto para la reducción al absurdo en

obras que para mi no son cómicas, aunque, eso si, emplean

recursos cómicos; por ejemplo 1a....is~fln, sobre el

proceso de la educación, o El nuevo incuilino, sobre la

independencia del hombre.

La reducción al absurdo puede ser pura diversión.

Las películas cortas de Laurel s’ Hardy son un ejemplo

perfecto de cómo un solo error en los minutos iniciales

lleva inexorablemente al caos final. El mejor

procedimiento para lograr esto es por medio de una

moderación deliberada. Sin embargo, la reducción al

absurdo puede servir a una finalidad de discusión

intelectual amarga. Esta afirmación, por supuesto, se

sitúa en un tercer nivel de crítica. Monsisur Verdoux r

>Volamos hacia Moscú? son comedias estructuralmente y

también por otras razones, a pesar de su acento en las

muertes y horrores, porque comparten un forma cómica

común. La primera reduce al absurdo la proposición de
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que el asesinato sirve a propósitos socialmente útiles

y emocionalmente necesarios. Chaplin resume así el

argumento de la película: “El argumento está lleno de

humor diabólico, una amarga sátira y una violenta crítica

social” ~ La segunda rebaja la proposición de que el

hombre necesita armas atómicas y mentes militares para

preservar la raza humana.

A.jA.z INVESTIGACION DE UNA SOCIEDAD PAR’rTCULAR

En este tipo de trama se da una investigación de los

funcionamientos de una sociedad particular, comparando

las respuestas de un grupo social o clase con las de

otra, contrastando respuestasdiferentes de las personas

a los mismos estímulos y respuestas semejantes a

estímulos diferentes.

Estas tramas normalmente tienen varios niveles y

contienen dos, tres o incluso más lineas paralelas de

acción. El mayor problema con que se encuentran es que,

al abarcar muchos personajes y lineas de acción

CHAPLIN, Charles, Op. cit., P. 483.
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interrelacionadas, pueden resultar desenfocadas y poco

intensas.

la trama de investigación de una sociedad particular,

en muchas ocasiones resulta cómica porque muestra el lado

ceremonioso de la Vida social, que según flergson encierra

lo cómico en estado latente. Estamos hablando, según el

Análisis Transaccional de rituales y pasatiempos. Estos

resultarán cómicos en la medida en que destaquemoslo

ceremonioso que hay en ellos.

Los ejemplos más obvios de tales tramas en el drama

son las comedias de Shakespeare en las que el amor, como

en El sueño de una noche de verano, las apariencias

engañosas, Mucho ruido y mocas nueces, o la interrelación

de conducta humana y ambiente social, ~9a~..g3¡j.tjJ,nson

examinadas desde varias perspectivas sociales y humanas.

Shakespeare maneja coso nadie este tipo de tramas

multilineales.

Muchas comedias de la Restauración (Amor mor amor

de Congreve, la mujer del casmo de Wycherley) y sus

descendientes, como La....xinisa, de Sheridan, están

construidas sobre principios similares.
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En el cine este análisis social, en múltiples

niveles, sirve como base de muchos filmes de Renoir:

Boudu salvado de las actas, las realas del lueco, 14

carroza de oro. También El cran dictador de Chaplin es

un ejemplo de este tipo de trama, o, en Lubitsch,

lingLghkn, Ser o no ser y El becado de Clunv Brown. ¡Sn

director al. que le gustaba mucho este tipo de tramas era

Sacha Guitry, que la empleó en Las Joyas de la corona y

en Si Versalles hablara

.

También puede emplearse esta trama con fines no

humorísticos: flyJ~.~ emplea la estructura de varias

lineas de acción con tonos trágicos. Huchas obras

isabelinas y jacobeas (Doctor Fausto de Beaumont y Li

Q~fltnta de Fletcher) entretejen múltiples lineas de

acción con efectos no cómicos, si hablamos de cine 14j

niños del naraiso, El barco de los locos y LLsNAjfla

nn~4mI~n~9podrían describirse como películas no cómicas

con estructura de múltiples niveles.
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t..i~ UNA FIGURA CENTRAL UNIFTCA T.A ACcION

En esta trama una figura central unifica la acción

de la película; la película examina sus respuestas y

reacciones a varias situaciones. Éste es el viaje del

héroe de caballerías y del pícaro que desequilibran a

las personas y sucesoá que les rodean, Con frecuencia,

en el proceso, revelan la superioridad de sus protestas

cómicas a los oídos sordos de los hombres y la sociedad

a los que se dirigen.

Según Aristóteles, este tipo de trama basada en

episodios era el de menos valor, Requiere una serie de

encuentros imaginativos para que el pícaro o el. héróe

desarrollen su acción pero corren el riesgo de los

encuentros gratuitos y del “deus ex machina” para

solucionar los conflictos. Es lo que ocurre en muchas

películas musicales o en las que un guión es

distorsionado para ponerlo al servicio de un actor

cómico.

los dos pícaros, de un ingenio bienintencionado, son

Chaplin y Tatí.
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la estructura picaresca confonna también las mal

llamadas, para mi, “comedias amargas” como Las nochesde

o la naranja mecánica

.

jJ~~ C¡<ISTES VISUALES

En muchaspelículas podemosver una serie de chistes

visuales improvisados y anómalos. Estas empiezan con un

cierta situación inicial: una playa, un lago, un campO,

etc; un suceso: carreras de coches, campeonatode baile,

un circo: un objeto, un animal: un león, por ejemplo: y

despuésse desencadenanuna serie de chistes visuales que

dan vueltas alrededor de esta situación inicial. Me

remito a cuanto he escrito en esta Tesis sobre la

repetición como elemento esencial de la Comedia. Por eso,

también en estas películas, los actores también unifican

la trama, desde el momento en que el espectador quiere

que állos sigan apareciendo en todos los gags. si a eso

unimos el incesante movimiento rítmico del fila, nos

encontramos con una tradición secular de los autores de

teatro y que han continuado los directores de cine: “si

algo es inverosímil, dótalo de rapidez, para que el

público no se dé cuenta de los puntos débiles.”
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Cuando las películas presentan este tipo de trama

el recurso predominante es el bathos o paso de lo sublime

a lo ridículo, que constituye la base del gag. Como del

“bathos” me ocuparé más adelante con más extensión, valga

aquí este ligero apunte.

Las dos estructuras más importantes de Sennett eran

ésta y la parodia. Desde hace aproximadamente diez años,

las “comedias para adolescentes” se atienen a esta trama.

lo que ocurre es que no tienen ni la imaginación ni el

humor que tenían las películas del cine mudo, El lenguaje

es chabacano, los gags son de dudoso gusto y una

sobreabundancia de medios y de efectos especiales no

pueden ocultar la carencia de ideas. La obra que más

altura ha conseguido es ~ que, por cierto, es

una auténtica antología de recursos humorísticos.

Finalmente hay dos tramas que han sido empleadas tan

frecuentemente para fines no cómicos como con finalidades

cómicas.
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jJjj
4~ UN PERSONAJE CENTRAL Y UNA TIaRA DIFíCIL

En este tipo de estructura el personaje central elige

realizar o es forzado a aceptar una tarea difícil,

arriesgando frecuentemente su vida en e]. proceso. Es

también una trama típica de los filmes melodramáticos, de

aventura o de acción,

Las ideas de Freud sobre las tres ilusiones humanas

—la ilusión de inmortalidad, la omnipotencia de los

pensamientosy la omnipotencia de los propios encantos—

son un excelente punto de partida para interpretar las

versiones cómicas de la trama. 21 Incluyen fl.IMInICA

de la General, LLnexsnnt.&~ etc. La diferencia entre un

empleo humorístico y no humorístico de la trama depende

enteramente de si el film crea un “clima” cómico para

suscitar la risa o uno no cómico para suscitar suspense,

excitación y expectación.

Buster Keaton, por ejemplo, aparece en sus películas

como un héroe cómico, que se imagina a si mismo

Rl FREUD, Sigmund.: En BERNE, Erío.: A Lavman’s cluide to

psvchiatrv and Psvchcanalvsis. Nueva York, Ballantine Bcoks,
1974, Pp. 21—29.
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invulnerable y omnipotente; no es consciente de las

limitaciones humanas; no se acobarda cuando la realidad

se vuelve contra él, cuando aparece de repente el caos,

cuando surge la locura (Así lo subraya el titulo de la

película de Stanley Xramer El mundo está loco, loco

.

I.nnn>. Tenía una enorme habilidad acrobática y

equilibrista y una m~nte en total contraste con su

inexpresividad. siempre estaba tramando cómo salir de los

apuros en los que se veía envuelto. Charney considera

que el Falstaff de Shakespeare tiene mucho que ver con

Keaton. Ambos son insensibles a los vientos de la

Fortuna, no desde ninguna fortaleza estoica, sino porque

ambos funcionan fuera del sistema de fuerzas físicas,

incluida la ley de la gravedad. 22

Pensemos también en Harold Lloyd y la famomisima

escena del reloj, tantas veces imitada. Por citar la

última vez, por ahora, que ha sido copiada mencionará la

comedia Mira cuien habla

,

El héroe cómico se complace en los deseos cumplidos

y en una recompensa fantástica. Esta sentencia encuentra

» CHARNE?, Maurice, Op. oit., P. 148.
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su explicación exhaustiva en los estudios que sobre Li

chisté y su relación con lo inconsciente llevó a cabo

Freud, según comenta charney. ~

Un mecanismo básico de los sueños, que podemos

encontrar en la comedia, es el de deseo satisfecho. El

héroe cómico se imagina no sólo adecuado para cualquier

situación que pueda presentársele sino infinitamente

superior a cualquier hombre,

Cono indicaremos al hablar del Carácter como elemento

de la comedia, los héroes cómicos suelen ser grandes

charlatanes.

Junto a los héroes cómicos podemos descubrir a los

antí—héroes, como Harry Sangdon o Mr. Mageo, que deben

luchar solos desde sus defectos físicos, inocencia o

estupidez, con todos los obstáculos que presenta la

realidad. Quien ha teorizado mejor sobre estos

antí—héroes ha sido precisamente quien creó uno de éllos,

Frank Capra. Aunque la cita que incluyo es un tanto

~ CHARNEY, Maurice, op. oit., Pp. 151—152.

~‘ Ibid., P. 152.
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extensa, encierra un gran interés
1 pues habla también de

otros personajes que ya conocemos.

“¿Qué clase de material estábamos preparando para

Langdon?. ¿Por qué era algo “difrrsnfl”7. Primeramente,

porque todo él estaba basado en un carácter único -y

paradójicamente, universal. Sangdon era por si mismo y

en la vida real un niño absoluto. Pero un niño puede ser

travieso, quejica, malhumorado y cruel. El “toque” que

nosotros dimos al carácter de Langdon y que lo volvió

interesante fue el de crear un hombre adulto con las

reacciones y acciones de un niño confiado e ilm9mftn. El

pequeño bebé, Ultimo de todos los seres, entre las

enormes piernas de los enemigos,

Chaplin era capaz de ~J.z~¡rfl.r una manera de sortear

las situaciones tensas. ¡<caton las mnQz.tÉkA estoicamente

en su totalidad; Lloyd se sobreponía a ellas con su

raniflz. Pero langdon ~nfl.án en poder atravesar las

adversidades y sobrevivía únicamente gracias a la ayuda

de Dios o de la bondad. Unos años más tarde intenté

explicarle esto a James Agee (para su articulo “La Gran

Era de la Comedia” en “Lite”), de esta forma: “La clave

del éxito de Langdon es “el principio del ladrillo”.
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Langdon puede salvarse si al policía le cae encima un

ladrillo, pero está para él totalmente nxnhlki4n provocar

de alguna manera u otra que el ladrillo caiga encima del

policía,

En segundo lugar, el material de trabajo de Lanqdon

era no—violento. En una época en la que los cómicos

sobreactuabany exagerabansus movimientos o los de los

demás -enormes zapatos, pantalones caídos, grandes

tortazos y efectos cómicos agigantados— Langdon actuaba

delicadanente, casi a cámara lenta. Prácticamente podían

yn~.e los engranajes de su mente injeadura cuando

expresaba o sentía pequeños placerles o ligeros

contratiempos. langdon era de por si un virtuoso de los

movimientos dudosos o distraídos. En medio de un peligro

extremo era capaz de dejarse llevar por una mariposa que

veía volando o con una manchita que tenía en el dedo.” “

Las versiones no cómicas de esta trama incluyen:

Pasión de los fuertes, con
1a muerte en los talones, Rin

~fly9, El halcón maltés, El ladrón de Bagdad y muchas

otras películas que contienen elementos y toques cómicos:

25 CAPRA, Frank,: The Man Abouth rhe Title. Nueva York,
Mac Millan, 1971, Pp. 58—69.
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39 escalones o ~hiridi.

Capra no es el único que tiene ideas creativas para

explicar un personaje o un género. Paul Grave también las

tiene sobre el asunto que estamos abordando. En su

opinión, el “western” ofrece una visión cómica de la

necesidad de confrontación personal con la injusticia y

exalta las soluciones extralegales al conflicto social,

que son contempladas para asegurar la supervivencia de

los ciudadanos buenos y honrados.

Estas películas del Oeste mantienen la creencia en

un principio especial de la supervivencia de cualquier

sociedad. En ciertas situaciones, una sociedad sólo puede

sobrevivir si mantiene la lealtad de ciertos hombres, en

muchos casos los mejores, quienesquieren hacer cualquier

cosa por esa sociedad pero nunca llegan a integrarse en

ella. El héroe de los “westerns” representa un cometido

del individuo extraordinario, para proteger a una

sociedad ordinaria, en el ejercicio de sus capacidades al

tiempo que permanece alejado de ella.

26 GRAHE, Paul, Op. cit., Pp. 154—159.
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jJ~ DESCUBRIMIENTO DE UN ERROR POR EL

PROTAGONISTA

Esta estructura permite que el protagonista descubra

finalmente un error que ha estado cometiendo en el curso

de su vida. Rápidamente vienen a la memoria obras como

Edipo Rey. Macbeth. Otelo y un largo etcétera. Es también

la trama del TArflhtQ y Mayor Bárbara

.

En el cine son Presten Sturges y Wilder quienes

emplean esta trama. Este último director ha realizado

comedias y dramas. Una de las diferencias más importantes

entre unas y otras es la forma de recibir el castigo el

protagonista. En las comedias, el personaje puede recibir

una humillación y/o una bofetada, En los dramas, un tiro.

WASt, G., Op. cit., P. 273.
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IZ.. EL CARACTEREUEORISTIOo Y SUS VARIEDADES

1.- EL CARACTER EUM0R15T!C0: DIVERSAS

COMONPTUALI 2SCIOfl 5

CARACTERsignifica no una persona en el drama sino

un propósito moral o .lesoióm, según se revela en la

acción o en el discurso, Es en virtud del cual nosotros

adscribimos una cierta cualidad moral a los agentes. Así

se expresa en la ~ : “Aquello que manifiesta la

decisión, es decir, qué cosas, en las situaciones en que

no está claro, uno prefiere o evita; por eso no tienen

carácter los razonamientos en los que no hay

absolutamente nada que prefiera o evite el que habla.

Hay pensamiento, en cambio, en los que demuestran que

algo es o no es, o en general manifiestan algo.”

El Estagirita fija las notas de los caracteres

idealmente considerados;

ARISTOTELES, PQÉt.19L. Op. oit., P. 151.
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a) Serbuenos, esdecir, cuandopalabras y acciones

reflejan una buena decisión.

b) Ser apropiados.

c) Ser semejantes.

d) Ser consecuentes, aún cuando se requiera ser

consecuentementeinconsecuente.

El cumplimiento de estas cuatro cualidades se

coerdina perfectamente con el hecho de que la comicidad

de los caracteres planea sobre la discrepancia entre unos

valores fijos que atribuimos a las personas y lo que

realnente hacen. Pensemos,por ejemplo, en las ancianitas

que matan por piedad en Arsénico cor comnasión de Frank

Capra.

Sas faltas que parecerían más convenientes para los

personajes humorísticos podrían ser casi, si no todos,

los vicios que Aristoteles enumera en la EU9L.A

llÁ9~n99, 2, 7.

“Ejemplo, de virtudes come térmimo medio •mtre un

eXc.5~ Y U~ defecto.
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Pero nosotros debemos no sólo decirlo en general,

sino también aplicarlo a los casos particulares. En

efecto, cuando se trata de acciones, los principios

universales tienen una aplicación más amplia, pero los

particulares son más verdaderos, porque las acciones se

refieren a lo particular y es con esto con lo que hay

que estar de acuerdo,

Consideremos, pues, estos ejemplos particulares de

nuestra clasificación: en relación con el miedo y con la

audacia, el valor es el término medio; de los que se

exceden, el que lo es por carencia de temor no tiene

nombre (muchas virtudes y vicios no tienen nombre); pero

el que se excede en audacia es temerario, y el que se

excede en el miedo y le falta coraje, cobarde. En el

dominio de los placeres y dolores -mo de todos, y en

menor grado por lo que respecte a los dolores—, el

término medio es la moderación, y el exceso, la

intemperancia. Personas deficientes respecto de los

placeres difícilmente existen; por eso, tales personas

ni siquiera tienen nombre, pero llarzémoslas insensibles.

En relación con el dar y recibir dinero, el

término medio es la liberalidad, el exceso y el defecto
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son respectivamente, la prodigalidad y la tacañeria,En

estos dos vicios, el exceso y el defecto se presentan de

manera contraria: el pródigo se excede en gastarlo, y se

queda atrás en adquirirlo; el tacaño se excede en la

adquisición, y es parco en el desprendimiento. De momento

hablamos esquemática y sumariamente, lo cual basta para

nuestro propósitos luego serán definidos con más

precisión.

Respectodel dinero hay también otras disposiciones:

un término medio, la esplendidez <pues el hombre

espléndidodifiere del liberal, el primero mameja grandes

sumas, el segundopequeñas); un exceso, la extravagancia

y la vulgaridad, y un defecto, la mezquindad. Estas

disposiciones difieren de las que se refieren a la

liberalidad; de qué manera difieren, se dirá más

adelante.

En relación con el honor y con el deshonor, el

término medio es la magnanimidad; al exceso se le llama

vanidad, y al defecto pusilanimidad. Y, así como dijimos

que la liberalidad guarda relación con la esplendidez, de

la que se distinguía por referirse a cantidades pequeñas,

así también se relaciona con la magnanimidad, ya que ésta
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se refiere a grandes honores, mientras que aquélla se

refiere a los pequeños; es posible, en efecto, desear

honor como es debido, más de los debido o menos, y el que

se excede en sus deseos es llamado ambicioso, el que se

queda corto, hombre sin ambición, y el medio carece de

nombre; sus disposiciones tampoco tienen nombre, excepto

la del ambicioso, que se llama ambición. Es por eso por

lo que los extremos pretenden obtener el término medio,

y nosotros, también, unas veces llamamos al intermedio

ambicioso y, otras veces, hombre sin ambición, Y unas

veces elcqiamos al ambicioso y, otras, al hombre sin

ambición. La razón de por qué hacemosesto se dirá más

adelante: ahora hablemos de las restantes disposiciones

de la manera ya propuesta.

Respecto de la ira existe también un exceso, un

detecto y un término medio; estas disposiciones no

tienen prácticamente nombre; pero, ya que llamamos al

término no medio, apacible; llamaremos a la disposición

intermedia apacibilidad; de los extremos, el que peca

por exceso sea llamado iracundo, y su vicio iracundia;

y el que peca por defecto, incapaz de ira, y el defecto,

incapacidad de ira.
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Hay, además, otras tres disposiciones intermedias

que tienen alguna semejanza entre si, pero son

diferentes; todas se refieren a la comunicación por medio

de palabras y acciones, pero difieren en que una de ellas

se refiere a la verdad en su ámbito, y las otras dos a lo

que es agradable, ya en el juego ya en todas las otras

circunstancias de la vida. Así debemos considerarlas

también, a fin de comprender mejor que el término medio

es laudable en todas las cosas, mientras que los extremos

no son ni rectos ni laudables, sino reprensibles. La

mayoría de estas disposiciones también carecen de

nombres, pero debemos intentar, como en los demás casos,

introducir nombres nosotros mismos para mayor claridad y

para que se nos siga fácilmente.

Así pues, con respecto a la verdad, llamemos veraz

al que posee el medio, y veracidad a la disposición

intermedia; en cuanto a la pretensión, la exagerada,

fanfarronería, y al que la tiene, fanfarrón; la que se

subestima, disimulo, y disimulador, al que la tiene.

Respecto del que se complace en divertir a los otros, el

término medio es gracioso, y la disposición, gracia: el

exceso, bufonería, y el que la tiene, bufón; y el

deficiente, rústico, y su disposición, rusticidad. En
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cuanto al agrado en las restantes cosas de la vida
1 el

que es agradable como se debe es amable, y la disposición

intermedia, amabilidad: el. excesivo, si no tiene mira

alguna, obsequioso, si es por utilidad, adulador, y el

deficiente y en todo desagradable, quisquilloso y

malhumorado.

Tambiénhaydisposiciones intermediasen las pasiones

y respecto de ellas. Así, la vergOenza no es una virtud,

pero se elogia también la vergonzoso; así, se dice que

uno posee el justo medio en estas cosas: otro, que es

exagerado, como el tímido que se avergOenza de todo;

otro, que es deficiente o que no tiene absolutamente

vergOenza de nada; y el término medio es vergonzoso.

La indignación es el término medio entre la envidia

y la malignidad, y éstos son sentimientos relativos al

dolor o al placer que sentimos por lo que sucede a

nuestros prójimos: pues el que se indigna se aflige por

los que prosperan inmerecidamente; el envidioso, yendo

más allá que éste, se aflige de la prosperidad de todos,

y el malicioso, se queda tan corto en afligirse, que

hasta se alegra. Mas estas cosas serán tratadas en su

momento oportuno. Ahora hablaremosde la justicia, y como
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este concepto no es simple, distinguiremos dos clases y

diremos de cada una cómo es término medio, y lo mismo

haremos con las virtudes racionales.”

¡<ay un asunto muy importante que debemos abordar

cuando de caracteres humorísticos se trata. AristóteleS

indica que resulta claro que la comedia tiende a lo

general y los comediógrafosdespuésde componer la fábula

verosímilmente, asignan a cada personaje un nombre

cualquiera no como los poetas yámbicos, que componen en

torno a individuos particulareS.

Podemos observar que en la comedia los nombres

propios son ficticios. El procedimiento que se sigue para

crear un género y su verosimilitud se apoya primero en lo

esencial, es decir, en la estructuración de los hechos,

y luego en lo accidental, como es el nombre de los

personajes, que en la comedia generalizan. Se puede

objetar que algunas comedias presentan nombres propios;

sin embargo, éstos pronto pasan a ser comunes, y es

corriente decir, por ejemplo, que aquel tipo es un

“Tartufo”.

2 APISTOTELES, Etica Nicomácilea. Etica mudemia, Madrid,
Editorial Gredos, 1985, Pp. 170—173.

~ARISTOflLES, £~ÁU.fl4, Op. oit., P. 159.
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Esta idea de Aristóteles es compartida por Borgson.

No debemos olvidar que el arte de la comedia es el.

reflejo de una reducción y simplificación de la

experiencia humana, de ahí que sea lógico el hallazgo de

caracteres generales.

Harry Levin seAala, al respecto, cómo el macrocosmo

de la sociedad se refleja en el microcosmo de la comedia

y como ésta lleva a cabo una selección, una reducción a.

tipos e incluso —como lo más típico— a máscaras,

satirizando la deformaci¿n profesional y el ahuso

institucional. ‘

Charney sostiene que el arte de la comedia no se

refiere típicamente al hombre normal, sino a las personas

que desarrollan extremos, tanto- el exceso como el

defecto, lo mucho o lo poco, es decir, salir de la

proporción con lo disarmónico y lo incongruente. sin

embargo, la comedia si presenta caracteres, subrayando

lo absurdo y las incongruencias referidas a cualquier

individuo aunque para ollo se sirva, en ocasiones, de

LEVIN, Harry, Op. cit., P. 71.

~CHAR14EY,Haurice, op. cit., P. 6~.
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tipos extravagantes por exceso o por defecto, Pienso que

la comedia si se ocupa del hombre “normal”. Lo que ocurre

es que la “normalidad” resalta más si se la contemple

desde lo “extraordinario”,

En esta misma línea están las palabras de un gran

conocedor de lo cómico como arte. Me refiero a Chaplin:

“Me di cuenta de que no era un cómico de usic—halli no

tenía ese poder intimo de atracción, de identificación

con el público; me contenté con ser un actor de

carácter”. 6 Esa intuición de la importancia del

carácter planea en estas otras palabras del cómico:

“senett me llevó aparte y me explicó su método de

trabajo

— No tenemos argumento. Partimos de una idea y luego

seguimos la marcha natural de los acontecimientos, hasta

que nos lleva a una persecución, que es la parte esencial

de nuestra comedia.

Este método era eficaz; pero, personalmente, odiaba

las persecuciones. Anulan la personalidad del individuo.

6 CHAPLIN, Charles, Op. oit., P. 105.
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Aunque yo entendía poco de cine, si sabia que nada puede

sustituir a la personalidad.” Estas palabras son una

buena recomendación para muchas de las comedias

cinematográficas actuales, repletas de persecuciones

vacias de carácter.

Chaplin está pensándopor la voz de la experiencia.

Como también lo hicieron dos guionistas que trabajaron

con Alfred Hitchcock: Raymond Chandíer y John Michael

Rayes. El primero tenía un gran sentido del humor pero

creó personajes inolvidables. No se entendió con

Hitchcock mientras adaptaba Extraños en un tren, porque

se dio cuenta de que los personajes de este director

carecían muchas veces de espesor, al convenirse la

película en una persecución. A Hayes se deben cuatro de

los guiones de las mejores películas de Hitchcock. Cuando

se separó de él, notó con pena que los personajes del

genial director eran como de madera, sin profundidad. Por

tanto, las mismas dificultades pueden encontrarme en la

comedia que en el drama o en la tragedia.

Ibid., 2. 155.
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La comedia es “la única de todas las artes que SC

propone lo general, de modo que una vez que se le ha

asignado este fin, queda dicho lo que la comedia es y lo

que los demás no pueden ser.” a El titulo de grandes

comedias nos da la pista, porque ofrecen nombres de

género: El misAntromó, Z4yflt~, £L...j.3JS4~9r, LI.

etc. De momento pasemos a Ver cuáles son estos

caracteres,

8 BEROSON, Henrí, Op. oit., 2. 124.



245

2.— LOS CARACflRIB DE LA COXEtIA: A> EL ~UTOM, EL

ItiMICO Y EL IMPOSTOR.

El Tractatus coislinianus sostiene que los C.r.cteres

de 1. Comedia son 11 .1 bufón; 2> .1 irómico; 3> .1

impostor.

MIentras el Impostor prociasa que posee cualidades

más elevadas de las que tiene, el Irónico se Sace ;eor

de lo ~e es. Esto es una descripción qenerailzada,

destinada a cubrir todos Los tipcs de auto-desprec.o,

muchas formas de las cuales no son cómIcas.

E-ano Ceoper aduce los siguientes ejemplos:

- Bufones Dom:

— la Arlst¿f&m.s: DionIsio, en Las ~,ras

:

Zuelpides, en L4t~yg1: Strepslades, an 4j

Ftlocteon en Lat..Aztni¡, DemósteneS, en
Tp~

— za ShaX.sp..r.: Polonio, Dc.~berr’ “

Tal,taff es un “Impostor” con frecuente afloldo al

lenguaje del “bufón”.

— En Centnt.s, Sancho Panza.
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— En Molilze, M. de Pourceaugnac; Sganarellé,

en fl9n.~nn; Sganarelle, en El Médico A la fuerza, aunque

es forzado al rol do impostor: >1. Sourdan, con cierta

inclinación a “impostor”.

— Irónicos SOflt

— Sócrates, que fingía ignorancia.

— La ironía cómica recuerda los rasgos de la

edad madura, tal como los describe Aristóteles en la

Rfl.ai9A. 2, 13.: “Tal es el carácter de los jóvenes;

los ancianos que han pasado la madurez tienen caracteres

que en general se deducen de los contrarios a los

anteriores: pues a causa de haber vivido muchos años y de

haber sido muchas veces engañados y haber cometido

errores, y por ser malas la mayoría de las cosas, no

aseguran nada y en todo se quedan mucho más cortos de lo

que se debe. Y opinan, pero no están ciertos, y cuando

disputan añaden siempre el quizá y acaso, y todo lo dicen

así y nada con seguridad. Y son maliciosos 1 pues consiste

la malicia en tomarlo todo a mala parte. También son

suspicaces por su falta de confianza, y carecen de

confianza a causa de su experiencia. Y ni aman ni odian

violentamente, por lo mismo, pues según el precepto de
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mías aman como quiénes habrán de odiar y odian como

quiénes habrán de amar. Y son mezquinos, por haber sido

humillados por la vida, y no codician nada grande ni

excesivo, sino lo adecuado para vivir. Y no son

generosos, pues la hacienda es una de las cosas

necesarias, y por la experiencia saben cuán difícil es de

adquirir y fácil de perder. Y son cobardes y todo lo

temen por anticipado, pues están en una disposición

contraria a los jóvenes, porque están enfriados en su

temperamento, mientras que los jóvenes son calientes, así

que es como si la vejez preparara el camino a la.

cobardía, pues ciertamente el temor es cierto

enfriamiento, Y son amantes de las vida, y especialmente

en sus últimos días, por ser el deseo sobre lo que falta,

y aquello de que se carece se desea más. Y son más

egoístas de lo que se debe, lo cual es una especie de

pequeñez de ánimo. Y viven mirando a la utilidad, y no a].

bien, en grado mayor del debido, porque son egoístas, y

lo útil es bueno para uno, mas lo bueno lo os

absolutamente. Y son más desvergonzados que vergonzosos,

porque a causa de no ocuparse tanto de lo bueno como de

lo útil desprecian el buen parecer. Y son difíciles para

la esperanza, por causa de su experiencia, pues la

mayoría de las cosas salen mal, ya que todo en general va
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a lo peor, y además por causa de su cobardía. Y viven más

con la memoria que con la esperanza, porque de la vida lo

que les queda es poco y lo pasado mucho, Y l~ esperanza

es del futuro, mas la memoria del pasado. Lo cual es

causa de su charlatanería, pues pasan su tiempo hablando

del pasado, porque con los recuerdos gozan. Y sus enojos

son agudos, pero débiles, y sus pasiones, las unas los

han abandonado, las otras son débiles, de manera que no

son apasionados ni obran según las pasiones, sino según

su provecho. Por eso parecen temperantes los que son de

tal edad, pues sus pasiones han cedido y ellos sirven al

provecho. Y viven más conforme al cálculo que contorne

a su carácter, porque el cálculo es lo que conviene y el

carácter es de virtud. Y sus faltas las cometen por

maldad, no por insolencia. Compasivos lo son los viejos

también, mas no por humanidad, los otros por debilidad,

ya creen que todo está cerca de pasarles, y ésto era,

decíamos, lo propio del compasivo. Por lo cual son

llorones y no alegres y risueños, ya que el llorón es lo

contrario del risueño.

De los jóvenes y de los viejos tales son los

caracteres, de modo, pues, que según se admiten todos

los discursos dirigidos al carácter del oyente y
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adecuados, bien claro está cómo quienes de lo! discursos

se sirven habrán de presentarse ellos mismos y sus

discursos.” ~

En la comedia, la clase especial de ironía

practicada por el oponente del Impostor es estupidez

fingida. El Hipócrita que victimiza a los Impostores

enmascara su agudeza bajo la capa de torpeza apayasada,

Su actitud está expresada con precisión por Demóstenes

en un pasaje de autorrevelación cínica e, incluso,

siniestra a los Caballeros, en un momento en el que el

escenario está libre de los dos impostores que están

compitiendo por su favor. En la escena previa, Demóstenes

ha fingido simpleza casi hasta el punto de la idiotez, y

cuando los dos inpostores se ha ido, el coro le reprocha

haber sido engañado tan fácilmente por la adulación.

Demóstenes replica que sus salidas ingeniosas son más

seguras que las abrigadas por los jovenes complicados de

los Caballeros. Está dejando que los pillos vayan

engordando, mientras él se va haciendo el simple. Con lo

cual, nos emcomtrs.moi que cm .1 concrete tipo

caraoterístieo de la Vieja comedia, la “bufonería” es el

ARISTOTELES, Rfl~rá2A, Op. cit., Pp. 128—129.
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vestido o cara externa de la •~ironía~•; y el Bufón Irónico

está en antítesis exacta 8.1 Impostor, que cubre eobardía

interior y locura bajo una pretensión yana de valentía y

sabiduría. Rl irónico, dice kristóteles, tieme salidas

humorísticas para su propia diversión, el bufón, para

divertir a los demás.

No son muy comunes los Irónicos puros.

Los Impostores son muy numerosos en las comedias de

todos los tiempos:

I&L.aYn está llena de tipos de esta clase. El

Sacerdote que está atraído hacia el sacrificio.

Inmediatamente de haberse desembarazado de él, el Poeta

llega con una Oda, “preparada desde hacia mucho tiempo”,

a pesar de que la ciudad acaba de fundarse. A

continuación, el Pronunciador de Oráculos, Peistétero,

Matón el Geómetra, un Inspector, el vendedor ambulante

de Actas del Parlamento, el que toca la sirena, Cinchas,

un Chivato.

Más adelante, en la Nueva Comediay de ahí en Plauto

y Terencio, surgen el soldado fanfarrón, el esclavo
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mentiroso, el canalla pretencioso, Palstaff, Tartufo, la

cohorte de médicos, los Abogados. lO

La importancia del carácter se pone de manifiesto

si, como Bergson, pensamos que una falta de “elasticidad”

y de “tensión” origina las profundas inadaptaciones a la

vida social, desde las manifestaciones de excentricidad.

Estas suelen encontrar como respuesta la risa. Desde aquí

parte Bergeon para hablar de ésta como gesto social. ~

Junto a la excentricidad, también la vulgaridad

constituye una elección, que define un carácter. Auden,

en Notes en the Comic, subraya que la persona humana es

única, análoga a las demás, pero no idéntica. La

vulgaridad es la ilusión de identificarse “con”. Cuando

las personas describen sus experiencias en clichés es

imposible distinguir la experiencia dc uno de la de

otros. El usuario de clichés se convierte es un carácter

cómico porque la ilusión de ser idéntico a otros surge de

su propia elección. Es un megalómano al revés. Ambos

tienen concepciones fantásticas de si pero, mientras el

lO COOPER, Lane, Op. cit., Pp. 264—265.

BEROSON, Henrí, Op. cit., Pp. 26—27.
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megalómano piensa que es alguien —Napoleón, Shakespeare,

etc— el hombre vulgar piensa que es como cualquiera, es

decir, nadie en particular. ~
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3.- LOS CARACTERESDR LA COMEDIAS E> EL RIDIOIILO Y

RL ABSURDO

Elder Olson desarrolla otra clasificación de los

caracteres, de acuerdo con su ya conocida teoría sobre

la Comedia.

Li..- EL CARACTER RIDíCULO (RtDICULUOS~

Este puede ser moralmente profundo pero

intelectualmente deficiente por locura, estupidez,

Ignorancia o total inexperiencia. 13 Ahora bien, los

cobardes, miserables o hipócritas no son cómicos ea si,

sino sólo en el sentido en que tienen unas

características que les llevan a acciones particulares

que son ridículas. Incluso los cobardes pueden reírse de

los cobardes
1 pues las acciones de los tipos cómicos

están equivocadas incluso desde el punto de vista de sus

propios vicios.

13 OLEeN, Elder, Op. oit., Pp. 73—74.
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Estoy de acuerdo con Langor, y como élla discrepo

de Pagnol, cuando afirma que todas las causas que

conducena la risa se corresponden con la vida real. En

la comedia la risa del espectador sólo tiene una fuente

legítima: su apreciación del humor o lo cómico en la

obra. El no se ríe, continua Langer, con los personajes,

ni siquiera de ellos, sino de sus actos, sus situaciones,

sus formas de hacer, sus expresiones e incluso sus

consternaciones. Pagnol mantiene que nosotros nos reimos

de los personajes directamente y esto corrobora su

teoría: nuestro placer en el teatro cómico va unido a ver

14sujetos frente a los que nos sentimos superiores.

Susanne Langer no comparteesta idea porque considera que

impide reconocer la distancia del espectador y reduce el

humor a un mero subproducto de la comedia y no es

reconocido como elemento estructural en ella.

Antes he indicado que las acciones de los tipos

cómicos están equivocadas incluso desde el punto de vista

de sus propios vicios. Pues bien, Berqson establece una

similitud entre el vicio y el carácter y la idea fija y

LARGER, Susanne, Op. oit., P. 132.
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el espíritu de los distraídos, quiméricos o jocosos “

Esta idea es ajustada a lo aquí expuesto, sin embargo, no

estoy de acuerdo con la distinción que presenta de vicios

trágicos y cómicos. La razón hay que buscarla en que

todos los vicios pueden ser cómicos si a las acciones a

las que conducen lo son,

Puede ser inteligente pero moralmente deficiente.

puede ser deficiente tanto intelectual como

moralmente, dejando aparte el problema de la

responsabilidad personal, que no es asunto de esta Tesis.

La deficiencia moral es esa amoralidad de la que se

ocupa Langer cuando indica que este carácter se da en

numerosas comedias, precisamente porque Aristófanes,

Henandro o Moli¡re no han hecho uso de principios

morales.

Lo que acabamos de exponer se relaciona íntimamente

con las estrategias satíricas, de las que habla Anden,

porque él estudia los recursos satirices más comunes,

BEROSON, Henrí, Op. oit., P. 23.
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cuando se tranogrede la norma moral humana. Los resume en

dos:

a) Presentar el objeto de sátira como si el sujeto

estuviera loco e ignorante de lo que está haciendo.

b) Presentar el objeto de sátira como si el individuo

fuera malvado y completamenteconsciente de lo que está

haciendo sin sentimiento alguno de culpa. 16 Ben Jonson

reflejó esto en sus dramas El alcuimista y Y21.nnM.

Lic EL CARACTER ABSURDO o jocoso (LUDTCRoUSb

Es aquél al que no se le puede reprochar nada; son

absurdeces debidas o a algfln error natural o a algún

engaño, en tanto en cuanto son agentes. En cuanto

pacientes —es decir, en cuanto meramente envueltos en

algo absurdo, sin hacer realmente algo absurdo— están

envueltos por casualidad o por la maquinación de otra

persona.

16 AUDEN, Mil., Op. cit., 1’. 72.
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‘
1lznaginewos una determinada falta de elasticidad,

innata a los sentidos y a la inteligencia, que haga que

se continúe viendo lo que ya no es, oyendo lo que ya no

suena y diciendo lo que no conviene ya, adaptándose, en

suma, a una situación pasadae imaginaria cuando deberla

amoldarsea la realidad presente. Lo cómico se instalaría

entonces en la persona misma; la persona seria quien

proporcionaría todo: materia y forma, causay ocasión. No

puede extrañarnos que el distraído (pues éste es el

personaje que acabamos de describir) haya evocado

generalmente la inspiración de los autores cómicos.” ~

En esta línea se situarían bien personajes como

Menalco de La Bruyére o los presentadospor Capra en sus

películas. Aquí también podemos incluir a espíritus

quiméricos, por lo general grandes distraídos, Citar a

Don Quijote es obligado. Bergson habla de la existencia

de una ley general, desde la distracción: “cuando cierto

efecto cómico deriva de causa determinada, el efecto nos

parece tanto más cómico cuanto más natural juzguemos la

causa.” 18 Para Freud una distracción facilita la

~ BEROSON, Henrí, Op. cit., Pp. 20—21.

~ BERGSON, Henrí, Op. oit., P. 21.
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realización de un deseo al que el sujeto creía haber

renunciado: “por medio de un error puede satisfacerse un

deseo reprimido a disgusto”. 19

I..Lz MANIFESTACIONES DE LOS CARACTERES

Las personas pueden ser ridículas o jocosas o

absurdas en apariencia, discurso o acción. Todo ello

origina un estereotipo, que puede representar Una

identificable realidad social. No podemosolvidar que la

identidad es convencionalmente definida por signos

externos, y como la costumbre es una expresión

significativa de personalidad. Los caracteres son

externamentedefinidos por la ocupación, la clase social,

riqueza o ausencia de ella e incluso fornas y

temperamento.

En la comedia el dinero ayuda a establecer

distinciones, como la que representa la Margaret Dusicnt

de los Hermanos Marx. Estructura corporal, gestos,

‘~ FREUD, 5., Psicopatolopfa de la vida cotidiana, Madrid,

Alianza Editorial, duodécima edición en “Libro de Bolsillo”,
1987, P. 242.
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actividad física, vestidos, movimientos, etc, contribuyen

a trazar los caracteres cómicos, Charney, por ejemplo,

comenta la importancia que el vestuario juega en la

comedia, pues es altamente convencional en su

significado, aunque no hay que olvidar que las modas son

muy momentáneasy transitorias. Al respecto Francisco

Ayala, escritor y miembro de la Real Academia Españolade

la Lengua, piensa que la más efímera de todas las

sátiras será la de la moda, porque efímera es la moda

misma. Él tuvo que tenerlo en cuenta en la adaptación

para la escena de El vergonzoso en nalacio de Tirso de

Molina, donde las burlas sobre las calzas acuchilladas,

que nosotros podemos encontrar en algunos cuadros de la

época, probablemente divertirían mucho a los

contemporáneos del dramaturgo, pero poco significan para

los españoles del siglo XX.

También pueden ser ridículos e absurdos los

caracteresporque son signos de las condicionO reales

de la persoma o se parecen a talas sigte:. Bergson

establecela siguiente ley: “Puede resultar cómica toda

deformidad que podría ser remendadapor una persona que

AYALA, Francisco, Imposibilidad de la sátira, en el
diario ZLflii, 3 de Enero dc 1990, P. 9.
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careciera de toda deformidad.” 21 “Una expresión cómica

del rostro es la que no promete nada más que lo que da.

Es un gesto único y definitivo” ~ De acuerdo con la

comunicación no verbal, con la kinesistica, daría la

impresión, dentro de las manifestaciones de afecto, que

estas personas tienen helado un sentimiento, en todo

momento y circunstancias. Tanto más cómico será ese

rostro cuanto más capaz sea de sugerir una acción y

pensamiento mecánico y menos de connotar que detrás se

escondeuna personalidad.

lina expresión triste o fúnebre puede ser ridícula

bajo ciertas circunstancias porque denota la ausencia de

sentido del humor; o una expresión que no es fúnebre

puede bajo las mismas circunstancias ser ridícula porque

se parece a una túnebre. Lo que es signo de lo absurdo,

o se lo parece, es también absurdo, se puede hablar, por

tanto, del principio de la analogía.

Hablando en general, y no sólo del rostro, el

filósofo francés Bergson establece la siguiente ley

21 BEROSON, Henrí, Op. cit., P. 29,

22 Ibid., Pp. 30—Dl.
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general: “Es cómico todo incidente que llama nuestra

atención sobre algo físico de una persona cuando lo moral

es lo importante.” ~ Y será más cómico cuanto más

brusco sea el paso entre lo moral y lo físico: “Era

virtuoso y rechoncho”. Nos hallamos en un dualismo del

espíritu forzado a vivir en un cuerpo inadecuado, Pero

sin este grotesco dualismo la inmediata respuestacómica

se perdería. Aunque la obesidad es más habitual como

productor de situaciones cómicas, las personas

extremadamente delgadas, con rostros tristes, también

pueden producir efectos grotescos, comparables a los

hombres gordos. Así Don Quijote se contrapone a su

regordete sirviente Sancho Panza como Laurel y Kardy,

los conocidos El Gordo y El Flaco mantienen una relación

simbiótica.

En cualquiera de los casos, e]. intenso conocimiento

del cuerpo a que .1 hombr. gordo e delgado mes fuerza a

prestar atención es una de las más ricas fuentes de

chistes y situaciomescómicas, si observamoscon cuidado

las circunstancias que rodean la aparición de la

presencia física del cuerpo nos daremoscuenta que llevan

BEROSON, Henrí, Op. oit,, P. 50.
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aparejadas una risa grotesca, ya que la situación se

olvida de sus más inmediatos miedos y obstáculos.

Además el cuerpo se convierte en elemento cómico

cuando se mueve en el ámbito de lo vital, pero también

de lo trivial desde el momento en que el proce~o físico

y la enfermedadse aislan, como si estuvieran fueran de

nosotros. Moliére fue un maestro en este tipo de

presentación. Hay un buen repertorio de chistes sobre

desmembramlentos físicos, que recuerdan a Bergson y las

objeciones cómicas a la mecanización de la vida.

charney piensa que nos reimos para vencer nuestro

miedo metafísico a que nuestro cuerpo no es único - y

puede, de hecho, no tener nada que ver con nuestra propia

realidad— y para constatar que nuestra fuente de vida

tiene algo de mecanizada y deshumanizada. Todo lo cual

nos recuerda la impotencia, la castración y la muerte,

las tres fuentes más importantes de una risa ansiosa. ~

Tamtidn resulta cómica toda persoma que mo. sugiera

la. imagen de atormentada por su cuerpo; quizá por ello

CHARNEY, Maurice, Op. oit., 1’. 166.
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una gordura excesiva causarisa al recordarnos esta idea.

Charney comenta la gordura y los placeres del. cuerpo en

lo cómico en este misma línea, “En cuanto interviene una

preocupación por el cuerpo, es de temer una infiltración

de lo cómico. Por lo cual los héroes de las tragedias no

beben, ni comen, ni se excitan” ~ Sin embargo, esto no

ocurre, por ejemplo> ~n las comedias de Aristófanes. En

ellas el tema de la comida es una constante. Abundancia

de comida y bebida y disfrute erótico son parte de]. final

de la comedia aristofánica. Magníficamente expresó esta

idea Lubitsch, en Ser o no ser, cuando Hamlet,

representado por Joseph Nra, se dispone a comer un

refrigerio. Según Bergsofl, Napoleón habla observado que

se pasa de la tragedia a la comedia por el solo hecho da

sentarse.

Resumiendolos ejemplos anteriores podríamos afirmar

que resultará cómico todo aquel carácter que disfrute del

cuerpo y afirme la fuersa de la vid.. Esto último es el

precipitado de todos los autores vitalistas ya citados,

as SEROSON, Henrí, Op. oit. p. 51
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Charney subraya que no se ha indicado suficientemente

que comer, beber, dormir, u otros placeres de les

sentidos pu.dem ser cómicos en st y por st mismo.. EL

tipo humorístico, por su esencia o naturaleza, necesita

proclamarseel patrocinador de las cosasreales, físicas,

materiales, agradables, y el enemigo de todo lo

abstracto, de todos los principios morales, de todo lo

serio, de todo lo triste. Divulga, por tanto, el carácter

cómico la fuerza de la vida. 26 ~ de disfrutar del cuerpo

se trata es lógico, que de acuerdo con la tradición, sea

la gente gorda la que más pueda gozar y de ahí el tópico

de su felicidad. No en vano Shakespearedescribió a

Ealtstaff como obeso, en el que podemoshallar algunasde

las características de los gordos cómicos: el ser

grotescos, hedonistas, que viven para el presente sin

interesarles el pasado: poseen inteligencia y talento

como componentes de un estilo de vida que reemplaza

cualquier compromiso moral, ético o religioso.

También las actitudes, los gestos y los movimientos

del cuerpo humano causan risa en la nedida en qu. nos

recuerdan algo mecánico, como indica Bergeon. El hombre

CHAPYEY, Maurice, Op. cit,, Pp. 160—161.
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pasa a ser un titare articulado, un mecano sin perder,

eso si, la impresión de un ser que vive.

Grave al estudiar la que él denomina “comedia

sombría”, en concreto El jardín de los cerezos, de

Chejov, reconoce que en la comedia tradicional el humor

tiende probablemente a convertirse, progresivamente, en

más físico. Sin embargo, en la obra citada, el humor

físico normalmente ocurre entre bastidores y es

únicamente contado, por esa razón hay una pérdida de la

mayoría de los efectos visuales y de sus señalizadora

función. <Mediante la risa, anticipar, indicar y anunciar

los principales puntos en la acción y su recorrido hacia

el clímax y el desenlace>.

Por otra parte, los personajes ridículos, absurdos

y los ingeniosos, de los que nos ocuparemos después,

pueden obrar por buenos o malos motivos. También según

el filósofo francés, éste y sus motivos no importan

siempre que el carácter sea insociable. Esto le convierte

en cómico. “Insociabilidad del personaje e insensibilidad

del espectador, éstas son, en suma, Las dos condiciones

GRAWE, Paul, Op. oit., P. 218.
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esenciales ... Rigidez, automatismo, distracción e

insociabilidad se interpenetran, y de todo ello resulta

lo cómico del carácter.” 28

Las personas también pueden resultar cómicas en

virtud de sus emociones, deseos y disposiciones, además

de su forma de hablar, Podemos tomar la 9m9Sflfl y

recorrer las categorías aristotélicas.

Ejemplo: Algo es cómico cuando se trata de la n~d.~n

siiY~~A (alguien está aterrorizado cuando no hay causa

para ello> o hay mucha o muy poca cantidad de emoción, o

es de una cualidad equivocada (emoción aristocrática en

un payaso>, o relacionado con una cosa equivocada (ira

contra un hombre equivocado o en el lugar y tiempo

equivocados). conviene recordar que para que una persona

sea cómica tiene que estar absurdamenteequivocada.

Grave estudia también los caracteres de la comedia

y establece dos:

a) caracteres ridículos y absurdos y

b) caracteres legítimamente cómicos.

BERGSON, Henrí, Op. oit., Pp. 121—122.
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Pienso que cuando Grave habla de caracteres ridículos

o absurdos, en realidad se está refiriendo a deficientes

tanto inteligente comomoralmente, que originan tramas de

necedad malintencionada, Cuando se ocupa de caracteres

legítimamente cómicos de lo que está tratando es de tipos

absurdoso jocosos, que no son moralmente deficientes, es

decir, aquellos que intervendrán en tramas

bienintencionadas.

La exposición de Paul Grawe es la siguiente; Las

figuras absurdas o ridículas tienen defectos obvios que

amenazansu propia seguridad y la seguridad de quiénes

les rodean. Estos caracteres desafían la supervivencia

humana porque son ridículamente ineptos o ineficaces.

Mientras tales figuras están normalmente destinadas a

sobrevivir, lo consiguen sólo después de grandes

esfuerzos y de este modo se ajustan a la definición de

Freud y Bergson del carácter absurda o ridículo.

Los caracteres legítimamente cómicos son aquellos

cuyas personalidades elementales e historias muestran

algún estilo análogo al estilo de comedia propiamente

dicho. Por ejemplo, uno de los modelos cómicos más

sencillo es una repetición cíclica de desafio y
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recuperación, cuyas figuras simpáticas nunca están en

descansoaunque tampoco están seriamente amenazadaspor

desafíos que les enfrentan a diferentes obstáculos.

Laurel y Hardy, Chaplin, Punch y Judy, Falstaff, todos

envuelven el mismo modelo y pueden ser vistos como una

comedia reducida al estudio del carácter.

Si recordamos los tipos de tramas cómicas estudiados

por Gerald Mast y que he presentado al ocuparme de la

Trama en cuanto elemento de la Comedia, podemos comprobar

que este tipo de modelo del que habla Grave se

corresponde con el tipo de Trama n. 7 de Mast.

GRAWE, Paul, Op. oit,, P. 214.
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4.. LOS CARACTERIS DE LA COMEDIA: O> EL IMGEflOBO

Una vez explicadas las particularidades de los

comportamientos ridículos y jocosos, forzosamente hemos

de encuadrar aquí aquellos comportamientosque se llaman

humorísticos o cómicos por analogía, según los

conceptualiza Elder Olson, Sobre todo, los

comportamientos ingeniosos.

ta.z Nos reimos 2i~H” el ingenio (“wit’”> “del”

blanco de las observaciones ingeniosas, es decir, nos

reimos “des lo ridículo o absurdo. Un ejemplo de esto lo

tenemos en las observaciones de Falstaff. Nos reimos de

la observación ingeniosa sólo en el sentido de que expone

algo coso ridículo o absurdo.

Etimológicamente tenemos dos palabras —“wit”,

anglosajona, que remite al conocimiento de la mente y

donde situarenos a Hobbes y Freud y Nhumorw, de origen

latino y que hace referencia a un fluido corporal. Por

otra parte, Henrí Bergson da dos sentidos a la palabra

ingenio: a) lo presenta como una determinada manera

dramática de pensar <las ideas toman vida) y 2> una

cierta disposición para dibujar escenas cómicas, pero de
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una forma discreta y sutil.

La fórmula que propone el filósofo francés, para

analizar la observación ingeniosa —según este segundo

punto— es la siguiente: “Tomad la frase, condensadía

primeramente en escena representada, y luego buscad la

categoría cómica a la que pertenecería dicha escena.

Reduciréis la frase ingeniosa a sus elementos más simples

y tendréis la explicación completa.” ~ Bueno será

ilustrar lo dicho con un ejemplo y traigo aquí el

propuesto por Henrí Bergson. “Me duele vuestro pecho”,

escribía la señora de sevigné a su hija enferma. He aquí

una frase ingeniosa. Si nuestra teoría es exacta, nos

bastará con insistir en la frase, aumentarla y darle

cuerpo para que sc desarrolle como escena cómica.

Precisamente hallamos esa breve escena, ya desarrollada

en El amor médico, de Moliére. El falso médico Clitandro,

llamado para prestar sus cuidados a la hija de

aganarelle, se contenta con tomar el pulso del propio

Sganarelle, después de lo cual concluye sin titubear,

fundándose en la simpatía que debe existir entre el padre

y la hija: “¡Vuestra hija está muy enfermal”. Tenemos

BEROSON, Henrí, Op. oit., P. 92.
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efectuado el paso de lo ingenioso a lo cómico.” 31

visto el ejemplo anterior no tiene que extrañarnos

que Bergson encuentre una relación entre lo cómico y lo

ingenioso similar a la existente entre la escena

representaday la fugaz indicación de una escena que se

ha de representar. Asimismo comenta que el ingenio

consiste muchas veces en prolongar la idea de un

interlocutor hasta el punto de que éste exprese lo

contrario de su pensamiento, cayendo él mismo en la

trampa de su intervención. Esto hace referencia, también,

a la dicción cómica por la forna de hablar
1 que más

adelante expondré. 32

Según olson, el ingenio obra de cuatro modos:

4.1.1.— Inaenio oráctico, en el que el ingenio induce

al blanco a traicionarse a si mismo como ridículo por su

propia acción. La broma práctica es la forma más cruda de

esta modalidad. A este respecto, Bergson señala que

aquello que provoca risa puede deberse a la casualidad,

31 BERGSON, Henrí, Op. cit., P. 9i.

32 BERGSON, Henrí, Op. oit., Pp. 94, 99.
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y entonces hablamos de un espectador u observador, o

puededebersea una acción preparada, y entonceshablamos

de un experimentador, agente active o bromista

malintencionado por un lado y de “sufridor” o sujeto

paciente por otro.

De novatada social califica Bergson la risa, al

hablar del carácter, porque considera que ésta puede

convertirse en humillante para quien es objeto de ella.

El humillado suele ser un personaje que sigue

automáticamente su camino, sin establecer contacto con

la sociedad, que de este modo se burla de él mediante su

ingenio, en un intento de sacarla de su “error”.

4,1,2.— Imitación burlesca, en la que el ingenio

ridiculiza a alguien imitándole.

Estos dos modos son los empleados por los bufones,

de los que antes he presentado algunos ejemplos. Para

Langer éste es el más importante personaje cómico y posee

un ritmo primitivo, salvaje e incluso recordando, a

BEROSON, Henrí, Op. oit., P, 113.
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veces, la vida animal. ~ El bufón puede ser bueno o

malo, según las categorías de lo romántico, pero es,

sobre todo, amoral, Cita a Falstaff como el ejemplo

perfecto del bufón elevado a personaje humano en la

comedia.

Estos bufones, pensemos por ejemplo en los bufones

reales, sirven al ritual de ser los payasos de la

sociedad, actuando como cabezasde turco para loe tabús

que ésta trata de ocultar, Son, también, los que llevan

a cabo caricaturas de la humanidad, es decir, la mejor

plasmación del tipo de significado aristotélico entre lo

risible, lo feo y lo grotesco.

4.1.3.— Discurso ingenioso, que es en el que

nornalmente pensamos.

4.1.4.— Acto ingenioso, empleado en lugar del

discurso, puesto que podemos transmitir el significado

por la acción, así como por las palabras. “

~ LAI4GER, Susanne, Op. oit., P. 133.

OLSON, Elder, Op. cit., 2. 3~.
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Hay veces en que ingenio y blanco del mismo se

confunden, como cuando un “simple” quiere hacer a la

observación ingeniosa el blanco de las propias bromas y

en la réplica, las personas implicadas juegan al ingenio

y al blanco alternativamente. El ingenio se comprometea

una acción ridícula particular cuando se expone a si

mismo a la réplica.
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XIX. - EL PENSAMIENTO COMO ELEMENTO DE LA COMEDIA

1.— INTRODUCCIÓN

jet definía AristóteleS diancia e pensaiuioto, en

su P~ttI94t “consiste en saber decir lo implicado en la

acción y lo que hace al caso, lo cual, en los discursos,

es obra de la política y de la retórica.” Aunque todo

lo relativo al pensamiento es tratado por el filósofo

griego en su Est4¡J.SA, también en la pgktia..... hace

mención a que corresponde al pensamiento todo lo que debe

alcanzarse mediante las partes del discurso, por ejemplo

la demostración, la refutación, el despertar de las

pasiones, y ademásamplificar y disminuir. 2

ARISTÓTELES,. p9É~ta, Op. oit., P. 150.

2 Ibid., Pp. 195—196.
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En la Comedia, resaltan los

personajes por probar y refutar,

emociones mutuas —amor, avaricia,

exagerar o disminuir la importancia

esfuerzos de los

por suscitar las

ira, etc. — , y por

de las cosas.
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2.— MODALIfl>IflES DEL PENSAMIENTO O “DIANCI”

El Tractatus Coislinianus, comentado por Lene Cooper,

distingue las siguientes modalidades de diamoima

A> opimiomes:

— ~m9AMflkI.A. 3, 2. Todo el episodio entre Corin

y Piedra de Toque es un intercambio de “opiniones”.

“CORIN. — Y ¿cómo halláis vos esta vida pastoril.

maese ToQobstone?

TOUCHSTONE.— A decir verdad, pastor, considera en

si, es buena vida; pero mirada como vida de pastores, no

vale nada. Por lo solitaria, me gusta mucho; pero, como

retiro, es detestable. Ahora, por lo campestre me

encanta, aunque por alejada de la Corte me es tediosa,

En cuanto frugal, ya lo veis, se aviene con mi humor;

empero, por excluir la abundancia, no se compagina con

mi estomago. ¿entiendes de filosofías, pastor?”

SHAKESPEARE, r4. A vuestro austo, Escena 1, Obras
Completas, Tomo II, Madrid, Editorial Aguilar, decimosexta
edición, sexta reimpresión, íSéS, P. SS.



278

— Noche de Reves, 4, 2, 52—55.

“BUFeN.— ¿cuál es la opinión de Pitágoras sobre la

especie volátil?

MALVÓLIO. — Que el alma de nuestro abuelo podría tal

vez alojarse en el cuerpo de un ave.

BUFÓN.- ¿Qué piensas tú de su opinión?

MALVOLIO. - Tengo del alma una idea noble, y

desapruebo su opinión.”

E) Pruebas.

— 1 Enrloue IV, 2, 4, 202—208:

“FAMTAFF. — Estos cuatro vinieron de frente, y de

modo principal me atacaron a mi, Yo no me desconcerté en

absoluto y recibí los siete golpes en mi escudo, así.

PRINCIPE ENRIQUE. — ¿Siete? ¿Cómo? No eran sino cuatro

hace un instante.

FALSTAFF. — ¿En bocací?

Pelas, — si; cuatro con traje de bocací,

FALSTAFF. — Siete, por el puño da esta espada, o soy

un bellaco más.”

SHAKESPEARE, ¶4. Noche de Enifanía, Escena II, Op. oit.
Pp. 159—ldO.

SHAKESPEARE, ¶4. Primera Darte del rey Enrioue íii, ‘romo t,
Op. oit., P. 470,
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O> Convenios y estratagemas.

— Mucho nuido y nocas nueces, 2, 1...: Estratagema

para lograr que Benedicto y Beatriz se quieran.

“DON PEDRO.— Vamos, movéis la cabeza a tan larga

demora; pero os garan¿izo, Claudio, que el tiempo no ha

de hacérsenos pesado. He propongo, en el ínterin,

acometer uno de los trabajos de Hércules, que ha de

consistir en hacer que el signior Benedicto y la señora

Beatriz sostengan una montaña de afección mutua. Ardo

por verlos casados, y no dudo de que lo he de lograr, si

vosotros tres me suministráis no más que la ayuda tal

como yo os ordene.

LEONATO.— Señor, me tenéis a vuestro lado, aunque

me cueste pasar diez noches en vela,

CLAUDIÓ.— Y yo, señor.

DOM PEDRO.— ¿Y vos también, gentil Hero?

HERO. - Señor, desempeñarácualquier cometido adecuado

para ayudar a mi prima al logro de un buen marido.

DON PEDRO.— Y Benedicto no es el marido de menos

esperanzas que yo conozco • Puedo largarme en elogios

respecto de él; es de noble linaje, de acreditado valor

y honradez reconocida. Os enseñará como habéis de
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preparar el ánimo de vuestra prima para que se incline

al amor de Benedicto. Y yo, con vuestra doble ayuda, me

las arreglaré de modo con Benedicto que, a despechode

su espíritu cáustico y de su mal genio repulsivo, se

prende de Beatriz. Si logramos esto, Cupido ya no será

arquero, y su gloria nos pertenecerá, pues nos quedaremos

por únicos dioses del amor. Venid conmigo y os explicaré

mi plan. (Balen.) 6

6 SHAKESPEARE, ¶4 Mucho ruido y mocas nueces, Escena 1, Tomo

IX, Op. oit., Pp. 23—24.
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III!.— LA DICCION EM LA COMEDIA

1.- CLASIFICACION IYLSXCA

Según la distinción entre ingenie y blanco de las

burlas, ha? personas que nos hacen reír:

t.tz POR SU FORMA DE HABLAR

Por su forma de hablar resultan humorísticos:

1.1,1.— Quienes tienen algún detecto en la

pronunciación o en el dialecto; por ejemplo,

El necado de Clunv Brown, un personaje tiene

un habla nasal, carraspea y tose; o en fl.

secreto de vivir, de Frank capra, donde se

produce un contraste entre la forna de hablar

de Deeds (Gary Cooper>, lenta y arrastrando las

palabras, y la enérgica y gutural de Cornelius

Cobb (Lionel Stander>, como señala tUllís en su

libro sobre Capra.

WILLIS,
1974, P. 26.

Donald O., Ennkganri, Madrid, Ediciones J.C.,



282

1.1.2.— Quienes cometen errores gramaticales.

1.1.2,— Quienes son demasiado prolijos o

excesivamente concisos.

1.1.4.— Quienes emplean un estilo equivocado

<ampulosos para hablar de cosas triviales o

insignificantes>. De esto último hay

insuperables ejemplos en Moliére.
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2.. RL ESTILO EQUIVÓCAflO

Como en tantas otras ocasiones, Bergsofl sobresale

con su profundidad filosófica al explicar este estilo

equivocado. Se pregunta, genialmente, si no será la idea

del cuerpo anteponiéndose al alma, que puede conducir a

la risa, lo que la comedia quiere sugerir cuando

ridiculiza una profesión. Para ello, Holiére — o más

recientemente Ionesco en L&...t&~fln — se vale de la forma

de hablar, porque abogados, jueces y médicos discursean

como si la salud y la justicia apenas significasen algo.

“La constante preocupación por la forma, la aplicación

maquinal de las reglas, crean aquí una especia de

automatismo profesional, comparable al que los hábitos

del cuerpo le imponen al alma y que causa risa como

éste.” 2

Citemos como ejemplos El enfermo imaginario y ¡1.

~~tmÉdi~. En esta última obra, Molitre presenta a los

ridículos doctores Bahis y Macrotón. Uno de ellos habla

con una gran lentitud, sílaba a sílaba, el otro habla

atropelladamente. Este mismo contraste se da entre los

2 BERGSON, Benn, Op. oit., P. 52.
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abogados del señor Pourceaugnao. El medio más empleado

para hacer que una profesión resulte humorística es

encerrarla en su lenguaje propio o jerga. Dicha cerrazón

es manifestación de una vanidad profesional y del

“endurecimiento profesiomal El personaje humorístico se

encajará de tal modo en el rígido marco de su función,

que no tendrá ya espacio para moverse ni, sobre todo,

para conmoverse como los demás hombres.” Además

detrás de las palabras se esconde una lógica profesional,

válida a la hora de ejercer la profesión pero que se

torna ridícula cuando se traslada a otros medios. Se da,

por tanto, una oposición entre una lógica particular y

una lógica universal.

Pienso que el estilo equivocado, en la dicción

humorística, nos remite a una transposición del lenguaje

profesional a las ideas de la vida cotidiajia. Obsérvese

como resulta humorística la extensión del lenguaje de los

negocios a la vida social; por ejemplo, cuando se trata

un matrimonio como un negocio y las cuestiones

sentimentales con parámetros comerciales. Sasándose en

esta transposición, Freud ofrece muy buenos ejemplos

mERaSeN, Benn, Op. cit., P. 143.
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3.— LA REVELACION ACCIDEN’IAL DE LOA SENTIHXENTOB

También las personas resultan humor~stioas por su

forma de hablar cuando revelan acoidentalmente vn

verdaderos sentimientos o porque hacen le contrario de

lo que se propomem <insultan cuando tratan de hacer un

cumplido, presumiendo pero revelando lo absurdo de la

presunción) . Así lo expresa Freud: “La equivocación se

convierte en un medio mímico de expresión y, con

frecuencia, en la expresión misma de lo que no quería

uno decir. Con ella nos traicionamos a nosotros mismos..

Los casuales caprichos del material oral hacen surgir, a

veces, equivocaciones que tienen, en unos casos, todo el

abrumador efecto de una indiscreta revelación y en otros,

el completamente humorístico de un chiste.M La

explicación de Freud a las equivocaciones le conduce a

las represiones, en concreto se refiere a la represión de

alguna palabra insultante, constituyendo el error una

especie de desahogo. De ahí la importancia que Freud da

a los “lapsus linguae”, estrechamente ligados con el

humor.

FREUD, Signund, Psicomatolocia ... Op. cit., P. 99.
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4 .- LOS DESLICES VERBALES O “LAPSUS LINGUAE”

Freud se ocupa de los “lapsus linguae” en

Psicomatolooia de la Vida cotidiana, al tratar el estudio

de Meringer y C. Mayer sobre Ecuivocaciones en la

expresión oral y en la lectura. Las equivocaciones orales

que podemos encontrarnos son:

1.- Intercambios. ( “La Milo de Venus”, en lugar

de la Venus de Hilo>

2.— Anticipaciones. <“sentí un pecho ..,, en lugar

de “Sentí un dolor en el pecho”>

3.— Ecos o posposiciones. (“Tráiganos tres tresN,

en Lugar de “tres tes”)

4.— Contaminaciones. (“Cierra el armave”, en lugar

de “Cierra el armario y trae la llave”>

5.— Sustituciones. (“El escultor perdió su pincel”,

en lugar de “cincel”> $

$ FREUD, Sigmund, Psicooatolocia .. ., Op. cit., P. 68.
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Freud subraya como el lapsus linguae puede tener el

efecto de un chiste intencionado, y cómo existen

numerosasanalogíasy conexionesentre las equivocaciones

y el chiste. Podemosampliar esto a la comedia, pues en

ella encontramos el empleo intencionado de las

equivocaciones orales para provocar la risa. También la

intencionalidad distingue al chiste de la simple

equivocación, aun cuando la expresión sea la misma. “La

afinidad entre la equivocación oral Y un chiste puede

llegar a ser tan grande, que la persona que la sufre se

ríe de ella misma como si de un chiste se tratase .. el

parentesco entre el chiste y la equivocación oral se

nanifiesta también en el hecho de que la equivocación no

es más que una contracción.” 6

FREUD, Sigmund, Psiconatolocla .‘., Op. oit., P.93.
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5.— LOS ESTEREOTIPOS

Los imdividuos, por su forma de hablar, pueden

resultar humorísticos si espíen también fórmulas hecb.e

y frases estereotipadas, que, además,son pronunciadasde

un modo automático. Podemosver este hecho muy claramente

en las frases que encierran un absurdo evidente. Wilder

lo refleja magníficamente en el final de la película ~

faldas y a lo
1oco, que veremos al tratar de los

procedimientos para la creación de lo humorístico.

Hay espacios de radio y televisión que diariamente

acuden a este hecho para hacer reír a su audiencia. Por

ejemplo, todo comienza por una encuesta estereotipada en

la que preguntas y respuestas adoptan fórmulas

preconcebidas de tal manera que la rigidez del marco

aumenta el absurdo de las absurdas preguntas. Los

individuos abordados creen estar ante una de las

múltiples, repetitivas y estereotipadas encuestas de

televisión. De esta manera, las futuras MvictimasN

aceptan de forma automática ser protagonistas de unas

respuestas ignorantes a unas absurdaspreguntas.
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6.— DICCIÓN RUMORISTICA PROPIAMENTE DICHA: It) LA

IRONíA.

Aquí entran todos los recursos de la Retórica. De

las pistas de la ironía me he ocupado y al estudiar el

clima humorístico. Aquí voy a ofrecer algunas

reflexiones sobre la ironía en cuanto tal.

La ir9ntn está situada en el corazón de la técnica

cómica. No debemos olvidar que toda comedia es una

manipulación de engañosasapariencias que nos llevan a

una catástasis. Es inevitable que al tratar de la ironía

no aparezca el nombre de Sócrates. Para Charney éste es

el filósofo cómico por excelencia, el gran irónico de la

Antigúedad, al tiempo que reprocha a Aristóteles no

incluir al irónico dentro de su caracterología en la

La ironía además da una técnica cómica específica

puede ser también un estilo de vida. Donde más prevalece

es en el humor judío, quizá por tratarse de una técnica

de supervivencia, que resulta cómica por la enorme

desproporción entre el sujeto y el objeto.

CHARNEY, Maurice, Op. cit., Pp. 10—11.
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Para ¶4. Booth, los actos irónicos reunen las

siguientes notas:

1. Todos ellos son intenciomados, creados

deliberadamente por los seres humanospara ser oídos o

leídos y entendidos con cierta precisión por otros seres

humanos. El letrero esculpido en el frontón de la Bolsa

neal, “La Tierra es del Señor, al igual que toda la

riqueza que encierra”, es irónico pero quizá los

arquitectos no buscaron una reacción irónica,

2. Todos ellos son emoubiettos, pensados para su

reconstrucción con significados diferentes de los que se

aprecian a primera vista, no simples afirmaciones

evidentes como “resulta irónico que...”.

3. Todos ellos son, empero, estables o fijos, pues

una vez hecha la reconstrucción del significadO, al

lector no se le invita a socavarlo mediante nuevas

demoliciones y reconstrucciones.

4. Todos ellos son finitos en su aplicación. Los

significados reconstruidos son en cierto sentido locales,

limitados.
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Al explicar la nota 2, ha salido el término

“reconstrucción”, central en la teoría de Eooth. Y al

igual que existen cuatro notas, también cuatro pasos de

la reconstrucción,

primer paso. Al lector o espectador se le exige que

rechace el significado literal. No puede dejar de

advertir cierta incongruencia en las palabras o entre

las palabras y algo más que él. sabe. Muecke cita un

espléndido fragmento de gjn4fl4 que ilustra bien esta

exigencia: “Cuando hubo concluido y los reyes rivales se

hallaban celebrando su victoria con Te Deums en sus

respectivos campamentos...” Esta afirmación implica una

proposición que nadie puede aceptar: “Ambos bandospueden

ganar la guerra” o quizá “Dios puede otorgar la victoria

a ambos bandos en la misma guerra”.

segundo paso. El lector o espectador ensaya

interpretaciOneS O explicaciones alternativas, o, mejor

aún, en el caso normal de un rápido reconocimiento, éstas

llegan a raudales, Indudablemente, en cierto sentido es

una retracción, una disminución o socavamiento es un

desliz, o bien ese Voltaire está loco, o no entendí algo

antes o esa palabra debe significar algo que desconozco.
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Tercer paso, Debe tomarse, pues, una decisión sobre

los conocimientos o creencias del autor.. • una decisión

similar a la que hice sobre la forma de ser, la situación

y las intenciones probables cuando dijo “Está lloviendo”.

Mi creencia de que Voltaire era irónico —y es tan grande

como para ser una certeza virtual— depende de mi

convicción de que, al igual que yo, entiende y rechaza lo

que la afirmación implica: “Ambos bandos pueden ganar la

guerra”, Es esta decisión sobre las creencias propias del

autor lo que entrelaza tan inextricablemente la

interpretación de las ironías estables con las

intenciones.

Cuarto paso, Al final, el lector o espectador elige

un significado o conjunto de significados de los que

puede estar seguro. Los significados reconstruidos se

hallarán necesariamente de acuerdo con las creencias

sobreentendidas que el lector ha decidido atribuir al

dicho de que se trate (en el caso arriba señalado, a

Voltaire>. El acto de reconstrucción finaliza, pues, con

una creencia que puede hacerse explícita: “En contraste

con la afirmación que Voltaire simula hacer, que implica

creencias que no pudo haber sostenido, está diciendo en

realidad esto y lo otro, algo que está de acuerdo con lo



que sé o puede deducir acerca de sus creencias e

intenciones”. ~

BOOTH, Wayne O., Opí oit., Pp. 10—38.
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7.— E> LA PARODIA

flergson considera la parodia como uno de los

procedimientos favoritos para sugerir una interpretación

mecánica Podemos observarla en algunos de los ejemplos

propuestos. Creo que el filósofo francés al hablar de

transposición está pensandoen la parodia, porque subraya

que si unas ideas expresadas en el estilo que les

conviene se trasladan a un medio nuevo conservando las

relaciones que tienen entre si, es decir, si esas ideas

se expresan en un estilo muy distintos y tono diferente,

entonces resultará cómica. “Se obtendrá un efecto cómico

trasladando la expresión natural de una idea a un tono

diferente” ~ si admitimos dos tonos: el solemne y el

familiar, al que yo prefiero denominar coloquial,

entonces la parodia supone las transposición de lo

solemne a lo coloquial. Esto implica una degradación,

presente en la comicidad de toda parodia.

BEROSON, Henrí, Op. cit., P. 37.

Ibid., P. 103.
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Si la transposición de lo solemne a lo trivial.

resulta humorística, más aún la transposición inversas

es decir, de lo peor a lo mejor, ya sea la que se refiere

a la magnitud de los objetos o a su valor. La primera <la

magnitud de los objetos> es la exageración. Si hacemos

nuestros los tópicos, desde aquí tendríamos un punto de

apoyo para justificar la gracia andaluza. Por tanto,

exageración y degradación, de uno u otro modo lo

hallaremos en la parodia.

En la parodie, según Booth, un autor imita en tono

de burla el estilo de otro autor. Aquí es donde se ve

mejor la diferencia en finura mental entre unos lectores

y otros, porque las diferencias de estilo son mínimas

entre el estilo del autor original y el del parodista. El

secreto irónico de la parodia consiste en rechazar el

significado superficial y encontrar, mediante la

reconstrucción, otro significado, incongruente y

“superior”.

BOOTH, Wayne C,, Op. oit,, Pp. 110—111.
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Luis Alonso Schóckel define la “parodia” como

‘caricatura literaria”. “El parodista lee atentamente a

su modelo: sorprende algunos procedimientos típicos e

insistentes del autor, los exagera, los acumula, y nos

descubre la razón de nuestra primera impresión. El

parodista hace un análisis de procedimientos, en acción,

sin enunciarlos teóricamente. Unas veces toma el

procedimiento, y lo deriva hacia un objeto incongruente:

el procedimiento queda así desnudo, en el aire, bien

perfilado. otras veces toma un procediniento del autor

parodiado, y lo va repitiendo periódicamente, a destiempo

del sentido, Otras veces acumula procedimientos,

vocabulario rebuscado, formaciones curiosas de palabras,

alusiones culturales... “ ‘2

Aunque no enplea el término parodia, Maurice Charney

estudia la que el denomina comedia burlesca, que no es

otra cesa, pienso yo, que una parodia intencional, porque

según indica se burla o ridiculiza las pretensiones

morales y estilísticas de la tragedia y el romance, Será,

para él, lo burlesco una forma continuada de parodia,

creada especialmente para ridiculizar el elevado estilo

12 ALONSO ScHOCKEL, E.. A,, La formación del Estilo (Libro

del alumno>. Santander, Sal Terrae, 1966, P. 202.
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trágico. Lo falso patético es interpretado como paso de

lo sublime a lo trivial, es decir el “bathos”, que es una

de las principales fuentes de lo burlesco: los

sentimientos son inapropiados e incongruentes con los

caracteres. Del “bathos” nos ocuparemos ampliamente al

tratar de los procedimientos para lograr orear el absurdo

y las demás categotias cómicas, en el desarrollo

cualitativo de las tramas. Charney ejemplifica su comedia

burlesca con una de las obras, a su juicio, de más éxito

en Inglaterra, El caballero de la mano ardiente, donde

aparece una parodia de Romeo y Julieta~

Walter Redfern ofrece una explicación de la parodia

basada en metáforas y símiles. Según él, la parodia

sobreimpone dos niveles o esquemas de referencias de

forna que vemos u oímos doble, Dentro del estilo

humorístico y creativo de Redfern, sobresale su

observación sobre el aspecto parasitario de la parodia:

necesita una diana o base contra la que reaccionar o

trabajar. Además, laparodia, tradicionalmente, permanece

como un doble grotesco de géneros grandilocuentes y de

obras famosas; conforme éstas alcanzan su cima, ésta las

CHARNEY, Maurice, Op. oit., P. 115.
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consagra y mina a la vez. Los teóricos del marketing

podrían decir, aplicando la idea de Redfern, que las

obras literarias tienen, como todo producto, un ciclo, Y

que cuando una obra madura demasiado, se convierte

ineludiblemente en objeto de parodia. Por eso, los

grandes escritores saben también cambiar de estile. 14

La idea de Sch6ckel sobre la parodia como “caricatura

literaria” es perfilada por Redfern de esta manera: “La

caricatura, que fustigo rasgos físicos o morales se queda

en un escalón inferior, mientras que la parodia versa

sobre sistemas significativos; es un metalenguaje; “la

parodia es la forma ideal de un artista comprometido con

la negación”.

Cono autores importantes de parodias, Radfern destaca

a Swift como el extremo escuro del espectro mientras que

Rabelais ocupa el extremo opuesto y más carnavalesco. “

Gerald Mast pone como ejemplos a Aristófanes, que

parodió a Eurípides: Ia.pzi es parodia de fltlis.frrgn;

~ REDFERH, Walter., ~ Londres, Basil Blackvell, 1984,

Pp. 94—95,

“ Ibid., P. 95.



299

Shakespeare parodió el heroísmo clásico y el romance

cortesano en Troilo y Cresaida. 16

Para ilustrar la parodia, Booth presenta des textos

de Max Beerbohw, parodiando los estilos de Rudyard

Kipling y de Henry James, prefiero, sin embargo, la

parodia que Scháckel •ha elegido. Se trata de la que

Alvaro de la Iglesia dedicó a Azorin. Solo reproduciré un

fragmento:

ESTAMPA MAMCEXGA

Al maestro “Azorin”, autor de gloriosas paginas pueblerinas.

Una butaca. Sobre la butaca un abrigo. ¿En que piensa

el labriego? Piensa en las remolachas. Este fruto es

agreste y montaraz. Rezuzia golosinas por su corola, y

crece en el secano junto al berro, ¿Berro o puerro? El

“lapsus” gramatical es agudo: el puerro es menos

agridulce en la cochura, pero mas amable.

¿Puede el labriego pensar en las remolachas? Depende:

si las remolachas son grandes, sí. El labriego vive del

fruto, y el fruto del labriego, El viceversa es evidente.

16 MAST, Gerald, Op.
0it., 2. 273.

A

1

III F 1
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Al lado del labriego hay un ventano. ¿Es grande el

ventano?: ni chicha ni limoná. Por el ventano se

vislumbran los montículos seculares, plenos de historial

y de letargos. Encima de los montículos, la retama,

Debajo de los montículos, la patata, Viene la patata a la

pluma como anillo al dedo. Mas no divaguemos: el ventano

ofrece también la panorámica de un membrillo, erguido

sobre la fuerte pata única del tronco.” ~

Una persona ingeniosa puede ser obvía o sutil, es

decir, puede enunciar explícitamente o implicar más

profundamente. Las indirectas, ironías, metáfora y

comparaciones implican inferencia: cuantasmás etapas de

inferencias están envueltas, esto es, cuantos más

silogismos son requisitos para lo que es implicado, más

sutil es el ingenio. La dicción permite también el

suspense y la sorpresa; y la sorpresa, después de una

larga anticipación, aumentará el efecto. Aquí es donde

reside el célebre “toque” de Lubitsch,

ALONSO SCHOCKEL, L., Op. cit,, P. 202,
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8.- LO RURLZBCO Y LA CAR!CATUn

Incluyo la ~¡fl~flj~¡ en la dicción porque, a través

de la exageración en la forma de hablar una persona, ésta

puede ser ridiculizada. No olvido, sin embargo, la

acepción amplia del término, como recuerda Charney: la

caricatura es un término de las Bellas Artes,

especialmente de la pintura, en la que un rasgo de la

persona fácilmente reconocible es exageradocon lo que la

personase convierte en el blanco del ridículo, ‘~

Lo t~fl&zn2 es una técnica más benévola que la

caricatura. Es empleada por la literatura para indicar

una imitación perjudicial en un trabajo, modo o maneras

de un individuo.

la CHARNEY, Maurice, Op. cit., P. lS.
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• . — LA CHARLATANERíA

La charlatanería es otra de las grandes modalidades

de la diocióm humorístiea. Recordemos que los héroes

humorísticos han sido en numerosas ocasiones grandes

charlatanes: Pseudolusde Plauto, los grandespersonajes

de Ben Jonson; Falstaff de Shakespeare; los médicos de

Moliére; Mrs. Bracknell, de Oscar Wilde; los personajes

de Shaw, y en cine WC. Fields, Greucho Marx, etc.

— Los dos hidalgos de Verona, 2, 3, 21—33

“LANZA.— 0/aya, pues! A que se pasa una hora antes

que acabe de lloran Toda la raza de los Lanza ha tenido

este defecto. He recibido, como el hijo pródigo, mi parte

de herencia y voy a acompañar al señor Proteo a la Corte

del emperador. Para mi que mi perro CrO es el tipo de

perro más insensible que hay entre los perros. Mi madre

lloraba, mi padre gomia, mi hermana sollozaba, nuestra

doncella daba alaridos, nuestra gata se retorcía las

manos; en fin, estaba la casa en la mayor desolación. Sin

embargo, ¿lo creeríais?, este perro, de corazón de roca,

no ha derramado una sola lágrima. Os aseguro que es un

mármol, un verdadero pedernal, y que no hay en él más
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compasión que en un perro. Un judío hubiera llorado al

Ver nuestra separación. ¡No cabe dudal Mi abuela, que no

tiene ojos, ha llorado tanto, que las lágrimas le

impedían ver. Ahora veréis cómo pasó. Este zapato es mi

padre. No, mi padre es el zapato izquierdo .. . No, no; el

zapato izquierdo es ni madre. Pero no es eso, no puede

ser •.. Si; si es, si es eso; es el que tiene pero suela.

Pues este zapato agujereado es mi madre, y este es mi

padre. ¡Esto es tener cabezal Ya di en el quid. Ahora,

señor, este palo es mi hermana, que ya lo veis, es blanca

como un lirio y delgada como una varilla. Este sombrero

es Anita, nuestra criada. Yo soy el perro ... No, el

perro es él mismo ... Y yo soy el perro ... ¡Oh! El perro

soy yo; y yo soy yo mismo; si, eso es, eso es. Entonces

me dirijo a mi padre; “padre, vuestra bendición!” Y echa

el zapato a llorar de tal manera que las lágrimas le

dejan mudo. Besos entonces a mi padre, y se deshace en

lágrimas. Voy después a mi madre, ¡oh, pobre mujer, si

pudiese ahora hablar! Bien. La beso. “¡Por vida de .1”

Eso es, escuchad su respiración cómo va y viene con

fuerza. Ahora me acerco a mi hermana. ¡Oid cómo gimel

¡Pues bien! En todo ese tiempo no vierte el perro una

lágrima, no articula ni una sola palabra. Y, en cambio,
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yo, ¡ya veis cómo riego el polvo con mi llanto!.” “

La charlatanería puededirigirse a cualquier aspecto

de las profesiones o del saber. Veamos este ejemplo en el

que está implicado el significado de una palabra o sobre

la interpretación de un hecho:

Los dos hidalcos de Verona, 2, 5, 25—33

“RELAMPAGO. - ¡Qué asno te has vuelto! ¡No te

entiendo!

LANZA. — ¡Qué bestia eres, que no me comprendes! Eres

más insoportable que mi bastón.

RELáMPAGO . — ¿Qué dices?

LANZA. — Si, y te lo hago ver. Mira; me apoyo en él

y me sostiene.

RELáMPAGO.—Claro, te sostiene, ¿y qué?

LANZA.— Que sostener y soportar es lo mismo.

RELáMPAGO.— Bueno; ¿se efectuará o no el casamiento?

LANZA.— Pregúntale a mi perro: si dice que si, se

verificará; si dice que no, se verificará también: si

menea el rabo y nada dice, también se verificará.” ~

19

SHAKESPEARE, ¶4. Los dos hidalcos de Verona, Escena III,
Obras Completas, Tono It, Madrid, Editorial Aguilar, decimosexta
edición, sexta reimpresión, 1989, Pp. 215—216.

20 SHAKESPEARE, ¶4. Los dos hidalgos de Verona, Acto II,

Escena V. Op. oit., P. 220.
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Todos los doctores que presenta Moli~re son

charlatanes, curanderos que se alimentan de las

necesidades de una sociedad crédula. La clave está en

que la sociedad idolatra a los impostores mientras

rechaza a los hombres senoillos y honestos, que rehusan

presentar señales, indicios y signos de profesionalismo

respetable.

— En El Enfermo Imacinario, 1, 1, el primer discurso

del hipocondriaco.

“ARGAR. - (Sentado ante una mesa, repasa, con ayuda

de unas fichas, las partidas de la cuenta de su

boticario, y sostiene, hablando consigo mismo, los

siguientes diálogos>

Tres y dos, cinco, y cinco, diez, y diez, veinte: tres

y dos, cinco. “ítem, el veinticuatro, un pequeñoclister

insinuativo, preparativo y emoliente, para ablandar,

humedecery refrescar las entrañas del señor.” Lo que me

gusta del señor Fleurant, ni boticario, es que sus

partidas son siempre muy corteses. “Las entrañas d4

señor, treinta sueldos,” Si; más, señor Fleurant, no

basta con ser cortés, hay que Ser también razonable, y no

desollar a los enfermos. ¡‘treinta sueldos una lavatival
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A vuestra disposición, como os he dicho; me las habéis

puesto, en otras partidas, a veinte sueldos; y veinte

sueldos, en lenguaje de boticario quiere decir diez

sueldos; aquí están los diez sueldos; “ítem, el

mencionado día, un buen clister detersivo, compuesto de

catolicón doble, ruibarbo, miel rosada y otros, según

receta para barrer, lavar y limpiar el bajo vientre del

señor, treinta sueldos.” Con vuestro permiso, diez

sueldos. “ítem, el mencionado día, por la noche, un

julepe hepático, soporífero y somnífero, compuesto para

hacer dormir al señor, treinta y cinco sueldos.” De esto

no me quejo pues me hizo dormir bien. Diez, quince,

dieciséis y diecisiete sueldos con seis dineros. “ítem,

el veinticinco, una buena medicina purgativa y

corroborante compuesta de pulpa de cañafístula fresca

con sen levantino, y otros, según receta del señor

Purgón, para expulsar y evacuar la bilis del señor,

cuatro libras.” ¡Ah señor Fleurant¡ Esto es burlarse;

hay que vivir de los enfermos. El señor Purgón no os ha

ordenado que pongáis cuatro francos. Poned, poned tres

libras, si os place, Veinte y treinta sueldos ..“ 21

2’ MOLIERE, J,B. El enfermo imaginario, Acto Primero,

Escena Primera, Op. oit., Pp. 1263—1264.
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La charlatanería resulta muy graciosa cuando se

repite una y otra vez la misma palabra. ZL..Enfrn~

InnInAx-IQ, 3, 6.:

“SEÑOR PURGÓN.— Acaban de comunicarme abajo, en la

puerta, lindas noticias: que se burlan aquí de mis

prescripciones y que se han negado a tomar el remedio

que ordené.

AROAN. — Señor, no he

SEÑOR PURGON.— ¡Vaya un gran atrevimiento y una

extraña rebeldía del enfermo contra su médico!

TORITA,— ¡Esto es espantoso!

SEÑORFURGÓN,- Un clister que había yo preparadopor

mis propias manos.

ARcAN. - No he sido

SEÑOR PURGOR. - Inventado y compuesto con todas las

reglas del arte.

TORITA.-’ Ha hecho mal.

SEÑOR PURGON.- Y que debía producir un efecto

maravillosos en las entrañas.

ARcAN.— ¡Hermano!

SEÑOR PURGON.—¡Rechazarlo con desprecio!

ARcAN. - Es un acto inaudito.

TORITA. — Verdaderamente

SEÑORPURGOR.— Un enorme atentado contra la Medicina.
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ARCAN.— <Señalandoa Beraldo.) El ha sido causa de

SEÑOR PURGÓN.— Un crimen de lesa facultad~ para el

que no hay suficiente castigo.

TORITA. — Tenéis mucha razón.

SEÑOR PURGON.- Sabed que rompo mis relaciones con

vos

ARCAN. — Si ha sido mi hermano

SEÑOR PUECON.- ... que no quiero ya emparentar con

vos.

TOÑITA. — Hacéis muy bien.

SEÑOR PtJRGON.— •.. y que, para terminar todo lazo

entre nosotros, ahí tenéis la donación que hacia yo a mi

sobrino en favor del matrimonio. (Rompe la donación y

arroja, furioso, los pedazos>

ARCAR.—Mi hermano es el causante del daño.

SEÑORPURGOR.— Despreciar mi lavativa!

ARCAN,—Haced que la traigan; voy a ponérmela.

SEÑORPURCON.— Os hubiese curado muy pronto.

TOÑITA.— No se lo merece.

SEÑORPURGON.— Iba a limpiaros el cuerpo, haciéndoos

evacuar todos los malos humores.

ARCAN. - ¡Ah hermano mio!
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SEÑOR PURGON.— Con solo una docena de medicinas os

hubiera vaciado a fondo el saco.

TOÑITA,— Es indigno de vuestros cuidados.

SEÑOR PURGON,— Mas, considerando que no habéis

querido curaros por mi mano ...

ARcAN.— No es culpa mía,

SEÑOR PURGON.- ¼. considerando que os habéis

sustraído a la obediencia que debe uno a su médico

TOÑITA. — Eso pide venganza.

SEÑOR PURGON.— ... considerando que os habéis

declarado rebelde a los remedios que os he ordenado ,.,,

ARGAR.— ¡Eh¡ De ningún modo,

SEÑOR PURGON.— ,.. debo deciros que os abandono a

vuestra mala constitución, a la defectuosidad de vuestras

entrañas, a la corrupción de vuestra sangre, a la acidez

de vuestra bilis, a la feculencia de vuestros humores

TOÑITA. — Muy bien hecho.

ARcAR.- iDios miol

SEÑOR PtIRGON.- . . . ¡y dictamino que antes de cuatro

días os hallaréis en un estado incurable! .

ARGAN.— ¡Ah! ¡Misericordia!

SEÑOR PURGON.- ,.. Caeréis en la bradipepsia ...

ARGAN. — ¡Señor Purgón!



SEÑORPURcON. -

ARGAN.— ¡Señor

SEÑORPURCON.-

ARCAN. - ¡Señor

SEÑORPURGON.—

ARCAN.- Señor

SEÑORPURGON.-
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De la bradipepsia, en la dispepsia

Purgón ¡

...Dela

Purgóni

Dela

Purgón!

Dela

ARCAN.— ¡Señor Purgónl

SEÑORPURCON.- •.. De la

dispepsia en la apepsia

apepsia en la lientería

lientería, en la disenteria

disentería en la hidropesía

ARCAN. — ¡Señor Pvrgónl

SEÑOR PIIRCON. - ... y de la hidropesía, en la

privación de la vida, a lo cual os habrá conducido

vuestra locura (yace>. 22

Los fanáticos religiosos y los entusiastas de todo

tipo son también pedantes de otra forma, especialmente

en su insistencia reducida y literal desde sus propios

principios a excluir a las demás verdades. Ben Jonson es

un dramaturgo que los satiriza en sus comedias.

22 MOLIERE, J,B, El enfermo imacinario, Acto III, Escena

VI, Op. cit., Pp. 1208—1310.
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Grave observa cómo el pedante absurdo ha sido una

figura de comedia desde los tiempos de Grecia y Roma,

desarrollándose a través de los siglos para convertirse

en el despistado profesor o el loco científico de

nuestros días. Lo que el pedante, el despistado profesor

y el loco científico tienen entre ellos en común es que

su saber científico o ácadézico les separa completamente

del sentido común y de la realidad. Como tal, son figuras

jocosas, y, en interpretación de Grave, humorísticas

ordenadas a amenazar de repente su seguridad y la de

quienes les rodean. El pedantees a menudoun idealista.

Su objetivo de ideales académicos, por ejemplo, es

responsable de su cotidiano despiste, o de sus locas

conclusiones derivadas de una absoluta dependenciade la

abstracción; de ahí el lenguaje que emplean y los

caracteriza, aunque el idealismo no sea únicamente un

atributo del pedante humorístico. El es por si mismo uno

de los grandes puntales del absurdo humorístico. Cita

Grave como ejemplo a Trofifov de ChejOV. ~‘

23 GRAWE, Paul, Op. cit., 2. 215.
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Como ejemplo de lo anterior, tenemos en comedias

cinematográficas, a los profesores de Bola de fuego, al

psicoanalista de La fiera de mi niña o al científico de

Me siento rejuvenecer

.

Los grandes charlatanes de la comedia son

humorísticos, en ocasiones, como hemos visto, por su

forma de hablar y/o por la dicción humorística del

ingenio. Esto lo dejan vislumbrar en unos diálogos donde

podemos encontrar:

a> Distorsión del lenguaje.

b) El lenguaje como elemento caracterizador.

c) Neologismos, creaciones, deformaciones,

eufemismos, juegos de palabras, contrastes,

etc, en un lenguaje expresivo y vulgar.
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10.— EL B!NSENTIDO

El jjn.~n~jj~, tanto calculado como espontáneo, es

uno de los productos del lenguaje. El sin—sentido lógico

toma o adquiere la forma de una pseudo-profundidad; el

receptor se prepara para hallar lo que ha creído

importante o para deseñtrañar lo profundamente sencillo.

Se trata de “El error podría haber sido peor” del humor

judío.

si queremos poner ejemplos nada mejor que recurrir

a los hermanos Marx. Ellos fueron los primeros en crear

para el cine una comicidad basada en la palabra, en el

lenguaje, en el sin—sentido. Hasta entonces, los grandes

humorísticos del cine habían basadosu humor en los gags

visuales. Los Marx fueron los que,introdujerori en el

Séptimo Arte los diálogos del non—sean. Éstos eran una

vieja tradición del humor anglosajón, que se remonta a la

Edad Media y que alcanza su culminación en algunas de las

bufonadas de Shakespeare. En nuestro siglo, el teatro

también se hará eco de este sin—sentido en el absurdo de

Beckett y de Ionesco. Pero antes de llegar hasta el non—

cense de estos autores, los hermanosMarx desencadenaron

el humor de lo intolerable, es decir, dotaron de lógica
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al absurdo y al sin sentido desde la impertinencia e

incluso la no disimulada agresión.

Sirva una pequeñamuestra de lo expuesto, Se trata

de ejemplos tomados de los diálogos que ofrecían los

HermanosMarx, en 1932, para un programa radiofónico de

la NBC. Los guiones se creían definitivamente perdidos;

sin embargo, fueron encontrados, en Noviembre de 1988,

por Michael Barson en la Biblioteca del Congreso

norteamericano.

“MPS. BRIT’rENHOUSE: — ¿Es esta la agencia de

detectives?.

GROUCHo; — ¿La agencia de detectives?. Señora, si

de eso va a dependerel que yo saque algo, consideres en

Scotland Varó

MPS. BRU-rENHOUSE: — Caballero. ¿Es o no es usted

detective?, Mi tiempo es oro.

GROUCHO: — Así que su tiempo es oro, ¿eh?. Me

pregunto si me podría prestar diez minutos para comer o

media hora para pagar el alquiler,

MPS. BRITTENHOUSE: — Por última vez, ¿es usted

detective, si o no?.

GROIJCHO: — Señora, por primera vez soy detective,
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MPS BIUTTENHÓUSE: — Pues no tiene usted mucha pinta

de serlo.

GROUCHO: — Eso es lo bueno, señora. ¿Ve?. A usted

ya la había engañado

MPS. BRITTENHOUSE: — Bien, ustedes son los hombres

que andababuscando,

CHICO: — ¿Estaba buscándonos?. ¡Eh, no será usted

detective 1.

MPS. BRITTENHÓUSE: - Mo, no. Mo me entiende. Mire,

mi hija se casa esta tarde.

GROUCHO: — Oh ¿se casa su hija?. Me encantan esas

chicas anticuadas.

MPS. BRIrrENIOUSE: — Vamos a ofrecer una gran

recepción y necesito que ustedes dos se encarguen de

vigilar los regalos de boda. Son valiosos y quiero

asegurarmede que no los roban.

CHICO: — ¿Cuánto nos va a pagar?. Ya sabe que cuesta

mucho no robar nada ...

MPS. BRITTENHOUSE: - De acuerdo, cincuenta dólares,

aunque ustedes comprenderán que no deben mezcíarse con

los invitados.

GROUCHO: — Bueno, si no tenemos que mezclarnos Cori

los invitados, lo haremos por cuarenta dólares
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GROUCHO: — Señora, antes de seguir adelante,

permitame decirle que tiene usted la colección de

invitados más ridículos que se puede imaginar.

MPS. BRIT’rENHOUSE: — ¡¿Cómo se atreve?! Mis invitados

son la crema de la sociedad.

GROUCHO: — Pues menudo empacho

MPS. BRITTENHOUSE: — Huyes, atienda a estos

caballeros y enséñeles lo que tienen que hacer. Yo me

voy volando.

GRoUCHÓ: — Buen aterrizaje

GROUCHO. — Hum, A propósito, ¿quién es ese tipo

de la esquina?.

HIVES: — ¿El hombre de la esquina?. Es el novio,

señor.

GROUCHO: - Me acaba de echar una mirada un poco

turbia. Habría que subirle y darle un baño: así la novia

tendría un novio limpio y aseado. Si yo fuera la novia no

le aguantaría.

CHICO: — si usted fuera la novia, tampoco él le

aguantaría

CHICO: — ¡Eh, jefe!, ahí está otra vez esa chica tan

guapa.

NOVIA: — Oigan, ¿quiénes son ustedes dos?. Estoy

empezando a cansarme de que me sigan.
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CHICO: — Yo no la sigo. Sigo a mi jefe, Mr.

Flywhweel. El es quien la sigue.

NOVIA: — Pues no me gusta.

GROUCHO: — Estoy de acuerdo en eso, guapa. A mi

tampoco me gusta. Esta es la peor boda que he visto

nunca, quitando la mía. Una cosa: ¿qué te parece si tú

y yo nos largamos de aquí y nos vanos a algún otro

sitio?.

NOVIA: — ¿Sabe usted quién soy yo?. La novia.

GROUCHO: — ¿Usted es la novia?. Oiga, si es la novia,

¿dónde tiene la cola?.

CHICO: - Ha perdido la cola. Por eso corre tanto.

Ja, ja, esto si que es bueno.

NOVIA: - Salgan ahora mismo o llamo a mi padre.

CHICO: — Yo no quiero a su padre. Llame a otra chica

y salimos todos juntos

GROUCHO: — Oh, Mrs. Brittenhouse, ya sé que me

considerara usted un viejo chocho sentimental, pero ¿me

daría usted un mechón de sus cabellos?.

MPS. BRIT’rENHOUSE; - <Tímidamente> ¡Mr. Flywheoll.

GROUCHO: - Se lo estoy poniendo fácil, iba a pedirle

la peluca entera.

MPS. BRITTENEOUSE: — Bueno, discutiremos eso luego.

Es una pena que no pueda unirse a nosotros para tomar un
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refrigerio; de todas formas, a lo mejor una de estas

noches le gustaría tenerme en alguna de sus cenas.

aRQUeRO: — ¿Tenerla a usted en mi cena?. En fin, si

no hay nada mejor que comer, no me importaría, pero

personalmente prefiéro una lata de salmón,

HIVES: — ¡Mrs. Brittenhouse¡ ;Mrs. Brittenhousei

GROUCHO: - ¿Es que no puede haber intimidad en esta

casa o qué?.

MES. BRITTENHOUSE: — Si, Hives, ¿Quépasa?,

HIVES: — ¡Los regaloel ILos regalos!.

MES. BRITTEN1IOUSE: - ¿Qué pasa con los regalos?,

HIVES: — Han desaparecido. ¡Los han robadol

MES. BRIT’I’ENHOUSE: - Pero yo les contraté para

vigilar los regalos, y resulta que han desaparecido en

sus mismísimas narices. Ho es posible que los hayan

estado vigilando, ¿Cómo ha podido pasar? ¡Contéstenmel

¡Contesten 1

ORQUCHO: — Ravellí, conteste a cita encantadora dama

y le daré un par de monedas para que compre una caja de

matarratas. ¿Vigiló usted los regalos?.

CHICO: — Los vigilé como un sabueso, jefe. ¿Recuerda

usted el grandullón?. Entró en la habitación mientras yo

los vigilaba.

TODOS: — Si
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CHICO: — Entro y cogió los regalos mientras yo sequía

vigilándoles

TOOOSI — Sí

CHICO: — Los sacó por la ventana, los puso en una

camioneta y yo seguí vigilándoles

TODOS: — Si

CHICO: — Pero cuaido la camioneta se puso en marcha

ya no pude vigilarlos más.

GROUCHO: — Es usted un genio. Y ahora, Mrs.

Brittenhouse, ¿qué hay de nuestros cincuenta dólares?.”

24

24 HERMANOS MARX, Greucho & Chico. abocados, Barcelona,

Edición de Hichael Barson, Editorial Tusquet, 1989, Pp, 49—58.
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sentiniento, sin el cual, como dice Hazlitt, una obra de

arte es incompleta.”

CHAPLIN, Charles, Op. oit., P. 363.



XV. — FACTORESA CONSTbERAR AL ESTUDIAR
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XV. — FACTORES A CONSIDERARAL ESTUDIAR Ufl COMEDIA

1.— Clase de incidentes oue conforman una trama y

grado de probabilidad que tienen. Puede ser que partan

de una situación muy improbable y que, admitida ésta,

fluyan los incidentes con una lógica implacable.

i.í.— clase de circunstancias one rodean a

los incidentes

,

Las categorías aristotélicas entran

de lleno aquí: agente, acto, objeto,

instrumento, propósito, resultado, modo,

tiempo, lugar.

1,2.— Clase de orincinio unificador oue

mantiene los Incidentes

El principio de unificación que

SusanneLangor presenta para la comedia es

la Fortuna, mientras que para la tragedia

es el Destino, Sus estructuras básicas son
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diferentes: la comedia es esencialmente

contingente, dependiente, episódica y

étnica; expresa el continuo equilibrio de

total vitalidad que sigue la sociedad y es

ejemplificado brevementeen cadaindividuo;

la tragedia es un cumplimiento, una

ejecución, y su forma, por tanto, es

cerrada, final y pasional.

2.— Forma o confiauración oue resulta de la trama

.

3.— Fin al elle se encaminael todo, ya sea el placer

o cualquier otro por encima del plaoer.Iste es el fin

reconocido por Levin, quien después de apuntar la

importancia de las celebraciones, de los días festivos,

de los juegos de playboys, afirna que la preservación de

la vida humana depende de unos esparcimientos alegres,

divertidos, etc. Parece seguir la máxima de Santo Tomás

de Aquino: “Ludus est necessarius ad conservationen

humanas vitae”. 2

LANGER, Susanne, Op. oit., P. 126.

2 LEVIN, Harry, Op. oit,, Pp. 25—26.
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Por su parte, Charney indica que la comedia es un

arte de persuasión, que trata de mover a su auditorio a

reír, que es el propósito final de la comedia, para que

se cumpla el mensaje “Sé feliz”.

El fin al que se dirige la comedia, según Langor,

es el de la creación de un futuro virtual y el

sostenimiento de la creencia de que la humanidad

sobrevivirá. La explicación que ofrece es que el

sentimiento de vida es la esencia de la comedia, Éste es

a la vez religioso e irreverente; también es

conocimiento, saber y provocación; puede ser insolente,

social o caprichosamente individual. La ilusión de vida

que el autor crea es el acercamiento del futuro repleto

de peligros y oportunidades, esto es, acontecimientos

fistcos y sociales ocurriendo por casualidad y

desarrollando las coincidencias con las que los

individuos se enfrentan según sus conocimientos, Este

ineludible futuro, ineludible porque sus incontables

factores están más allá del conocimiento humano y su

control, es la Fortuna o Suerte, tejido de la comedia;

está desarrollada por una acción cómica que es el. revés

CHARNEY, Maurice, Op. oit,, P. 10.
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o contratiempo, y la recuperación del equilibrio del

protagonista, su respuesta o lucha con el mundo y su

triunfo por ingenio, suerte, poder personal, o incluso

humor, o aceptación de la desgracia de forma irónica o

filosófica.

Por tanto, el fin al que se encamina la comedia,

según Lenger, es constatar en el ritmo cómico, como

progreso, la lucha de hombres y mujeres. Esta lucha la

presenta como el combate más universal, humanizado,

civilizado y todavía alegre desafio primitivo, como

corresponde a la propia afirmación y preservación.

Para Paul Grave, la comedia tiene un fin importante.

Tal importancia parte del hecho de que la raza humana

sobrevivirá, una creencia que se demuestra en una

infinita variedad de caminos. Tal creencia encuentra

expresión en la comedia, y díla conduce a la comedia

artística a designarla, en cada momento, un determinado

modelo. Otorga Grawe al arte de la comedia la

creación de un futuro virtual,

LARGER, Susanne, Op. oit., P. 123.

Ibid., P. 137.

6 GRAME, Paul, Op. cit., P. 28.



XVI.— PRINCIPIOS PARA DISTINGUIR LAS ESPECIES

O TIPOS DE COMEDIA
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XV!.— PRINCIPIOS PARA DISTINGUIR LAS ESPECIESO TIPOS

La Comedia, como cualquier obra de arte, debe

mantener la unidad. Sin embargo, las obras se distinguen

unas de otras no sólo por el asunto que abordan sino por

el predominio de un factor sobre todos los demás, En

consecuencia, voy a ofrecer algunos ejemplos de Comedias

que han ampliado o expandido alguno de sus componentes:

1.— Ls±nn, obviamente la compleja, en la que

toda la obra es un reconocimiento con un cambio de

fortuna: P1vS9, de Aristófanes; Comedia de los Errores

,

de Shakespeare;T~rt~f9, de Moliére.

2.— El lance jocoso: El autor más célebre de la

antigúedad es Aristófanes y su obra más célebre en este

apartado es Th~...E4nn. También, El cornudo imaginario, y

Casamiento a la fuerza, de Moli~rej en cine, gran parte

de las películas de Chaplin.
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El sufrimiento cómico también lo encontramos cli

algunos tipos cómicos que cultivan lo que podríamos

llamar una “paranoia cómica”, de modo que la risa que

puedan producir se convierte para ellos en una defensa

esencial frente a una sociedad hostil. Charney se ha

centrado en los creadores del humor e indica que la

paranoia podría ser dámostradabiográficamente desde la

Vida de los grandes comediantes. Cita a Woody Alíen a

quien considera dentro de la larga tradición de payasos

tristes, neuróticos y defensivos.

5.— El carácter: El Misántrono, de Moliére.

4.— El esnectáculo. LaÉ4x51, de Aristófanes: las

obras de Gozzt, que descansan, casi exclusivamente, en

transformaciones.

5.— La calidad cómica misma, Alta o Baiz; el

“cutrapelos” u hombre de ingenio bien desenvuelto es el

standard. Se trata de una distinción esencial, que

permite hablar de comedia superior o inferior.

CHARNEY, Maurice, Op. cit., P. 167.



XVII. NIVELES DE CRíTICA
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XVII. NIVELES DE CRíTICA

El estudio de las distintas comedias lleva implícito

una crítica. Ho es ésta el objetivo primordial de este

trabajo, sino seguir construyendo una teoría general

sobre sí humor en el proceso de la comunicación.

La crítica, sin embargo, está presente a lo largo

de muchas páginas de esta investigación. Bueno será

indicar que, en ocasiones, me estoy moviendo en un primer

nivel, es decir, juzgando las obras como agradables o

desagradables. Aquí no soy más cris una riera espectadora,

plasmando el recuerdo que tales obras dejaron.

En otras ocasiones, la mayoría, me sitúo presentando

análisis técnicos; con ellos creo profundizar en las

maneras de obtener el efecto humorístico de la obra a

través de distintos recursos o procedimientos. En

definitiva, estoy hablando de la “artesanía” de la

comedia y justificando así los epítetos de buena o mala,

acertada o incorrecta. He procurado ceñirme a los

criterios aquí expuestos, teniendo en cuenta las
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consideraciones de otros, pero sin dejarme influir por

éllas cuando éstos han censuradolas obras por sus cosas

imposibles o irracionales, fustigadoras, dañinas

contradictorias, etc.

En este punto conviene recordar las soluciones que

propone Batteux:

“1’ Si el poeta ha usado lo imposible se responderá,

que de aquí han resultado muchos primores, que compensan

el defecto.

2’ Si ha tenido mala elección por ignorancia, o por

otra causa, se responderá, que esta falta es del hombre,

y no de la poesía y que la cosa está perfectamente

pintada.

3’ Si ha pintado las cosas de manera distinta de lo

que son, se dirá que las ha pintado como debían ser.

4• si no se han pintado como son, ni como debían

ser, se responderá, que se han pintado como dicen que

son, según fama y común opinión.
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5’ Si se han pintado de un modo contrario a la fama

y conún opinión, se responderá, que se han pintado según

la verdad del hecho.

6’ Si se han pintado de un modo poco conveniente,

se dirá, que las circunstancias del tiempo, del lugar,

de las personas lo requerían así.

Estos son los seis lugares comunesde donde se sacan

las solucienes de las cosas.

Hay otros seis igualmente aprobados para las

expresiones.

1’ Diciendo, que es una palabra extraña.

2’ Por la metáfora.

3’ por el tono de la voz o el acento.

4’ Por la puntuación.

5’ Por el sentido doble de una palabra.
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6’ por el enlace con las palabras antecedentes o

subseqúcrites.

Todo lo que no se puede justificar por alguna de

estas razones es defectuoso, y se ha de abandonar a la

crítica” (Batteux, trad, de Flórez Canseco, Pp. 230—231)

ARISTOTELES, ~ Op. cit., 1’. 333.
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XVIII.- PROCEDIMIENTOS DE CREACION DE LO HUMORíSTICO

Cuando estudiaba las tramas cómicas mediante un

desarrollo cualitativo de éstas, indiqué que aquí se

hallaban todos los procedimientos para lograr crear el

absurdo y las demás categorías cómicas. Estos

procedimientos ya fueron enunciados al hablar de Los

Fundamentosdel Humor: Las ordenaciones categoriales, en

el Capitulo IV. Ha llegado el momento de estudiar estos

procedimientos de creación de lo humorístico con detalle.

No me detendré en que nos pone en la pista de estar

ante una obra humorística, en concreto del séptimo arte,

porque ya me ocupé de ello en el Capitulo IX: El clima

Humorístico,

Quiero dejar en claro en este momento cuál es mi

posición sobre un asunto que pasa por ser moneda común,

pero sobre el que yo sostengo mi visión personal, Y no

solamente yo sino una corriente cada vez más importante

de estudiosos, ¿Quién es más importante en una película,

el Director o el Guionista? La doctrina común, sobre todo



333

la de los impulsores de la teoría sobre el Director—

“auteur”, sostienen que es el Director. Ahora bien, ¿es

sostenible esta posición?.

Pienso que no. La experiencia nos dice que “no hay

nada que no pueda curar un buen guión” y que “el mejor

Director es incapaz de salvar un mal guión”.

En consecuencia, y por honradez científica,

mencionaré conjuntamente al Director y Guionista(s),

separados por una barra. Lo que hago es conceder

preeminencia al Director, pero sólo en la presentación

de los nombres, no porque personalmente está convencida

de que es el Director la persona decisiva. Más bien, me

inclino a pensar que, conforme vayan avanzando los años,

se producirá un giro y los guionistas recibirán el

reconocimiento del que hasta ahora han carecido.
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1.- CON’FRASTE VISUAL OTRECTO

Este contraste visual directo se puede lograr:

a) por medio de la calidad de la imagen, a

través de la luminosidad, de la claridad y contraste

tonal,

b) por medio del montaje, contrastando la

duración de la duración de los planos, las transiciones

utilizadas y el ritmo de montaje.

c> contrastando el tratamiento de la cámara;

tamaño del plano, emplazamiento, altura, movimiento,

composición, etc.

d> por medio del propio tema, creando
tun cambio

que proporcione información nueva que altere el

significado de la imagen, por ejemplo, mediante un

movimiento del personaje (la rubia se da la vuelta

para mostrarnos que es un hombre disfrazado) ; cambiando

un nuevo emplazamiento de cámara (el mayordomo

perfectamente uniformado •.. lleva zapatos de lona>; por

medio de la iluminación; por el uso de diversos tipos de
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contraste: rápido con lento, nuevo con viejo, etc, por

ejemplo, la construcción de un edificio y su posterior

demolición.

El contraste visual directo es empleado con

frecuencia por los grandes directores cinematográficos

de comedia. Por ejem¡ilo, se da ese contraste visual

directo, por calidad de imagen, en Bola de fuego, de

Moward Hawks/Billy vilder/Charles Brackett. Nos presentan

en primer lugar un parque exterior que se opone al

interior de la casa de los científicos, un auténtico

mausoleo.También, en esta misma película, podemosver un

contraste en el tratamiento de cámara. Hay mayor

distancia de cámara en Sugarpusa, que disminuye conforme

se acerca al profesor Potts.

Hawks, por medio del propio tema, cambia de atuendo

a los profesores desde la llegada de Sugarpussa la casa.

Mediante el montaje, Stanley Donen/Peter flone, en

CMXI4A, consigue un efecto cómico. Este se produce

cuando Regina llama a Peter, con una cabina telefónica,

por medio, separándoles.
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El inicio de la película La tentación vive arriba

,

también es un ejemplo de contraste visual. Billy Wilder

nos muestran la isla de Manhattan, con dos ambientes, en

dos épocas, con los indios y con los neoyorquinos del

siglo XX.

Lubitsch emplea la calidad de imagen, y en concreto,

la iluminación para expresar una idea, trágica o cómica

según el punto de vista que adoptemos. En su película

3!inJj&rn, la señorita Wilton intenta hacersedeseable

al pretendiente, que sólo busca su dinero, Para disimular

sus arrugas va apagandoluces, y el director con ella, y

haciéndose más borrosa.

En El abanico de lady vindermere. versión de la

célebre obra de Oscar Wilde, Lubitsch presenta un

contraste entre las escenasde la fiesta, dentro, y las

del jardín, fuera. Simbolizan forma y sentimiento,

apariencia y emoción. En Ser y no ser, cuyo guión es de

Edvin Justus Meyer, el contraste aparece en las calles

de varsovia, antes y después de la llegada de Hitler a

Polonia.
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En fl~Jfl~9arln, de Ernst Lubitsch y en ,LjanuLj~ia,

de Frank Capra/Robert Riskin, se contrapone una

celebración (boda y convención de los clubs de basebalí>

con la lluvia y unos paraguas negros, delatando lo

funerario de la misma.

Chaplin, en Vida de morro, opone a la escena del

rescate de un perro en una pelea callejera la escena del

rescate de una chica, que lleva una vida de perro.
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2 . - CONTRASTE SONORO DIRECTO

Consiste en contraponer el volumen relativo de

los sonidos, tono, calidad, reverberación, velocidad,

ritmo, duración, método de transición, composición,

asociación. Las posibilidades de combinar tantas

variables son tan elevadas que forman un auténtico reino

para la imaginación.

En El sueño eterno, versión de la obra de Raymond

chandíer, de Havks/Leigh Brackett/William Faulkner,

Hunphrey Bogart variará su entonación en el momento que

la librera se quita las gafas y se suelta el pelo. Basta

con ese contraste y la idea está expuesta.En IaZ~1lt~d~fl

Y.ixtArr, encontramosun cambio en el tono de voz del

protagonista, que nos conduce a la sonrisa, Primero

aparece enfurecido, cuando le cae el tiesto de la vecina;

luego, su voz se vuelve tierna al ver a Marilyn Monros.

También se produce ese cambio en el tono de voz en

muerte en los talones, do Albert Hitchoock/Ernest Lehman,

Aquí el grito angustioso de “;Deténgasel” se convierte en

seductor cuando la mujer descubre a Cary Grant.
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En HQntIarI&, Lubitsch hace un curioso uso del

contraste sonoro y la armonía. Enlaza de forma magnífica

la canción “Más allá del horizonte azul” con el ruido del

tren, sus ruedas, pitidos del silbato, etc. Después de

este excelente ejercicio no seria difícil a Lubitsoh

decir más con menos palabras, haciendo sólo uso de la

música y el silencio. Me refiero a la película Ln..s3at

miensan las muleres, de Ernest Lubitsch/, en la que

podemos ver una escena de amor en el apartamento del

pianista. El interpreta una melodía. Ella dice “No”.

Silencio. Desaparecende escena. Regresa, y el pianista

empieza a tocar desenfrenadamente. Sin comentarios.. En

Ser o no ser el contraste se da entre el hablar alto y

“sobreactuando” del comandante en una habitación, y el

cuchicheo, en la otra, donde se encuentran los

resistentes.

Capra/Riskin empleaneste procedimiento en .toiat.kifl.a

it..xJ.xItI. Sobre el fondo excitado y ruidoso de la

estación del ferrocarril, donde George B.ailey ha ido a

buscar a su hermano, subraya el silencio del

protagonista. Este acaba de enterarse por la mujer de

Harry (su hermano> que su suegro le ha ofrecido un

trabajo. El mismo que alejará a Harry de Bedford Valls

y obligará a George a continuar en la inmobiliaria.
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3.- CONTRASTE ENTRE LA IMAGEN Y EL SONIDO QUE LA

ACoMPARA

Todo el secreto de este procedimiento consiste en

comparar cualquier aspecto del procedimiento 1 con otro

del procedimiento 2.

Howard Hawks/Ben Hecht, en iifllafl, nos permiten

ver, junto a un diálogo intimo entre el productor y la

actriz, un primer plano de ambos, al tiempo que se

escuchan unos golpes reiterados e insistentes. En otro

momento de este flín, oímos “Está interpretando a

Rembrandt”, mientras el sujeto está lanzando cubos de

pintura a unos carteles teatrales. En Bola de fuego, diez

años después, nos presenta a los viejos profesores

bailando al ritmo de una música de ritmo muy rápido. En

otro momento de esta película aparecen los rostros

tristes de los profesores, por la pérdida de Sugarpuss,

mientras suena la música que ella bailaba cuando la

señorita Brat recoqe el gramófono.

ailly Nilder y los guionistas con los que trabajaba

sabían emplear con maestría este procedimiento, He

seleccionado dos momentos para ilustrarlos, En krlinr
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Q~flsnfl. de Wilder/Brackett, oímos el tono nostálgico

del coronel y, al mismo tiempo, vemos cómo asoma, por el

bolsillo de su pantalón, una media de mujer. Oímos

también decir, en Te tentación vive arriba: “Tengo un

tremendo magnetismo personal”, “Estoy igual que cuando

tenía veintiocho” y la imagen es la de un hombre poco

atractivo y nos resulta difícil saber dónde está su

magnetismo personal.

Capra/Riskin utilizan el contraste entre la imagen

y el sonido que la acompaña en El secreto de vivir. La

supuesta hermana de Jean Arthur, ura mujer delicada de

salud, ofrece un grandioso grito anunciador a los

periodistas de la llegada de Gary Ceoper a la casa. El

mismo tándem emplea el mismo procedimiento, aunque en un

sentido distinto, en ipué bello es vivirí. Aquí. George

abraza a su hijo. Le aguarda la cárcel. Sin embargo, su

hija toca “¡Oye, los ángeles cantan!”, que no es

precisamente lo que está sintiendo el protagonista~

agobiado por el encarcelamiento que le espera.

Lubitsch/Mayer, en Ser o no ser, emplean este

procedimiento mostrándonos a un pobre actor secundario,

en un pasillo, declamando con un elevado tono de
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tragedia. Una pobre imagen y contexto se contraponen a

la riqueza del texto literario declamado. También choca

la imagen del coronel Erhardt y su cursi y aflautada voz

(al menos en la versión doblada>.
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4.- CON’flRABTES VISUALES, ACUSTICOS, O DI IMAGEN Y

BONXDO

El tándem Director/Guionista puede comparar

directamente ideas y situaciones mediante contrastes

visuales, acústicos o do imagen y sonido.

“Mis últimas palabras son para decirte que te odio,

te desprecio. Y, ahora, vete!”. Esta frase procede de la

película $i n.XK.de Hoverd Hawks/Ben Hecht. Cuando la

actriz las pronuncia, el supuesto productor a ofender ya

se ha marchado. El contraste ha creado el ridículo y la

situación cómica,

Capra/Riskin derrumbarán murallas metafóricas con

este procedimiento. En Sucedió una noche, cable y Colbert

representan una escena de amor acompañada de un sonido de

trompetas. Las trompetas significan la destrucción de la

muralla y el inicio de su amor. La escena culmina

diversas menciones anteriores sobre las “murallas”, que

representan a la vez la separación física de los dos

enamorados y las normas morales que prohiben las

relaciones sexuales prematrinioniales.
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Si divertida resulta esta secuencia, no menos lo

será la que aparece en El secreto de vivir, donde Gary

coeper y sus criados juegan con el eco y emiten ruidos

y pitidos, mientras crean una orquesta improvisada. Aquí

Capra derrumba la muralla del Adulto y nos presenta al

juguetón estado de Niño, por emplear el lenguaje del

Análisis Transaccional. 1

39 escalones. de Hitchcock, nos presenta a una mujer

que grita, al ver un cadáver. La originalidad consiste en

que oímos el pitido del tren donde huye el inquilino de

La casa. De ahí que el Director explicase a Truffaut que

el éxito de esta película se debiese a la rapidez de las

transiciones.

El uso de este contraste no asegura la comicidad de

la situación. Stanley Donen/PeterStone no la loqran en

£h~n4A. Contemplamos, a la voz, un salón de reuniones y

una sala de traducción simultánea en la Unesco, Paris,

Junto a la seriedad de la reunión que vemos, escuchamos

BERNE, Eric, Op. clt.

TRLJFFAUT, Eran~ois, El cine sem~n Hitchcock, Madrid,
Alianza Editorial, tercera reimpresión en “Libro do Bolsillo”,
1988, P. 83,
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la traducción simultánea y la discusión que mantienen

Regine y Peter, los protagonistas de flbarfl. La

sobrecargade estímulos impide que el espectadorcapte la

intención del directory del guionista con esa intensidad

que distingue a los maestros.
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5.- CUESTIONES O COSAS IDEN’TICAB EN SITUACIoNES

DIFERENTES

Chejov emplea este recurso en La obra de arte, uno

de sus cuentos de humor, masado en este principio y en

este cuento están las película $s1 4sIn~ y ZLZQlIt

Rovce amarillo

.

Howard Hawks y sus guionistas se muestran como

virtuosos de este recurso. En &ig~sJ~, de Eawks/Hecht,

escucharemosaplausos, ante el grito de varios empleados,

que se funden con los aplausosde los espectadoresel día

del estreno. En nola de Fuego, de Havks/Wilder/Brackett,

los libros de los profesores aparecen en distintas

situaciones. Se nos presentan como material de trabajo,

como apoyo cuando Sugarpuss besa al joven profesor y,

cuando finaliza la película, cono apoyo de Potts para

besarla. En este mismo film el anillo de compromiso

aparece en diferentes circunstancias y hasta con

explicaciones psicológicas. El compromiso del gángster

con Sugarpussse refleja en un anillo con un “pedrusco”,

el del joven profesor, con una sencilla sortija. En un

momento de la película será devuelto a Potts el anillo

que supera con mucho en valor monetario, aunque no
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sentimental, al que él regaló a la chica. Las viejos

profesores ofrecen las explicaciones de este intercambio

de sortijas.

Lubitsch no se queda atrás en el dominio del

procedimiento. Nos muestra una bañera del rey Luis XIV,

que después será propiédad de una familia aristocrática

completamentearruinada, para pasar, finalmente, a manos

de un rico norteamericano. Un cuadro abstracto será el

objeto que en diferentes situaciones encontremos en la

clic niensan las mujeres, primero lo veremos en una

galería de arte: después, una reproducción, en casa de la

señora Baker y en una tienda, donde lo encontrará el

marido de ésta. En ser o no ser, primero aparecen

letreros de tiendas de Varsovia: tras la invasión, se nos

muestran destruidos,

Los ejemplos anteriores presentan objetos en

diferentes momentos, veamos, ahora, otras cuestiones o

personas en situaciones distintas, Billy Wilder ofrece

algunos ejemplos. El perseguidor pasará a ser perseguido

en Berlin—Occidente, de Wilder/Brackett. La escena de

amor entre ficheros contará con una Jean Arthur de

víctima: al final de la película, será ella quien tome la
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iniciativa. La tentación vive arriba, de Wilder/ nos

indicará la falta de atención de la que es objeto el Sr.

Richard, quien no consigue ser escuchadopor su médico,

alejado y con una pérdida del sentido de la realidad, ni

por su vecina, Marilyn Monroe, preocupada sólo del

ventilador. En Con faldas y a lo loco, de Wilder/I,A.L.

Diamond, veremos una noche de amor; por un lado la

pasión, la seducción, el dejarme querer entre Tony Curtís

y Marilyn Monree; por otro, el baile alocado entre Lemon

y Osqoed.
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6.- COSAS DIFERENTES ENLAZ>mflAS XEDIAflB tfl

ASOCIACION COMUM

En Bola de fuego diferentes personas, da distintos

ambientes, están asociadas por el empleo del “slang”,

que investiga el profesor Potts.

7.- YUXTAPOSICION DE INCONGRUENCIASAPARENTES

Donen/Stone, en £h~n~A, no dudan en poner una

etiqueta en el dedo gordo del pie de un cadáver, en el

depósito. También podemos considerar esta presentación

como un “gag” de humor negro.

En La tentación vive arriba”, de Wilder/George

Axcírod nos presenta un diálogo del defensa del nudismo

entre una camarera vieja y desgarbada con un infeliz

“Rodríguez”, el señor Richard, no muy atractivo,

“CAMARERA: — Oh, no se admiten propinas. Pero si

quiere engrosar en los fondos de nuestro campamento

nudista.

RICHARD: - Con mucho gusto.
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CAMARERA: — Gracias, señor. El nudismo es una causa

muy noble. Queremosllevar un mensajeal pueblo. Hemos de

enseñarle a descubrir su cuerpo, siempre tan enfajado,

y permitirle respirar do nuevo. Los vestidos son nuestro

enemigo. Sin vestidos no habría ni enfermedades ni

guerra. Y yo pregunto, ¿se imagina usted a los, grandes

ejércitos en el canpo de batalla sin uniforme, como

vinieron al mundo, sin saber cuál es el amigo del uno, o

el enemigo del otro?.”

Lubltsch¡Hayor hacen una magnífica yuxtaposición de

incongruencias en Ser o no ser, Su Eanlet aparece

hablando por teléfono y pidiendo un refrigerio.
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8.- INSINTACION

Este procedimiento consiste en sugerir una situación

sin presentarla realmente. En Literatura era el

procedimiento preferido de Chojov, Hemingway y Conrad.

El maestro supremo de la insinuación en el cine es

Chaplin. Hasta tal punto es así que influyó decisivamente

en el desarrollo de la obra de Ernest Lubltsch. Todo fue

a raíz de Una muier de Paris, de 1925. El. impacto de la

maestría de Chaplin para insinuar situaciones y

psicología provocaron en Lubitsch una gran reflexión

sobre lo que iba a hacer de ahí en adelante. “El toque

Lubitsch” es la conversión en virtuosismo de los caminos

abiertos por Chaplin en Una mujer de París

.

La insinuación está muy ligada a otros procedimientos

para crear situaciones humorísticas; ironía, desenlace

inesperado, comparaci¿ndirecta con contraste, etc.

Chaplin quiere comunicar la alocada vida bohemia de

una fiesta en un barrio de artistas. Para lograrlo,

presenta el strip—tease de una bailarina que al principio

está cubierta totalmente con vendas de gasa. En lugar de



352

enfocar a la bailarina, Chaplin nos ofrece las caras de

los:, espectadoresy del hombre que va desenrollando las

vendas.

Hay muchas más muestras de finisima observación

psicológica pero sólo presentaré en esta Tesis algunas

más y sólo porque tienen una índole humorística, No

olvidemos que la película es dramática, no humorística.

Lubitsch, en Mgnts~rl9, nos hace oir lo que el

príncipe Danilo está haciendo a las piernas de la

protagonista, aunque sólo nos muestra sus caras.

Cuando Juan nadie, de capra/Piskin, descubre la

corrupción del mundo, no muestra su cara; sólo vemos su

silueta de espaldas en la oscuridad.

En Bola de fuego, la noticia de la persecución de

los gángsteresaparece en el periódico. No se dice nada.

sólo vemos el diario, pero nos insinuan el peligro que

acecha a Sugarpuss. En $j.gl~X~, cuando da comienzo el

ensayo, vemos dos lineas de tiza. Después, todo el suelo

está repleto de lineas, En segundos, el director sugiere

las horas transcurridas de ensayo. En otro momento,
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cuando la actriz está aprendiendo a gritar, la cámara

enfoca a un alfiler, que toma el productor. Sugiere que

será pinchada con él. Posteriormente, la actriz,

posteriormente, le dice: “No soy nada sin ti”. El

productor cierra la puerta del camerino con el pie. Se

inicia su relación.

En El sueño eterno, vemos a Philip Marlowe/Bogart

en una librería. La tienda se cierra. Bogart prefiere

“Mojarme dentro, que hacerlo fuera”. En este mismo film

se sugiere una relación entre él y Bacalí, sin

presentarla, a través del siguiente diálogo:

¿Qué ocurro contigo?.

— Nada que tú no puedas arreglar.”

El traje negro de Regine, en ~bAtjjA, contrasta con

el blanco de la nieve, insinua que la mujer guardará luto

por el cadáver que los espectadoreshemos visto antes de

los títulos de crédito. También Donen/Stone insinuan el

peligro que corre Regine cuando ésta oye el ruido de la

puerta de su apartamento vacio y aguarda asustada, Por

fin, respira con alivio al ver entrar a Peter Joshua

(Cafl’ Grant>
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En Armas al hombre, Charlot entra en casa secándose

la boca y eructando, Sale por los aíres una sartén, No

vemos nunca a su mujer. Sólo una enorme camisa, colgada

de la cuerda de la cocina, nos indica su gran volumen.

He dejado para el final al director que es un maestro

en el arte de la insinuación: Ernest Lubitsch. Radie como

él para insinuar con el juego de puertas que se abren y

se cierran, con sus famosas elipsis. Por ejemplo, en

M~s~4rl2 este director indica, mediante la colación de

la espadaen la cintura, que el príncipe Danilo duermede

forma adúltera con la reina. En Angtl, de

Lubitsch/Raphaelson, la tensión y el desconocimiento se

muestran en los platos de la cocina. En Lo oue niensan

ThtJnMjsrgg, una voz en off indica que el hombre nunca ha

podido llegar a un lugar. A continuación la cámara se

detiene en la puerta de un lavabo de señoras. También

podemos considerar incluir en este apartado la escena que

hemoscomentado,en esta obra cinematográfica asistimos a

una escena de amor en el apartamento del pianista. Él

está interpretando una pieza. Salen de la escena.

Silencio. El vuelve a tocar el instrumento a ritmo rápido

y violento. En Ser o no ser vemos distintos letreros;

Teatro, administración; Entrada, Cuartel General de la
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Gestapo. Se nos sugiere el cambio que se ha producido.

Después sabremos que es intencional. También en esta

película Lubitsch nos da a entender que el coronel

Erhardt se suicida al final del film. Se oye un disparo

a puerta cerrada.



356

9c DESENLACE INESPERADO

En este recurso podemos distinguir entre: a> una

situación o réplica que culmina en un desenlace

inesperado y b> un anticlímax que sigue a una situación

culminante.

En Una mujer de Paris, hay dos escenas que ilustran

muy bien este procedimiento, siempre muy adecuado para

mostrar las dos caras de un personaje.

Marie, la protagonista, descubreque su amantePierre

va a casarme con su novia cuando sus maliciosas “amigas”

la enseñanuna revista en la que viene anunciada la boda.

Élla finge desinterés pero, inmediatamente después de

marcharse ellas, se abalanza sobre la revista para

enterarse de lo que ocurre.

La misma Marie le dice a su amante que Jean quiere

casarse con élla. Pierre se lo toma alegremente y

comienza a tocar el saxofón, Para hacerle reaccionar,

Marie arroja delante de él, por la ventana, uno de los

regalos que Pierre le ha hecho en el pasado: un collar

de perlas. Se queda mirando por la ventana con gesto de



357

dignidad ofendida,., hasta que se da cuenta de que un

mendigo está recogiendo el collar, En ese momento,

abandona su gesto grandioso y sale corriendo por las

escaleras para arrancarle el collar de las manos al

mendigo y volver a su casa con él.

Tras el primer encuentro amoroso, en jjfll9~, la

protagonista no quiere ver ni atender las llamadas a del

productor celoso y egoísta que la ha estado tiranizando

y espiando durante casi tres años, A continuación, él la

promete que no va a ser celoso ni la va a atosigar.. Su

acción inmediata es telefonear a una agencia de

detectives. En otro momento, cuando la actriz decide

marcharse a Hollywood el productor se enfurece, pero

decide estrenar la obra teatral con una malisima

interprete, actuando como hizo con élla. Es el anticlímax

humorístico al desastre que se avecina.

El desenlace inesperado puede ser una gema en las

réplicas de las grandes comedias, En LMntJi3un, segunda

versión de Primera Plana, de Ben lfeoht, Hawks/Lederer

hacen que las réplicas sarcásticas sean una de las marcas

fundamentalesde Hildy Johnson.
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En Bola de tueco, después que Sugarpuss besa al

profesor Potts, no será Élla quien “pueda” marcharse,

sino su anterior perseguidora, la señorita Brat. También

en este film, la policía detiene el coche de los

profesores; no tienen carnet de conducir y lo lógico

seria que el policía les pusiera Una sanción, Sin

embargo, lo que realmente preocupa al agente es tocar a

la novia. También hay una escena en la que los viejos

profesores, sin armas, detienen a los gángsteres, cuando

todos esperamos que los gángsteres tienen que Ser los que

empleen medios más expeditivos.

vivian/Bacalí se insinúa a Xarlowe/Boqart en fl.sMiñ9

eterno. Y lo hace enseñándoleseductoramentesu rodilla.

La respuesta de Bogart no se hace esperar: “Rásquese a

gusto”. A continuación, Bacalí llama a la policía cuando

no debía hacerlo. Bogart sale airoso de la situación

queriendo hacer creer al policía que es el mismo policía

quien ha llamado,

Regine, en gft4fl~4, se insinua a Peter, quien so

disponía a ducharse. Éste inicia su ducha delante de ¿lía

pero ... vestido.
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En La tentación vive arriba, el señor Richard espera

la llegada de Marilyn: la recibe con “un momento,

querida” pero .. en su lugar aparece el recogedor de

alfombras. También Wilder/Brackett emplearán el desenlace

inesperado en el diálogo de Berlin—Occidente, porque

mientras el capitán se mueve en el terreno de la

seducción Jean Arthut lo hace en el de los datos

verificables. Aquí so produce un cambio de nuestras

expectativas, pues es la mujer que culturalmente inicia

la seducción.

Doble indemnización (muy mal titulada en España como

E41&fln> es la versión cinematográfica de la obra de

James Cain. El Director fue Billy Wilder y el Guionista,

Raymond Chandíer. En un momento del film, Barton Keyes

(personaje interpretado por Edvard O. Robinson)explica el

porqué de su soltería y cómo su novia tenía de todo

incluso marido.

Alfred Hitchcock/charles Eennett, en 39 escalones

,

colocaban al protagonista en una situación en la que

tenía que improvisar un discurso en una campaña

electoral, que además resultaba un éxito.
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Mr. Deeds/Gary Cooper recibe la noticia de que es

multimillonario en El secreto de vivir pero él continúa

con su actividad normal, tocando su trombón. En la

secuencia final, que consiste en un juicio en el que él

figura como acusado, testifican dos viejecitas del

pueblo, quienes aseguran que está poseido... aunque lo

está todo el pueblo menos éllas.

En Trmtmx4jsrtL de Lubitsch, Mrs. Wilton quiere

parecer más atractiva y se le ocurre ir apagando las

luces para que se noten menos sus arrugas. Sin embargo,

al llegar el oportunista pretendiente, va encendiéndolas

todas para que pueda firmar un contrato.

El sketch de Lubitsch en Si yo tuviera un millón

,

presenta a un empleado con un millón que se burla de su

antiguo jefe o presidente de la Compañía, no con una

explosión de ira o muerte, sino sacándole la lengua. En

~ Jeanette Mc Donald entra en un casino y, por

superstición, acaricia la joroba de un mendigo. Éste se

vuelve y con una sonrisa dice: “¡Cincuenta francos, por

favor t ‘¼
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De El circulo del matrimonio me interesa destacar el

momento en que ¿lía amenaza con suicidar..; ti la quita

la pistola, tras un forcejeo y descubre que no tiene

balas. Élla llora y cuando sabe que ¿1 se ha ido empieza

a hacerse la manicura.

En Lo une niensan Vas mujeres, el setior Baker cierra

si piano para que el pianista no toque nada. Ha preparado

un disco húngaro para amenizar la velada. Después de

cenar con los invitados, lo pone pero... está rayado.
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10.- BATHOS

Supone la pérdida de la fuerza expresiva, desde lo

sublimo a lo ridículo. Es la base de muchos “gaga”

humorísticos. Charney considera que la principal fuente

para los escritores de gago ha sido siempre el periódico

y los lugares p~Xblicos, en esa tradición de humor popular

satírico.

Chaplin, ya lo he indicado en otro lugar de esta

investigaci<5n, sabía que el humor pone de manifiesto que

tras una exageración de la seriedad se esconde lo absurdo

y lo ridículo. El citaba este ejemplo; “En un funerai,

donde los amigos y familiares están reunidos con

silencioso respeto alrededor del ataúd del difunto, una

persona llega rezagada cuando va a comenzar el set-vicio

religioso, y va de puntillas a ocupar su asiento, sobre

el que uno de los asistentes ha dejado su sombrero de

copa. Con la premura, la persona rezagada se sienta

encima inadvertidamente, y luego, con una solemne

expresión de disculpa muda, se lo da aplastado al ducijo,

que lo recoge con silencioso enojo y sigue escuchando el

servicio religioso. Y la seriedad del momento se
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convierte en ridícula.” Para la película LLana

d.19r, Chaplin pensó un magnifico “gag”. En ¡ti.

Autobloarafia nos lo cuenta: “Una parodia de Hitler era

una ocasión para la burla y la pantomima ... El rodaje de

la película me llevó dos años. Penad en la primera

secuencia, que representaría la escena de una batalla de

la Primera Guerra Mundial. En ella se verla la “Groase

Bertha”, aquel famoso catión con su alcance de tiro de

ciento veinte kilómetros, con el que los alemanes

pretendían atemorizar a los aliados, Se suponía que iban

a destruir la catedral de Reims, y en lugar de ocurrir

esto, erraba su objetivo y destrozaba un vater al aire

libre.”

Tras hablar por teléfono con Sugarpusa, en D~IaAa

flJIfl9, el serio y frío profesor Potts pasa a ser un

alocado hombre enamorado. En fiJ.glt..XX, el productor

relata con grandilocuencia un gran montaje, un gran

espectáculo. La actriz acabará tranafigurándose por el

amor y, al final, aparecerá ... vendiendo aceitunas. Este

mismo productor va a suicidarse. Los acompañantes no le

CHAPLIN, Charles, Op. cit., P. 231.

Ibid., P. 434.



364

hacen ni caso. De repente, entra el loco viejecito y .1

supuesto suicida se asusta y la pistola accidentalmente

se dispara.

En ~j.nj~g, Woody Alíen compra revistas de

actualidad, escogiéndolas en voz alta. Se dirige a pagar

y el vendedor, al desconocer el precio de una de ellas,

pregunta a voz en grito el coste de la revista “Orgasmo”.

La muerte es ridiculizada en Cbtr¡~. Charles está

de cuerpo presente, Su muerta pasa a ser ridícula cuando

da alergia, es comprobada con un espejo puesto en su

nariz o clavándole una aguja. En esta película es muy

divertido el “gag” de la naranja, en la sala de fiestas.

Grant tiene que pasar una naranja sujeta con su barbilla,

sin manos, a su conpaAera, una mujer obesa incapaz de

recoger la naranja con su voluminoso cuerpo.

Capra/Riskin, en Sucedió una noche, nos ofrecen Un

“gag” magistral. Se trata del momento en que Gable se

pone a hacer auto—stop. Hacen caer a Gable de su completa

confianza técnica “todo—pulgares” a una desanimada

resignación, contrastando con las eficaces piernas de

Colbert. En El secreto de vivir presentan, tras la
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lectura de una carta de amor de Coeper a Arthur, una

serie continuada de tropezones con los “románticos” cubos

de basura, al salir corriendo precipitadamente.

Wilder/Brackett acuden varias veces a este

procedimiento humorístico en Berlin—oca idente. El Coronel

habla de la nostalgia ~n esa ciudad con la representante

de una comisión del Congreso de EE.UU. mientras asoma,

por el bolsillo de sus pantalones, una media de mujer.

Ros muestra el mercado negro e indica cómo cualquier

reloj de plástico con Mickey Mouse tiene más valor que un

reloj de oro o de plata. También se nos presenta ese paso

de lo sublime a lo ridículo cuando la formal congresista

“pierde los papeles” y, después de su ensimismamiento al

conocer el amor, entra equivocadamente en la habitación

de un anciano compañero de la comisión.

García Brusco en su libro sobre Lubitsch recoge lo

que él pensaba del “gag”: “Es el rey en su dormitorio

con los tirantes caldos, es el gondolero veneciano que

arrastra a la basura a la luz de la luna y se pone a

cantar románticamente .. .“ En El abanico de lady

GARCIA BRUSCO, Carlos, Ernst Lubitsch, Madrid, Ediciones
Jo, 1988, P. 51.
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Ein~s.za ésta se encara a un gravísimo problema: cómo

sentar a sus invitados a la mesa. En Ser o no ser el

profesor amenaza con una pistola a Joseph Tura. Dispara

mientras el actor se queja y se tambalea de dolor, como

si fuera a morir; sin embargo, el disparo ha ido al aire.

De nuevo Lubitsch pasa de lo sublime a lo ridículo.
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11.— YALSEAMIENTO O DIBTORBION DELIBERADA

Con este recurso se provoca que los espectadores

interpreten equivocadamente, lo que da lugar a la

sorpresa, tan fundamental a la hora de crear una

situación cómica.

Un magnifico ejemplo nos lo proporciona Chaplin en

su autobiografía: ‘Entré dando la espalda al público,

una idea mía. fle espaldas, yo resultaba impecable, con

mi levita, mi sombrero de copa, mi bastón y mis botines;

un típico “traidor” eduardiano, Después di la vuelta y

mostré mi nariz roja. Se oyó una carcajada. Aquello me

conquisté al público. Me encogí de hombros

melodramáticamente; luego hice castañear los dedos y me

paseé por el escenario, tropezando en una pesa de

gimnasio. Después mi bastón se enganché en un “punching

balí” colgado, que reboté y me dio en la cara. Yo me

tambaleaba y balanceaba, golpeándome la cara con el

bastón. El público se desternillaba de risa.”

riqueza de este fragmento no sólo nos presenta el recurso

de la distorsión deliberada, sino, también, la idea

CHAPLIN, Charles, Op. oit., Pp. 106—107.
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mecánica inserta en el hombre de Bergson y de la

contradicción cómica de la que habla Auden, porque los

objetos parecen estar activados y su., dueño parece Ser

la cosa pasiva.

~ comienza mostrándonos una pistolal oímos

música de suspense, luego un disparo y un chorro de agua

se confunde con el paisaje nevado. La pistola de agua es

el juguete de un nTho, amigo de Regine. Dcnen/Stone, como

el nitio, han jugado con los espectadores. No en vano,

~h9a4a. en su conjunto, es una película donde todos

parecen jugar con el espectador, con la mentira y la

sorpresa.

En su estudio sobre algunos de los más célebres

guionistas, Richard Corliss dice lo siguiente:

“En ~ el héroe tiene cinco identidades

separadas, todas las cuales aparecen al final del film.,.

es una película empapada con tantas ambigúsdades,

intrigas y engaños que Casi SC espera que algunos de sus

juegos de identidad equivocada tengan lugar detrás de la

cámara”. 2

CORLISS, Richard, ‘Palkina pictures, Nueva York, The
overlook Press, 1985, Pp. 96—97.
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En 39 escalones, de Hitchcok, hay una conversación

entre dos hombres de negocios, en el compartimento de un

tren, donde también se encuentra un sacerdote. El diálogo

gira entorno a cuestiones comerciales y mercantiles, sin

embargo, de repente nos damos cuenta de que, estaban

hablando de sujetadores de señoras y otras prendas de

ropa interior,

Tony Curtís, en Con faldas y a lo loco, mantiene una

conversación con la secretaria y parece que está

invitándola a salir; sin embargo, sólo quiere obtener

información para, a continuación, pedirle su coche y que

ésta no pueda excusarse.

En Una noche en Arabia, de Lubitsch, parece que un

jefe árabe apuñala a una mujer, mientras se rasca la

cabeza, cuando en realidad es un pianista acompañando

una secuencia de una película. En Ser o no ser. vemos el

Cuartel General de la Gestapo en Varsovia; al menos eso

creemos, hasta que descubrimos que se trata de una

representación teatral, En El desfile del amor asistimos

a un falso suicidio. Como tampoco será un embarazo de lo

que hablan las señoras en la “toilette” de la película la

cije niensan las mujeres

.
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12.- IrERPnTAcIoN POR IMZflCXOM

La interpretación por imitación puede ser entre temas

o sujetos o entre diferentes manifestaciones.

A muy temprana edad Chaplin descubrió el

procedimiento de la imitación: “ ... y al repetir el

coro, con la mayor inocencia, imité la voz de mi madre

quebrándose, y me quedé sorprendido por el efecto que

aquello produjo en el público. Hubo risas, aplausos y me

echaron más dinero, y cuando salió mi madre al escenario

para retirarme, su presencia provocó unos estruendosos

aplausos. Aquélla fue mi primera aparición en un

escenario y la última de mi madre “

En 19 escalones, el protagonista pide ayuda al

lechero para escapar. Le dice que está metido en un

asunto de espionaje. El lechero no le cree, aunque es

cierto. Cuando Richard imita su actitud de hombre casado,

metido en un lío do faldas, el lechero le dice que le

ayudará y que se lo tenía que haber dicho antes, sin

tantos rodeos.

CHAPLIN, Charles, Op. cit., P. 17.
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A la hora de hablar de imitación no puede faltar la

película de Wilder/I.A.L. Diamond con faldas y a lo

19~. Obligados por las circunstancias, Tony Curtís y

Jack Lemon imitan a dos mujeres, aunque pensando como

hombres, sobre todo Curtís. De aquí surgen, situaciones

tremendamente jocosas.

En El secreto de vivir los criados de Mr.

Deeds/Cooper interpretan a su amada, a la que espera, y

él hace un estudio de las distancias más adecuadas. En

,I3flnJi4~jA, éste y el coronel juegan al basebalí con una

pelota imaginaria.

Oberon ladra como un perro, mientras está en su

habitación, en Lo ove niensan las muleres. Pero donde

Lubitsch/Mayer muestran todo su ingenio aplicando este

procedimiento es en Ser o no ser. Toda la película es

una interpretación dentro de otra interpretación y de

imitación de los modos y maneras de los nazis.
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13.- SELECOION MOCIATIVA

En este procedimiento la selección puede ser:

a> Directa, utilizando una parte para representar

la totalidad.

b) Evocando un tema por referencia a algo

estrechamente relacionado con él,

c> Evocando símbolos para representar un tema.

En Hola de fueco nos encontramos con la manzana como

símbolo para representar la “tentación de la

irresponsabilidad”, tema muy repetido en el director

Howard Havks. También en esta película el compromiso de

Sugarpuse con el gángster Law se simboliza en la entrega

del anillo.

En 39 escalones, las esposas que unen a los

protagonistas durante buena parte de la película, evocan

la privación de libertad pero también según Hitchcok, hay

que considerar una relación secreta con el sexo, por vía

de restricción o de coacción,
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En las comedias de Lubitsch la atracción sexual se

muestra con botones de chaqueta ¿pie se mueven, vajilla

de plata que se cae, campanadas de un reloj, puertas que

se cierran, etc. En Madame Du mart-y la candela apagada

simboliza la muerte de Luis, Armand y 0,4 Harry. En ta.g3a1

piensan las mirlares cada cambio de amor se subraya con un

cambio de las fotografías encima del piano. En ~jt.~ng

~x los letreros de las tiendas nos sitúan en Varsovia.

Después aparecerán destruidos, tras la invasión. Las

esvásticas recuerdan la presencia de los nazis en

Polonia, Otro símbolo será el himno que cantan los nazis

a la llegada de Hitler al teatro,
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14.- UflOERACION DELIBERADA

Toda frase, párrafo, capitulo o plano, escena,

secuencia han de tener un determinado énfasis. Si este

énfasis es exagerado, Director y Guionista han querido

buscar expresamente un aumento de la fuerza dramática o

humorística.

En D~i.ctés~, Hawks/Hecht lograban un efecto

humorístico muy célebre cuando el “secretario” del

gángster Toní Camonte no sabe hablar por teléfono e,

impacientado, saca el revólver para destruir el

auricular. En Bola de fuego, el desproporcionado tamaño

del anillo es símbolo del poderío económico del gángster

Lay. En Con faldas y a lo loco, el exagerado balanceo de

Marilyn Monroe al andar por el andén de la estación es

subrayado por las salidas rápidas de vapor y por el

comentario de Lemnon, cuando dice que se mueve como la

mermelada o que parece que tiene un motorcito,
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15.— HODERIOZONDELIBERADA

Es un erecto de “bola de nieve”. La acción comienza

en clave imperceptible o normal y culmina ocm gran

potencia.

Un buen ejemplo de este recurso lo tenemos en la

mayoría de las películas de atan Laurel y Oliver Nardy

(el Gordo y el Flaco) . Hay muchos episodios que comienzan

con una torpeza, aunque si hiciéramos caso a Freud, todos

estos movimientos casualmente torpes obedecerían a unos

propósitos. Citemos textualmente al psicoanalista: “Es

cierto que tales movimientos parecen mostrar algo

violento, impulsivo y como espasmodicoatáxico; pero,

sometidos a un examen, se demuestran como dominados por

una intención y consiguen su fin con una seguridad que no

puede atribuirse, en general, a los movimientos

voluntarios y conscientes.., una torpeza tenazmente

repetida sirve de extrema habilidad a intenciones

inconfesadas.” ‘ cualquiera que sea nuestra posición

respecto a estas ideas, lo que si es cierto, y os

señalado por Freud, es que, por ejemplo en la rotura de

FREUD, 5., Psiconatolocia . ., Op. cit., ¡U 1S2.
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objetos, hay una indiferencia al daño resultante, que muy

bien representa Laurel y Hardy. Nos queda la duda de que

sea por la existencia de un propósito inconsciente. Sin

penetrar en ese entramado mundo, sí podemos afirmar el

hallazgo de un placer al revelar el carácter irrisorio de

las catástrofes humanas.

Oliver Mardy y Stan Laurel (el Gordo y el Placo>

emplearán la moderación deliberada en gran número de sus

películas. Hasta llegar a éllas fue preciso encontrar a

Laurel un contraste antitético en el Gordo Hardy, para

hacer visible la sutileza del humor de este británico de

Ulverston, cuyo estilo se escapaba a la grosería de la

gran producción cómica de aquel momento en Estados

Unidos. La idea fue de un joven “gagisan”, llamado Frank

Capra, que habla trabajado con Laurel en la Keystone. La

fórmula aún sigue siendo válida, como demuestra la

comedia flnflts4lt, producción alemana del año 1981.

He aquí cuatro ejemplos de otros tantos cortometrajes

de estos cómicos;

— Laurel da una patada a la espinilla a Hardy. Eardy

se la devuelve. Laurel hace otro tanto. Minutos después,
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en un proceso de contagio, todos los habitantes de la

ciudad están atacando las espinillas de sus vecinos~

- Los marineros de permiso Laurel y Nardy, en su

coche, forman, con su actitud provocativa, un gran

atasco. Poco después aquello pasa a ser una batalla

campal, de todos contra todos.

— Laurel y Hardy otrecen sus servicios como

fontaneros. Poco tiempo después la magnífica mansión será

pasto de la más absoluta destrucción.

— Los dos amigos conquistan por la calle a dos

mujeres, que les llevan a casa de una de éllas. De

pronto, aparecen los maridos, que comienzan a disparar,

Líos se lanzan por la ventana en paños menores y, a

continuación, muchos hombres comienzan a lanzarse a

medios vestir desde otras ventanas del edificio,

Si acabamos de citar a Frank Capra, podemos recordar

cómo Deeds/Cooper pasa, en el restaurante, de una actitud

de admiración hacia los escritoras a una “escabechina de

presuntuosos” en El secreto de vivir. El guión fue de

Robert Riskin.
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Hawks/Wilder hacen recordar películas del cine mudo

por su empleo de la moderación deliberada. En una de las

escenas finales, dos gángsters tienen encañonados en el

salón de la mansión a los viejos profesores, Aprovechan

la luz del sol para, mediante un juego de lentes,

provocar la rotura de la cuerda que sujeta un cuadro y

que éste caiga sobre un gángster. Al mismo tiempo, los

profesores aprovechan la confusión para estirar de la

manta y hacer caer al otro gángster y dar un vuelco a la

situación.
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16.- EFECTO IRREAL QUE PARECEnEBAIROLLARSE DE MODO

NATURAL

No he encontrado, en las comedias analizadas, ningún

ejemplo digno de mención, que ilustre un efecto irreal

pero cuya manifestación se produzca de un modo natural.

17.— EFECTO NATURAL

El procedimiento de efecto natural es introducido a

través de un recurso planeado claramente.

En Paraíso orohibido, Lubitsch nos presenta una

escena romántica entre el capitán Alexis y su amada.

Filma sus caras en un estanqus reflectante, en cuyas

aguas aparece un simbólico pez.

Hitchcok, en Extraños en un tren. nos presenta un

asesinato a través de las gafas de la mujer asesinada.
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15. REPETIcION

En este procedimiento se incluye tanto la repetición

de sonido -el eco o el efecto de eco; como la de video;

una persona rodeada de otras, planos alternativos de

éllas, etc.

En Ser o no ser aparece una repetición de sonido,

con efectos cómicos, cuando el profesor habla del código

del amor a Joseph Pura y éste repite como un eco la

palabra “ser” para después gritar: “;;Ser ono seril”. Ha

caído en la cuenta de un detalle decisivo: posiblemente,

su mujer le engaña con el piloto que sale del teatro

cuando él declana ese soliloquio de HnJfl. También

encontramos en esta película una repetición de video, El

supuesto Hitler está en la calle. Los polacos le

observan. Hay planos alternativos, con las caras de

asombro de distintos ciudadanos.

En Qhin4n, encontramos la repetición en la reiterada

aparición del muerto en un sin fin de pasaportes. Con

distintos nombres, por supuesto.
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19.— REPETICIOM SECUELICIAL

Un conjunto de secuencias que empiezan todas con el

mismo plano, motivo, etc. También ofrece una sucesión de

circunstancias parecidas, que serán más cómicas a medida

que aumente su complejidad y con cuanta más naturalidad

se produzcan. Molitré empleará la repetición de una

situación en La escuela de mujeres, El atolondrado, etc.

A veces se repetirá la misma escena entre grupos de

personas diferentes; por ejemplo, señores y criados.

Sln.ZX se inicia y finaliza de igual modo, con la

misma secuencia; sólo un cambio de vestuario indica el

paso del tiempo.

Hawks/Wilder/Brackett emplean la repetición en ~9fl

~tJIa4SQ cuando el profesor Potts se encuentra con

distintas persona que emplean el “slang”.

En Ser o no ser el monólogo de Hamlet se verá

interrumpido en dos ocasiones por la salida del joven

aviador y otro desconocido, igualmente joven, repetirá

la misma acción, en el mismo contexto, al final de la

película.
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20... COMPAXACION SUCESIVA

La comparación sucesiva presenta al mismo sujeto,

tema, etc en circunstancias parecidas, o muestra al mismo

sujeto en distintas actitudes.

Donen/Stone presentan un encuentro accidental de

Regine con un turista alemán, en la película ~Int444.

Primero se muestra simpática con él cuando quiere

despistar a Peter; le desprecia, sin embargo, cuando

parece haber despistado a aquél.

Wilder/Axelrod contrastan, en La tentación vive

ArribA, al Sr. Richard en su ensoñación apasionada con

otras mujeres y su apocada pasividad con su segura y

tranquila mujer.

Lubitsch/Mayer, en Ser o no ser, presentan a Sus

actores secundarios, caracterizados de soldados con sus

lanzas, contándose su desdicha entre bastidores; después

los vemos en la calle, repitiendo lo anterior pero ahora

con palas recoge—nieve en las manos, También en este fiLe

encontramos al mismo actor secundario declamando el

soliloquio de Shylock de El Mercader de Venecia en tres



383

momentos distintos. Primero, en un pasillo del teatro, en

la calle (tras la invasión> y frente al sosias de Hitler.
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21... JUEGO DE PALABRAS EQUIVOOO

Concederé una importancia especial a este apartado,

pues también ha habido autores que han tratado con finura

conceptual y profundidad. Entre éstos, destacará a Henrí

Bergson y, mucho más cercano a nosotros, Walter Redfetn.

Para el filósofo francés, las series de palabras

pueden resultar cómicas por repetición, inversión e

interferencia, La transformación cómica de las

proposiciones se debe a

A> su nuevo sentido, a pesar de haber dado la vuelta

a la frase.

8> su expresión , indiferentemente, de dos sistemas

de ideas enteramente independientes y

C) su transposición de una

es el suyo.

si. seguimos la

que el juego de

explicación

palabras

idea a otro tono que no

de Bergson podemos ver

es lo que él llama
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“Los dos sistemas de ideas coinciden realmente en

una sola y misma frase, y se trata de las mismas

palabras: simplemente se aprovecha la diversidad de

sentidos que puede tomar un palabra, sobre todo en su

paso del sentido propio al sentido figurado.”

Walter Redfern es un autor inglés que ha logrado una

mezcla perfecta entre ensayo profundo y estilo

humorístico que demuestra aquello que está tratando, “que

hace camino al andar”. Su obra flan es un libro de puro

humor inglésaun tratando los asuntos serios.

Redfern dedica todo el primer Capitulo de su libro

-Fundasesto. movedizos— a un estudio de las diversas

aportaciones de los autores anteriores a él. Y sin

embargo, él logra ser original por sus reflexiones y

comparaciones, de las que ofrecemos el siguiente resunen:

a> Sin duda alguna, detrás de los juegos de palabras

existe una especie de medicina homeopática que inocula

con el virus.

BEROSON, Henrí, Op. oit., P, 102.
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b> son claramente agentes de desorden, una influencia

inquietante. Destruyen las convenciones del hablar o

escribir ortodoxo. Pueden deshinchar o hinchar,

c> La noción de primer término, esto es, llamar la

atención más al lenguaje que a lo que significa parece

inevitable.

d) Uno de los muchos sinónimos de juegos 4. palabra.

ha sido recino.

e) Senos captados, arrojados y, como si estuviésemos

en una montaña rusa, la sacudida puede originar risa,

nerviosa, o de otro tipo. Los sonidos de los juegos de

palabras ocultan una puerta con trampa o un piso

deslizante.

f> A(m>tan.olasis, traductio, adnosinati*,

p.romomasi&, céfictio, axesis, polyptotcni éstos son

algunos de los términos empleados por la retórica

tradicional. Transgresión, solapamiento, aproximación.

La última es la que significa la paronoitasia (nombrar

indirectamente, proporcionando un nombre que es casi

pariente. Paromomesis significa ilegalidad, Paragrasa
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implica la alteración de una o más letras y es una de

las formas mas comunes de juego de palabras. Se llama

también juago de palabras asonante (“hay una vasta

deferencia (vaso deferente> entre niños y no niñosH> que

es a la vez autoevidente, tautológica y, sin embargo dice

mucho. Paróaimo es otro término para denominar a los

travestís.

g> Hay juegos de palabras que pueden resultar

demasiado exactos, sugerir lo ya visto y el oyente puede

pensar no “me gustaría haber pensado eso”, sino más bien

“me alegro de no haberlo pensado”.

En el segundo Capitulo -Los movimientos de los Juegos

de Palabras—, afirma que el movimiento principal del

juego de palabras es de pivot. El significado segundo de

una palabra o frase da vueltas alrededor del primero o se

desliza d. él.

Esto anuncia una mente que va saltando de un lado a

otro, como los canguros. Los trenes del pensamiento se

benefician de ser desviados a otras rutas. El anuncio de

papel higiénico que anunciaba que era “lo más alto para

lo más bajo” estaba jugando con una antigua tradición de
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invertir las jerarquías normales como un medio de centrar

la atención. Los juegos de palabras son apuestas mutuas.

Lubitsch, en H~nt.!~¡rI9, nos presenta sentencias

como la siguiente: “¿Ha tenido usted, alguna vez,

relaciones diplomáticas con una mujer?”. En otro momento,

la condesa, en un comedor privado de Maxim, al ver un

cuadro de Napoleón, dice al príncipe Danilo: “Su caída

Atacó demasiado pronto.”

En Ser o no ser, asistimos al siguiente diálogo,

lleno de doble significado, entre Maria Tura y el joven

aviador:

MARIA TUn).: — Oh. No, creo que estamos hablando

mucho, demasiado de mt. cuénteme algo de usted.

AVIADOR: - Ah, bueno, no hay mucho que contar • Yo

vuelo en un bombardero.

MARIA Tun).: — ¡Oh, qué emocionante!.

AVIADOR; — No sé si será emocionante, pero ... es

un bombardero, Puede que no lo crea, puedo soltar tres

toneladas de dinamita en dos minutos.

MARIA TIJRA: — ¿De veras?.

AVIADOR: — ¿Ls interesa?,
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MARIA TTJRA: - (Tono de seducción) Claro que si.

AVIADOR: — Quizá diga que no, pero me arriesgaré.

~Me permitiría enseñarle mi avión?.

MARIA TUBA: - Tal vez.

AVIADOR; — ¿Cuándo puedo venir a buscarla?.

MARIA TtJRA: — Mañana, a las dos, en mi casa. No

nos encontraremod en el aeropuerto.

AVIADOR: — Adiós.”

En la misma obra, Maria Tiara mantiene otra

conversación con el profesor nazi. El diálogo está lleno

de doble sentido:

“PROF.: — He encargado el buffet, no quiero que nos

moleste nadie.

MARIA TUBA; — Naturalmente, después de todo, esto

es un asunto de Estado.

PROF.; — Eh, lo mejor será que empecemos su

entrenamiento como agente con una copa de champán.

¿Brindamos por la guerra relámpago?.

MARIA TtmA: — Prefiero un asedio lento. Profesor,

usted me asusta un poco.

PROF.: — ¿Por qué? No tiene motivo.
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MARIA TUBA: — Tal vez no, Tal vez haya algo muy

delicado bajo esa barba suya. Si, creo que podría haber

algo de niño en usted. La verdad es que no lo sé.

PROF.: - ¿Por qué no lo averigua?.

MARIA TUBA: — Lo haré. Escriba su nombre y le contaré

toda su vida.

PROF.: — TOhJ ¡Ja, ja, ja!.

MARIA TUBA: — La primera vez que vi la letra de mi

marido fue en el certificado de matrimonio, y ya era

tarde.

PROF. : — Vaya, corre un riesgo terrible. Pero

recuerde, si la adivina quiere seguir en el negocio debe

decir a su cliente sólo lo que éste desea que ocurra. Ya

está.

MARIA TURA: — Uhm, Alexander Si ... ¡Oh, si hubiera

sabido que hacia la “5” de esa forma no hubiera venido!,

PROF.: — ¡Oh!.

MARIA TURA: — Es usted un hombre muy decidido.

PROF.; - Si, mucho.

MARIA TURA: — Ab, pero posee un gran atractivo, si.

Yo sólo espero que no lo utilice mucho.

PROF,: — ya verá,

(La besa>

(Tono entre suspiros>
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MARIA T~A: - ¡Rail Hitlerl

PROF.: — ¡Heil, Hitíerá.”

En Bola de fuego, Hawks/Wilder/Brackett muestran

cómo Sugarpuse sorprende al Profesor Potts con su empleo

del slang:

“SUGARPUSS: — ¿Quién es?.

PROF. POTTS: - Quiero hablar con la señorita O’Shea

respecto a una investigación que llevo a cabo.

GANGSTER: - Calma, nos encargamos de esto,

SUGARPUSS: - Un momento.

PRO. Pons: - ¿Cómo está usted, señorita O’Shea?.

Siento presentarme así, pero

SUOAIiPUSS: — Corta el rollo, ¿de qué se trata?.

PROF. POTTS: — Esta encuesta tiene una enorme

importancia.

SUGARPIJSS: — boje de andarse por las ramas.

PROF. POTTS: — ¿Cómo dice?.

SUGARPUSS: — Escuche, no sé nada de nada.

PROF. POTTS: - Claro que sabe, cada palabra que dice

lo demuestra. ¿Dónde está este papel ...?,

SUGARPUSS: - ¿La citación?. Supongamos que le dice

usted al fiscal que se dé un garbeo por las afueras
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PROF. Pons: - Asombroso, y va usted a decirme que

no es usted la persona que busco.

SUGARPUSS: — ¿Cuántos de ustedes se dedican a este

trabajo?.

PROF. Pons: — En todo el trabajo, ocho.

STJGARPIJSS: — Y, los otros siete ¿esperan fuera?.

PROF. POTTS: — No, están en casa y dormidos.

SUGARPUSS: - ¿Dormidos?.

PROF. POnS: — Si, se acuestan a las nueve todas las

noches.

StJGARPUSS: — Con la cantidad de delitos que hay en

Nueva York. Oiga, ¿no será usted de la bofia?.

PROF. POflS: — Si bofia en su jerga significa

profesor, si, soy de la bofia.

SUGARPUSS: — ¿Un profesor?. ¡Oh!.

PROF. POTTS: - De lengua, ya me parecía que había

un malentendido.

StJGARPUSS: — Ni que lo diga.

PROF. POTTS: — Verá, estoy haciendo una investigaoión

sobre el “slang”. ¿La molestaría si la utilizase para

observación y estudio?.

SUGARPUSS: — Si, mucho.

PROF. Pons: — si quisiera ayudarme durante unos

días
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SUGARPUSS: — Largo, largo, profesor.

PROF. Pons: — Entonces, ¿no quiere ayudarme?

SUGARPUSs: — No, fuera, pise .1 acelerador.

PROF. Pofl5: — “Pise el acelerador”, eso es

exactamente lo que quiero. si. me permite volver cuando

tenga más tiempo

SUGARPJSS: — Abotre gasolina, después de hoy no

estaré aquí.

PROF. POTTS: - Bueno, aquí tiene una tarjeta con las

señas de la Fundación por si cambia de idea.

SUCIARPLJSS: — Oiga, ahora no.

PROF. POnS: - De todos modos ahí se la dejo.

SUGARPUSS: - Muy bien, y ahora pirando que vienen

dando.

PROF. Pons: - Perfectamente. De acuerdo, ya me voy.”

Howard Hawks/Brackett/Faulkner presentan do. ej emplee

de este procedimiento en El sueño eterno

.

El tono de las relaciones entre Marlowe/Bogart y

Vivian/Bacalí se establece en su primera conversación:
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“VIVíAN RTJTLEDCE: — Va demasiado lejos Marlowe.

PHILIP HARLOWE: — Duras palabras para decirselas a

un hombre, sobre todo ouando está saliendo de su

dormitorio. -

Más adelante, encontramos un magnifico ejemplo de

seducción en una escena que fue filmada nueve meses

después de haber sido estrenada la película para las

Fuerzas Armadas. Esta escena no figura en la novela

original de Raymond Chandíer.

“VIVíAN RUTLEDGE: - le estamos muy agradecidos, señor

Harlowe, y me alegro de que todo haya pasado. Digame,

¿qué hace normalmente cuando no trabaja?.

PHILIP MARLCWE; — Apostar a los caballos, pasar el

rato.

VIVíAN RIJTLEDGE: - ¿Y mujeres?.

PBILIP MARLONE: - Normalmente trabajo la mayor parte

del tiempo,

VIVíAn RUTLEDGE: - ¿Y en ese trabajo podría incluirme

a mi?.

PHILIP MARLOWE: — Usted me gusta, creo habérselo

dicho.
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VIVíAN RtJTLEDGE: — Ha encanta oírle decir eso, pero

no ha hecho usted gran cosa.

PHILIP MARTflWE: — Ni usted tampoco.

VIVíAN RtJTLEDGE: - Bueno, hablemos de caballos,

también a ml. me gusta apostar, pero prefiero verles

correr un poco primero. Ver si arrancan de salida o desde

atrás. Descubrir sus particularidades, lo que les

estimula a correr.

PHILIP MARLOWE: — ¿Descubrió las mías?.

VIVíAN RIJTLEDGE: - Creo que si.

PHILIP MARLOWE: - Adelante.

VIVíAN RUTLEDGE: - Diría que no le gusta que le

clasifiquen, le encanta arrancar fuerte, abrirse canino,

tomarse un respiro en la segunda vuelta, y volver

relajado a casa.

?RILIP MARLOWE: - Tampoco a usted le gusta que la

clasifiquen.

VIVíAN RUTLEDGE: - No he conocido aún a nadie que

lo lograse. ¿Alguna sugerencia?.

PHILIP HARLOWE: - Bueno, no puedo hablar sin haber

visto como corre usted, al menos un poco. Tiene un toque

de clase pero no sé hasta dónde puede usted llegar.
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VIVIAR RUTLEDGE: - Depende mucho de quien sea el

jinete; siga, Marlove, me gusta su estilo. Por si no lo

supiera lo está haciendo muy bien.

PHILIP MARLOWE: — Hay una cosa que no logro adivinar.

VIVXAR BUTLEDOE: — ¿Lo que me estimula para corror?.

PHILIP MARLOWE: - Si.

VIVíAN RIJTLEDC3E: — Le daré una pequeña pista; el

azúcar no sirve: ya lo han intentado.

PHILIP MARLOWE: - Entonces ¿qué quiere probar

conmigo?, ¿Quién le hace mostrarse dulce para que yo deje

el caso? ¿Ha sido Eddie MarC. Está bien,no conteste,

pero alguien la ha impulsado a ello y no ha sido su

padre; no le ha dicho él que me pagara, ¿verdad?.”

Adiós muñeca, adopta el siguiente diálogo entre

Marlove y la policía, al comienzo de la película:

“MARLOWE: — ¿Quién es?

TENIENTE NULTY:— Blancanieves.

MARLOWE:—¿Con o sin enanitos?

TENIENTE NIJLTY: — Solita.”.

El policía, al finalizar .1 reLato cinematoqráfico

dirá al famoso detective; , Harlove, abra. Soy yo,

Blancanieves.”



397

También de Mm 3af¡n~ es el diálogo seductor, con

un juego de palabras equivoco, entre Marlowe y Helen:

“HELEN: — Ho sé, me fío de algunas personas, Me fío

de usted. ¿Por qué no viene a sentarse aquí, a mi lado?.

MARLOWE: — Hace rato que estaba pensando hacerlo.

Para ser exactos, debde el momento en que cruzó las

piernas.

HELEN: — Estas malditas faldas se suben en cuanto

una se sienta ... ¿Usted se conduce así a menudo?.

MARLOWE: — No, no. Suelo estar muy ocupado en el

convento rezando con los demás frailes. ¿Hacia tiempo

que conocía a Lindsay Marriott?.

HELEN: — Muchos años. Y lt gustaba. Quisiera saber

quién le maté. ¿Querrá averiguarlo?. Le pagaré bastante

bien, créame.

MARLCWE. — Bastante, ¿eh?. Marriot parecía vivir a

lo grande , ¿no se lo pediría prestado a usted?.

HELEN: - Está usted un poco anticuado, ¿no le

parece?. Se llama Philip, ¿verdad?.

MARLflWE: — Philip, ¿y usted?.

HELEN: — Helen. Béseme (Se abre una puerta y aparece

su anciano marido, que mira y vuelve a cerrar. Élla no ha

vuelto la espalda>... ¿Quién era?.
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MARLOWE: — Nada menos que tu marido.

HELEN: — Uhn, no te preocupes.

MARLOWE: — Es lo que estoy haciendo.

HELER: — Él se hace cargo, ¿qué otra cosa podría

esperarse?.

MARLOWE: — Si, se cansa fácilmente.

HELER: — No importa, es un hombre enfermo.

HARLOWE; — Pues cualquiera lo diría con la enorme

fuerza que posee en esta ciudad.

HELEN: — Que se puede ejercer desde un sillón de

ruedas.

KARLCWE: — Si, claro,

HELER: — ¿A dónde puedo llamarte?.

MARLOWE: — Estoy en la guía telefónica.

HELEN: Bueno, ¿qué pasa?.

MARLOHE. — No pasa nada.

HELEN: — Desde luego, estás muy anticuado,

MARIflWE: — De cintura para arriba •..“

En Clinfl~A, Peter/Grant busca información;

Regine/Hepburn, intimidad; por eso, cuando promete

escucharle sobre lo que le inquieta, Regine dice que a

él no le pasa nada:
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“REaME: — Me has dicho que no digo más que

tonterías. Que me asesinen a sangre fría no es una

tontería. ¿O a ti te lo parece?.

PETER: — Si, quiero.

REGINE: — Este ascensor es muy acogedor.

PETEn: - Me dijiste que tu marido estuvo mezclado

en algo horrible.

REGINE: — ¿Cómo te afeitas aquí? (Señalando la famosa

barbilla de Cary Grant, que Mac West denominarla “culito

de ángel”>

PETER: — ¿Qué era?.

REGINE: — ¿Qué era, qué?.

PETEn: — ¿En qué estuvo mezclado tu marido?.

REGINE: — Ya sé que es difícil para ti, pero no

podrías pensar, por un momento, en que tu eres un hombre

y yo

PETER: - Podrían detenerme por llevar a una menor

de edad más arriba del primer piso. Ya hemos llegado.

REGINE: — ¿Adónde?.

PETER: — A la calle donde tu vives.

PETER: — ¿Y si diéramos otra vuelta a La manzana?.

PETER: — ¿Y si nos apeásemos aquí?. Anda, niñaj

Vamos.

REGINE: - ¿No quieres entrar un momento?.
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PETER: - No, no quiero.

REGINE: — No te morderé, ¿sabes?. A no ser que me

dés motivos.

PETER: — A ver si te doy una paliza.

REGIRE: — A ver si te doy un puñetazo en la nariz.

Deja de tratarme como a un crío.

PETEn: — Te comportas como si lo fueses, Si quieres

explicarme lo que te preocupa, te escucharé; sino me voy

a dormir.

REGfl<E: — ¿Sabes que te pasa a ti?.

PETER: - No, ¿qué?,

REGINE: — Nada.”

En 19 escalones, Hitchcock presenta una divertida

escena, en el hostal, entre Richard y Pamela. Se trata

de un parecer y no ser. Tienen que parecer casados y

enamorados cuando, en realidad, están unidos por las

circunstancias; en concreto, esposados a la fuerza:

NNoSTELEpJ~: — Adelante, señores. ¡Oh, la señor, está

mojada 1

RICI{ARD: — Si, hemos tenido una avería en el coche

a unos kilómetros de aquí.

HOSTELERA; — ¡oh, ¿van a pasar aquí la noche?,
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RICHARD: - Si.

HOSTELERA: - Sólo tenemos una habitación libre con

una cama, pero eso no será inconveniente.

RICHARD: — No, no, no, no, todo lo contrario.

HOSTELERA: — Supongo que serán marido y mujer.

RICHARD; - Eh ... Si.

PAMELA: — Eh ... Claro.

HOSTELERA : - ¿Tienen equipaje?.

RICHARD: - No, lo hemos dejado en el coche.

HOSTELERA: — Bueno, yo le prestaré a la señora un

camisón, ¿Quieren hacer el favor de inscribirse?. TSiE,

el libro!.

HOSTELERO; — Ya voy.

HOSTELERA: — Subirá a encender la chimenea. ¿Van

ustedes a cenar?.

RICHARD: - No, suban un whisky doble >‘ unos

sandwiches, y un vaso de leche para la señora.

HOSTELERA: - Está bien, señor.

RICHARD; — (A élla, en voz baja>. Nc puedo firmar

con la mano izquierda, pero sí disparar. Y ya puede

imaginarse lo que tengo en el bolsillo, <Subiendo la voz>

Será mejor que firmes tú, cariño. Cuanto antes te

acostumbres a tu nuevo nombre, mucho mejor. Adelante,

señor y señora Henry Jokin. Jolí. Je
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HOSTELERO: - Ahora vengo, muchachos, Voy a acompañar

a estos señores.

HOSTELERA: — Ahora, guitese esa falda mojada y yo

se la secaré en la cocina.

PAMELA: — No se moleste, se secará en la chimenea

de todos modos, Gracias por su interés,

HOSTELERA: — No dudo que el caballero se cuidará de

usted. Buenas noches, señor; buenas noches, señora.

RICHARD: - Buenas noches.

PAnELA: — Buenas noches.

HOSTELERO: — ¿Tú crees que están casados?.

HOSTELERA; — No lo sé, ni me importa. Están

enamorados el uno del otro,

Ya solos en la habitación mantienen este diálogo.

PAMELA; — INo puedo soportar esto, Voy a contarles

todo lo que ha pasado!.

RICHARD: — ¿Quiere que me cuelgen por un crimen que

no he cometido?.

PAMELA: — ¡Con tal que lo cuelgen, me da igual que

lo haya cometido o no!. ¿Cree que voy a pasar toda la

noche, con usted, en esta habitación?.

RICHARD; — ¡Claro que olA. ¿Qué va a hacer si no?.

HOSTELERA: - ¿Puedo pasar, señor?.
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RICHARD: - Adelante ... Junto a la chimenea se está

más calentito.

HOSTELERA: - Ya lo veo. Pensé que tal vez esto les

gustaría en su cama, señor.

RICHARD: - Muchísimas gracias, ¿quieres una botella

para los pies?. (Diga, si, cariño>.

PAMELA: — Si, cariño. ;Oiga, por favor, no se vaya!

<Con tono de súplica se dirige a la hostelera>

HOSTELERA: — ¿Por qué no? ¿Ocurre algo?.

RICHARD: - No, no, por supuesto que no ocurre nada.

Quería decirle algo nada más; somos una pareja de

fugitivos.

HOSTELERA: -Ya lo había adivinado. ¿Y les persiguen?.

RICHARD: - No nos denunciará usted, ¿verdad?,

HOSTELERA: — Claro que nos les delataremos. Que pasen

una buena noche, nadie les molestará.

PAMELA: - ¡Ah ... yak

RICHARD: — ¡Sohies ... Ande, cállese ... calle!.

PAMELA: — ¡Ah ... uhm ,.. ah ... ah!.

RICHARD: - ¡Por fin algo de comer!. ¡Vengal ¡Tenga

usted!.

PAMELA: — ¡UhmI

RICHARD: — ¡Cuál es el siguiente número del

programa?.
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PAMELA: — IQuitarnos esto!

RICHARD: — ¿Y cómo nos las vamos a arreglar?. Eh

¿Tiene en su bolso algo que pueda servirnos, unas

tijeras, horquillas, o algo que se le parezca?.

PAMELA: — Tengo una lima de uñas. No sé si será

RICHARD: — ;Muy útil!. Tardaríamos diez años, pero

podemos intentarlo. Pongánonos cómodos. ¿Qué piensa hacer

con su falda?. Aún está mojada, ¿sabe?. No quisiera que

cogiese una pulmonía. Después de lo que ha pasado seria

el colmo, Touiteselal. No hay inconveniente.

PAMELA: — La dejaré puesta, gracias,

RICHARD: — Sien, como prefiera.

PAMELA: — Mis zapatos y mis medias están empapados;

me los voy a quitar.

RICHARD: — Es la primera cosa sensata que le he oído

decir. ¿Puedo ayudarla?.

PAMELA: — No, gracias.

RICHARD: — Tuh,, uhl <Pone las manos en las rodillas

de la chica)

PAMELA: — Tenga, sujete.

RICHARD: - Eh, si, claro, ;Un momento!.

PAMELA: — Eh . .. gracias.

RICHARD: - No hay de qué. ¿quiere el vaso de leche?.

PAMELA: — No, gracias. Esperará,
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RICHARD: — De acuerdo. ¡Salud!, Así es mejor. ¿Se

le han calentado ya los pies?.

PAMELA: — Si, gracias.

RICHARD: - Bien, vamos. ¿Tiene la amabilidad de

colocarse en La mesa de operaciones?. Muy bien, muy bien,

nadie le va a hacer nada. Hoy es el día del armisticio.

Vamos a descansar un poco.

PAMELA: — ¡No voy a acostarme en esa cama!.

RICHARD: — ¡Mientras siga encadenada a mi, tendrá

que acostarse conmigo. Somos hermanos siameses.!

PAMELA: — ¡Déjese de bromas!

RICHARD: — ¿Bromas?. ¿Se imaqina que impresión cuando

me despierte por la mañana y vea su cara, junto a mi, sin

lavar y sin maquillar?. Déjese de tonterías y, ande, déme

la lima de uñas, Gracias. <Se pene a silbar) ¡Quisiera

sacarme de la cabeza esta maldita melodial. ¿Dónde la

habré oído yo?. (Bosteza)

Encontramos también .1 doble significado en

Wilder y algunos de sus guionistas. Él mismo ha

reconocido el gran mérito que tuvo Rayisond Chandíer

cuando adaptó la novela Deuble Indemnitv, de James >4.

Cain, En efecto, he comparado la novela y el guión de la

película y Raymond Chandíer introdujo el doble sentido en

el siguiente diálogo.
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En el primer encuentro entre el agente de seguros

Neff y Phillys, ésta sólo aparece cubierta con una

toalla:

“PHYLLIS: — ¿Puedo atenderle en algo?.

NEFF: — El seguro caducó el día quince, lamentaría

que pudieran tener ustedes alguna avería no estando

cubierto totalmente.

PHYLLIS: — Le entiendo perfeotamenta, señor Nefl.

Estaba tomando un baño de sol.

MEE!’: — Eh, supongo que no habría mirones. Respecto

a la póliza lamento entretenerla pero

PHYLLIS: - Mo me molesta. Si espera a que me ponga

algo bajaré enseguida. ¡Mettie¡, acompáz%ale a la sala de

estar.”

Ya vestida, mantienen el siguiente diálogo:

“PHYLLIS: — Señor Meff, ¿por qué no viene mañana

noche a eso de las ocho y media?, Estará aquí.

NEFE: — ¿Quién7.

PHYLLIS: — Mi marido. Tiene usted que hablar con éL,

no?,
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NEFF: — Así era, pero se me están pasando las ganas,

créame.

PHYLLIS: — En este Estado hay un limite de velocidad,

setenta kilómetros por hora.

NEFF: — ¿Y a cuál iba, agente?.

PHYLLIS; — Yo diría que a noventa,

NEFF: — Pues baje de su moto y póngame una multa.

PHYLLIS: — Mejor dejarlo en advertencia, por esta

vez.

MEFF; — ¿Y si no da resultado?.

PHYLLIS: — Le daré con la regla en los nudillos,

MEFF: — ¿Y si me echo a llorar y pongo la cabeza en

su hombro?

PHYLLIS: — ¿Por qué no intenta ponerla en la de mi

marido?.

NEFF: — Ah .,, se acabó. Mañana a las ocho y media,

eh?.

PHYLLIS: — Es lo que he dicho.

MErE: — ¿Estará usted también?,

PHYLLIS: — Creo que si, como de costumbre.

MEE?: — ¿La misma silla, el mismo perfume, la misma

pulsera?.

PHYLLIS: - Me pregunto si entiende lo que dice.

NEFE: — Ab ... Me pregunto si se lo pregunta.”
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En su segundo encuentro, cuando Meff estudia la

posibilidad de hacer un seguro de accidentes al marido

de Phyllis, el agente de seguros se insinua me4iante el

doble sentido de sus palabras:

“NEFE: — Su marido lo comprendería. Estoy seguro de

que podría contratarle una póliza de accidentes. ¿Por qué

no hace que hable conmigo?,

PHYLLIS: — Puedo intentarlo, pero es bastante reacio.

NEFF: — Al principio, todos lo son.

PHYLLIS: — Tiene muchas cosas en qué pensar. No

quiere escuchar nada como no sea un partido de basebalí

por la radio. A veces nos pasamos sentados aquí, toda la

noche, sin decirnos nada.

NEEF: — Uhm, parece aburrido.

PHYLLIS: — Uhm, yo me siento y hago punto.

— ¿Y para eso se ha casado?.

PHYLLIS: — A lo mejor me gusta como me sostiene la

lana.

NEFF: — Uhm .. Si alguna vez se cansa conmigo

no haría punto.

PHYLLIS: — ¿Ah, no?.

NEE?: — Le aseguro que no.”
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Después de matar al marido, y en medio de 1

investigación en marcha, tiene lugar una escena en el

despacho del Director de la Agencia de Seguros. Phyllis

logra hacer frente con gran sangre fría a la teoría del

Director sobre lo que ha ocurrido y abandona el despacho

con gran porte. A continuación, Barton Reyes <Edward O.

Robinson>, que ha sido testigo de la escena, emplea

también el doble significado de las palabras, aplicando

los términos deportivos a lo que acaba de ocurrir:

“l~YES: — Si, no ha jugado mal, señor Norton. Llevaba

usted la iniciativa. Pero falló en la línea de seta, hizo

un tiro ilegal, fuera de juego y le anularon el tanto, Y

lo malo es que no podrá recuperarse porque se terminó el

partido.

Quince años después, en 1959, Wilder/I.A.L.

Diamond lograrían dos escenas maestras de doble sentido

en Con faldas y a lo loco. Destaquemos, en primer lugar

la conversación entre Jack Lemon y Monroe en la cabina

del tren;

“SUGAR CAME: - ¡Daphtael

JERRY: — ¡Sugarí
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SUGAR GANE: — Vengo a darte las gracias por haberme

ayudado antes; eres una amiga.

JERRY: — Oh, no tiene importancia, yo creo que

debemos ayudarnos unas a otras.

SIlGAR GANE: — De no haber sido por ti me hubieran

echado del tren y ahora estaría por ahí, en cualquier

sitio, sentada en mi huquelele.

JERRY: - Oh, con el frío que está haciendo, ¿qué

habría sido de ti y de tu pobre huquelele?.

SIlGAR CANE: — si alguna vez puede hacer algo por ti

JERRY: — Se me ocurre un millón de cosas. Y ésta es

una de ellas <Se acuestan juntos)

SIlGAR GANE: - Viene Sweet Suc. No quiero que sepa

que somos tan amigas.

JERRY: — Oh, no, no, no, no se lo diremos a nadie,

ni siquiera a Josephine (Tony curtís)

SUGARGANE: — He quedaré aquí hasta que éllla vuelva

a acostarse.

JERRY: - Puedes quedarte todo el rato que quieras.

SUGARGANE; — ¿Mo estaré molestando?,

JERRY~ — No, estoy muy a gusto.
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SUGAR GANE: - Cuando yo era niña, en las noches de

invierno, solía meterme en la cama con mi hermana, nos

cubríamos la cabeza con las mantas y yo decía que nos

habíamos perdido en una selva oscura y que teníamos que

encontrar la salida,

JERRY: — ¡Qué divertido!.

SIlGAR GANE: - ¿Te ocurre algo?.

JERRY. — No, nada, nada.

SIlGAR GANE: — ¿De verdad no te ocurre nada? ¡Estás

temblando!,

JEPRY: — ¡Qué tontería!.

SIlGAR CARE: — ¡La cabeza te arde!

JERRY: — En cambio, los pies los tienes helados.

JERRY: — ¿Verdad que es raro?.

SIlGAR CABE: — Te los calentaré un poco; verás, así,

¿te sientes mejor?.

JERRY: — Si, soy una chica, soy una chica, soy una

chica.

SIlGAR GANE: - ¿Qué dices?.

JERRY: — Que soy una chica enferma,

SIlGAR CAME: — Será mejor que me vaya, no sea que me

pegues algo,

JERRY: — No es contagioso.

SIlGAR CABE: - Es que tengo pocas resistencias.
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JERRY; — Sugar, hijita, escúchame. Si alguna vez no

puedes resistir algo y flaquean tus fuerzas, el mejor

remedio del mundo es un trago de whisky.

SIlGAR GANE: — Oh, ¿tu tienes?.

JERRY: — Sé donde encontrarlo, No te muevas. Espera.

SIlGAR GANE: - De acuerdo.

JERRY: — Arriba, arriba.

SIlGAR CA>: — ¿Te encuentras bien?.

JERRY: — Muy bien,

SIlGAR CABE: — ¿Y la botella?

JERRY: — Medio llena,

SIlGAR GANE. — Hacen falta unos vasos.

JERRY: - ¿Vasos?, Es para que el viaje nos resulte

mucho más agradable.

SUGAR CABE: — Seria mejor que dieses la luz, no veo

lo que estoy haciendo.

JEPRY: — Nada de luz, que nadie se entere que estamos

de fiesta.

SIlGAR GANE: — Ea que se me puede derramar.

JERRY: - Pues derrámalo, no te apures: emoción,

risas, juegos, A lo mejor esto se convierte en una fiesta

sorpresa.

SIlGAR CABE: — ¿Cuál es La sorpresa?.

JERRY: — Ab, hoy no.
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SIlGAR CAME: - ¿Cuándo?.

JERA?: — Antes bebamos un poco.

SIlGAR CAME: — Esto te hará salir pelo en el pecho.

JERA?: — Nada de adivinanzas.

También en el diálogo entre Tony Curtís y Monroe,

en el barco, Wilder en~lea el juego de palabras. Esto es

lógico si pensamos que Jee <Tony Curtís) se finge estar

“bloqueado” con las mujeres y, junto a él, la voluptuosa

Sugar Gane <Marilyn Nonroe>t

“SUGAR GANE: — ¿Y la colección de conchas?.

JOE: — Si, se la mostrará. ¿Dónde puede haberla

metido?. Verá, es que los jueves yo estrzy aquí como

perdido.

SIlGAR GAflE. — ¿Qué pasa los jueves?.

JoE: — Doy fiesta a la tripulación.

SIlGAR GANE; — ¿Quiere decir que estamos selos a

bordo?.

JOE: — Completamente.

SUGAR CAME; — Es la primera vez que estoy a solas

con un hombre a media noche y en alta mar.
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JOE: — Mo debe preocuparse. He echado bien el anda

y el yate flota estupendamente y el guarda del faro

prometió avisarme si se acercaba algtn iceberg. <Están en

las costas de Florida>

SIlGAR GANE. — No es por los iceberg, pero hay ciertos

hombres que tratarían de aprovecharse de una situación

así,

TOE: — Me está usted adulando.

SIlGAR GANE; — Estoy segura de que es usted un

caballero,

JoE: — Y no sólo eso, yo soy . ,. ¿cómo diría?,

inofensivo.

SIlGAR CABE: — ¿Inofensivo?. No entiendo.

Jor: — Pues verá, las chicas me producen una

sensación rara.

SIlGAR GANE: — ¿Qué sensación?,

JOE: - Me dejan totalmente frío.

SIlGAR GANE: — ¿Mo siente nada?,

JOE: — Algo así como un bloqueo mental. Cuando estoy

con una chica es como si estuviera completamente sólo.

SIlGAR GANE: — ¿Está usted seguro?,

JOE: — Segurísimo, le digo que soy un caso perdido,

(Ella le besa) ¿Ve usted?, nada.

SIlGAR GANE: — ¿Nada en absoluto?.



415

JOE: — Absolutamente nada.

SUGAR CABE: - Quizá es culpa mía.

JOE: — Ni mucho menos señorita, lo que ocurre es la

a veces la naturaleza tiene bromas un poco pesadas. Algo

no funciona bien dentro de mi.

SIlGAR CABE: - ¿No se puede usted enamorar?.

JOE: - otra vez no; ya lo estuve en otro tiempo,

pero preferiría no hablar de eso. ¿Le apetece un poco de

faisán frío?.

SUGARGANE: - ¿qué le pasó?.

JOE: — Mo quiero aburrirle con esa historia.

SUGAR CAME: — Bien, ocurrió siendo yo estudiante en

Princeton; conocí a una chica que se llamaba Nelly; su

padre era vicepresidente de (LS. Oil. Ella también usaba

gafas. Aquel verano fuimos de vacaciones al Gran Cañón.

Estábamos juntos, al borde, contemplando una puesta de

sol, cuando, de pronto, sentimos el impulso de besarnos.

Entonces yo me quité las gafas y ¿lía hizo lo propio;

luego di un paso hacia ¿lía, Alía ... dos pasos hacia mi

SUGAR GANE. - ¡Oh, no!.

JOE: — Si, ocho horas más tarde pudieron subirla a

lomo de mulas. Di mi sangre para las transfusiones; los

dos la teníamos del grupo cero, pero ya fue tarde.
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SUGARGANE: — Debió de ser horroroso.

JOE. — Desde entonces, ya ve: inconmovible, como si

tuviera anestesiado el corazón.

SIlGAR GANE; — Pobrecito, le compadezco.

JOE; — Si, para ml. todo el dinero del mundo no tiene

valor. ¿Salsa de manta o alcaparras?,

SIlGAR GANE: — ¿Cómo puede comer en semejante estado?

JOE; — ¿Qué otra cosa puedo hacer?.

LUGAR GANE: — ¿Tan desesperado es el caso?.

JOE; — Mi familia ha hecho cuanto ha podido, desde

rodearme de doncellas francesas, realmente seductoras,

hasta organizar fiestas para mi sólo con chicas

estupendas. Llegó a importar un conjunto de bailarinas

balinesas, ésas da las campanillas en los tobillos y las

uñas largas ,. . todo fue en vano.

SIlGAR GANE; — ¿Ha probado con chicas americanas?.

JOE: — ¿Para qué?.

SUGAR CAME: — ¿Ha servido de algo?

JOE: — Gracias, es inútil.

SUGAR GANE: — Deberla usted hacerse visitar por un

buen médico.
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JOB. — Lo hice. Pasé seis meses en Viena, con el

doctor Freud, en consulta constantes luego me vieron los

hermanos Mayo: inyecciones, hipnosis, baños termales. Si

tuviera valor para ello me suicidaría.

SUGAR CABE: - ¡Oh, no, no diga eso!. Habrá alguna

chica, en alg~1n sitio, capaz de curarle.

JOE: — Si supiera que existe esa chica la buscaría

y me casaría con ella en el acto.

SIlGAR CAME. — ¿Quiere hacerme un favor?.

JOEz - Desde luego, ¿de qué se trata?.

SIlGAR CABE: — Yo no soy precisamente el doctor Freud,

ni una bailarina balinesa, pero ¿me deja volver a

intentarlo?.

JOE: — Está bien, puesto que insiste ... <tíla le

besa>

SIlGAR CAME: — ¿Sigue sin emocionarse?.

JOE: — Me temo que si. Lo siento muchísimo.

SUGAR CABE: - ¿Un poco más de champán?. ¿Y si

pusiéramos la radio y oscureciéramos un poco el

ambiente?.

JOE: — Es usted extremadamente amable al intentar

ayudarme, pero lo considero inútil. Creo que la llave de

la luz está ahí. Debajo está la radio. Es como llevar a

un concierto a quien está sordo como una tapia.
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SIlGAR CAME. — Lo que pasa es que está usted

obsesionado. Mo piense en nada, descanse.

JOE: — Es como fumar sin tragarse el humo,

LUGAR GANE: — Pues trágueselo. (Vuelve a besarle).

JOE, — Me ha parecido que le molestaría probar otra

vez. Noto una rara sensación en los dedos de los pies,

como si alguien me los estuviera calentando con una débil

llamita.

SUGAR CAME: - Pues echemos un tronco al fuego, (Le

beta>

JOE: — Me parece que va usted por buen camino.

SUGAR GANE: — Debo ir, porque los cristales de sus

gafas empiezan a empañarse.

JOE: — Nunca imaginé que esto pudiera suceder.

LUGAR GANE: - Gracias.

nnE: — Me dijeron que estaba acabado del todo,

irremisiblemente, y ahora acaba usted de burlarte de

todos los especialistas.

SUGAR CAME: — Baños termales .. . ¡qué tontería!.

JOE; — ¿Dónde aprendió usted a besar de esta manera?.

LUGAR CABE: — Vendiendo besos para la cruzada

infantil.

JOE: — Mañana, recuérdeme que he de enviar un cheque

de cien mil dólares a la cruzada infantil. Buenas noches.
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SUGARCAME: — Buenos días.

(En las cercanías del hotel)

JOE: — ¿Cómo se llama la medicina que me has dado?

SUdAR CAME: — Besos americanos.

JOE: — Pues dame otra cucharadita. (tía le besa por

tercera vez>
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22.— IRONíA

Con este procedimiento se presenta un comentario con

un significado sardónico intimo, a menudo afirmando o

exponiendo lo opuesto. En palabras de Bergson la ironía

es un antagonismo entre lo que es y lo que debería ser,

de forma que la transposición se realiza enunciando lo

que debería ser, fingiendo creer es precisamente lo que

es.

En Bola de fueco, el gángster buscado da

contestaciones irónicas a la policía que no puede

retenerle, por falta de pruebas. Incluso se permite

sugerirles cómo tienen que atrapar al delincuente:

POLICIA: — (Haciendo que se pruebe el abrigo, pieza

fundamental de convicción> . Le encaje como un guante, ¿lo

admite, no?.

JOE 12W: — Me gusta con más anchura en los hombros

y las mangas sueltas.

PoLICíA: — Y las iniciales 3. U. ¿pueden ser ioe

Lay?.

BERGSON, Benn, Op. cit., P. 107.
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— Tal vez.

— ¿Sigue negando que es suyo?.

— Mo lo es, ni lo ha sido nunca.

— ¡Oh, vamos! Confiese, Joet son las cinco

— ¿Por qué no tomamos una copa?.

— Póngasélo a Ben el gusano.

— Si, quitese la chaqueta.

— Mevitt era mi ayuda de cámara; me gustan

JOE LAW:

PoLI CIA;

JOE 12W:

POLICíA:

de la mañana.

JOE 12W:

PoLICíA:

POLI CIA:

JOE 12W:

las comodidades.

POLICíA: — No se preocupe, Joe, estará muy

confortable. Su celda tendrá barrotes de platino y le

pondremos un sillón caliente especial; 20.000 voltios.

JOE LA!’?: — ¿Corriente alterna o continua?.

PoLICíA: — Así que ese ése es su pijama, ¿eh?,

GABGSTER: — Si.

PoLICíA: — ¿Siempre lo usa tres tallas más grandes?.

GANGSTER: - Al respirar se me hincha el pecho y las

manos se me enfrían por las noches.

POLICíA: — ¿Y la J.L.?.

GANOSTER; — Puede ser jalea de limón o juegos libres,

POLICíA: — Lleváoslo.

POLICíA: - Vamos.
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POLICíA: — Muy bien, fantástico; nunca ha oído hablar

de Benny el gusano y flenny el gusano no ha oído hablar de

usted, No ha habido asesinato y para ordenar que se

cometiera, usted no apretó

el botón.

ABOGADO: — Buenos días, Joe.

JOE 12W: - ¿Cómo estás Mc Namara?.

ABOGADO: — Perdone el guante, señor Fiscal.

FISCAL: — Buenos días,

ABOCADO; — Huy bien, traigo una orden de libertad

provisional.

FISCAL: — He olvidado mis gafas,

ABOCADO: - Lástima. Vamos, Joe.

FISCAL: — Y tal vez tardé en encontrarlas un par de

días.

ABOCADO: — ¡No permitirá que mi cliente

JOE 12W: — Tranquilízate, Xc Namara. Sólo trata de

limpiar la ciudad; ¿Por qué no colaboramos un poco?.

Sin embargo, el riscal desconfía. Joe Law se da

cuenta y la escena finaliza de este modo:

“JOE 12W: — ¿Tiene dificultades, Sr. Fiscal?.

FISCAL: — No se preocupe Joe, y no menosprecie a la



423

Fiscalía de Nueva York. Tengo hombres capaces de

encontrar una aguja en un pajar,

JOE 12W; — Eso es sencillo: haga que un caballo se

coma la paja y luego hágale una radiografía.”

Donen/Stone, en su £hsrfl, hace que Peter defienda

ante Regine su profesión de ladrón, como si fuera la más

honrada de las profesiones. Por supuesto el juego de la

simulación y la ironía está servido, esta vez en el Sena.

Hitchcock/Bennett emplean la ironía en 39 escalones

en la misma escena dentro de la habitación del hotel que

ya hemos presentado, en parte, al hablar de los Juegos de

Palabras. Richard decide inventare. un pasado de asesino

peligroso ante Pamela, pues ésta muestra una gran

incredulidad y desconfianza sobre las intenciones de

aquél:

“PAMELA: — ¡Está muerto de sueño!.

RICHARD: - ¿Sueño?, Desde luego. ¿Sabe cuándo dormí

en una cama la última vez?, la noche del Sábado, no

recuerdo dónde, y sólo por un par de horas.

PAMELA: — ¿Qué le hizo despertarse tan pronto, un

sueño?.
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RICHARD: — ¿Qué intenta insinuar?.

PAMELA: — Siempre había oído que los asesinos tienen

pesadillas.

RICHARD: — Ah, sólo al principio. Yo ya he superado

eso hace tiempo.. Cuando me dediqué al crimen era muy

escrupuloso. Yo siempre fui un nifio muy sensible. <El

tono, por supuesto es irónico)

PAMELA: — He sorprende ustedí.

RICHARD: - Solía despertarme a medianoche gritando,

y creía que la policía me perseguía; pero uno se

endurece.

PAnELA: - ¿Cómo empezó?.

RICHARD: - Ah, con pequeñeces, robando unos peniques

a los otros niños en el vestuario del colegio; Luego,

algunas raterías y robos en los coches, algunos atracos

hasta hundirme en el hampa. Mi primera víctima la

maté cuando tenía diecinueve años ... (Bostezo) . Me

parece que dentro de poco podrá llevar a sus nietos al

museo de cera para que me vean.

PAMELA: — ¿En qué sección?.

RICHARD: — Es pronto para decirlo, todavía soy joven,

pero, desde luego, estaré allí, en una o en otra. Si, me

señalará y dirá: “Menes, si supiérais lo cerca que estuve

una vez de ese asesino os moriríais de miedo.”
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PAMELA: — ¡He está haciendo daño en la muñeca con

las esposas!

RICHARD; — ¡oh, perdónl. Y hablando del museo de

cera, así empezó todo.

PAMELA: — ¿Qué empezó?.

RICHARD: — ¡Mi carrera criminalí. Es hereditaria.

Mi tío abuelo P,D.

PAMELA: — ¿Quién era?.

RICHARD; — Señorita, ¿dónde ha vivido usted?. ¿Nunca

ha oído hablar de mi tío abuelo, P. 0. , el Barba Azul de

CA Es conocidisimo.

PAMELA: — Creta que su familia procedía de Canadá.

RICHARD: — No. Allí huyeron todos después del

incidente de mi tío abuelo, Mató a tres esposas Y se

quedó tan fresco. Pero su tercera suegra le echó los

perros y trató de que le detuvieran. ¿Cree usted que lo

consiguió?. Mo. El era mucho más rápido. Se la llevó a

pasar y la tiró al océano Atlántico. Está en el museo de

Hadame Tussaud y es fácil de adivinar en qué sala. Debe

ir allí a verle alguna vez. No puede equivocarse, a la

izquierda seg~1n se entra, bigote rojo, nariz afilada.

<Bosteza> Y esa, señorita, es la historia de mi vida. ¡rIn

pobre huérfano, que nunca tuvo una oportunidad! . ¿Sigue

pensando en entregarme a la policía? (Bosteza> A
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El tono irónico de las relaciones entre

Harlowe/Boqart y Vivian/Bacalí queda establecido en el

primer encuentro que tienen en El sueño eterno. Es un

estilo que ha tenido muchos imitadores, incluso en la

vida real, pero nunca con esa magia de las palabras y de

la interpretación que en la escena que ahora presentamos:

“HARLOWE: — ¿Deseaba usted vox-me?.

VIVIAN RUTLEDGE: - ¿Con que es usted un detective

privado? Creí que sólo existían en los libros o que eran

unos hombres pringosos, que husmeaban en los pasillos de

los hoteles. ¡Caramba, no va muy arregladol.

HARInWE: — Ni tampoco soy muy alto. La próxima vez

vendré con tacones, corbata blanca y una raqueta de

tenis,

VIVíAN RIlTLEDGE: - Dudo que eso le sirva de algo.

Bien, y sobre ese asunto de papá, ¿oree que podrá

resolverlo?.

HARLCWE; - No será difícil.

VIVíAN RIlTLEDGE: - ¿De verás?. Creí que un asunto

así requería algún esfuerzo.

MARLOWE: - No demasiado.

VIVíAN RUTLEDGE: - ¿cuál será su primer paso?

HARLOWE: — El de costumbre.
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VIvíAN RUTLEDOE: — No sabia que hubiera una

costumbre.

MARLOWE: — Está explicada, con esquemas, en la página

cuarenta y siete de “Cómo llegar a ser detective, en diez

fáciles lecciones”, enseñanza por correo. tAn!, por

cierto, su padre me invitó a una copa.

VIVíAN RIYTLEDGE: También ha leído el cómo Llegar

a ser comediante.

MARIZHE: — ¿oyó lo de la copa?.

VIVíAN RUTLEDGE; - Hablo en serio, señor Harlove,

mi padre .,. Sirvase usted mismo. Ahora escuche, señor

Harlowe, mi padre no está bien y quiero que este asunto

le de las menos preocupaciones posibles.”

En otro momento de la conversación Vivían recrimina

al detective:

“VIVíAN RUTLEDGE: — No veo porqué tiene que hacerse

el listo, señor Marlowe, y no me gustan sus modales.

HARLOWE: — A mi no me enloquecen los suyos y no he

pedido esta entrevista. Me tiene sin cuidado que no le

gusten mis modales. Ni siquiera me gustan a mi; me hacen

llorar en las noches de invierno y me importa tanto que

se mcta conmigo como que se tome la sopa con tenedor. Ami.

que no trate de confundirme.
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VIVíAN RUTLEDGE: - Nadie usa ese tono conmigo.

MARLOWE: — ¡Chi

VIVíAN RUTLEDGE: — ¿Cree que se puede tratar a las

personas como si fueran focas amaestradas?.

HARLOWE: — ¡Ilhm, me suele salir bien así!.

vívíAs RIJTLEDGE: - ¡Qué amable es ustedl,”.

Adiós muñeca es una película repleta de frases

irónicas. Philip Narlove sigue haciendo gala de Su

ironía:

ttVOZ EN OF?: Trabajaba en un caso fácil: encontrar

a una chica de quince años que se habla escapado de su

casa en Carmel. Estudiante aplicada, licenciada en

hombres. El informe que yo tenía no hablaba de eso, sino

que tenía una obsesión, el baile,

CHICA: — ¿Sabes una cosa? He recuerdas mucho a Harry,

no sabes cuánto te pareces a Harry. Tenía tu mismo tipo,

¿comprendes? Fuerte y callado. Yo solía bailar así con

Harry. Es posible que yo no sea la chica más guapa del

mundo, pero puedo hacer feliz a un hombre como la que

más. Tuve un gran disgusto cuando todo terminó, pero ya

pasó. ¿Cómo me ha dicho que se llama?.

HARLOWE: — Harry.



429

CHICA: — Te envían mis padres a buscarme, vedad?.

Pues no pienso irme.

HARLOWE: — ¿Quieres salir de aquí bailando? ¿Quieres

salir andando o prefieres que te saque en brazos?. A ml.

me da lo mismo,

(Salen a la oalle donde están esperando los padres

de la muohacha.~

MADRE: — ¿Te das cuenta de que hemos tenido que

rechazar la invitación a una cena maravillosa para venir

desde Carmel a recogerte?.

MARLOWE: — Oiga, ¿por qué no lo discuten camino de

casa?. Ahora sólo queda pendiente un asuntillo de

veintiocho dólares más otros cinco dólares de gasto.

MADRE: — Págale a este hombre, Charles. Y dale una

propina,

HARLOWE: — No acepto propinas por encontrar críos.

Por animales si) cinco dólares por perros y gatos y diez

por elefantes. Gracias.”

Es Harlove quien habla, cuando dice: “En la guía

telefónica no encontré ningún Florian. Sin embargo, al

salir, el hoteL de mala muerte de enfrente me dio una

corazonada, Pero sonsacar al portero de noche era más

difícil que abrir una lata de sardinas cuando se ha roto
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la lengúcta de hojalata. No se qué tiene el retrato de

Abraham Lincoln <que está en los billetes americanos) que

hace desatar la lengua.”

Es lógico que, expresándose así, no le importe echar

de su oficina a un policía, y además concluir con un “no

me robe el pomo de la puerta”.

Después de haber sido zarandeado por el gigantesco

Molly Malloy, Xarlowe comenta: ‘Demostró su

agradecimiento con su acostumbrada gentileza.”

La sentencia: “Te cerraré la puertas del infierno”,

dirigida contra un enemigo corno reprimenda o castigo,

resulta irónica, pero más en boca de Oscar Jaife, el

ridículo productor de ~jn1g..xx,quien, además, la emplea

en reiteradas ocasiones como “slogan” o muletilla.

En ~ Lubitsch/Hayer llegan muy lejos con

la ironía, hasta el extremo de que Lubitsch se vid metido

en problemas con la comunidad judía. Opina sardónicamente

de la ocupación de Hitler, al tiempo que sorprende al

espectador con un parece y no es que, sin embargo,

desgraciadamente fue.
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La película comienza con una voz en off: “Estamos

en Varsovia, la capital de Polonia. Ea Agosto de 1939.

Europa aún está en paz. De momento, la vida en Varsovia

continúa tan normal como siempre. Pero, de repente,

parece haber ocurrido algo. ¿Están viendo a un fantasma

estos polacos?. ¿Por qué se ha detenido, de repente, ese

automóvil?. Todos mirah atónitos en la misma dirección.

La gente parece asustada, aterrorizada. Eh ... ¿Puede ser

cierto?. ¡El hombre del bigotito es Adolf Hitler! ¡Adolf

Hitler en Varsovial ¿cuándo los des paises están en paz?.

¿Y totalmente sólo?. Parece extrañamente despreocupado

por toda la excitación que ha provocado. ¿Está interesado

en los manjares del señor Max?, ¡Eso es imposiblel. El es

vegetariano. Y, sin embargo, no siempre se atiene a su

dieta; a veces, se traga paises enteros. ¿Acaso quiere

zamparse a Polonia también?. En cualquier caso, ¿cómo ha

llegado hasta aquí? ¿Qué ha ocurrido?. Todo empezó en el

cuartel de la destapo.”

A partir de este momento vemos un flash-back o

retrospectiva, un parece y no es para el espectador, que

acaba descubriendo que lo ofrecido corresponde a una

representación teatral, que ouenta con un sosias de

Hitler. Lubitsch, sin embargo, finaliza esta sorprendente
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vuelta atrás con una irónica sentencia, cargada al mismo

tiempo de tintes históricos dramáticos: “Y así fue como

Hitler llegó a Varsovia en Agosto de 1939”. El gran

director de comedias ayala así lo expuesto por Elder

Olson, cuando afirma que en la comedia cualquier asunto

es válido: la muerte, la violación, el rapto, etc.
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23.— IRONíA MODIFICADA

La ironía modificada supone, valga la redundancia,

una modificación irónica del significado real de un tema,

situación, etc.

Probablemente, el Director más aficionado a este

procedimiento es Howard Hawks. En La Fiera de mi Niña

,

emplea en un diálogo el nombre de Arcibald ¡Mach,

precisamente el nombre real de Cary Grant, protagonista

del film.

En L3antÁ{wsn, para describir a Bruce, el prometido

de Hildy Johnson, Cary Grant dice que se parece a Ralph

Bellamy, que es el actor que interpreta a Bruce.

Pienso que Billy Wilder, guionista de Howard Hawks

en Bola ~e Fuego, y con el que aprendió a dirigir, se

inspiró en él para emplear la ironía modificada en varias

de sus obras, aun con distintos guionistas.

Wilder/Brackett presentan a los nazis de Mrflnz

Q~.jflnfl aceptando las normas de los vencedores y los

valores que quieren inculcar a sus hijos. Ellos, mientras
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tanto, “disimulan” sus actitudes, ideales y prejuicios.

De ahí que la reprimenda del padre alemán a su hijo

provoque una situación cómica. Quiere seguir, tan al pie

de la letra, las recomendaciones de los aliados que ni

siquiera es consciente de sus propias manifestaciones

nazis.

En La tentación vive arriba, vilder/Axcírod juegan

con la confusión rubia/Marilyn Honree.

~HARX: - ¡Eh!, Helen no me ha mandado a pedir el

divorcio. Sólo quiere el remo de Ricki,

RICHARD: - ¡Lucharé contra todos los tribunales,

puesto que lo puedo explicar todo ,.. las escaleras, las

tostadas con azúcar, la rubia en la cocina

MARK: — Un momento, Riki, muchachol, Vamos a tomarlo

con calma. ¡¿Qué rubia de la cocina?I.

RICHARD: — Eh, eh, ¿y cómo quieres que yo lo sepa?.

~A lo mejor es Harilyn Monroe!,” (Precisamente la actriz

que representa a la rubia en esta obra>

En Con faldas y a lo loco, Jerry revela a Jos que

va a casarse con Osgood. Los auténticos problemas que la

situación plantea se solapan con los rutinarios y
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repetitivos problemas, nada originales, que toda boda

puede plantear. Wilder/I.A.L. Diamond hacen que, al

modificar la ironía, nos riamos del absurdo y de lo

“cotidiano”, aun cuando no todos los días nos casemos:

“JOE: — Hola, Jerry, ¿cómo salieron las cosas?

JERRY: — Tengo mucho que contarte.

JOE; — ¿Qué ha pasado?.

JERR?: — He he prometido.

JOE: — Enhorabuena, y ¿quién es ella?,

JERRY: - Ella, soy yo.

JOE: — ¡¿Qué!?.

JEPR’t: — Osgood se me ha declarado. Pensamos casarnos

en Junio.

nnE: - Pero, ¿qué estas diciendo?. Tu no puedes

casarte con Osgood.

JERRY: — ¿Demasiado viejo para mi?.

JOE: — Jerry, ¿no estarás hablando en serio?.

JERRYt — ¿Por qué?. El se casa y se divorcia

constantemente.

TOE: — Pero, pero tú no eres una mujer, eres un

hombre. Mi en broma puedes hacer eso.

JERRY: — ¿Y el porvenir?.
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JOE: — Jerry, es mejor que te acuestes, tu no estás

bien.

JERRY: — ¿Quieres dejar de tratarme como una niña?.

Ya se que es un problema.

JOE: — Naturalmente que lo es.

JERRY; — Su madre, eso es lo que me preoc4pa, pero

me dará su consentimiento porque no fumo.

JOE: - Jerry, hay otro problema más grave.

JERRY: — ¿Ah, si?, ¿cuál?.

JOE: - El viaje de bodas, ¡inbécill.

JERRY: — Ya hemos hablado de eso. El quiere ir a la

Riviera, pero yo me inclino por las cataratas del

Miágara.

JOE: - Escuchame Jerry, tu no estás en tus cabales,

¿Cómo piensas arreglar eso?,

JERRY; - Es que no va a durar mucho, Jee. Le diré

la verdad en el momento oportuno.

JOE: - ¿Cuándo?.

JERRY: — Inmediatamente después de la boda. Se

solícita rápidamente el divorcio, él asigna una cantidad

mensual para mis gastos y yo a vivir tranquilamente el

resto de mis días.

JOE: — Jerry, Jerry, escucha, Jerry, escucha.

JERRY: — ¿Qué?,
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JOE: — Hay disposiciones, leyes . .. Eso que dices

no puede hacerse.

JERRY: — loe, no tendré otra ocasión de casarme con

un millonario.

JOE: — Oye, Jerry, ¿quieres seguir mi consejo?.

Olvidate de este asunto, convéncete de que eres un

hombre, ¡eres un hombtel.

JERRY: - Soy un hombre.

JOE: - Esto está mejor.

JERRY: — Soy un hombre, soy un hombre, 10k’ qué

desgracia la miaj, ya no sé lo que soy. Soy un hombre

¡caramba!, ¿y qué voy a hacer con el regalo de

compromiso?

JOE¡ — ¿Qué regalo?.

JERRY: — Osgood me ha regalado una pulsera.

JOE: — Y son brillantes auténticos.

JERRY: — ¿Creias que mi prometido iba a regalarme

cualquier cosa? Ahora tendré que devolvérsela.”
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24.— IRONíA DEAXATICA

Consiste en lograr que los lectores/espectadores

conozcan un hecho, que el personaje o los personajes

conprometido<s> aún no sabe<n) . Este recurso es magnifico

para lograr que el espectador ría. La razón de ser

estriba en la ventaja del que observa y dispone de más

información. Nos encontranos aquí, por tanto, con la

teoría de todos los autores partidarios de la teoría de

la superioridad.

La ironía dramática proporciona situaciones muy

gratas a quien ríe, Empleando la terminología de Joseph

Luft e Ingras, el lector/espectador se encuentra en el

Cuadrante Tercero u oculto de La Ventana de Joharí. Es

decir, dispone de una información de la que el

protagonista o protagonistas carecen. A su vez, éstos se

hallan en el Cuadrante Dos o Ciego: los otros —sean los

lectores/espectadores o/y otros personajes— poseen unos

datos, unas informaciones sobre dílos que les resultan

desconocidas,

íntimamente relacionado con lo expuesto en los

párrafos anteriores está el automatismo de Bergson y la
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distracción, que hace más elevada a la comedia cuanto

más profunda es. El personaje distraído resulta cómico

‘porque hay un aspecto de su persona que él ignora, un

lado por el que se escapa a si mismo.” En definitiva,

el personaje posee un gran Cuadrante Ciego. El recurso de

la ironía dramática permite que el espectador disfrute de

la información suficiente para saber que el personaje se

encuentra en un camino de ilusión y describiéndose como

un carácter cómico de los estudiados anteriormente.

Prototipo de distraído es, sin lugar a dudas, Don

Quijote, Además, el famoso hidalgo refleja la inversión

del sentido común: Posee una idea y trata de que las

cosas se adapten a ella. También, en el teatro de Molitre

podemos hallar a personajes siguiendo su idea, sin ellos

saberlo.

En iL~in....XX Howard Mawks nos presenta a un viejo

chiflado, que se entretiene repartiendo pegatinas por

todo el tren. El productor se cree salvado cuando éste

le firma un cheque. La alegría del productor se convierte

en carcajada para los espectadores, sabedores del no

2 BEROSON, Henrí, Op. cit., P, 121.



440

valor del cheque. También los espectadores son testigos

de la estratagema que Oscar prepara para conseguir que su

actriz firme un nuevo contrato. Muestro Cuadrante Tres u

oculto nos permite reírnos del ingenio del productor y

del desconocimiento de la mentira de la que es presa

Lily:

“LILY: — ¡Ab, no puedo creerlol.

OSCAR : — ¡Cuando lo oi, yo tampoco!. ¡Deprisa,

LilyI.

LILY: — ¡Vayamos enseguida, Oscar Jaffe.

OSCAR: — ¡Oliver, recuerda lo que te he dicho! ¡Ho

lo olvides!.

OLIVER: - ¡Ahí viene!

OSCAR TAFFE: — ¡Aquí estál.

LILY: - ¿Dónde?, ¡oh!.

OSCAR: — ¿Quién es?,

OLIVER: — ¡Es Lily!.

OSCAR: — Que se acerque.

LILY: — ¡Oh, estoy aquí!. si pobre Oscar! ¡Habla!.

¡Háblamel ¡Me volveré loca!.

OLIVEn: — El médico ha dicho que le ha traspasado

el corazón. Apenas puede hablar.

LILY: — ¡Ahí <Llora).
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OSCAR: — ¿Quién está llorando?.

LILY: — Soy yo, Lily.

OSCAR: — ¡Oh!.

LflY: — Lily Garland.

OSCAR: — Lily, ¿dónde está tu mano?. ¡Dame tu

manita!.

LILY: — ¿Por qué lo has hecho?, ¿Por qué has hecho

tantas cosas horribles?.

OSCAR: — Era lo mejor, todos me han abandonado, los

que amaba y necesitaba. ¡Está oscureciendo, por favor, no

te vayas!.

LILY: — ¡Oscar, yo soy culpable! . ¡Yo te empujé!.

¡Oh!.

OSCAR: — ¡Querida Lily, no llores más!. ¡No fue culpa

tuyai ¡Sólo me hubiera gustado verte una vez más,

estreoharte entre ... Oh, Olivar

OLIVER: — ¿Si?.

OSCAR: — ¿Dónde está el contrato?.

OLIVER: — Aquí está.

OSCAR: — ¡Ah, muchachos, aún podéis oírme!.

TODOS: — ¡Si!.

OSCAR: — Quiero que sea enterrado conmigo, con mi

cuerpo, junto a mi corazón, cuando deje da latir.

LILY: — ¡No, nooo¡
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OSCAR: — ¿Dónde está élla?. ¿Está aquí?. ¿Está aquí?.

LILY: — Si, estoy a tu lado.

OSCAR: — ¡Oh, es dulce morir! ¡Entro en ningún parte,

en ningún lugar, debería haber esperado a encontrarme en

un escenario, entre el polvo . ,. y los ecos que tanto

amo!. ¡Oliver!.

OLIVER: — ¿Si?.

OSCAR: — ¿Dónde está el contrato?.

OLIVER: -Aquí está.

OSCAR: — Pregúntale ... pregúntale si la importa

poner su nombre en él,

OLIVER: — ¡Lily, es su Ultimo deseol.

LUY: — ¡Si, si, lo firmarél.

O.J: — Toma la pluma.

OLIVER; - Firmalo en la línea de puntos. <Gubia el

ojo>.

MAX: — ¡Déjeme entrar, soy Kax Jacobson!. ¡Lily,

cuidado con lo que haces!.

OSCAR: — Has llegado tarde, MaxI.

LIL?: — (Huy enfadada> ¡Oscarrl Ahhhhh!.”

En Bola de fuego, el primer encuentro entre Sugarpuas

y el profesor Potts, interesado en investigar el “slang”,

jerga o germanía, está presidido por la ironía dramática.
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Ella cree que él es policía y él, a su vez, desconoce que

Sugarpuss es perseguida por la Justicia, Sin embargo, los

espectadores conocemos todo esto y podemos disfrutar de

lo que los protagonistas desconoce, y, por tanto, de los

malentendidos que origina:

“SUGARP!3SS: - ¿Quién es?.

PROF. POfls: - Quiero hablar con la señorita Oshea

respecto a una investigación que llevo a cabo.

GANGSTER: — Calma, nos encargamos de esto.

SUGARPUSS: - Un momento,

PRO. POT’tS: — ¿Cómo está usted, señorita O’Shea?.

Siento presentarme así, pero

SIJGARPUSS: — Corta el rolle, ¿de qué se trata?,

PROF. POnS: - Esta encuesta tiene una enorme

importancia,

SUGARPUSS¡ - Deje de andarse por las ramas.

PROF. PO’I’TS: - ¿Cómo dice?.

SUGARPVSS; - Escuche, nc sé nada de nada.

PROF. POTTS: - Claro que sabe, cada palabra que dice

lo demuestra. ¿Dónde está este papel . . .7.

SUGARPUSS: — ¿La citación?. Supongamos que le dice

usted al fiscal que se dé un garbeo por las afueras
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PROF. POTTS: - Asombroso, y va usted a decirme que

no es usted la persona que busco.

SUGARPUSS: — ¿Cuántos de ustedes se dedican a este

trabajo?.

PROF. POTTS¡ — En todo el trabajo, ocho.

SIlGARPIJSS: — Y, los otros siete ¿esperan fuera?.

PROF. PoflS: — Ho, están en casa y dormidos.

SUGARPUSS: — ¿Dormidos?,

PROF. PorTS: — Si, se acuestan a las nueve todas las

noches.

SUGARPUSS: — Con la cantidad de delitos que hay en

Nueva York, Oiga, ¿no será usted de la bofia?.

PROF. POVVS: - Si bofia en su jerga significa

profesor, si, soy de la bofia.

SUGARPUSS¡ — ¿Un profesor?. ¡chi.

PROF, Pons: - De lengua, ya me parecía que había

un malentendido.

SUGARPUSS; — Ni que lo diga.

PROF. POnS: — Verá, estoy haciendo una investigación

sobre el “slang”. ¿La molestarla si la utilizase para

observación y estudio?,

SIOARPLJSS: - Si, mucho.

PROF, POflS: — Si quisiera ayudarme durante unos

días , .
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SUGARPXJSS: - Largo, largo, profesor.

PROF. POnS; - Entonces, ¿no quiere ayudarme?

SUGARPUSS: — No, fuera, pise el acelerador.

PROF. POT’rS: — “Pise el acelerador”, eso es

exactamente lo que quiero. si me permite volver cuando

tenga más tiempo

SUGARPUSS: - Ahorre gasolina, después de hoy no

estaré aquí.

PROF. Pons: - Bueno, aquí tiene una tarjeta con las

señas de la Fundación por si cambia de idea.

SUGARPUSS: — Oiga, ahora no,

PROF. Pons: - De todos modos ahí se la dejo.

SUGARPUSSÍ - Huy bien, y ahora pirando que vienen

dando.

PROF. POflS: - Perfectamente, De acuerdo, ya me voy.”

En otro momento, todos! menos los profesores,

conocemos quién se encuentra al otro lado del teléfono,

en la conversación entre el profesor Potts/Gary Coeper

y el “Sr. o’shea” /Dana Andrews. El cuadrante Ciego en

el que se encuentra el Profesor Potts/Gary Cooper hace

que éste se convierta en un personaje ridículo:
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JOB 12W; — ¿Por qué no coges su paraguas y se lo

rompes en la cabeza?. Bueno, todo está preparado, nena.

Esta tarde me darán la licencia. Tengo un Juez de Paz

esperando. Si, eso es lo que tratamos de arreglar, cómo

traerte aquí. No, no quiero que vengas en tren, te

descubrirían como una moneda falsa, lo tienen todo

vigilado: el túnel Hall, en el puente Washington, y no

digamos las carreteras.

sUGARPUSS: — No me importa si tengo que ir en un

coche fúnebre; quiero salir de aquí; no me gusta esto.

Quiero volar, quiero .. . (Los profesores bajan por la

escalera) Papá, ¿qué otras noticias hay?, ¿todos bien en

casa?, ¿mamá está bien? ¿para Pascua, pues ... no lo sé,

un momento, no tardaré mucho, espérame en la biblioteca.

PROF.POT’rS: — ¿Te importa si le digo unas palabras

a tu padre?,

SUGARPUSS: — No, Papá, éste es el profesor del que

te estaba hablando.

PROF, POTTS; — Señor O’Shea, me llamo Bertram Potts,

Supongo que su hija ya le habrá hablado de mis

intenciones,

JOE 12W: - Oiga ¿está usted loco?,
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PROF. POrrS¡ — Tiene usted razón, señor O’Shea. Es

imperdonable que alguien se presente a su futuro suegro

por teléfono. Pero incluso antes de confiar la futura

felicidad a su hija , en mis manos, querrá saber algo

respecto a mi, si desea referencias personales, puede

llamar al Director de la Fundación Rockefeller y al

Rector de Princeton¿ que es mi Universidad. Salvo

molestias pasajeras de la sinusitis, estoy en excelentes

condiciones físicas.

JOE 1214: — ¿Qué tal sus ingresos, hijo?.

PROF.POT’rS: -Buenos, tengo un sueldo de tres mil

doscientos dólares al año, y en las últimas elecciones

voté por el partido republicano.

JOE 12W: - Huy bien, muy bien. Se me acaba de ocurrir

una idea. ¿Cómo has dicho que te llamabas, hijo?.

PROF,PoTTS: — Bertram.

JOE 12W: — Bien, Bertram, no sé si te habrá dicho

Lugar que es nuestra única hija. Mo nos imaginábamos que

íbamos a tener un profesor en la familia, pero si eso es

lo que élla quiere, no hay inconveniente.

PROF.POTTS; — Haré todo lo que esté en mi mano para

que sea muy feliz.
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JOE 12W: — Otra cosa más, Bertram: su madre está

inválida, no puede viajar, y le destrozaría el corazón

no ver a Lugar casada, ¿entiendes?.

PROF,POT’rS: — Claro, señor, mi madre murió pero sé

que hubiera sido muy dichosa estando presente.

lOE 12W: — Supongamos que traes a la chica aquí; te

conoceremos y celebraremos la ceremonia en nuestro

pueblo.

PROF.POT’PS: — Naturalmente, señor OShea, ¿puedo

llamarle padre, Sr. OSheal Gracias, padre, es más de lo

que esperaba. (Se dirige a Sugarpuss) Papá quiere hablar

contigo.”

Más adelante, la cámara nos muestra el cambio

accidental del número de la habitación 9 <la de

Sugarpusa> por la 6 (la del profesor Oddly>, Ni el

profesor Betram Potts ni Sugarpuss conocen este hecho.

El joven profesor, ante su inminente boda, y lLeno de

preocupaciones, decide desahogarse con el viudo Oddly:

“PROF.POTTS: — Peagran, ¿cuál es el bungaloW de

Oddly?.

PEAGRAM! — El seis.
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<El profesor Potts entra en la supuesta habitación

número seis)

PROF.POTTS: — Oddly, perdone oddly, pero tengo que

hablar de esto, tengo que sacarlo de mi pecho antes de

que me ahogue. Si no le importa mantendremos la luz

apagada mientras hablamos de estas cosas tan personales,

En lo que dijo, reconozco la belleza y la delicadeza de

esas relaciones que describió, pero no confio en mi. Me

temo que soy mucho más atrevido que usted. ¿Cree que eso

podría echarlo todo a perder?. Sólo pensar que debería

pasar mi luna de miel mirándola pintar acuarelas porque

tiene cierto parecido con una planta ranunculáceas

Soy un hombre enamorado, es la primera vez en mi. vida,

quiero estrecharla entre mis brazos, creí que por ser

joven podría controlarme, pero no es cierto, pienso en

cada momento, , y st esta boda se hubiera retrasado, es

decir, si tuviera que retrasarse, bueno, lo que quiero

... Escúcheme Oddly, estoy nerviosisimo, estoy atontado,

completamente lelo, un pasmado y soy feliz. En este

estado ¿puedo pensar-en la anémona nemonosa?. <Sugarpuss

le ha escuchado, en la oscuridad de la habitación, con

lágrimas en los ojos)

SUGARPUSS¡ — Pottsy!
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PROF.PO’flS: - Perdona, no sé cómo he podido cometer

la equivocación de decirle tales cosas a una mujer. Te

suplico que me perdones.”

Vemos, pues, el desconcierto que se origina cuando

un personaje abandona su Cuadrante Ciego y pasa al

Cuadrante Uno o Abierto.

En Con faldas y a lo loco los dos protagonistas y

los espectadores gozamos del privilegio de saber la

identidad de Jee y Jerry. Los personajes que se sitúen

a su alrededor se convertirán en “victimas” de jocosas

situaciones, donde el parece y no es de las relaciones

sexualds siempre está presente. Entre los varios ejemplos

magníficos, sobresale la escena en que Jerry/Daphne

comparte la cama de la cabina del tren con una atractiva

Sugar Cane, ajena por completo al “travestismo” de su

amiga y que he reproducido anteriormente al ocuparme del

Juego de Palabras.

Jerry, interpretado por Jack Lamen, en £Qn.AfldAt.x

~ se verá acosado por un rico caprichoso,

Osgood, y por un botones del hotel. Estos dos últimos

actúan, por supuesto, desconociendo quién se esconde tras



451

esa femeninaapariencia. Las situaciones resultan cómicas

desde el momento en que sus observadores reconocen el

ridículo que protagonizan los satisfechos conquistadores:

“OSGOOD: — Señorita, ¿me permite?.

JERRY: — Huy amable.

OSGOOD: — Soy Osg¿odFielding Tercero.

JERRY: — Yo, yo ... Cenicienta Segunda.

OsGOGO; — Si hay algo que me admira es una chica con

los tobillos Linos, Me gusta.

JERRY: — Ja, ja. Y a mlÁ¡Hasta la vistal

050000; — ¿Me permite que la ayude?.

JERRY: — ¡Oh, si, gracias, ja, ja, es muy amablel

050000: - Resulta delicioso ver sangre joven por

aquí,

JERRYt — Le advierto que la mía es del grupo O.

OSOCOD: — Siempre me han atraído mucho los negocios

de espectáculos.

JERRY: — ¡Ah, ¿de veras?I.

OSOCOD: — Si. Y la verdad ea que eso le ha costado

a mi familia mucho dinero.

JERRY: — ¿Se interesa por el arta?.

050000: — Por las artistas. Me estado casado siete

u ocho veces.
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JERRY: — ¿Mo recuerda cuántas?.

050000. — Mamá es quien lleva la cuenta. Ahora está

un poco enfadada conmigo.

JERRY: — No me extraña.

050000: — Cuando en la ciudad empezó la temporada

de espectáculos me mandó aquí a descansar; ahora, se

imagina que estoy pescando en mi yate, dedicado a la

pesca.

JERRY: — Fijese dónde lanza el anzuelo, señor

Fielding, no Vaya a equivocarse de pez.”

También el botones del hotel quiere tener un escarceo

amoroso con la “señorita” de la orquesta:

“BOTONES: — ¿Son éstas sus maletas?.

JERRY; - Y ésta también.

BOTONES: — Bien, muñeca.

JERRY: — ¿Estás esperando la propinan

BOTONES: — No hace falta, nona. Usted viene aquí a

trabajar igual que yo . Es maravilloso ver a chicas como

usted en este hotel.

JERRY; — Puedes retirarte.

BOTONES: — Oiga, nema. ¿A qué hora termina su trabajo

esta noche?.
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JERRY: — ¿Por qué?.

BOTONES: - Es que yo tengo el turno de noche. Hace

unos días ascondí una botella de ginebra Y si usted

quiere

JERRY: — ¿No eres muy jovencito todavía para eso?.

BOTONES: — Tengo permiso de mamá hace algún tiempo.

JERRY: — ;Lárgate ¿quieres?i.

BOTONES: — Así me gustan a mi, fuertes y con genio.

¡Ajál . Luego procuraré verla a solas.

JERRY: — ¡Qué tío más fresco!.

JoE; — ¿Qué te pasal.

JERRY: - Que se ha propasadoen el ascensor.

JOE: — Ahora ya sabes cómo son los hombres,

JERRY: — Y eso que no soy una chica guapa.

JOE; — No les preocupa, con tal de que lleves falda,.

Es como mostrar a un toro un trapo rojo.

JERRY; — Pues ya estoy harto de ser un trapo rojo,

quiero volver a ser toro. Ioesaparezcamos,vayámonosde

aquí!.

JOE: — ¿A dónde?.

JERRY; — Me lo prometiste, dijiste que al llegar a

Florida acabaríamos con esta farsa.”
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En el diálogo entre Jerry/Tony Curtís y Sugar

Cane/Monroe, en el barco, que he reproducido en el

apartado anterior sobre Juego de Palabras, aparece la

ironía dramática. Sugar Cane cree que Joe es un

multimillonario, con problemas para relacionarse con el

sexo opuesto. Tampoco sabe que JoO es Josephine en la

orquesta en la que ella toca. Por supuesto los

espectadores conocemos todos estos detalles, pues nos

encontramos en el cuadrante oculto con respecto a la

inocente Suqar Cane.

Billy Vilder hará en Berlín—Occidente que los

soldados norteamericanos queden en ridículo por

desconocer que la alemana a la que quieren conquistar

es, nada menos, que un miembro de la Comisión

investigadora del Congreso de EE.UU.;

“SOLDADO; — Eh, precional. ¿Cómo te llamas?. “Mame,

tasis”.

SOLDADO; — “ramis”

SRTA. FRON: — Grí.

SOLDADO: - ¿crí, qué?.

SRTA. PROR: — crí, Grí. crí. Ta.
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SOLDADO; — ¡Eh! ¿Qué te parece?. ¡Estamos

confraternizando con un estornudol.

CAMARERO: — Lo siento, ahora son cinco paquetes.

SOLDADO: - ¡Cuatro paqueteel.

CAMARERO: — Cinco paquetes para el champán, tres

para el vino, uno para la cerveza.

SOLDADO: - Esto no es más que un tugurio. ¡Toma la

propina

SOLDADO: — ¿Qué te parecen estos precios?. ¡<abrA que

pedir al Congreso que nos aumente la paga.

SOLDADO: — Ni lo sueñes. No piensan más que en las

huelgas del carbón, el control de las aguas, las Naciones

Unidas ...

SOLDADO: — ¿Pero qué es el Congreso?. Un atajo de

vendedores que ha puesto el dedo en la llaga. Por mi te

puedes quedar con el Congreso, el Senado y diez puentes

a...

SOLDADO: — Si, para ti.”

Sin embargo, en otro momento de la película, la

congresista norteamericana será la que desconozcacierta

e importante información sobre el capitán Prin. Y al no

poseer ciertos datos, al estar la s.ñorita Fron en un

cuadrante dos, provoca un divertido diálogo con el
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capitán. Por una parto, se está enamorandode él y, al

mismo tiempo, sin saberlo, está pidiendo su búsqueda,

captura y corte de cabeza simbólico para dar ejemplo de

los nuevos tiempos:

“SRTA. FRON: — Es del dominio público que un oficial

americano está proteqiendo a esa mujer. Esa es la cabeza

que persiqo.

CAflTAR: — ¿cree usted de veras que un oficial seria

capaz . . .7

SRTA. FRON: — ¡Aunque le parezca increiblel • vamos

a utilizar un poco el sentido común, ese hombre no le

está dando su protección por razones platónicas, ¿no está

de acuerdo?.

CAPITAN; — ;Oh, oh, claro!.

SRTA. FRON: — Esa complicidad es totalmente oculta.

Él no seria tan estúpido como para llevarla a su

alojamiento.

CAPITÁN: - Supongoque nc.

SRTA. FRON; - Por lo tanto, debemos asumir que es

él quien la visita.

CAPITÁN: — ¡Huy lógicot.

SRTA. ERaN: — Uhn, por consiguiente, debemos vigilar

su casal.
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CAPITÁN: — Gran idea.

SRTA. PROR: - ¿Sabe dónde vive?.

CAPITÁN: - Puedo averiguarlo. Y la vigilará día y

noche, personalmente.

SRTA. PROR: - No, vigilaremos juntos los dos.

CAPITÁN: — ¿Ah, si?,

SRTA. PROR: — Si, quiero ser testigo ocular, quiero

ver yo misma a ese hombre y enfrentarte con él.

CAPITÁN: — ¿Dispone de tiempo, señorita Fron?.

SRTA. PROR: — Todo el que haga falta. Pretendo

convertir este caso en el mio propio.”

La ironía dramática tiene una buena situación en las

conversaciones telefónicas, donde el personaje ignorante

<Cuadrante Ciego) obliga a mantener un diálogo sin

sentido, en su presencia. El objetivo no es otro que

impedir que pasa al Cuadrante Primero, con la

consiguiente revelación. Ya he citado la conversación

telefónica de Bola de fuego. Ahora lo hará de la de

Berlin—Occidente. Aquí se produce entre el capitán, con

la señorita Fron presente, y Marlen Dietrich, quien

pasará a convertirse en Teniente Forestal, de

Intendencia:
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CAPITÁN: — Discúlpeme. Desnazificación, al habla el

capitán Prin, ¿quién?.

ERIfl: — Johnny, dime, ¿qué ha pasado?. Te estuve

esperando anoche, ¿por qué no viniste?. ¡Johnny, ¿me

escuchas?¡

CAPITÁN ; — ¡Ah, si!. Por supuesto, teniente

Forestal. Es el Teniente Forestal, de Intendencia. Bueno,

Teniente, siento no haber podido hacerlo. Habrá visto que

estoy muy ocupado estos días.

ERTKA: - ¡Johnny ¿qué sucede?!, Soy Erika. ¿De qué

me hablas?.

CAPITÁN: - Teniente Forestal, no debería ser muy

difícil hacerse cargo de la situación. (Dirigiéndose a

la congresista) . A veces me pregunto cómo habrá podido

pasar por la Academia.

ERIKA: - Johnny, no estás solo, verdad?.

CAPITÁN: — Así es, Teniente Forestal.

SRTA. FRON: — ¿Es el hijo del Secretario de Harina?.

Quiero hablar con él.

CAPITÁN: — ¡Oh, no, no, no, éste es el Forestal del

Ejárcito. Ho tiene nada que ver con el secretario de

Marina, Bien, Teniente, le aseguro que le verá tan pronto

como sea posible. Tal vez un poco tarde, mejor después de

sus horas de oficina.
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ERín: — ¡Te echo tanto de menos, Johnriy¡. Te quiero.

CAPITÁN: — Tomará nota de ello. Adiós, Teniente. <Se

dirige a la congresista> Buen chico, hicimos juntos las

prácticas.”

En El secreto de vivir, Capra/Riskin nos presentan

a un sencillo ciudadano norteamericano, que acaba de

heredar una gran fortuna. Sus actividades, en la gran

ciudad, aparecerán en los periódicos. La información es

cubierta por Sean Arthur, quien se hace pasar por una

pobre chica para tener acceso directo a la noticia. Por

supuesto Deeds no sabe que está cortejando a una

representante del “cuarto poder”; de ahí que resulte

humorístico cuando delante de la misma periodista que ha

inventado su apodo de “Cenicienta Masculina”, dice;

“DEEDS: —¡Si fueran hombres les aplastaría la

cabezai, ¿Has leído los periódicos?.

PERIODISTA: - Ah, ah.

DEEDS; — ¡Eso me gusta de ti, que respetas los

sentimientos de los demás!. ¡Me gustaría ir a ese

periodicucho y romper las narices a eso tipo que ha

escrito esas tonteriasl. ¡Uhal ¡Cenicienta masculinal.

¡ Estoy seguro que dentro de poco todo el mundo me llamará

asil. ¡Uhmk”
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Lubitsch también hace uso de la ironía dramática en

Lo cue miensan las mujeres. El señor Baker ha organizado,

en su casa, una cena para cerrar Un importante negocio,

Va asistir el presidente de Colchones Universales, de

origen húngaro. Sin embargo...

“SR. BAXER: — Soy el señor Baker.

SEBASTIÁN: -- ¡Uha, ube!

SR. BAXER: — ¿Puedo preguntar qué hace usted aquí?,

SEBASTIÁN: - Esperando

SR. BAXER: — ¡Ah ,.. esperando!,

SEBASTIÁN: — Digame, ¿cuándo Vamos a cenar?.

SR. BAXER; — ¿Cenar?.

SEBASTIÁN: — He invitaron a cenar,

SR. BARER: — Oh, lo siento!. Dígame, ¿es usted de

Colchones Universales o de Muebles United?.

SEBASTIÁN: - No soy de nada.

SR. BAXER: - ¡Oh, juega con dos barajas, eh?!. Bueno,

es una medida inteligente. Sigame, ¿qué le parece el

señor Kafka?,

SEBASTIÁN: — Me es indiferente.

SR, BAKER: — Desde luego no es usted muy explicito.

La fusión me ha parecido un gran acierto, ya lo creo. Eh

La fusión crea la unión. ¡Ja, ja , jal.
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SEBASTIÁN: — Oiga, ¿quiere que disfrute esta noche,

verdad?,

SR. BAXER: — Pues si, por supuesto.

SEBASTIÁN: — Huy bien, venga. Esta jarra me repugna.

Es tea. Guardémosla.

SE. BAKER; — ¡Je, je, jet. Claro, como quiera, El

cliente siempre tiene tazón. ¿Querría cambiar alguna otra

cosa?,

SEBASTIÁN: - Huchas.

SR. BAYER: — Creo que vamos a pasar una velada muy

agradable. Le comunicará un secreto, tenemos goulash.

SEBASTIÁN: — ¿Ooulash?.

SR. BAYER: — Si, qoulash.

SEBASTIÁN: — ¡tJhmmm, Para mi, huevos revueltos.

SEBASTIÁN: - ¡Oh ,.. Uhm ,.. era sólo una sugerencia,

Discúlpeme. Tengo que acabar de vestirme. Continúe, está

usted en su casa. (A su mujer> . Estos húngaros son unas

personas muy raras.

SRA. BAYER: - ¿Han llegado ya?.

SR. BAYER: - Uno si. Dijimos de smoking, no?.

SRA. BAYER: - ¿Por qué lo preguntas?.

SR. BAYER; — Él no lo lleva.

SRA. BAYER: — ¡Oh, te refieres al señor Sebastianl,

SR. BAYER; - ¿Bebas . ..? ¿Con quién está?.
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SRA. BAYER: — ¿Con quién?. Está en contra de todos,

es un individualista.

SR BAYER: — ¿Tan rico es?.

SRA. BAYER: — ¡Oh, el dinero no le importa en

absoluto 1.

SR. BAYER: - ¿Cómo lo sabes?.

SRA. BAYER: — Cariño, él es Sebastian, Alexandre

Sebastian. Te hablé de él el otro día. Pero, como

siempre, nunca escuchas lo que te digo, absolutamente

nada.

SR. BAYER: — ¡Ah!. Ahora lo recuerdo el tipo que

toca el piano.

SRA. BAYER: — No es el tipo que toca el piano, es

pianista. Y dentro de poco será muy importante. Y estará

muy contento en asegurar sus manos en cien mil dólares,

SR. BAYER: — Mira, cariño, doy esta cena

especialmente para esos húngaros, ¿Le interesa una

póliza?,

SRA. BAYER; — Ni lo sé, nl. me importa~

SR. BAYER; — A veces no acabo de entenderte. Esta

noche tenemos la posibilidad de cerrar un trato de

quinientos mil dólares. Me he molestado en preparar una

noche húngara para el Presidente de Colchones

Universales, y tú invitas a un tipo que toca el piano,
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¿Cómo se te ha ocurrido?. Los músicos y les colchones

forman mala pareja.”

En ~srsnn...iir Lubitsch se ríe de la vanidad de los

actores. Para ello recurre a la ironía dramática y

mantiene a Joseph Tura en el cuadrante segundo respecto

a las relaciones de sumujer con el joven aviador, quien

noche tras noche se levanta de su asiento cuando él

interpreta el monólogo de Hamlet. Es el momentoconvenido

por ambospara poder estar a solas. La vanidad de Tura le

conduce a preocuparse más de la pérdida del espectador

que de lo que estuviera ocurriendo en camerinos. Por eso

hala así a su mujer: “Haría sé sincera, sé franca. Tengo

que saberlo. ¿Le dijiste a ese tipo que se fuera durante

mi monólogo?.” De este modo la infidelidad, que en otra

obra podría conducir a una tragedia, pasa a aquí al

terreno de lo cómico. Ni. siquiera el principal afectado

le da la más mínima importancia y, por supuesto, los

espectadores no se ven en ningún momento implicados en

sus sentimientos.

Abro aquí un pequeño paréntesis para recoger algunas

ideas de Serqson sobre la vanidad, que pueden explicar

por qué Ser o no ser de Lubitsch/Mayer es una gran
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comedia, donde este director hace suyo el nombre de

artista. Parece que Lubitsch hubiera leído a ¡<cnn

Bergson. Este último indica que un estudio de las

ilusiones, de la vanidad y del inherente ridículo,

proyectaría una luz singular sobre el estudio de la risa.

Pues bien, Lubitsch en Ser o no ser lleva a cabo ese

estudio de la vanidad de los actores a través de su

comedia. Haría y, sobre todo, Joseph Tura están atacados

por el “virus” de la vanidad, por esa admiración de si

mismos que se funda en la admiración que creen Inspirar

a los demás como grandes actores. Lubitsch no ha hecho

otra cosa que crear una disposición de carácter

idealmente cómica, Esta disposición es profunda, tal es

así que después de muchos años de realizada la comedia

sigue siendo admirada y forma parte de la historia del

Séptimo Arte y, sin embargo, es superficial en su tono de

comedia. Además, esta disposición de carácter es

invisible para los actores pero visible para nosotros

como espectadores. La indulqencia está de parto del

afectado para que esa Vanidad la ostente sin escrúpulos,

mientras se torna en molesta para los otros, de modo que

puedan reprimirla sin piedad. Esta disposición es que ser

corregible, para que la risa puede ejercer su función,

capaz de resurgir bajo nuevos aspectos e inseparable de
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la vida social aunque insoportable a la sociedad. Por

supuesto, que ~ presenta muchos más ángulos,

que la convierten en una obra completa; éste es uno de

ellos y creo que no de los más estudiados.

BERGSON, Henrí, Op. cit,, P. 140,
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25.- flRBONIPIcAczov

Con este recurso se presenta un objeto inanimado

como si poseyera características humanas.

>Volamos hacia Hoscir? presenta una escena de amor

de dos aviones gozando sexualmente, a los acordes de

violín de llintenta un poco de ternura”.

En Jjj~n~j~ una escultura de mujer habla

momentáneamente ante el asombrado Gary Ocoper. Pero se

trata de una falsa personificación, pues la voz que

escuchamos es la de la periodista que acompaña a Juan

Nadie.

En flinotchka, el retrato de Lenín cobra vida y sonríe

a la protagonista.

tina naranja cobra vida para el señor Richard en LA

tentación vive arriba. Mientras exprime el cítrico dice,

refiriéndose a Harilyn Monree y tratando a la naranja

como si de élla se tratara: “Llevarla a una situación

comprometida, desangraría, estrujarla, hasta dejarla

Seca...”
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26.- ~RIM5PERENCIA KEflYORICA

Como su nombre indica se trata de una transferencia

de las propiedades de un objeto o sujeto a otro.

Señala Charles Chaplin que, aunque no siempre es

fácil encontrarla en una escena, es muy importante

adoptar una actitud • Y cita un ejemplo del asunto que

estamos tratando, donde nos encontramos, aunque él no lo

categorice como transferencia metafórica. La escena se

desarrollaba en el vestíbulo de un hotel,

“Tuve la impresión de ser un impostor que se hacia

pasar por uno de los huéspedes, cuando en realidad era

un Vagabundo que deseaba únicamente buscar cobijo. Entré

y tropecé en el pie de una dama. Me volví y me quité el

sombrero; luego choque con una escupidera; me volví una

vez más y levanté mi sombrero ante la escupidera. Los que

estaban detrás de la cámara empezaron a reírse 1

Chaplin transfirió, pues, propiedades de la mujer a la

escupidera; al dotarla, repentinamente, de

características femeninas, se sienta obligado a pedir

CRAPLIN, Charles, Op. cit., 1’. 159.
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disculpas. También en la reacción se da un mecanismo de

repetición y de respuesta automática, que inevitablemente

nos recuerda la teoría de la risa de Bergson.

En Lo oue piensan las mujeres, la señora Baker llega

a ladrar como un perro.

Ahora bien, el mejor ejemplo de transferencia

metafórica lo presenta, en conjunto, la película de

Wilder Con faldas y a lo loco. Valores, sentimientos,

características, fornas de comportamiento, etc., son

asumidas por Joe y Jerry o Josehpine y Dafne si se

prefiere. Sobre todo Jerry/Dafne acabará haciéndonos

creer que se siente a gusto en su nueva personalidad,

Algunos diálogos del fih» son buena prueba de estas

palabras;

“¿TOE: — ¿Qué te pasa!.

JERRY: — Que se ha propasado en el ascensor.

¿TOE; - Ahora ya sabes cómo son los hombres. (Aquí

se manifiesta la transferencia, en lugar de “son,” Un

“somos” nos indicaría que no se ha producido ese cambio

de papeles o “travestismo”)

JERRY: - Y eso que no soy una chica guapa,
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¿TOE: — No les preocupa, con tal de que lleves faldas.

Es como mostrar a un toro un trapo rojo.” <De nuevo este

“les” pone en entredicho la personalidad de quien habla

o acentúa que está interpretando a la perfección al otro

sexo)

En otro momento, ~‘a citado al ocuparme de la Ironía

Modificada, encontramos a Jerry olvidándose de su

condición de hombre e incluso recordándose a si mismo

quién es. Tal confusión de papeles e inseguridad sobre su

propia identidad, que el director Wilder ofrece al

espectador, provoca una situación cómica. Que en ningún

momento se profundice en sentimilentos permite que las

circunstancias adquieran un tono jocoso. Esta misma

transferencia podría haber dado lugar a una obra seria,

cargada de tensión y menos sugerente que la presentada

por Billy Wilder.
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27.— YLABH-BACK O RETROBPECTIVA

El flash—back es un salto atrás en el tiempo, a un

momento que contribuye a aclarar lo que está sucediendo

en el presente. Las retrospectivas estuvieron muy en boga

durante los años cuarenta, sobre todo a partir de

Ciudadano Rano. Permiten una reestructuración del

contenido narrativo. Es muy útil en películas policiacas

o psicológicas. Su gran inconveniente es que hace lenta

la acción y que no siempre resultan artísticas el

tránsito al pasado ni la vuelta al presente.

También en La tentación vive arriba encontramos tres

ejemplos de esta modalidad. El único tallo que encuentro

es que los guionistas nos ofrecen la causa del

comportamiento de Richard. Hubiera sido más artístico que

¡<cíen le replicase de otra forma, en lugar de responderle

con un diagnóstico lleno de sarcasmo.

“RICHARD: — La tengo mal acostumbrada. Siete años

llovamos casados y jamás se me ha ocurrido una cosa así,

ni una vez, Y he tenido oportunidades, ya lo creo,

muchas. Si, muchas.

HELEN: — (Se ríe).
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RICHARD; — No te rías, ¡<cíen. Para tu buena

información te diré que soy irresistible con las mujeres.

HELEN; — Eres muy atractivo para mi, pero es porque

estoy acostumbrada a ti.

RIcHARD: — No es éste asunto que deba discutirse con

la esposa. Pero no está mal que sepas que las mujeres me

han estado asediando durante años. Hablo en serio,

Mujeres hermosas. Muchas, montañas y montañas de mujeres.

HELEN: — Citame una.

RICHARD; — No se me ocurre ninguna ahora. Pero te

aseguro que fueron muchas.

HELEN: — (Se ríe).

RICHARD: — Está bien, tú lo has querido¿ Mi

secretaria, por ejemplo. Para ti no representa nada, la

señorita Morris, taquígrafa, una pieza más del

mobiliario. Diez dedos para escribir isis cartas. Pues

permiteme que te diga. Je. .. (EN LA OFICINA) ¡Señorita

Horris, ¿ha escrito usted esta carta?!.

SRTA. MORRIS: — Si, señor Sterman.

RICHARD: — Hay seis errores tipográficos sólo en el

primer párrafo. ¿Qué le ocurre a usted, señorita Morris?,

SRTA. MOPRIS; - Pues,, • yo...

RICHARD: — ¡Vamos, señorita Morris. Digame. ¿Qué le

ocurre? 1.
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SRTA. HORRIS: — IY aún pregunta qué me pasa!. Estoy

enamorada, mi corazón se turba al verle. Estoy enamorada

de usted desde el día en que llegué aquil. ¡Profunda,

loca, desesperadamente, un amor que me consuxte¡. ¿Y qué

soy yo para usted?. Nada. Solo una pieza del mobiliario,

una taquígrafa. Diez dedos para escribir sus m4serables

cartasí, ¡Señor Sherman. Mireme usted. Soy una mujer. Una

mujer, ¿me oye?. Con sangre, carne, nervios y

sentimientos. Y estoy enamorada de ti. Te necesito. Te

deseo. Te deseo. Te deseol. <SE LANZA SOBREIt)

RICHARD: — Ah, póngalo en limpio, señorita.

SRTA. MORRIS: — ¡chi. ¡ohhh!. Ohhhi.

RICHARD: — ¿Recuerdas aquella camisa rota, ¡<cíen?.

Eh, pues ahí tienes la explicación.

HELEN: — <Se ríe). Aquella camisa la destrozaron en

la lavandería. No seas fantasma, qué imaginación.

RICHARD: - No quieres reconocer que hay imán entre

las mujeres y yo. Entro en cualquier parte, me acarician

sus miradas, despierto un algo en ellas, las confundo. Es

una sensación animal, una atracción física, lib, Algo

extraordinario.

HELEN; — Lo único extraordinario en ti es tu

imaginación.
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RICHARD: — ¡<cíen, el pasado invierno, cuando me

operaron de apendicitis
1 yo tenía una enfermera,

HEtLEN: — ¿La entermera?. ¿Te refieres a la cariñosa

dama de pelo gris?.

RICHARD: — Ésa era la de día. Pero tú nunca viste a

la enfermera de noche, la señorita Phyllis. Pobre

palomita. Luchó contra ello con todas sus fuerzas. Pero

una noche.,.

PHYLLIS: — ¡Richard!.

RICHARD: — Por favor, no. Esta noche, no.

PHYLLIS: — ¡Disponemos de tan poco tiempo!. ¡Pronto

te quitarán los puntos, y entonces.., te habrá perdido

para siempre!

RICHARD: — Por favor, señorita Hay algo que llaman

moral, No olvide que es una enfermera sindicada.

PHYLLIS: — ¿Moral?. La tuve en otros tiempos. Cuando

era joven, cuando tenía ideales, cuando estaba sindicada.

Pero apareciste tú.

RICHARD: — Señorita Phyllis, durante cinco noches

me ha estado tomando el pulso. He cuesta mucho trabajo

convencerme de que no se ha fijado que llevo anillo de

bodas.
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PHYLLIS: — ¡Me confundes. Me has desconcertadodesde

el momento en que entraste en el quirófano!. ¡No llego a

entenderlo!. ¡Hay en ti una atracción brutail,

RICHARD: — Por favor, señorita Phyllis, mi corazón,

PHYLLIS; — ¡Fuquémonos de aquí!, ¡Robemos una

ambulancia y crucemos la frontera!

RICHARD: — Señorita Phyllis. No es digna de vestir

este uniforme. Es usted una degenerada. (La abofetea).

PHYLLIS: — ¡Pégame!. ¡Maltrátame!. ¡Flagélamehasta

que se te rompan los brazcel, ¡Yo seguiré arrastrándome

de rodillas en tu busca!.

RICHARD: - señorita Phyllis. Me obliga a adoptar

medidas para protegerla del fuego que la atormenta.

(PUMA UN TIMBRE)

(Ruido de sirena de ambulancia)

PHYLLIS: — (LOS ENFERMEROS FORCEJEAN CON ÉLLA) ¡Xci

¡Nol . ¡Suéltenne! . ¡Sudítenme! . ¡Le quiero! . ¡Le quierol

¡Suéltenme!. ¡Le quiero!. ¡Le quiero!.

RICHARD: — La polilla y la llama, una fábula triste.

Pobre señorita Phyllis. ¡Ojalá siga volando pese a sus

alas quemadas!

NELEN: — ¡Richard, lees demasiadas novelas y ves

demasiadaspelículas!.
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RICHARD: — También podría hablarte de Helen, tu mejor

amiga. Tu madrina de boda. Te voy a contar lo que pasó

entre élla y yo en wesport el verano pasado. Tú estabas

jugando en la canasta con los Lee, sin sospechar nada.

¡<cíen y yo nos fuimos. ¿A pasear?. Qué va, a bañarnos. Un

baño a la luz de la luna.

HELER: — ¿Qué haS’ de extraño en ti que así me

abrasa?. ¡Me confundesl. ¡Me desconcertaste desde la

primera vez que te vil. ¡Me contundirás siempre!. ¡Toda

una eternidad 1

RICHARD: — ¡Lucha contra ello, Helen, sé fuertel,

¡Recuerda que soy de otra mujerí

HELEN: — ¡Richard!.

RICHARD: - ¡Es un amor imposiblel. ¡Sabes muy bien

que pertenezco a una mujer maravillosa, fiel, devota. Y

a un hijo al que quiero por encima de todas las

vanidadesl

HELEN: — ¡Richard!. ¡Richard!. (LE ABRAZA)

RICHARD: — Hellen, lo único que puedo añadir, en

vista de las circunstancias, es que me molesta que me

llames a las diez para saber lo que hago. No te preocupes

por mi. Recuerda que a pesar de que tengo un tremendo

magnetismo personal, también tengo un carácter muy

violento.
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HELEN; — Y una no menos tremenda imaginación.

Ultimamente, creo que piensas hasta en Cinemascope, y

con sonido estereofónico.”
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28.- RIFERENCIA A ACONTECIMIENTOS FUTUROS, COMO SI

EUEIER>IM PAS7.~ O YUEWI ACTUALES

Esa misma imaginación le hace a Richard convertir

en efecto inmediato sus ilusiones. Y vuelvo a encontrar

un defecto: los guionistas nos ofrecen la causa del

comportamiento de Richard en sus propia boca y en la

opinión de Marilyn. Una solución más artística hubiera

sido mostrarlo, no decirlo. De esta forma, Wilder/Axelrod

sobrecargan un guión ya excesivamente verbal.

“RICHARD: - La culpa es de mi imaginación. Hay tipos

que tienen los pies planos, otros tienen caspa, y yo una

extraordinaria imaginación.

VECINA: — Considero que es muy elegante tener

imaginación. Yo no tengo ni pilca de imaginación. Tengo

muchas otras cosas, pero ninguna imaginación.

RICHARD; — Estaba en la cocina preparandoel desayuno

cuando de pronto de me ocurrió que si mi espesaentraba,

usted estaba en la ducha y yo preparando las tostadas.

¿Dispararía contra mi?.

VECINA: — Pues claro que lo haría. Si yo estuviera

casaday descubriera a mi esposopreparandounas tostadas

para una rubia, que además estaba en la ducha, dispararla

contra él.
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RICHARD; — ¿Usted también?.

VECINA: — ¡Bam, bam, bamí.

RICHARD: - (CREE QUE LE HAN ACERTADO) ¡Uhí.

VECINA: — ¡Justo en la cabeza!.

RICHARD: —

VECINA: — Vamos, resucite. Es fruto de su

imaginación.

En Con faldas y a Lo loco, hay un momento en que los

dos protagonistas son abordados en el hotel de Florida

por un gángster. si les reconoce, puede significar el

desastre para los dos, rijémonos en las palabras de

J erry:

“OTRO GÁNGSTER: - No quisiera pecar de indiscreto

pero ¿no las he visto ha ustedes en otra ocasión?

¿TOE: - Debe de...

JERRY: — ¿Cuándo?

¿TOE: — Debe de confundirse con otras señoritas.

GÁNGSTER: — ¿No han estado nunca en Chicago?

JOE: — Ho, nunca estuvimos en Chicago.

BOTONES: — Tercer piso.

GÁNGSTER; — ¿En qué piso están ustedes?

.TERRY; — No pienso decirselo.
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GANGSTER: — Habitación 4137 las llamaré.

JERRY: — No, le llamaremos nosotras.

JERRY: — <CUÁNDOESTÁN SOLOS EN LA HABITACIOR) Te

lo dije, ¿Toe, nos han descubierto. Nos pondrán cara a la

pared y tatatatatá. La policía llevará al depósito dos

cadáveres de mujer y al desnudarías para hacerles la

autopsia, yo me morirá de vergOenza.”
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29.- REFERENCIA A LO AUSENTE CONO SI ESTUVIERA

PRESENTE

Normalmente esto se consigue relatando

acontecimientos coincidentes por medio del montaje.

En La tentación vive arriba, Richard sufre diversas

alucinaciones centradas en su irresistible atractivo para

las mujeres. En una de éllas, se figura que su mujer

puede estar viendo un anuncio de televisión, presentado

por Harilyn Monroe.

“RICHARD: — ¡Estoy metido en un buen liol. ¡Esa clase

de chicas tienen que dar publicidad a todo!, ¡Nueva York

entero Lo sabrá. Apuesto a que ahora mismo se lo estará

contando a algún amigo suyo. Raja que te raja, raja que

te raja, raja que te raja.

VECINA: - Me convenció para que bajase a su

apartamento. Me sentó en la banqueta del piano y me

obligó a aprender solfeo. Y luego se dirigid a mi, con

los ojos desorbitados, echaba espuma por la boca, igual

que el monstruo amarillo del lago negro!,

RICHARD: — ¡Lo sé. Lo sé. Así es como empieza esas

historias. Hay muchos bocazas!.
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NARRADOR; - Con una pistola la obligó a bajar a su

apartamento. Le dijo que no era casado. Luego la até

fuertemente a la banqueta del piano.

VECINA: - Le conozco muy bien. Estuvo cenando aquí

la otra noche, 260 calorías,..

NARRADOR: — pues como iba diciendo, la até

fuertemente a la banquetadel piano. ¿Y saben lo que hizo

con ella?. Se empeñóen darle clase de solfeo.

RICHARD: — ¡El escándalo se difunde, se extiende.

Como los tambores de la jungla. Uhm. Ya en boca de todo

el mundo. Toda América lo sabrá, Televisión. Había

olvidado que trabaja en la televisión. 50 millones de

aparatos de televisión en Anérica, Y, ahora, gracias al

cable coaxial.,.I.

VECINA; — <PRESENTANDO UN ANUNCIO) Amiga, hoy he

desayunadocebolla, he comido salsa de ajo. Pero él nunca

lo sabrá, mis besos siguen siendo dulces y fragantes

gracias al sas. compacto. Ahora, ¡presten atención!,

quiero prevenir a todas las jóvenes y mujeres de Nueva

York contra un hombre casado, malvado, peligroso y

terrible, que vive en el apartamento debajo del mio, Se

llama Sherman, Richard Sherman, S—h—e—r—s—a—n. Mientras

su esposa y su hijo pasan el veraneo en Maine, ese

monstruo inetable aterroriza a las jóvenes..
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RICKI: — <Está viendo la televisión en el lugar de

veraneo) ¡Hamí, mamí, ven, están hablando de papá en la

televisióní

VECINA; — ¡Sí, las invita a sentarse ci, el banco del

piano, y aprender solfeo. De pronto, se vuelve hacia

dílas, con los ojos desorbitados, espuma en la boca,

igual que el monstruo del lago negrol.

RICHARD: — ¡Tengo que hacer frente a la realidad.

¡¡<cíen lo sabe todo, lo sabe, lo sabe, lo sabe!. Pero

puede pasar otra cosa; a lo mejor no tienen televisión

donde están hospedados en Maine. No quiero seguir

atormentándome de este modo. ¿Por qué no llamar a Halen?.

Si la llamo, en cuanto coja el teléfono sabré si se ha

enterado de algo. Si, la llamaré. ¿Conferencias?. Quiero

hablar con Orient Queen, Maine. O. Queen 4—28—31—3. Si,

gracias... ¿Por qué tardarán tanto?. Tal vez, las Lineas

estén ocupadas porque élla esté hablando con los

abogados.
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30.. IEYEflMCIA AL PASADO, COMO SI FUERA FURENtE

Mo he encontrado un ejemplo adecuado para este

apartado. Se me ocurre que el mecanismopara lograr este

tipo de un humor es fácil de activar. Todo consiste en

lograr una retrospectiva que, al contarla el personaje,

se convierta en realidád actuante. Algo muy parecido a lo

que acabamosde ver en la escena en la que Richard piensa

que ha recibido un tiro.
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31’ CARETOBRUSCO DE PLAMO (CU¶’flY>

Interrumpir deliberadamente un acontecimiento para

mostrar una acoión coincidente en cualquier otro sitio

prolonga la emoción y la tensión del público. Aparece

frecuentemente en las comedias de situación, donde

aparecen varios protagonistas: Un hombre en casa. un

lucar donde dormir, Casa comoleta, etc,

Bola de fueco presenta varios cortes. Tras aparecer

los gángsters en los bungalowes, hay un “cutway” de la

señorita Bragg y de la policía convertidos en nuevos

perseguidores. HAs adelante, mientras los gángsters están

en la Fundación con los profesores, ¡1. Hawks realiza un

cambio brusco de plano al lugar donde va a celebrarse la

boda entre Suqar-puss y ¿Toe ~
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32.- PUMOIDO EX MIGRO EM EL PUYTO ALGIDO (CLíMAX>

El fundido se da en el momento crucial de la acción.

Así se mantiene la tensión del espectador y se evita que

el clímax pueda modificarse por la acción siguiente.

En las comedias cétudiadas no he encontrado ningún

fundido en negro. Pienso que obedece, siguiendo las

indicaciones de Elder Olson, a que una situación cómica

es tal en la medida en que otro u otros sean participes

de lo acontecido; de lo contrario, aquel suceso carece

de este epíteto. Y los creadores de comedia lo saben,

como también reconocen, no tanto la importancia de crear

tensión, como la importancia de conducir al público a la

catástasis desde su propio dominio de lo que acontece,
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33.- DOBLE TOMA

Con la doble toma se presenta un sujeto u objeto de

forma casual y volviendo a él rápidamente después de

manifestado o comprendido su interés.

Lubitsch la emplea en Lo mié niensan las muleres

cuando el Sr. Baker descubre el cuadro que ha visto

reproducido en su casa. Se detiene y vuelve a mirarlo

para, a continuación, entrar en la tienda.

Una de las últimas escenas de El mundo está loco

.

loco. loco.., contiene una de las dobles tomas más

logradas y más insertadas en el argumento. Es una escena

obligatoria en la que los diversos personajes de la

película van juntándose en el parque de “Santa Rosita”,

dispuestos a encontrar el tesoro del que habla

“Narizotas” al comienzo. Todos los personajes, excepto

la joven y delicada mujer casada, buscan frenéticos por

diversos lugares pero no encuentran la “¶4”, que es la

clave. Por fin, y mientras está refrescándose, la joven

mira distraídamente la forma en ¶4 que forman varias

palmeras gigantes. Poco después cae en la cuenta y la

doble toma descubre su expresión de alegría, porque de
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repente se da cuenta de dónde está escondido el tesoro.

En ese momento comienza el desenlace de la película.
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34.- R¡VELACION REPENtINA

Cuando a un personaje se le ofrece súbitamente

internación nueva a la que no prestaba atención, la

acción adquiere un significado nuevo.

En Bola de fuego, tenemos noticia, de repente, de

la boda entre Sugarpuss y Joe Law.

En Ser o no ser, Maria Tura escribe a máquina: “Mis

nervios están destrozados. Mi vida ya no es útil para el

Fúher; voy a acabar con élla. ¡Heil Hitlerl. Alexandre

Siletsky,” Así descubrimos por qué tiene interés en

conseguir la firma del profesor nazi. Será el actor

JosephTura quien gracias a una barba de repuesto, que le

habían dado con anterioridad, se logre salvar de una

situación comprometida,
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33• INCONGRUEIICIAA

Las incongruencias juegan un importantísimo papel

en las comedias, La incongruencia, como la inadecuación,

la discrepancia o la contradicción son términos lógicos;

por tanto, hay que tener cuidado. Todos implican

relación, y si hablam~s de la creación de situaciones

cómicas, habrá que estudiar con cuidado qué está

relacionado com qué.

Auden habla de algonos tipos de contradicción cómica:

1.— La operación de las leyes tísicas en los objetos

inorgánicos asociados con un ser humano es tal que la

contradicción está en saber si éstos parecen ser

activados por una voluntad personal y sus dueños parecen

ser las cosas pasivas. Esta contradicción es la base de

la mayoría de los efectos cómicos de los payasos.

2.— El choque entre las leyes de lo inorgánico, que

no tiene “telos” y la conducta o comportamiento de las

criaturas vivientes que lo tienen,
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Por ejemplo Chaplin habla de la b’.Isqueda de la

contradicción cuando creó Charlot: “Al dirigirme hacia

el vestuario pensé que podía ponermeunos pantalones muy

holgados, unos zapatones, y añadir al conjunto un bastón

y un sombrero de hongo. Quería que todo estuviera en

contradicción: los pantalones holgados; la chaqueta,

estrecha; el sombrero pequeño, y los zapatos grandes.

Estaba indeciso si debía parecer viejo o joven; pero

recordando que Senett creyó que yo era mucho mayor, me

puse un bigotito, que, en mi opinión, me añadiría edad

sin ocultar mi expresión “

La misma incongruencia puede divertirnos o no según

las circunstancias o el punto de vista que adoptemos.

Para aclarar un poco más lo expuesto hay que tener en

cuenta que estas incongruencias cómicas se dan cuando un

personaje:

25.1,— Acepta como normal una situación extraña.

35.2.— Hace un esfuerzo desproporcionado para

lograr algo,

Z CHAPLIN, Charles, Op. Cit., P. 158.
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35.3.— Muestra una aptitud desproporcionada.

36.4.— Es incapaz de realizar un acto sencillo.

35.5,— Imita sin éxito.

35.6.— Caricatuidza.

Vayamos

películas.

viendo algunos ejemplos en distintas

~jfl Aceota como normal una situación extraña

En La cuimera del oro vemos a Charlot dándose un

banquete con su bota como alimento. Pero ¿cómo surgió

esta escena? Chaplin nos revela una importante pista:

“En la creación de una película resulta paradójico

que la tragedia estimule el sentido del ridículo, porque

lo ridículo, creo yo, es una actitud de reto: tenemos que

reír ante nuestra impotencia frente a las fuerzas de la

naturaleza o volvernos locos. Leí un libro sobre la

expedición Donner, que, camino de California, equivocó la



492

ruta, quedándose bloqueada por la nieve en las montañas

de Sierra Nevada. De ciento sesenta pioneros sólo

sobrevivieron dieciocho; la mayoría de ellos perecieron

de hambre y frío, Algunos practicaron el canibalismo,

comiéndose a los muertos: otros asaron sus botas para

apaciguar el hambre. De aquella horripilante tragedia

concebí una de las escenas más graciosas de la película.

Sintiendo un hambre espantosa, hiervo mi beta y me la

como, chupando los clavos como si fueran huesos de un

delicioso capón, y devorando los cordones como si fueran

espaguetis. En este delirio del hambre, mi socio está

convencido de que soy un pollo y quiere comerme.”

Aunque no se puede adjetivar de extraño lo que hace

Deeds, en El secreto de vivir, tampoco puede calificarsa

de muy normal: bajar por el pasamanos,hacer cosquillas

a una estatua, encerrar en un armario a los

guardaespaldas,montarse en un coche de bomberos.

En 29 escalones, mientras el profesor espía apunta

con una pistola a Richard, la mujer de aquél pregunta si

va a quedarse a cenar como si nada ocurriera;

CHAPLIN, Charles, op. cit,, P. 234.
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“RICHARD: — Bien, se acabó.

PROFESOR; - Si, ¿y qué hacemos?.

RICHARD: — ¿Respectoa qué?.

PROFESOR: — ¿Conusted?. Creo que no hay más que una

solución.

RICHARD. ¿Cuál es?.

PROFESOR: — Suponga que le dejo a solas ... con esta

pistola. Los periódicos de mañanapodrían anunciar que el

asesino se había quitado la vida.

MUJER: — Creí que venias a almorzar enseguida, te

estamos esperando. ¿Se queda el señor Jackson?.

PROFESOR: - Me parece que no.

MUJER: — Uhm.

PROFESOE; - Bien, ¿qué opina usted, señor Jackson?.

RICHARD; - ¡Ah, no me deja usted otra alternatival

(Disparo)

En Lo suc miensan las muleres la señora Baker ladra

y esto no extraña a su marido. ‘Lubitsch arranca de esta

incongruencia para mostrar a qué extremos puede llegar un

matrimonio.

Maria Tura, en Ser o no ser, pregunta al director

si su apariencia es la 4decuada. Este la contesta;
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“¿Cómo? ¡Tina prisionera de un campo de concentración nazi

con traje de noche.” De nuevo, Lubitsch no salva a los

actores y deja que se inmiscuya la sombra de su vanidad

y su atAn por ser el punto de mira. En esta misma

pelioula los soldados alemanes aceptan como normal que

Hitler les pida que se salte del avión sin paracaídas,

y, por supuesto, se lanzan sin rechistar.

El final de la película Con faldas y a lo loco

presenta una singular incongruencia que Osgoed acepta

como natural. Billy Wilder ha declarado que la idea fue

de I.A.L. Diamond; Está tan bien construida que no sólo

sigue siendo recordada, sino incluso empleadaactualmente

para anunciar tabaco:

“050000: — Hablé con mamá, Estaba tan contenta que

hasta lloró. Quiere que lleves su vestido de novia. Es

de encaje blanco.

JERRY: - Osgood, no puedo casarme con el vestido

blanco de tu mamá, seguro que ella y yo no tenemos el

mismo tipo.

OSOQOD: — Podemos reformarlo.

JERRY: — No hace falta. osgeod, he de ser sincera

contigo: tú y yo no podemos casarnos.

050000: — ¿Por qué no?.
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JERRY: — Pues, primero, porque no soy rubia natural.

050000: - No me importa.

JERRY; — y fumo, fumo muchísimo.

OSGOOD: — Me es igual.

JERRY: — Tengo un horrible pasado, desde hace tres

años estoy viviendo con un saxofonista.

080000: - Te lo párdono.

JERRY: — Nunca podré tener hijos.

050000: - Los adoptaremos.

JERRY: - Neme comprendes, osgoed. ¡Soy un hombrel.

OSGOOD: — Bueno, nadie es perfecto.”

clnnfl nos presenta una escena en la que Cary Grant

accede a tomar una ducha, vestido, delante de Audrey

Hepburn,

25.2.— Hace un esfuerzo desproporcionado para

En Bola de fueco, el profesor Potts intenta por todos

los medios, que Sugarpuss no se quede en la Fundación a

pasar la noche. Élla tendrá que convencerle porque la

policía la persigue y tiene que esconderse en lugar

seguro:
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SUCARPUSS: — ¿Por dónde empezamos, profesor?. Ésta

es la primera vez que alguien escarba en mi cerebro.

¿Tiene usted una especie de máquina Rayos X o una

aspiradora que coge las palabras que usted quiere?

¿Cuál es su método, profesor?.

PRO.POTTS: — Pues es muy sencillo; si viene usted

mañana por la mañana no más tarde de las nueve y media

SUGARPTISS: — ¿Mañanapor la mañana?.

PROF,POTTS: — Eso es. Tendremos Una reunión para

discutir con algunas personas de distintas procedencias.

SUGARPUSS: — ¿Y a usted no le parecería mejor empezar

ahora mismo?.

PRoF,POTtS: — Es casi la una de la madrugada.

SUGARP!JSS: — No sea tonto, profesor; tomemos unas

copas, encendamosla chimenea y puede empezar a trabajar

conmigo enseguida.

PROF.POTTS: — tic me gustaría imponerla el trabajo a

estas horas.

SUGARPUSS: — Estoy acostumbradaa trabajar de noche,

PRO?.POTTS: — Cualquier discusión apresurada no

tendría ningún valor científico. Tengo que preparar

cuidadosamente mis notas para el seminario de mañana,

SUGARPUSS: — ¡Uhm, muy bienl ¿Dónde duermo?.
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PROF’.POTTS: - No lo sé. ¿Dóndevive usted?.

SUGARPUSSS - En Riverside, pero voy a dormir aquí.

PRO.POTTS: - ¡¿Qué?!. ¡No, no, nol Usted no lo

entiende, señorita O’Shoa, todos somos solteros, excepto

el profesor Oddly que es viudo. Y ninguna mujer, ni

siquiera la señorita Bragg, que cuida la casa, se queda

pasadaslas siete.

SUGARPUSS: — Si quiere que esté aquí mañana a las

nueve y media

PRO.POTTS: -Desde luego, señorita 0’Shea, pero

ni siquiera los más comprensivos admitirían que

SUGARPUSS; — De acuerdo, toque mi pie. Bien, encanto,

¿qué le parece?.

PROF,POTTS; — Está trío.

SUGARPUSS: - Frío y mojado. Acérquese, venga, más

cerca, vamos, acérquese ... iHola chicos!. Mireme la

gargantas vamos, véala.,. ¿y bien?.

PROF.POTTS: - No sé, ¿qué debo mirar?.

PRO. JEROHE: - La región laríngea tiene un ligero

tono rosado.

SUGARPUSS; - ¡Un ligero tono rosadol. ¡Está más roja

que un tomate y me escuece!, ¿Quién es usted?.

PROF.POTTS: — Es el protesor Jerome, nuestro experto

en fisionomía, el doctor Robinson, leyes, el doctor
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Gurkakoff ...

SUGARPUSS: — No tan deprisa; cuando los conozca un

poco más, sabré distinguirlos. Venga aquí, fisiólogo.

Que yo sepa, tengo fiebre.

PROF. JEROME: - Es posible.

SUGARP(JSS: — Seguro. Y quiere echarme a la calle.

PROF. JEROME: ¡0111.

SUGARPUSS; — No habrá reunión a las nueve y media

si me echan con lo que está cayendo.

PROF. JEROME: — ¡Claro que nol TCOn las calles tan

heladas y el metro lleno de gérmenes 1

StJGARPUSS: — Yo soy muy propensa a los estreptococos.

¿He devuelve esto, chico?. (Se refiere a su mano>

PROF. JEROME: - Perdóneme,

PRO.POTTS: — Pediré un taxi con calefacción y le

pondremos medias de lana y zapatillas calentitas.

SUGARPUSS: — ¡Qué descaro!.

PROF.JERoME: — La verdad es que no lo entiendo,

Potts, ¿para qué correr riesgos?.

PROF.: — ¡Con un material tan valioso!.

PROF.JEROHE: — Piense en su articulo, Potts.

SUOARPUSS; — ¿Lo ve? Éllos me comprenden.

PROF, PEAGRAI4; — Si se me permite hacer una

sugerencia ... la señorita puede dormir en mi. habitación.
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PROF,POTTS. - ¡¿Qué?i.

PROF.: — ¡¿Qué?!

PROF.z — ¡Profesor Peagram!.

PROF. PEAGRAI4: - Yo dormiría con el profesor

Robinson: lo hago algunas veces, cuando hay tormenta.

PROF.: — Si, le dan miedo los truenos.

SIJGARPUSS; - Entonces, arreglado. Me iré a la cama.

¿Me da mi abrigo?.

PROF: — Si, tome.

SUGARPUSS: - Gracias. Saludos, amigos.

PROF.: — Buenas noches.

PROF.: - Adiós.

PROF. : — La enseñarámi habitación.

PROF,: — Iremos todos.

PROF.: — Sé cuál es mi habitación. Gracias,

SUGARPUSS; — Yo la encontraré, no se molesten.

Digame, ¿dónde está?.

PROF.: — Subiendo la escalera, la tercera puerta a

la izquierda.

PROF.PO’rrS: — Caballeros, un momento, por favor.

Esto es muy irregular. ¿Y si llega a oídos de la

Fundación?. ¿Y qué dirá la señorita Bragg mañana?.

SUGARPUSS: — Pero, ¿qué está diciendo?. Esto es

investigación, no?.

~3IF1Lh(1V•í
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PROF.: — Claro que si.

PROF.: — Claro.

SUGARPUSS: — ¿Quién fue el tipo que aprendió tanto

al ver como caía una manzana?.

PROF.: — Isaac Newton, 1642 a 1727. La ley de la

gravedad.

SUGARPUSS: - Si, ese mismo, y quiero que lee miren

como si fuera sólo una manzana, profesor ?.otts, sólo una

manzana•

En La tentación vive arriba, el Sr. Richard hace un

esfuerzo desproporcionado por evitar el supuesto acoso de

su secretaria, la enfermera y una amiga de su mujer, como

ya hemosvisto anteriormente en el apartado sobre Flash—

Back o Retrospectiva. Los guionistas refuerzan la

desproporción del esfuerzo al presentar al Sr. Richard

como un hombre sin especiales atractivos físicos.

En la secuencia del auto—stop de Sucedió una noche

el periodista Peter ¶4arne (Clark Gable> recibe Un castigo

“cómicamente” desproporcionado al “crimen” o

autoconfianza mostrada en su método del pulgar, Esta

secuencia es un perfecto ejemplo de construcción de un

gag:
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“ELLIE: — ¡Oigal ¿Y si nadie viene a recogernos?.

PETER: — ¡Sí, si pararání . ¡Es cuestión de saber

llamar su atencióní.

ELLIE: — ¡Ah, usted es un experto, supongol.

PETER: — ¿Experto?. Voy a escribir un libro sobre

los auto—stopistas.

ELLIE: — Sus idead no se terminan jamás, verdad?.

PETER: — ¡Uhm , cree usted que es fácil, eh?l.

ELLIE: — ¡Oh, nol.

PETER: — ¡pues es fácill.El quid está en el pulgar,

¿sabe?. ¡Mirel. Unos hacen así ... otros, así .. ¡Muy

mal, nunca consiguen nadal,

ELLIE: — ¡pobrecillosl.

PETER; — ¡Ah, pero lo del pulgar nunca fallal. Hay

que saber hacerlo, desde luego. ¡Hirel, Movimiento uno,

por ejemplo, sobriedad, un movimiento corto rápido.

Demuestra independencia, le da igual que no se paren,

tienen dinero en el bolsillo.

ELLIE: — ¡Uhis, muy listel.

PE’rER; — Si, pero el dos es un movimiento más amplio,

le acompaña una sonrisa. Significa que sabe chistes para

contarlos durante el camino.

ELLIE; — ¡Uhm, ¿y todo eso lo ha inventado usted?.
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PETER: — ¡Bah, no es nada!. El tres, El tres es una

súplica, es el que inspira compasión. Demuestra que

carece uno de todo menos de hambre, todo está negro. Es

un movimiento largo, como de barrido. ¡Mire!.

ELLIE: — ¡Oh, es estupendol.

PETER: — Si, pero hay que poner una cara muy larga

para acompañarlo.

ET,LIE: — ¡Eh, ahí viene un coche!,

PETER; — ¡Ah, si!. ¡Fijese usted, utilizaré el

movimiento número uno! . ¿observe bien el dedo pulgar, y

verá lo que ocurre!,

(El coche pasa de largo)

ELLIE: — Me estoy fijando en el pulgar.

PETER; — ¡¡ibm, no comprendo como ha fallado!.

ELLIE; — ¡Ah!.

PETER: - ¡El número dos!.

ELLIE: — Cuando llegue al cien, despiérteme.

(Pasan muchísimos coches)

PETER: — ¡Ah, renunciaré a escribir un librito!.

ELLIE: — Pero ¡y lo qué se ha divertido!. ¡Ah!

¿Quiere que pruebe yo?.

PETER: — ¿Usted?, <Se ríe) ¡No me haga reír!.
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ELLIE: — ¡Oh! ¡se cree un sabelotodol ;Nadie sabe

nada salvo usted! ¡Haré que se pare un coche y no

emplearé el pulgar!

PETER; — ¿Qué es lo que va a hacer?.

ELLIE: — ¡Oh, un sistema personal! <Se para un coche>

¿Se me concede un margen de confianza?.

PETER: — ¿Para qué?.

ELLIE: - Bueno, acabo de demostrar que la pierna es

más fuerte que el pulgar.

PETER; — ¡Dosnudándose del todo se habrían detenido

cuarenta cochesl

ELLIE; — Lo recordaré cuando necesite cuarenta

coches.”

Lubitsch, en La octave mujer de Barba Azul, nos

presenta el gran esfuerzo del inútil Albert (David Niven)

por trabajar.
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1i.ic Incamaz de realizar un acto sencillo

.

Nos encontramos aquí con un gran número de

actuaciones de los payasos, donde su torpeza los

caracteriza. Esta incapacidad se halla relacionada con

las equivocaciones estudiadas por Freud. Éste distinguirá

entre actos de término erróneo o torpezas y actos

sintomáticos y casuales.

“Todos los casos en los cuales el efecto fallido,

esto es, el extravio de la intención parece ser lo

principal, los designo con el nombre de actos de término

erróneo, y los otros, en lo que la acción total aparece

inadecuada, a su fin, los denomino actos sintomáticos y

casuales.”

Los regates callejeros convierten a sus

protagonistas en torpes transeúntes incapaces de ponerse

de acuerdo sobre el camino que cada uno debe seguir. Cada

uno de nosotros hemos sido protagonistas de este tipo de

incidentes. La explicación psicoanalítica de Freud puede

lograr que esbocemos una sonrisa;

FREUD, 5,, Psicooatolooia . .., Op. cit,, P, 116.
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“El campo de la actividad sexual, dentro del cual

parece borrarse por completo la delimitación entre lo

casual y lo intencionado, nos ofrece una prueba evidente

de la intencionalidad real de estos casos, aparentemente

casuales . . . nuestros torpes y enfadosos regates cuando,

al encontrarnos ante una persona en la calle, empezamos

a dar pasos a uno y ¿tro lado, pero siempre en igual

dirección que el otro o la otra, hasta quedar ambos

inmóviles frente a frente, acto que resulta como “cerrar

el camino a alguien”, renueva una incorrecta y

provocativa costumbre de los años juveniles y persigue

intenciones sexuales bajo el disfraz de una torpeza.”

En Bola de fuego destaca la escena en la que Potts

le pide a Sugarpuss que se marche. Ho sabe hacerse

entender y complica la petición y el descubrimiento de

sus sentimientos, El empleo de un riguroso lenguaje

académico, en un hembra que está enamorado de una joven,

siempre seductora y tremendamente intuitiva, provocan una

situación cómica, con inversión de papeles, donde él es

quien se ruboriza y élla quien provoca. Estamos aquí

tanto ante una torpeza o “equivocación de las funciones

FREUD, 5., Pslcopatoloaia . ... , Op. cit., Pp. 190—191.
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motoras”; parece un muñeco; el profesor Potts nos resulta

cómico en su forma de e,cpresarse, como nos reimos ante

una equivocación oral o torpeza en el empleo dtl

lenguaje. La escena está magníficamente resuelta por

Howard Rawks:

“PROF.POTTS: — Soy un hombre perfectamente normal,

con instintos perfectamente normales.

SUGARPUSS: — Con un punto de ebullición bajo.

PRoF.POT’rS: — Ni siquiera eso. A mi también me ha

conturbado su presencia.

SUGARPUSS. — ¿De verdad?.

PROF.PoT<rS: — Dos veces para ser exactos. La primera,

cuando se apoyó en mi hombro para explicarme lo que era

el “beogie, beoqie”. Sentí su aliento en mi oreja, La

segunda, ayer tarde, cuando estaba junto a la ventana y

el sol se reflejaba en su cabeza.

SUGARPUSS: — Y ¿qué hizo usted?.

PROF.POTTS. — Salí de la habitación, mojé un pañuelo

en agua fría y me lo puse en la nuca, aquí, donde están

los centros nerviosos.

S(JGARPUSS: — ¡Qué encanto!.

PROF.POT’rS; - Verá, esa es la diferencia básica que

hay entre los otros profesores y yo. Nos ha seducido,
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pero yo soy relativamente joven y puedo evitar la

tentación, genero la suficiente energía para tomar

medidas precautorias.

SUGARPUSS: - Un rayo de sol, en mi cabello y tuvo que

mojarse la nuca.

PRO.POTTS: — Quizá no debería haber hablado de ello,

Srta. O’Shea; pero estby tratando de explicarle que todo

el éxito del proyecto está en peligro, y quiero que

<Tartamudea) colabore . .. quiero que se vaya.

SLJGARPUSS: - Muy bien, me iré, pero si tengo que

hacerlo, será mejor que lo suelte de una vez.

PROF.POTTS: — ¿Soltarlo? ¿Soltar qué?.

SUGARPUSS; — En primer lugar, ¿por qué cree que vine

aquí?.

PROF,POTTS: — Para ayudar en la investigación.

SUGARPUSS: - De eso nada, vine por usted,

PROF,PCTTS: - ¿Por mi?.

StJGARPUSS: - No porque usted quisiera saber argot,

sino porque otra vez quería verle.

PRO.POTTS: — Srta O’Shea, la construcción de esa

frase es un atentado a las leyes gramaticales.

BUGARPUSS: - ¿Y qué? Vine porque rio podía dejar de

pensar en usted cuando salió de mi camerino. Vine porque

es usted alto, distinguido y guapo.
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PRO.POrrs: - ¡¿Guapol.

STJGARPUSS: — Si, ya me ha oído, tal vez estoy loca

pero, para mi, es el clásico tipo yfln yun.

PRO.POTTS: — ¿Vun yun?.

SUGARPUSS: — ¿No sabe lo que significa?,

PROF.POTTS: — No hemos llegado a eso.

SUGARPUSS: — Teníamosque llegar y ya hemos llegado.

He importa un rábano si los otros vienen por mi, es usted

quien me tiene loca, absorbido el seso,¿puede

comprenderlo?.

PROF,POTTS: — ¡Por favor, Srta O’Sheal.

StIGARPUSS; — Nada de por favor. Tal vez genera la

suficiente energía para reprimir sus instintos, pero yo

no. Muy alto (Se refiere a su estatura>.

PROF.POTTS: — ¿Qué está haciendo?.

SUGARPUSS: - Ya lo Verá.

PROF.PO’I’rS; — Son los libros de consulta del profesor

Gurkakoff¡ son muy valiosos.

SUGARPIJSS: — Y eso qué importa. Es perfecto.

PROF.POTTS: — ¿Qué pretende?,

SUGARPUSS: — Enseñarle lo que significa yun, yun,

Esto es un yun, esto es otro yun y esto es yun yun. <Le

besa)4’
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25.5.— Imita sin éxito

.

Muchas películas mudas y habladas emplean este

procedimiento para ridiculizar a un personaje vanidoso

o fanfarrón. Suele estar muy unido a las caídas o a los

efectos no intentados,

En El secreto de vivir, una amiga de la periodista

tiene que fingir que es su hermana. No imita muy bien,

si prestamos atención a sus palabras:

“DEEDS: — Usted es su hermana Mabel, verdad?.

MUJER: — “¡¿Eh?t. ¡Oh, oh, clarol. ¡Si, claro que

si!, ¡Si, lo he sido durante mucho tiempol.”

El profesor Potts, en Bola de fuego, imita sin mucho

acierto las posturas de bo~ceo para acabar con el

gángster. Al final, se decide por su intuición,

abandonando el libro y sus lecciones.

35.6.— Car
4caturiza

.

En Con faldas y a lo loco, la coquetería de la mujer

queda caricaturizada muy bien en la famosa escena de la

estación del ferrocarril. Los andares insinuantes de

Marilyn Monree provocan estos comentarios;
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“JERRY: — ¿Cómo pueden andar con estas cosas, como

pueden guardar el equilibrio?.

JOE: — bebe de ser según la distribución del peso,

Ivamos!.

JERRY: — Y esta ropa tan ligera, deben de constiparse

muy a menudo,

¿TOE: — Deja ya los comentarios, vamos a perder el

tren.

JERRY: - Me siento desnudo, creo que todo el mundo

me está mirando.

JoE: — ¡¿Con esas piernas?! ¡Estás loco!. Anda,

vamos.

JERRY: - Será inútil continuar esta farsa, ¿Toe,

JOE: — He llamo Josephine. Además inicialmente la

farsa fue tuya.

JERRY: (Al ver como anda Sugar Carie -Marilyn Honree)

¿Te has fijado?. }Qué manera de movarsel. Me recuerda a

la jales de membrillo, Deben de tener un motorcito o algo

así. Te digo que son diferentes de nosotros.”

En esta escena nos encontramos con otro elemento de

la comedia, que en Con faldas y a lo loco se convierte en

enteramente clave: el disfraz,
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Ya en las obras de la Nueva Comedia se indicaba cómo

todo disfraz era bueno, pues hace a uno impenetrable y

enigmático. Además, gracias a él, los protagonistas

pueden aumentar sus posibilidades y descubrir distintas

situaciones.

Los profesores de Bola de fuego están concebidos,

por Howard Hawks, en términos que rayan la caricatura.

Raymond Chandíer creó y Hawks llevó a una cima

artística visual en El sueño eterno una graciosa escena

en la librería. Marlowe/Bogart se presenta como un

sofisticado comprador, un tanto afeminado, que se

enfrenta a una supuesta vendedora de libros, (En

realidad, la librería es una tapadera de un negocio de

pornografía)

“LIBRRRA: — ¿Puedo servirle en algo?.

MARIflWE: — Si, si. ¿Tendría quizá un Ben—Hur de

1860?,

LIBRERA: — ¿Un qué?.

HARLCWE; - Un Ben-Hur de 1860.

LIBRERA: — ¡Oh, una primera edicióní
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MARLOWE: — No, no, no, no. La tercera, la tercera,

la que tiene una errata en la página 116.

LIBRERA: - Me temo que no.

MARLOWE: — ¿Y un Chevalier Dubon de 1840? Completo,

claro.

LIBRERA; — No en este momento.

HARLO¶QE: — ¿Son libros lo que vende?.

LIBRERA: — Y oso ¿qué le parece, naranjas?.

HARLCWE: — Desde aquí parecen libros. Quizá lo mejor

será ver al señor Geiger.

LIBRERA: — Ahora no está.

MARLOWE: — Pues es una lástima porque yo

(Suena un timbre)

LIBRERA: — ¡Le he dicho que el señor Geiger no está!.

MARLONE: - Ya lo he oído, no tiene usted porque

chillarme. Voy a llegar tarde a mi conferencia sobre

“molías argentinas”, de modo que no esperaré.

LIBRERA: — Se dice momias, y no son argentinas sino

egipcias.

MARLONE; — Usted vendió un libro alguna vez, verdad?.

Bueno me voy corriendo a la Biblioteca Pública, o quizá

a esa librería de enfrente.”
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En Dar Firma Heiratet•, Lubitsch, judío, caricaturiza

la tipología social y racional de su personaje,

convirtiéndolo en un arribista marrullero, enormemente

torpe y capaz de servilismos y cobardías.



III.— CONCLUSIONES
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4.— Los fundamentos de una Teoría General del Humor

se encuentran en la Bszkria de Aristóteles, que no ha

sido superada hasta ahora como marco conceptual. También

hay que considerar como de excepcional importancia el

anónimo Tractatus Coislinianus

.

5.— La construcción de dicha Teoría General del Humor

obliga a una sistematización de las teorías particulares.

6.— El avance en la construcción de una Teoría

General del Humor exige la delimitación de las categorías

de lo humorístico, después de haber sistematizado las

ordenaciones precientificas y científicas del campo del

humor,

7.— Una vez delimitadas las categorías del humor, el

paso siguiente consiste en la inclusión del humor en el

Proceso de la Información y de la Comunicación. También

aquí resulta indispensable la división aristotélica de la

Retórica,



sí’

A.- Hay unos autores que han desarrollado la relación

del objeto del humor con el auditorio; otros, la relación

entre el sujeto y el objeto del humor; tinalmente, otros

han acometido el estudio de la relación entre el sujeto

del humor y el auditorio. Estos teóricos son mucho más

ambiciosos que los que se han centrado en el. estudio

primordial de una o más categorías pero sin desarrollar

las relaciones profundas.

9.- Un trabajo de investigación como el desarrollado

en esta Tesis seria muy insuficiente sin el estudio de la

experiencia humorística y de las Comedias cono obras de

arte; es decir, la Teoría General resultaría incompleta

sin la experiencia y el Arte, Y esto es así

independientemente de la concepción mimética o diegética

que cualquier estudioso tenga sobre la Comedia.

lo.— La investigación de las Comedias desde una Teoría

General del Humor en la Comunicación lleva a considerar

el clima humorístico como concepto englobador de todas

las partes de la Comedia.
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11.— Las tramas humorísticas se encuadran en grandes

estructuras generales, según su simplicidad o

complejidad.

12.— Las teorías, el aumento de la experiencia y el

gran desarrollo de las obras literarias y

cinematográficas han pósibilitado una profundización en

los conceptos—eje de anagnórisis y peripecia.

13.— Hay un gran campo abierto a la exhaustividad y

exclusividad en el descubrimiento de las principales

categorías de las tramas humorísticas.

14,— Los caracteres humorísticos han sido también

categorizados de forma exhaustiva y exclusiva, Sin

embargo, hay un gran campo de expansión de estas

categorías de personajes, sobre todo por la sutileza que

pueden alcanzar al estar oscilando entre lo absurdo y lo

serio,



518

15.— El pensamiento, comoparte de la Comedia, ha sido

categorizado adecuadamente pero también admite una

complicación teórica mucho mayor. Además, el estudio

teórico puede iluminar significativamente el trabajo real

de los humoristas, en un momento de notoria escasez de

grandes comedias.

16.— La dicción humorística, como objeto de

investigación, se encuentra muy desarrollada, El mayor

peligro, en estos momentos, es la pérdida de la

espontaneidad y la búsquedade la dicción hunoristica por

la dicción misma. Recordemos, a este respecto, las

discusiones terminológicas de la filosofía escolástica en

su decadencia.

17.— Una Teoría General del Humor ha de ofrecer

criterios y niveles de crítica para orientar el campo de

la práctica profesional o del Arte en general.

18.— La prueba de la fecundidad de esta Teoría General

está en el desarrollo de procedimientos para crear lo

humorístico.
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