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I.- INTRODUCCION



LA_INPLUENCIA DEL HUMOR EN
EL PROCESQD COMUN o]

1.~ INTRODUCRION

Muchos y cdlebres autores se han interesado por al
humor y por numerosas variables que encierra, A través
de estas pdginas, irdn saliendo diferentes teorias,
algunas de ¢€llas muy antiguas, fruto de la reflexién
sobre los comportamientos dlarios de la gente y sobre su

plasmacién en las comedias.

Sin embargo, el tema o asunto de esta Tesis apenas

ha sido abordade con la profundidad gque demanda.
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El autor gque vio claro esta carencia, hace ya vainte

afios, fue George NH. Gorden. En su libro Persuvasion. The
e and ct o a tive ommunjc

distinguia cinco atributos de la conducta comunicativa:
Concaimiento, Emoclidn, Eatilo, Humor y Propdslto o
Intencién, Del humor decia que es una propiedad poco
resaltada por los tedricos de la Comunicacldn y, ne
obstante, modifica profundamente a las otras propiedades,
La presencia del humor, o la ausencia del misme,
clarifica decisivamenta las conductas de los individuos

' m pensanlento de Gordon

o, incluso, su autocencepto.
sobre esta punto viene expuasto en el libre da VALBUENA

DE LA FUENTE, F, ko Comunicacién v sus clases, Zaragoza,
Editorial Luis Vives, 1979, Pp, 63-64.

Ho es gque el humor en el procesc de la Comunicacidn
haya sido un asunto excesivamente dificil y tedricamente
inabordable, Simplemente, esta faceta del humor no as una
excepcidén en el desarrolle irreagular ¥y rugeso.que han
sequido muchos asuntos cilentificos en su desarrollo,

Ahora bien, si esto es asi, sdlo encuentro motivaciones

Neory an ELag z E;
asting House, 1971, Pp.
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positivas para acometer el estudic tedrico de este

asunto.

Supone un reto para mi tratar una materia que todo
el mundo conece por su experiencia cotidiana pero que,
cuande escasos autores han abordado su tratamiento, le
han hecho sin criterios sequros y con una tal variedad de
puntos de vista que, wmis que riqueza, indican

desorientacidn o esfuerzos tentatives.

Esta Tesis aspira, en consecuencia, a un ordenamiento
de las categorias del humor, a una confluencla -que no es
sincretismo- de las diversas teorias parciales. En este
punto, me he movido con la imagen de los ajedrezados
reversibles. No se trata, simplemente, de admitir
cualquier reflexidn, por descabellada que sea. El trabajo
clentifico no excluye, en principlo, ninguna idea, pero
aspira a su ordenacidén, a descubrir las conexiones y las
proporcicnes de cada teoria y a recortar les términos a

una escala determinada.

Por otra parte, el humor en el proceso de la

Comunicacidén es un tema atractive, que crea un estado de



4
inimo muy satisfactoric en quien lo acomete. Sobre todo,
al caer en la cuenta del funclonamiento de la menta y de
la rigueza de la comunicacién. Profundizando en gl humpor
y los problemas cdmicos podemos aclarar los macanismos ¥y
procedimientos de trabajoe de la imaginacidn y de 1a

creatividad.

Pretendo en este estudie, entre otras cosas, dar
respuesta a la cuestidn que plantea Bergson en su libro
la risa, cuwando abre un lnterrogante sobre el modo en
que, por ejemplo, el artista se las arregla para evitar
que nos conmovamos Yy poder conducirnos hasta la risa, El
habla de la necesldad de emprender unas investigaciones
de especie muy nueva, que muchos afios despuds no se han

2

desarrollade lo suficiente. Mi trabajo aspira a la

incursion en esa especie,

guierc terminar esta Introduccidén aclarande un
aspecto que me parece muy importante. Si nos fijamos en
al significade da)l adjetivo veomfco" en espanol,
comprobaremos que tiene unas connotacionas muy concretas.

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

? gpnesoN, Henri, La risa, Madrld, Espasa Calpe, S.A., 1373,
Pp. 116-117.
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término "humer" a "lo comico" para expresar el asunto de
esta Tesis. Sin embarge, nadie, no siendo Campoamor - y
date con un acepcidén muy concreta- emplea el tdrmino
"humorada" para referirse a una obra humoristica., Por el

contrario, hablames de "comedia®,

Esta pérdida de fuerza del adjetivo “cdémico" ha
tenido su reflejo también en inglés. En consecuancia,
obsexvames gue se habla de estudios sobre el humor, no

sobre lo cémico, 3

(Por gqué insisto en este aspecte terminoldgico?
Porque algun autor anglosajén ha llegado a distinguir
entre lo coémico y lo humoristico pero, en ultimo término,
hay mds de intento por separar un aspecto deterﬁinado -
el estadoe de 4dnimo- gque por delimitar realidades

diversas,

Asi pues, en las siguientes paginas, emplearé "humor®
y humoristice" en lugar de "lo cdédmico® o "cdmico®, a

pesar de que no quede excluido de raiz el adjetlveo y vaya

3 GOLDSTEIN, Jeffrey H., y MC GHEE, Paul E., s
of humor. ve es, New York

and London, Academlc Press, 1972,
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apareciendo en algunos pasajes.

El Plan de este trabajo va a ser el de aproximaciocnes
sucesivas. En un primer momento, me adentraré en el
estudie del humor, sigquiends las vias ablertas por
autores muy i{mportantes, Al final de este recorride,
habré llegado a una conceptualizacldn, piensc que muy
rigurosa, del humor y de otras manifestaciones humanas.
Acudiré, repetidamente, a la “diairesis" o procedimiento
de las distinciones diversas, para llegar al meolle del

concepto,

A continuacidn, comenzaré a exponer las diversas
teorjias que han ido apareciendoc sobre aspectoes concretos
del humor en el procese de la Comunicacicn,

encuadrandolas en una Tacria General sobre el Humeor.

El pasc slguiente serd una delimitacion lo mds
pracisa posible de las categorias humoristicas, partiendo
de la Poétiga de Aristdteles, hasta llegar a las mnés

recientes.
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Finalmente, un aspecto muy importante de mi Tesis
estd dedicado a loa procedimientos para la creacidn del

humer y de situaciones humoristicas,






- o OR

i,- Lo RIDICULO, 1O BERIO Y LO JOCOBO.

El autor que mads se ha acercado a enunciar una Teoria
General sobre el humor ha side Elder Olson. Tan seguro de
si mismo se ha sentido que ha tifulado su obra la Teeria
de la Comedia 1, no simplemente "Una" teoria mas schre la
comedia. Y sin embargeo, a mi entender, lo gue ha hecho
Olsan ha sido actualizar los conceptos de la Poética de
Aristdteles !y después de haberse zambullido de lleno en
la obra de Lane Cooper Yy en el comentario que este autor

hace al Tractatus Coslinianusg i, mas las aportaciones

geniales de Henri Bergson,

1
1978,

2 ARISTOTELES, Pedtiea, Madrid, Editorial Gredos, S.A.,
Edicién Trilingide por Valentin Garcia Yebra, 1938,

* cooPER, Lane, An Aristotelian Theorv of Comedy with an
t n
Coislinjanus", Mew York, Harcourt, Brace and Company, 1922.

OLSON, Elder, Teoriz—de—im—Comedim; BRarcelona, Ariel,
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Que yo sefale las influencias recikidas por Olson y
que limite sus excesivos entusiasmos socbre su propia
teoria, no quiere decir que quite méritos a su empefo.
Por esc, lo que voy a hacer serd lo sigulente: Empezars
recogiendo las afirmaciones dotadas de generalidad
cientifica ¢ue han hecho Bergson primero y Olson despuds,
Partiendo da esas generalizaciones, me iréd adentrando en
la esencia de lo humoristico. Y més adelante, retomaré
las afirmaciones generales pero ahora dirigidas a la

Comedia v a su tedrico- fuente, el genial Aristdteles.

Bergson enfoca el asunte gue nos ocupa pregquntindose
ddénde buscar lo humoristico para que nos conduzca a la
risa. Y llega a las siquientes tesis o generalizaclones

tedricas:

i. Todo lo humoristico es proplamenta
humano. El hombre ea el Unico animal que

rie,

La risa estd acomparada de Ja
insensibilidad. De aqui la falta de

sentimientos que sefala el francés, pues

la risa noe tilene mayor enemige que la

BHILICTEGA
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enocidn,n. *

La inteligencia de uno ha de estar en
contacto con la inteligencia de otros, Al
enplear el términc "inteligencia" estapos
dejande a un lade 1las emociocnes,
"anesteslande el corazdn", para de este
modo poder compartir lo humoristico, pues

nunca se da en alslamiento.

Lo diferente, raro, excdntrico, etc,
la rigidex, es lo que resulta sospechoso
para la socledad. De forma gue gquien se
alsla, se expone al ridiculo. En muchas
ocasiones, lo humoristico se refiere a los

prejuicios de una sociedad.

BERGSON, Henri, Op. cit., P. 185.
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El enfogque de Elder Olson apunta a encontrar el
constitutive esencial de 1la risa, lo gque Gustavo Bueno
denomina “el momento ontoldgice'". Segun Olson, la risa
ocurre sélo por la concurrencia de tres factores, cada
uno de los cuales es una causa, aungue en un sentido

diferente:

1.~ Una cierta clase de objeto,

2.~ Unaclerta dispesicidn mental en nosotros.

3.~ Los fundamentos scbre los que sentimos.

A pesar de las criticas que he dirigido a Elder
Olson, reconozce que ha sabldo establecer un gran punto
de partida para una Teoria General sobre el humor en el
proceso de la Comunicacidén., Por eso, adopto tal punto de
partida, pues inventar uno nuevo seria "asar lo que estd
cocide", por emplear la célebre expresidn de Antenio

Machado.

$i nos detenemos en el punto primero, y tratamos de
dar nombre a su objeto, una primera aproximacidén noa

conduce a lo rldicule. Para Bergson,'por ejemplo, éste
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llega por H“elerta rigidez de cosa mecanica donde uno
esperaba hallar la agilidad vigilante y la vwviva

flexibilidad de una persona." 5

Visualicemos estas
palabras y tendremos la caida. iquién no se ha reido
alguna vez con una caida?, Mas aun, las caidas son un

recurso muy habitual en las comedias. NOTA L.--

Donde se advierte la potencla tedrica de Olson es
cuando emplea la “Ydiafiresis" o procedimiento de las
distinciones diversas para agquilatar la esencia de lo

humoristico,

Veamos <on mas detalle la naturaleza de lo ridieulo,
i0ué es ridiculizar? Sa trata siempre de una forma de
depreciacién, minusvaloracién, .en definitiva, de
demostracidn de la inferioridad, con la siguiente
condicidén: subrayar lo absurdo que representa tomdrselo
en serlio. Al ridiculisar sa estd estableciendo lo
contrario 4e lo serio, Por tanto, lo ridiculc siempre
implica una doblae gontrariadad; de lo bueno y des lo

seric,

 Ibid, P. 19,
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Obsérvese cdmo Olson empleza pregunténdese por lo
ridiculo pero ne puede agquilatarlo sin fijarse en
cualidades como la bondad y la seriedad. Por eso, cobra

importancia la cuestidn de tqué es lo serie?.

Elder QOlson indica que cualquier persona tomard en

saria:

1.- Cualquier cosa que a la persona le parezca
ser buena o mala,

2. Cualguier cosa que la persona considere
posee un grado conslderable de lo buenc o de lo
malo. (Es decir, l¢o suficlantemente importants
para merecer una prefarencia y una acclén).

I En la proporcidén en que la persona grea qua
la cosa ea clerta, verocsimil o posibla,

4,- Con la probabilidad de que ocurra mas blen

pronto gue tarda.
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11.-

L4

Con la probabilidad de que tal cosa
produzca o vaya acompafiada de males ¢ bienes
ulteriores, y de que los aumente o los

disminuya, o los acalere o los posponga,

Aquello que le indigue a la persona si tal
cosa ha ocurrido, estd ocurriendo, o va a
ocurrir.

Aquello que le ¢onclerne a si misma.

Aquello que concierne a personas en las que

esta interesada,

Aguello que conclerne a guienes estdn

condicionados por su proplo placer o delor,

Aquello que concierne a los gque se le

parecen.

Aguello qua conciaerne a aquellos cuyas

fortunas se parecen a las que pueden oocurrirle
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4 esa persona cén mas probabilidades, ®

Lo "serlio" no ea solamente lo “"muy serio%, como lo
trdgico, sino incluso cualguier asunte ordinario de 1la
vida diaria, cualquier cosa en la que veamos un valor al
realizarla en ciertas circunstancias. Ahora bien, de
esta manera se nos presenta el valor y la bondad muy
unidas a la seriedad. Por lo tanto, no es posible
enfrentar lo ridicule de una manera disyuntiva: 0 con lo
buens o con lo serio. Lo ridiculo es, a la wvez, lo
contrario de lo serioc y de lo bueno o valioso, puesto que

la idea de valor es completamente destruida,

Las personas a las que encontrames ridiculas son a
las que sentimos que podemos desairar; y esto es asi,
porqua carecen de algun valor; y al carecer de este

valor, se marecen que lo hagamos impunemente. Todo esto

ef lo que significa refrnog de.

Es precisamente lo diferante lo que constituye la
base de lo ridicule. No es de extrafiar, por tanto, que en

la comedia como obra de arte encontremos con frecuencia

* oLgON, Elder, Op.. cit., P. 26.
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y como elemento definitorio a lo rare, le excéntrico, lo
pintoresco u original. Es clerto, sin embargo, que juntoe
a lo diferente también tiene que aparecer la igualdad en
algun aspecto, un parecido especifice, gque permita
revelar esa diferencla. Por cilerto, en este punte no
‘podemos olvidar la uyltima tesis de Bergson, que arriba

enunciaba.

Hablar de semejanzas y diferencias obliga a exponer
la existencia de lo rvridicule primarie y lo ridicule
secundario. Lo ridiculo primarioe as siempre humano; los
otros seres, por ejemplo los animales, unicamente son
ridiculos de nanera secundaria, sea por analogla con lo
humana, © por alguna otra relacién con lo humano, sequn

indica olsen. '

51 hemos dicho que la base de lo ridiculc es lo
diferente, tiene que existir una discriminacidn bdsica,
Esta es la oposiclén de wvalores- recudrdese la
contrariedad entre lo ridicule y lo bueno- y sa

manifiesta an:

7 Ibid., P. 32.
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1.~ Una oposicidn de puntos de wvista sobre la

posibillidad o probabilidad da un acto complets,

2,= Una oposicién de puntos de vista sobre sl valor

del acto,

Por ejemplo, un personaje ridiculo piensa qus algo
es probable cuande nosotros pensamos gue as imposible, o
viceversa. Y piensa gue tiene importancia cuande nosotros
pensamos que no, 0 toma en serio lo que nosotros
consideramos que no lo es por el contexto en que sa

desarrolla,
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2.= LO INGENIOSG Y ML CONCEPTO DE BUPERIORIDAD

Esta reflexidn sobre la diairesis que Olson emplea,
nos estd llevando imperceptiblemente a otra contrarledad:
la de arriba y abajo, o superioridad/ inferioridad moral.
El terreno cubierto por el humor es amplisimo, Nada menos
que el existente entre esas ublicaciones psicoldéglcas y
morales. Por eso, muchos tedricos que ya conocemos se han
ccupado de este aspecto tan sustancial: (Qué derecho
tenamos para reirnos de los demds? Las respuestas han
sido muy variadas en sus formulaciones, perc 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 an serio cosas que nposotros no
conelderamos., Por lo tanto, las miramos como distlntos de
nosctros. Recordemos, a esta respecto, todas las teorias

del humor basadas en el concapto da superioridad.

Mis en concrete, Bergson, Susanne Langer Yy Charney,
autores mds préximos a nosotros, prolengan esta reflsxiodn

sobre la superloridad. Bergson reconoce que la funcidn de
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la risa es intimidar y humillar, Sedala qua "al
movimiento de evasién o de expansidén es sélo el preludio
de la risa, que e)l que se rie entra en seguida en si
mismo, se afirma si mismo con mis o menos orgullo y
tiende a considerar a la persona del otre como una

marioneta cuyos hilos tiene entre sus manos." °

Por su partea Susanne Llanger indica gque la risa
siempre -sin excepcidn- anuncia un repentine sentido de
superioridad. "Reir es una cancidén de triunfo", saqin
Marcel Pagnol subraya en su liﬁro Notas sobre 13 risa,
que recoge Langer. "Expresa el descubrimiento repentine
de quien rie de su propia superioridad momentdnea sobre
la persona de quien se rie*, Esto, mantiene Marcal
Pagnol, explica todes los estallidos de risas en todos

los tiempos vy paises. '

La Ultima afirmacidén de Pagnol es demasiado general
¥y corra el riesgo de canvertirse en un concepto puramente

distributivo, que no nos sirve para avanzar en la

® BERGSON, Henri, op. cit., P. 159,

¥ LANGER, Susanne, "The Comic Rhythm" en

Comedy. Meanjing
and Form, San Francisco, Edited by Robert W. Corrigan, Chandler
Publishing company, 1965, P. 131,
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ciencia. Nosotros no podemos prescindir de las
clasificaciones del reir por diferentes tipos o causas y
adoptar una actitud derrotista ante el problema de lo
humoristico porque desde su riqueza parezca inabordable.
Es demasiado general afirmar que la fuente de 1lo

humoristico estd en la risa.

Lags aportacliones de Pagnol, sin embargo, no son
imitiles, ni mucho mencs. El es gquien ha resaltadoe
pracisamente el elemento de superioridad conceptual que
la risa requiere. En esto Pagnal estd de acuarde con
Bergscn, Mélinand y Fabre,

Asi, a través de Pagnol, volvemos a retomar el punto
de vista de Bergson. Nosotros somos seres. vivos
conducidos por una ley mecinlca; o vemes lo absurdeo en
med;o da la plausibilidad, tal como dice Mélinand; o,
come apunta Fabre, creames una confusidn adlo para
desvanecerse rdpldamente. Nosotroa sentimog nuestra
propia superioridad al datectar sl elemento lrracional,
mds concretamente, nosotros nos sentimos superiores a
quienes elaboran acciones mecdnicas, introducen cosas
absurdas o producen confusiones. Por essta razdn Marcel
Pagnol defiende que su definicidn de lo risible se aplica

a todas estas situacicnes tipicas,
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Puestas las cosas asl, es decir, habiende abordado
lo ridiculo a través de lo saric y habléndonos instaladoes
en el concepto de superioridad como raiz de por qué
congslderamos ridiculas a otras personas, es obligado
traer agquil las aportaciones de un autor, Grawe, que ha

formulado los fines en leos que desemboca la superioridad.

Para este autor, ridiculizames a los demds
persiquiendo tres metas fundamentales:

2.,1.~ El correctivo social

2,2.- El azote u hostigamiento y

2.3.- LA censura,

Inmediatamente surge la pregqunta de si el humor sélo
puede “cebarse" en personajes inferiores, Nuestra
experiencia nes dice que no. Y Olson consagra nuastra
expariencia, afirmande que hay dos variedades de personas

que no tienen por qué ser necesariamente inferlores,

En primer lugar, estdn las personas que no puaden ser
culpadas de las acciones a las que se ven ahocadas: las
personas jocosas, risibles o absurdas, que de todaa estas
maneras podemos traducir “ludicrous®, Como agentes, su

accién es debida a alguna eguivocacidén natural; cowmo
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paclentes, estdn implicados por azar, o por las
astratagemas de otros. No pueden ser culpadas de las

situaciones a las que se ven abocadas por su cardcter.

Maurice Charney presenta los mecanismos del chiste,
‘que también piensa pueden aplicarse a la comedia, como
asi es. Estos mecanismes son la  sorpresa, la
inecongruencia, la acelaracisn del climax y la repentina

deflacicn de las expectativas,

En sequndo lugar, estdn las personas ingenlosas, es
decir, detadas de clerta superioridad intalectual, 5dlo
analdgicamente podemos incluirlas dentro del objeto de la
risa. Y es ¢ue no nos reimes de lad personas inteligentes
sino de los comentarios gua hacen., © dicho da otra

manera, nos reimos "con" las personas ingeniosas.

Inmediatamente surge la pregunta del sentido que
puada taner la expresidn "reirnes de nosotros mismos™,
Dentro de un teoria genaral del humor, una parta del yo

puede contemplar a otra parte Yy reirse de la misma,

W CcHARNEY, Maurice, ;
_to the Experience of Comedy, New York, Oxford University Press,
1978, P.4.
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Vendria ser lo que Eric Berne denomina "un viaje interno
del Ego" " S¢lo el hombre pusde reflexlonar sobre aus

propies actos y reirse.

Crec que ha quedado suficientemente axplicado que,
al hablar de lo humoriatico, nos referimes a lo ridiculoe,
a 1o jocoso y a lag cosas que tomamos por tales por
analogia: sobre todo, lo  ingenioso. Sobre 1las
caracteristicas y variedades de 1o ingenioso, trataré
extensamente al ocuparme del Cardcter como constitutive

de la Comedia.

Las condiciones que presenta el cbjeto humoristico

son las siguientes, segun Olson:

1.~ Tiene gue ser algo que presente esa exigencia,

e decir, existir como tal.

2,- Tiene ¢que poseer algun valer, por si mismo o an

relacién con otra cosa.

''" BERNE, Eric, ;Qué dice usted despudés de decir "Hola"?,

Barcelona, Grijalbo, undécima edicidn, 1974, P. 278.
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3.~ Tiene gque axcitar, en clerto grado, deseo o
aversién, o bien tiene gque posecer lbs requisitos para que
se produzca una emocidn, o bien proporcionar la espera de

una de ellas,

4.- Ho tiena que excitar un deseo o aversidn en un
grade tan alto que no pueda aextinguirse fdcilmenta,
porque es precisamente por la destruccién o aniquilacidn
de las bases del deseo, la aversién o la emocldn como se

expresa lo cémico. "

Pensemos por un nomento en el chiste, Este sae
presenta come un objeto que no lo es de deseo, aversidn
o emocidn, ademds deja al descubjerto gque 1o expuesto es
contrario a le maravilloso, inexplicable, terxible o
patético, De antemano sabemos que esconde una trampa
manifiesta, con la que sorprendernos. Unase todo allo y
estaremos en condiciones de no tomarmos en seric lo alli
relatade y de ofrecer upa reaccldn cdmica. En tode
chista, bien contado, se relata alge extraordinario, que
exclta la curiosidad, Luego se descubre gue lo que se

crela extracrdinario es precisamente lo opuesto ¢ bien un

2 sr50M, ELder, Op. cit., P, 38.
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"cuento chine"., Maurice Charney presenta los mecanismos
del chiste, que también piensa pueden aplicarse a 1la
comedia, como asi es. Estos mecanismos son la sorpresa,
1a incongruencia, 1la aceleracidn del climax y la

repentina deflacidn de las expactativas, 3

A estas alturas ya se habran despejado muchas dudas
de ddnde radlca la importancia del humor en el procesc de
la comunicacidén., Lo humoristico no es mids que up tipo
particular de relacidn entre los seres humanos; nos
reimos de los hombres y son solamente los hombres quiénes
nos raimos. Como comunicacidn y relacidén humana qua el
humer &s, lo encontrames en la vida real y creado por sl

arte.,

% CHARNEY, Maurice, Op. cit., P, 4.
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l.- CLIMA COMO JUEGO.

Bergson define lo humoristico como un juego, parte

de juegos infantiles que, despuds, aplica a situacicnes

comicas.

A}

iCuales son estos juegos?: '

El diablo de resorte. Este juego se asemeja
a aguellas situaciones en que una l1dea se
expresa, se reprime, sa vuelve a expresar y a
reprimir, y asi sucesivamente. El casamjento a
la_fuerza ofrece un ejemplo de esto., Aparece el
conflicto entre la idea de Sganarelle, que
quiere oblligar al fildsofo a que lo escuche, y
la obstinacidén de Pancracio, gque no para de

hablar de modo automidtico. La misma combinacidn

se desarrolla en El_enfermo jimagipapie. EL
diablo de resorte nos remite a uno de los

procedimientos usuales de la comedia: 1la
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rapeticidn, de la gue hablaremos mas adelante,
cuando nos ocupemos de las tramas mediante un
desarrollo cualjitativo, Serialaré aqui,
inicamente, la ley genaral que Bergson presenta
a este respecto! "En una repeticidn cdmica 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} tite e o . En algunas
situaciones y comedlias pedemos encontrarnoes con
personajes que se comportan coma titeres
manejados por un nifo, Hilos invisikle pero
existentes conducen a estos personajes a

situaciones cdmicas de hilarantes efectos.

<} Bola de njeve. Este juego, también conocido
con fichas de colores, se caracteriza por un

efecto gue se propaga acrecentdndose, de forma’

' BERGSON, Henri, Op. cit., P. 67.
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que la ipicial e insignificante causa origina
un importante e inesperado resultado. Se trata
del procedimiento conocide como moderacién
deliberada. Ejemplos tenemos en la lliteratura,
como la escena de la venta en Don Quijote, ¥y en
el c¢ine, como las peliculas del gorde y el
flaco, Este mecanismo de bola de njeve o
moderacidn deliberada resulta humoristico si es
rectilineo pero aumenta sus efectes si es
cirecular, es decir, cuando el personaje, despuds
de una curiosa combinacidn de causas y efectos,
se encuentra en el punto de partida, Esto es
frecuente en algunas comedias de Howard Hawks,

Yy, en cierto modo, en EL bazar de las sorpresas
de Lubitsch.

56lo desde el marco mental es posible entenpder al
hérce humoristico como occupads en una obra sin ningun

propdsite ulterior,

Esta afirmacidén nos conduce de nueve al juege, cocmo
un acto o forma de imitacidn que el ser humanc necesita,
Freud se scuparia de esto, entendiendo el juegq como una

regresidn Infaptil, al tiempo que la agresidn es un
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componente podercso de muchos chistes o bromas, Asi en El
ghiste v su relacjon con Jo lnconsclente Freud mantiene
la proposicién del juego como camblo, desplazamiento,
simbolismo, ete gue es reconocida en el eastudic del

chiste, ?

! CHARNEY, Maurice, Op. cit., Pp. 157-160,
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2,~ DISCREPANCIAS THEORICAR SOBRE EY CONCEPTO k4

ALCANCE DEL CLTMA EUNORISTICO

Las asuntos abordados anteriormente llevan a 1la
conclusidn de gque lo humoristico supone la recuperacién
de un cierto clima cemunicativo, Ahora bien, el problema
tedrico surge sobre el constitutive esencial Yy los

limites de ese clima,

Elder Olson sostiene que el marco mental del humor
implica ne tomarse nada en serio Y estar de buen humor
ante todo, El paso a este estado sa efectua gracias a uma

catdstagis o relajacidn de toda preocupacion. *

8, Langer, an su estudio The—Cepie—Rhyvehm—indica,
también, que rsir puede sar el fin de un proceso en el
que la ansiedad, la duda y la incertidumbre se rompen y

las energlas se relajan *

' OLSON, Elder, Op. cit., P. 41,

* LANGER, Susanne, Op. cit., P, 132
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En el mismo sentido se expresa Desmond Morris cuando
dice que "la razon por la cual las perscnas se "sacuden
de risa" de esta forma es ¢ue la base del humor es el
miedo.. EL humor nos produce un choque en una manera que
no entrafa peligro, y expresamos nuestro asombro vy

nuestro alivio, simultidneamente, medlante la risa,® §

iCémo se consigue esto?, Olson plensa que no
sustituyendo la preccupacidn por el desec o emoclén
contraria, sino transformande log fundamenteos de la
preccupacidn en absclutamente nada. El marce mental dea lo
cémico es de confianza, despreccupacidn y, en general, de

disposicidén a ser felices.

B.W. Wardropper recoge las palabras da Ortega Yy
Gasset sobre lo que piensa de la comedia; "la comedia es
slempre, siempre parodia, burlia de una tragedia, una
tragedia que se vacia, que se deshincha., La musa cdmica
punza, como un insecto, el volumen de la tragedia: la

materia interior sa desvanece en el aire, y delante de

| MORRIS, Desmond, El cuerpo al desnude, Circulo de

lectores, P. 115
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wt pg decir, Olson no

nosotros gqueda sdlo un mascardn.
esti lejos de Ortega sino todo lo contrario. Y quizd se
ha inspirado en nuestro filésofo para desarrollar su
teoria. Wardropper, en su estudio afadido a la traducciosn
espanicla de la obra de Olson podria haber profundizado en

este asunto.

Para Elder Olson, comedia y tragedia difieren en el
valor que nos inducen a dar sobre las acclones que
presentan, La misma accidn, segun sea enfocada, produce
efectos distintos, Asi, por ejemplo, la comedia elimina
cualquier causa que pueda preccuparnes, conduciéndones a
una relajacién mediante un tratamiento ligero de los
asuntos, Tenemes agul enunciada la funcidn coémica:
producir una ligeresza de dnimo, con el cual la risa estd
asociada, 86lo desde esta ligereza de 4nimo es posible
hacer frante a la fragilidad humana y tratar tedo tipo

de asuntos sin que nos veamos implicades ni afectados,

Bergson no es tan categdrico: La vida resulta risible
cuando ss olvida de sf misma, pues sl prestase atencion

fseria continuidad variada, proegrese irreversible, unidad

® WARDROPPER, Bruce W., en Teoria de la Comedia de OLSON,

Elder, Op. cit,, P, 228,
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indivisa® T ¥ tal y como dice Bergson lo cdmicc de los
acontecimjentos es una distraccidn de las cosas como lo
cdémico de un cardcter s=e debe a una distraccién

fundamental de la persona,

¢Distraccldn u olvido? Si nos atepemos al punto de
vista de Olson, tendrian que ser distraccilones u olvidos
radicales, ¥ sin embargo, esto nos lleva muy lejos. Tan
lejos, que Yo no estoy dispuesta a ese viaje.
Sencillamente, porque no me parece cientifico hacer de
estos términos unos conceptos distributivos, que incluyen
todo. Me parece mds clentifica la posicién de Lane Coopaer

en su comentarlo al Tractatys Goislipianus, pues concibe

lo humeristico como un concepto combinatoriae.
Sequn Cooper, hay tres clasas de comedias:

1) Antiguas, con una superabundancia de asuntos
risibles. [as Ranag, de Aristédfanes. Las obras de

Shakespeare en las que interviene Falstaff, La ceremonia

al final de El Enfermo Imaqinarjo, de Moliare.

' BERGSOM, Henri, op. cit., P. 88,
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2} ©FKuevas, que tiende mas hacia 1o serio.
Heautontimorovmenes, de Terencie: Comedia de los eryores,
de Shkespeare; Tartufo y El MisaAntrann, de Moligére.

3) Intermedias, con mezcla de ambas. {No quiere decir
que sea intermedia en el tiempo) Plute, de Aristéfanes;
LA Tempestad, de Shakespeare; Anfitprion, de Molikre,, ?

® cooPER, Lane, Op. cit., P. 226.
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3.~ BL CLIMA EUMORISTICO COHD CONCEPTO COMBINATORIC

Me inclino, pues, a corregir el conceptc de wmarco
mental humoristico de Olson en dos sentidos: Primero,
considerdndolo como un concepto combinatoric; al que
podemos denominar alivio, relajacidn o despreocupacidn.
Segundeo, camblando el términe "marco mental® por al de
clima humoristico. Plenso que este Gltimo término es mds

interactivo, mds interpersonal y comunicativo.

Para mi, el tdrmino olima humoristico es equivalente
al de templa., Y a su vez, este concepto estd muy ligado

al de tono.

Tono as la actitud que un autor adepta hacia su
watarial, saa data literario o cinematografico. EL tono

puede ser tragico, serio, humoristico, etoc,

Tample aa la actitud que el autor desea gue el lsctor

o aespactador =adopts ante asu material. Puede ser de

alegria, de despreocupacidn, de desesperacidn, etc, s

) ¥ PBRASHERS, H.C.: Creative Writing. Nueva York, American
Book Company, 1968, P. 28,
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El clima humoristico proporciona el hdbitat adecuado
al ritmo humoristice del que habla Susanne ﬁangar. &Cudl
e3 este ritmo humoristico? Siguiende sus explicaciones,
diremos que aguel que posee una vitalidad de continuidad,
es decir, los pretagonistas no cambian en el curso de la
obra, como normalmente sucede en la tragedia. Esto lo
rafleja magnificamente Howard Hawks en algunas de sus
comedias, donda el "the end" es el punto de partida del

£film, Asi sucedae en peliculas come Luna nuevy o Sigleo XX.

Inastalados en este congepte comunicativo de clima
humoristico, tenemcs es obligado recordar a Paul Grawe,
quien suscita una cuestién muy Lnteresante: (Es pesible
involucrar la emocidén con lo humoristico y su creacidn

artistica, como es la comedia?.

El plensa que si y es légico que su visién vitalista
le obligue a sostener su afirmacidén, aunque reconozco gue
no explica ni aclara suficientemente el problema de lo
humoristico. Para &l, deade una perspectiva formal, la
comedia es una afirmacidn de la creencia de que la raza
humana sobrevivird; y, desde una perspectiva emotiva, la
comedia es celebracién de que la humanidad estd destinada

a sobrevivir. EL término celebracidn es empleado como
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conmemoracisn o recuerdo intelectual y emocional de una
realidad y una creencla. Desde asta exposicidn, Grawe
propone esta definicién de comedia, un corolaric a la
definicidén formal: Comedia es la celebracidén de gque la
vida continua y de las condiciones o requisitos de que la
vida contintie; 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 creencla

de gue la raza humana estid destinada a sobrevivir, "

Olson sostiene gque no, pues el vernos jinmersos nos
incapacita para una catastasis o relajacién en lo

absurdo.

Charles Chaplin se enfrentd con aste problema durante
al desarrollo del persenaje de Charlot: “"En los tiempos
de la Kaeystone, el vagabundo Charlot habfa sido wds libre
y astaba menos constrefido por el argumento. Entonces su
cerebre funcionaba en contadas ocasiones; sdlo actuabkan
sus Instintos, preocupades por las cosas esenciales:
alimento, calor y coblje. Pero en cada pelicula de éxito,

el vagabunde Charlot sa iba haciendo mds complejo. EL

' GRAWE, Paul H., Comedy —in Space Tlme. and the
Imagination, Chicago, Nelson-Hall, 1983, P. é2.
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santimiento empezaba a infiltrarse a través de)
personaje. Esto se convirtid en un problema, debido a que
el vagabundo estaba coartade per los limites de la
comedia burlesca. Esto puede parecer pretencioso, pero lo
buriesco requiere una psicologia estricta,

"La soluclén se me presentd cuando pensd en al
vagabundo como una especie de Pierrot., Con esta
concepcidn me encoptraba yo mads libre para expresar y
emballecer la pelicula con toques sentimentales, Pero,
lagicamente, era dificil conseguir que una chica guapa se
interesara por un vagabundo. Esto ha side siempre un gran
problema en mis peliculas. En The Gol Bush (La gquimera
del ore), el interés de la chica por el vagabundo empieza
al gastarle ella una broma, le que mueve después a la
compasién, que 41 confunde con el amor. La muchacha de
ity Lights (Luces de la. ciydad) es clega. En su
imaginacién, el vagabunde era romdntico y maravilloso

para alla, hasta gue recobra la vista.

M madida que as desarrollaba mi destreza an la

creacidn de argumantos guadaba rastringida mi libertad

admica,w U

n CHAPLIN, Charles, Ml autobjlografjia, Madrid, Editorial

Debate, 1589, Pp, 228-229,
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Aungue Chaplin cita en su biografia a varios autores,
hublera tenido muy c¢laros los conceptos si hubiera laido
a Lane Cooper. Entre otras cosas, porgque sdlo desde una
concepclién combinatoria del clima humoristico hublera
podido dar cuenta y razén de la evolucidén de sus obras.
Al fin y al cabo, se enfrentd al nismo problema gue los
autores clasicos antes citados,

$i apllicamos los conceptos de Cooper a un director
como Billy Wilder, es fdcil reconocer por qué HEL
apartamento', "Con faldas y a lo loco", "Irma la dulce"
tienen una combinacidn diferente de elementos

humoristicos,

S. Langer se vale de la contraposicidn de tragedia
y comedia para aclarar este punto. Considara que la
tragadia tiene un septimiento baslcoe diferente y, por
tanto, diferente forma, y esto es porque tilens tamblén
una temidtica diferente, y porgque los tipos desarrollados,
los grandes conflictos morales y los sacrificiocs son sus
accliones normalas. Este hace triste la tragedlia, come éL
ritme lleno, completo de vitalidad hace a la comedla
feliz. La explicacicn la encuentra Langer en un modelo

biclégico,
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Segun esta autora, acostumbramos a suponer gue
comedia y tragedia tienen la misﬁa forma fundamental pero
diferente punto de vista. Mientras la tragedia extrae de
la realidad las formas fundamentales de conscliencia o
conceimiento, la conmedia desarrolla de innumerables
maneras el puro sentide de la vida come sentimiento

esencial. "

En Comedy High and Low, Maurice Charney defiendes la
comedia frente a todos aquellos que guieren o han guerido
considerarla una forma de arte menor y dar a las comedias
de los clisicos: Shakespeare, Ben Jonson, Mollére, etoc
una visidon trdgica, en un intento de elevarlas de
categoria. Recuerda, ademds que la tragedia tal y come
nosotros la conocemos no existe an c¢iertas culturas,
mientras la comedia es mucho mds universal y no esta tan

fuertemente afectada por diferencias culturales, "

Como sefiala Susanne Langer, la comedla trivializa la

batalla humana porgque sus peligros no gon desastres

2 LAMGER, Susanne, Op. cit., P. 120.

' CHARNEY, Maurice, Op. cit., Pp. 174-175.
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reales. La comedia es luminosa comparada con la tragedia,
que exhibe una’ tendencia totalmente opuesta a una

exageracidn de las personalidades. ™

La comedia elimina
la preocupacisn mostrdndonos que era absurdo pensar gue
habia base para ello. la tragedia estd dotada de valoer,
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 ultimas lineas se esconde el
concepto de irresponsabilidad, para sexr mas exactos, de
"pura irresponsabilidad® de Meredith, y que
inevitablemente nos recuerda la teptacidén de la
irresponsabilidad de las comedias de Howard Hawks. Lla
flera de mi nifia es un magnifico ejemplo de esto, Ligada
con esa irresponsabilidad esta la tendencia instintiva y
humana de comportarnos de forma antisocial, lo que nos
convierte en hombres humoristicos. Precisamente la
comedia se preocupa de este aspecto de la naturaleza
humana, que rara vez aflora a la superficie, y subraya el

espiritu libre, anidrquico, juguetén de nific gque todos

% [ANGER, Susanne, Op. cit,, P. 139,
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llevamos dentro, en palabras de Eric Berne, muestra

activado el tercer estado del ego: el del Nids. "

Magnificamente expresa esta tendancia e
irresponsabilidad humana Lope de Vega en El castido sin
vepganza, a través del gracioso Batin:

" que alguna vez

entre muchos caballercs

suelo estar, y sin querer

54 me Viene al pensamiento
dar un bofetdn a uno

o mordelle del pescuezo.

81 estoy en algun baledn,
estoy pensando y temiendo
echarme dé)l y matarme.

81 estoy en la iglesia oyendo
alqun sermén, imagino

que le digo que estd impreso;
dame gana de reir

sl voy en alguin entierra,

y si dos estin jugando,

"  BERNE, Eric, oOp, cit., Pp. 26-27,
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que les tiro el candelero:
si cantan, qulero cantar,
y si alguna dama veo,
en mi necia fantasia
asirla del mofio intento
y me salen mil colores

como si lo hubiera hecho,"

Nos encontramos, pues, con un individue que se
inclina por la transgresidn.- Cuando ésta traspasa los
limites de la ley moral la persona se convierte en obieto
de la sdtira, como indica Auden. Este autor apunta gue
toda persona gque, aungue esté en posesién de sus
facultades morales, transgrade la ley moral tras la
llamada de la tentacidén, es blanco de la satira. Después
del picarec o del canalla, es el monomanidtico el punto

de mira preferido, "

Un autor en el que encuentre una visidn combinatoria
de lo humoristico es Maurice Charney. Despuds da un muy

serio trabajo de categorizacidén de las d4reas de lo

% AUDEN, W.H., "Notes on the Comic®, en Ggmedy. Meaning
and_Form, Edited by CORRIGAN, Robert W., San Francisco, Chandler
Publishing Company, 1965, P, 71.
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humoristico, y del que me ocuparsé mids adelante, sostiene
que un constitutivo del clima humoristico de las comedias
es el final faliz como final esperado: bancguetes, bailes,
bebida, diversidn y promesa de descendencia. Este final
es el tipico de las comedias de trama familiar de 1la
Nueva Comedia, aunque olvida otros posibles y no por ello

menos felices.

Aguellas comedias qgue acaban en boda parecen emplear
sU estructura para satisfacer dos impulsos contrarjos al

mismo tiempo:

1.~ el dinstinto andrquico e insistente para el
placer, en que el amor y sexo, mujeres maravillosas,
comida y bebida, ete, juegan un papel esencial y

2.~ la integracién del personaje humoristico en 1la
sociedad, esa misma socledad ante 1la que se habia
mostrado contrario. La promesa de descendencia aseguraria
la estabilidad y la continuacién de la sociedad en unpa
interpretacién vitalista, como la que llevan a cabo
Langer, Cook, Frye, Grawe, Charney o Wardropper de la

comedia,
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4.- LA RIBA COMO CONSHCUEMCIA DEL CLIMA HUMORIBTICO

La risa se presenta como sintoma o indicador de un
grado excesive de alguna emociodn. Desde esta punto de
partida podemos entender los libros sobra el poder

curativo de la risa.,

Es cierto que el cuerpo humano se relaja con ella,
es decir, tiende a la catdstasis de cualquier emocldn
mediante este recurso. 51 la risa es un indicador de
emociones, lo que en realidad hace es descubrir un
fendmeno particular interno. Dicho con otreos términos,

estamos ante un efecto y una causa.

Se trata de una catdstasis o relajacidn, es decir,
un alivie de las preccupacicnes, debido al manifiesto
absurdo de los fundamantos para preccuparse., Podemos

distinguir tres realidades:

i.- La secuencia aparente o prevista de las

clrcunstancias (agente, acto, atec}.

¥  MooDY, Raimond A., Hupopr y Salud. El poder curativo de
la risa, Madrid, Edaf, is7%7,
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2.~ Los factores de aparente seriedad (bien o mal de

clarta magnitud),

3.- Una circunstancia real que manifiesta lo absurdo
de atribulr los factores de aparente seriedad a una

aparente o anticipada secuencia de clrcunstancias.

En las peliculas de Chaplin podemos encontrarnos
frecuentemente con esa clrcunstancia que subrayva el
absurdo gue encierra la misma, Asi 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 pelicula era
sencillo, Consistia en buscar el procedimiente de gue la
gente se viera metida en apuros Yy hacerles salir de

ellos,

"Pero el humor es diferente y mds sutil. Max Eastman
lo ha analizado en su libro ELl sentideo del humeopr., Lo
resume considerandelo como alge deriQado del dolor gque
rie. Dice que el homo saplens es masoquista qgue goza con
el dolor bajo muchos aspectos, y que al piublico le gusta

sufrir por delegacidn, como hacen los nifes cuando juegan
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a los indies: les entusiasma gque disparen contra ellos ¥
pasar después por las angustias de la muarte.

“*Estoy de acuerdo con todo esto. Pero es un andlisis
del drama, mds que del humor. Los dos son casl lo mismo.
Aungue mi propic concepto del humor es un tante diferente
para mi: es la sutil discrepancia que discernimos en lo
que parece ser la conducta normal. En otras palabras:
gracias al humer vemeos lo irracional en lo que parecs
racional; le 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 muestro sentido de la proporclén y nos
pone de mnanifiesto gque tras una exageracidén de la

seriedad se esconde lo absurdo,#

Ademis, esa circunstancia real es como el factor gue
descubre que algo ne es verdad reemplazando
inmediatamenta la creencia por el descreimiento. Aqui
estd implicada upa verdad y un santimiento basado soore
una supuesta verdad, reamplazado por la opinién contraria

que ha originado el descubrimiento.

¥ CHAPLIN, charles, Op. cit., Pp, 230-231,
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¢No pedria interpretarse esta relajacioén, desde la
Ventana de Johari, come un pasc del cuadrante ciego al
cuadrante ablerto o escenario?. 'P En definitiva en esto
se basa la ironia dramdtica; cuando el espectador ya es
conocedor de la situacidn, todavia el protagonista

implicado permanece "cilego® a lo que estia aconteciendo.

Sin embarge, no se trata sdlo de poseer wmds o mencs
informacién o conccimlentos de la situacidn. Hay que
tener en cuenta que se deben de dar, segin explica Olson
~aunque desde otro punto de vista-, corrientes de

pensamiento y sentimientos en sentido contrarie.

18 Los conceptos de la '"Ventana de Johari? estdn
detalladamente explicados en LUFT, J.: [a Interaccidn Humana.
Madrid, Editorial Marova, 1978,
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"Del hecho de compartir su pena paso a Eompartir su
punto de vista, a pesar ds saber qua es faléo. Del hecho
de rechazar su punto de vista paso a rechazar sus
sentimientos, a pesar de gue sé que son reales, Y esta
diferencia de corrientes que nos llevan no.significan
dnicamente que vamos hacia dog direcciones opuestas, sino
también que nos hace miembros de mundos diferentes vy,
efectivamente, contrarios, tan distintos quea su pena me

produce placer,"* %

20

OLSON, Elder, Op,. cit., P, 31.
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5.~ TREORIAS BOBRE EL CLIMA HUNORISTICO Y BOBRE LA
RIBA

En este Gltime apartado de este Capitulo, expondré
brevemente las obras fundamentales gque recogen o
desarrollan algunas puhtos sobre el clima humoristico y/o
sobre la risa. Mi trabajo no hublera sido posible sin el
enerme trabajo de bisqueda bibliografica realizado por la
Profesora Patricia Keith-Splegel 3 He procurado gque
todas las obras aparezcan ordenadas histdricamente, sequn
al afio de su publicacién. También puede ocbservarse cue
algunos autores y obras se repiten en algunos
subapartados. La razdén es clara! Una teoria puede dar
origen a diversas subteorias y un autor no tlene por qué

limitarse en su vida a una sola forma de pensar.

# KEITH-SPIEGEL, Patricia, Early Conceptions of Humor:
Varieties and Issues en . Theoretical
Perspectives and Empirical Issues, editado por GOLDSTEIN, Jeffrey
H. ¥y Mc GHEE, Paul E,, New York and London, Academic Press, Pp.
31-39.
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5.1, BIOLOGICAS, INSTINTIVAA Y EVOLUTIVAS

El humor y el reir han sido considerados buenos para
al cuerpo porque establece la homeostasis, estabiliza ia
presidén sanguinea, masajea los drganos vitales, .estimula
la circulacidn, facilita la digestidn, relaja el sistema
y preduce un sentimiento de blen-estar. Ya he citado
anteriormente la obra mis reciente de Raymond A, Moody,

El poder gurative de la riga. Como autores gue han

defandido esta postura estan:

- Spencer, H. The physiology of laughter en

Macmilian's Magazine, 1860

- parwin, C, The expression of the emotions in man
d_anim , 1872,

- pDearborn, G.V.N. The nature of the smile and

the laugh en Sciencge, 1900.

- McDougall, W. Why do we laugh? en Sgribners,
1922

- Mencon, V.K. A theory of laugther, 1931 Dougall,
W. en The theory of laughter Nature, 1903,
Why do we laugh? Sribners, 1922 y An
outline of psvchology, 1923: vio la risa
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como un instinto, gque ha contribuido a la
supervivencia y a aminorar el

enfrentamienteo entre los hombres,

otros autores gque han desarrcllade teorias

instintivas del humor son:

- bDrever, J., Ihe bpsychology of every day ;;;g,
1921,

- Eastman, M. The sense of humor, 1921.

- Gregory, J.C, The nature of laughter 6K 1924,

- Menon, V.K. A theory of laughter, 1931.

$. 2. TEQRIAS DE LA LIBERACION, EL DEBAHOGO O

EL ALIVIO

El humor tiene también unas funciones de liberacidn

del exceso de tensidn y de desahogo.

S$pencer, H. The physioclogy of laughter. Macmillan's
Magazine, 1860, fue el primeroc en ocuparse del exceso de

energia en una teoria del humor.
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En la linea del alivio o liberacidn del exceso de

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

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

liberacion impregnando todo al humor.

0tros autores a destacar en esta linea son:

- Lipps, T. Los fundamentos de 1a Fgtética, 1898.

- Penjon, A, Le rire et la liliberte. Rsvue
Ebilosophicque, 1893.

- Dewey, J. The theory of emotion. Psychological
Review, 1894.

- Marshall, H.R. ure d e
1894,

- Allin, A. on laughter. pPsychological Review,
1903, '

- Bargson, H. [a risa, 1911.

- Sidils, B. The psychology of laughter, 1911,

- Bliss, S.H. The origen orf laughter, American

Zournal of Psychology, 191S.
-  Patrick, G.T.W. The psvchology of relaxation,

19186,



55
- Rapp, A. Toward an eclectic and multilateral
theory of laughter and humor. Journal of
General Psvchology, 1947.

5.3. TEORIAS BOBRE LA RELACION DE LA RIBA CON BIL

HUMOR

La risa acompafia a la experlencia humoristica y es
una manifestacidn o expresidn de dsta. Ya en 1500, G.V.H.
Dearborn describid el modelo caracteristico de la risa en

"Tha natura of the smlile and the laugh". Sgiencs, 1900.

Keith~Splegel sefala gque 81 a esa descripcidn se
anade teda una "serie de ruldes incoherentes y chocantes®
{como Indicd Armstrong, M. Laughing, 1928) uno tlene la
jdea de gque la persona, en este momento, estiA gravemente
enferma mads gque divirtidndose., En estaea punto Arthur
Koestler, The act of creatjon, 1964, encontrd paradsdjico
que "el humor es el unico dominio de la actividad
creativa donde el estimule en un alto nivel de
complejidad origina una respuesta masiva e

inteligentemente definida en el nivel del reflejo
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fisiolégico",

La risa puede venir de una reaccién a cualquier tipo
de estado emocional. Asi le indicaron, entre otros:

- McDougall, W. The theory of laughter. Hature,

1903.

- Gregory, J.C. The pature of laughteyr, 1924.

- Burt, <. The psychology of laughter. Health
Educatjon Jourpal, 1245,

- Flugel, J.C. Humor and laughter, Handhook of
social psycholeay, 1954.

Monre, D.H. Argument of }aughter, 1951, presentd, por

ejemple, dlez causas de risa "no-humoristica", como el
nerviosismo, la relajacidn después de la taensidn, el
mecanismo de defensa de las cosquillas, la expresidn de
victoria tras ganar un juego o resolver una ocuastidn,

ato.
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5.4,= TEORIAS8 BOBRE LA RELACION ENTRE REIR Y BONREIR

Risa y sonrisa han sido vistas como manifestacién de

un mismo fendmeno:

- Darwin, €. The .expression of the emotions in man
and_animals, 1872.

- bearbon, G.V.N. The nature of the smile and the
laugh. Science, 1960,

- Sully, J. Essay on laugther, 1902.

- Kallen, H.M. The aesthetic principle in comedy,
American Journal of Psvcholoay, 1911.

- Beerbohm, M, Laughter. North American Review,
1921.

- Gregory, J.C. Some theories of laughter. Mind,

1923,
- Grelg, J.Y.T. The psychology of laughter and
comedy, 1923,

- Hayworth, D. The seccial origin and function of

laughter. Psvchological Review, 1928.
- Rapp, A phylogenetic theory of wit and humor.

Jeournal of Social Rgveholody, 1949.
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Para J. Sully Egsay opn laugther, 1902, risa y sonrisa
obedecen & un mismo procesoc. Ho opina asi el y varias
veces citado W. McDougall; para 41, la risa nos llega
desde la depresién mientras la sonrisa es la expresidn
natural de la satisfaccidn. La risa es fea mientras la

.sonrisa es hermosa.

%5.5.- TEORIAS BOBRE LAS CATEGORIAS DEL PLACER Y DE

LA RIBA

Una variacidén en las teorias de las reacclones
emocionales Lange-~lLamen versus Cannon estd centrada en la

cuestidn de qué viene primerc, sl al placer o la ri=a.

la risa comc la expresidn publica de un estado de
placer ya axistente es claramente la posicion mnas

presentet

- Hobbes, Leviatdan, 1651.
- spencer, H, The physiology of laughter en

Macmillan's Magazing, 1860.
- parwin, €. The expresgion of the emotions in wan
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and apimals, 1872.

Stanley, H.M. Remarks on tickling and laughing.

Dearborn,

G.V.N.

The naturae of the smile and

the laugh en Science, 1500,

Sully, J. Essay on laughter, 1902,
- Beerbohm, M. Laughter. North American Review,
1921,
- Drever, J. The psvoholoqgy of evepy day life,
1921.
- MeComas, H.C, Tha origin of laughter,
Bsycholoalcal Review, 1923,
- Grandgent, C.H.

Getting a Jaugh and other
gssays, 1924,

Hellyar, R.H. Laughter and jollity. Coptemporary
Review, 1927,

Willmann, J.M. An analysis of humer and

laughter. American Journal of Psychology,
1540,

Artur Koestler, The act of creation, 1964, habié
directamente de la postura Cannon al concluir gque “el
grano de sal que debea estar presente en el relato para

hacernos reir se convierta en una gota de adrenalina™,
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W. Mc Dougall indica que la risa no es una axpresidn

de placer como tal, sino mis bien un generador de placar,

Wallis, W.D. Why do we laugh? Scilentific Monthly,

1922, indicé que la risa puede evocar placer guando

representa apreciacién y aprobacidn por al grupo.

%.6. TEQRIAS SOBRE ERXPRESTON DE PLACER VERSUS

EXPRESBION DE DIBGUSTO DISYRAZADO

Hay teorias qua mantienen que en el humor lo que
parece ser placer o as experimentada como tal es
normalmenta enojo, disguste convertido de algin modo por
el procaso del humor. Asi, F. Hietzcha (citado en Bredy,

M.W. The meaning of laughter. Psychoapaytic Ouarterly,

19590) dicet “El hombre sufre tan atrozmente en el mundo

que estuvo obligade a inventar la risa".

Winterstein, A. Contributions te the problem of
humor. Psychoanalytic Quarterly, 1934, dijo: "El humor

rie entre lagrimas",
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Estos ultimos puntos de vista han sido contemplados

por:

- Guthrie, W.N. A theory of the comie.

International oQuarterly, 1903,
- McDougall, W. Why do wa laugh? en Scribners,

1922,
- Wilson, K.M. Sense of humor. gGontemporary
Review, 1927
- Bergler, E. Laughter and the gense of humor,
1355,
Wilson, K.M. Sense of humor. Coptemporayy Review,
1927 y  Breody, M.HW, The meaning of lauqhter._
Psychoanalvtic Quarterly, 1950, indicaron que el humar

proviene de upa sublimacidén de nuestro impulsos no

deseados.

Freud, S. El__chiste v sy relacidn con lo
inconsciente, quien se ocupd de muchas de las dindmicas

perturbadoras tras el humor, creyd que junte con un
ingenio tendenclosce hay un ingenio inocente. A pesar de
ello, la mayoria de loa escritoras psicoanalistas han

resaltado la motivacién de displacer tras el humor,
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. %,7. TEORTAS BOBRE EL PAPEL DE LA LIBERACION DE LA

BENERGIA NERVIOBA

Es un tema central para algunos tedrices. ILa

reduceidn de la tensién a través de la ‘risa ha sido

descrita como surglda de :

1.- La energia reprimida o encerrada y repentinamente

liberada en el humor:

1916,

pugas, J. Psyghologie du rire, 1902
Angell, J.R. Paychology: An introductory study
the t a

conseiousness, 1904.

Freud, S. El chiste v su relacion con lo.
inconsciente, 1205.

Patrick, G.T.W. The psychology of xelaxation,

Drever, J. The nﬁ2Qhglﬂgﬁ.Jlﬁ.ﬁ!ﬂngﬂl—Jiiﬂr
1921,
Menon, V.K. A theory of laughter, 1931.

Brody, MW, The meaning of laughter.

_Bsychoanalytic Quarterly, 1850.
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2.~ Bl escape del exceso de energia para el que al

cuerpe no tiene un uso serio:

- Spencer, H. The physiolegy of laughter en
Macmillan's Magagina, 1860.

- Lipps, T. Los fundamentos de la Estética, 1894,

- Marshall, H.R.

1834.

- Allin, A, on laughter., Pgychological Review,
1903.

- sidis, B, The Psvgoloay of laughter, 1913.

- ¢rile, J.W. Man an adpative mechanism, 1218,

3.- La tensidn relajada como consecuencia de una
interrupecidn o blogueo mental:
- Greig, J.Y.T. The psvcholeqy of Jlaughter and
gomedy, 1923.

Otros autores no ven, sin embargo, tan claro las

anteriores explicaciones:

- McDougall, W, Why do wa laugh? en Scribners.,

1522,
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- Hayworth, D. The social origin and function of
laughter. Pgychologigal Review, 1928.

Brody, M.W. The meaning of laughter. Psychoanalvtic
Quarterly, 1950, ve en la risa mas un "towmar" que un
" mliperar" considerando a la boca como el drgano prensil

m&s arcaico.

Keith-Splegel especifica que sl + hablamcs de risa,
nos referimos a distensién, perc si estudiamos el motive
de la risa habrd que tener en cuenta, en el proceso, la

tensidén producida y la tensidn liberada.



IV,~ LO8 FUNDAMENTOH DEL EUMOR1: L8 ORDENMACIONER
CATEGORIALEM
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Si queremos realizar una tarea cientifica seria sobre
el humor, es Lndispensabkle trazar las grandes categorias
¥ subcategorias de esta realidad comunicativa. 8in
categorias, no hay fundamentos y sin fundamentos, no hay

clencia.

El fundamento del humor es siempre un aspecto
particular -decia en el Capitule II- opuesto a lo serio:
el acto, o la persona o cosa afectada, la manera,
instrumento empleado, propdésito, resultado, tiempo ¥y

lugar,

Los investigadores han descubierto gran nimero de
categorias del humor y cada vez han idd perfilando mds
su esfera y su radlo. Precisamente porgue se trata de
captar toda la variedad da actos y situmaciones. Al igual
que hemos hecho en capitulos anteriores, presentaremos
algunos de los autores qué mdas han impulsado este campo

de investigacian,
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1.~ ARIBTOTELESt PUNDAMENTOS RETORICO8 DEL HUMOR

EN EL PROCESQC DE LA COMUNICACION.

Elder Olson propene dividir a los autores que se han
ocupade da lo cdmico en tres grupes fundamentales, segun
se ocupen del objete del cual se rie uno; del sujato, es
decir, de quién se rie: o de la relacidn entre el chjeto
y el sujeto de reirse., Tras cada uno de estos tres grupos
sa esconde el por qué se rie uno y las distintas causas

a que se atribuye la risa, '

En realidad, Olson no hace =mds que repetir la
divisién que Aristételes hizo de la Retdrica, Por eso,
creo m4s convenlente acudir a H. Lausberg, que explica
de un modo recta, y no simplemente oblicuo, ese punto de
partida aristotélico, gque ha servide de germen de
practicamente todos los modelos de comunicacién con que

ahora contamos.

' oLSON, Elder, ©p. cit., B.-16.
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Para establecer una divisién, lo major es interrogar
a los interesados en el discurso humoristice: el orader,
el objeto del discurso, el oyente. Entre los interesados
encontramos el fendmeno de lo "aptum® o relacidn. Existe,
pues, lo "aptum" entre el orador y objeto, entre el

objeto y auditorio, entre orador y auditorio.

s nos centramos en la relacidn (aptum) del objeto
del discurso con el auditorio, obtenemos la divisidn, de
los tres "genera" aristotélicos ("genus iudiciale, genus
deliberativum, genus demonstrativum"). En el tema de
nuestra tesis, seria el lugar apropilado para estudiar las
teorias sobre los diversos "blancos" del humer. Aqui nos
encontramos con un manantial inagotable, pues no podemos
olvidar que en muchos chistes, comedlas y situaciones de
la wvida real, westidn pressentes los tres géneros

aristotédlicos.

Tomando como base de la division la relacldn (aptum)
entre el orador y objeto del discurso, se puede llegar a
una divisién segun la facilidad o dificultad que para el
orador presenten los objetos del discurso., En pura
Retorica, ésta es la divisién en tquaestiones civiles

(accesibles a todos) y quaestiones artium propriae (cque
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requieren conocimientos especializados. Dentro del humor
en el procesc de la COmunicacidn, podemos encuadrar agul
cuantas teorias abordan primordialmente al sujeto qua
produce cualquier clase de humor: también, las aptitudes
que diferentes personas muestran para diversos tipos de

‘humor .

Por iultime, al considerar la relacldn (aptum) del
orador con el auditorioc, comprobamos que esta relacidn
sélo tiene sentido suponiendo gue pasa sobre el cbjetso
del discurso: es la relacidn, pretendida por el orador,
dal objeto del discurse con el auditorio. El resultado
es, pues, otra vez la triparticidén aristotélica.
Enfocando esta relacidén en el humor dentro del proceso
de la comunicacién, comprobaremos gque ha habido autores
puy importantes a los que les ha atraido fundamentalmente

esta relacién. ?

Esta gran divisién de 1la materia, de cufio
aristotélico, me servird come hilo conductor para los

capitulos V, VI y VII.

? LAUSBERG, Heinrich, Mapual de Retérica Literaria. Hadrid,
editorial Gredes, vol, I, 1983, Pp. 104-152.
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2.~ EL "TRACTATUS COIBLINIANUS!

El Ipactatus ocoisiipianus, obra anonima, escrita

antes del siglo I. A.C., representd una sistematizacidn
muy considerable de muchos fundamentos particulares., Su
estilo terso, lacénico, donde no sobra ninguna palabra,
ha heche que perdurase a través de tantos siglos. Sin
embargo, Elder Olson opina que "o no la antendld (se
refiere a la definicidén aristotédlica) o Bblen no
comprendid su fipalidad". Es una critica fdcll e injusta,
como algunas de las gque hace Olson. A mi entender, con
esta critica y otra que hace a Lane Cooper, quiere
soultar que ¢l se inspird decisivamente en el libro de
este ultime autor, publicade en 1922, gue a su vez
‘comantaba ampllamente el Tragtatus en una parte de su
libro.

Este Tratado y el comentario de Lane Cooper me ha
servido de gran ayuda pafa desarrollar tode lo referente

a la Comedia y a sus componentes, (Capitulos VIII-XIV)
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3.~ AUTORES CON ORDENACIONES PARCIALES DE CATEGORIAS
BOBRE EL HUMOR

Aqul pueden encuadrarse 1los autores de cuyas
contribuciones wvoy a ocuparme en los tres Caplitules

siguientes.

4.- LAS SBIS AREAS DE MAURICE CHARNEY

Maurice Charney ha sistematizado seis dreas que
guardan relacidn con las ideas expuestas hasta aqui. La
distincién de estas 4dreas parte del trabajo de Charney

come a low: a i o o e e e

Ma parece que su sistematizacidn sirve de gran ayuda
para englobar una gran cantidad de autores y teorias
anteriores a él. Por eso, he creido oportuno especificar

el contenido de algunas de sus 4reas,

} CHARMNEY, Maurice, op. cit., Pp. 5-7.
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l.- AREA DE LO DISGONTINUO.

La comedia depende de la ruptura del orden racional
Y la causalidad. La comedia permite mover bruscamente
perspectivas y yuxtaponer plezas separadas de accién como
si se pertenecieran, Esto crea un clima cémico dominado
por la ansiedad, la expectacidén y la inquietud, que de
forma repentipa, desaparecen graclas a la catdstasis.
Aqul podemos encuadrar cdmodamente todas las teorias de
la incongruencia, de la ambivalencia y de la

configuracisn

1.1.~ TEORIAS DE LA INCONGRUENCIA:

- Spencer, H. The psycholeqy of laugther, 1860,

establecid que la risa se da cuando "la concilencia ignora
al paso de las grandes cosas a las pequeriag, sdlo cuando

hay una inclinada incongruencia®.

- Bergson, H. lLa_risa, 1911, Ofrecid un gran
medelo, basado en la observacién de muchos casos
particulares, El fildésofo francéds indica que en al
proceso "Del corredor qua se cae al ingenuo del cual nos

burlamos, de la burla a la distraecidn, de la distraccidn
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a la exaltacién y a las diversas deformaciones de la
voluntad y del cardcter" lo humoristico es un efecto de

automatismo y rigidez, *

Un importante numerc de otros tedricos han utilizado
los principios biasicos de la teoria de la incongruencia

en sus concepciones del humor. Hay que destacar a:

- Guthria, W.N. A theory of the conmic,
tiona uate , 1903, quien creyd que la risa o
diversien sélo resulta de una situacidn disarmdnica si
simultidneamente estamos seguros de que cada cosa es

totalmente correcta,

- Delague, Y. Sur la nature du comique. evue
du Mois, 1919, pensd que las incongruencias que serian
desagradables a otres son divertidas soclo sl somos
capaces de maptener una actitud desprendida o

independiente.

- leacock, S.,B. Hu H E '

1935, describe el humor como el contraste entre una cosa

“ BERGSON, Henri, Op. cit,, P, 40.
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cono e3 o deberia ser y una cosa desfigurada, comec ho

deberia ser,

- Willmann, J.M. An analysia of humor and
laughter. Amerjcan Journal of Psvchology, 1940, indica
gue el humor es producido siempre que una idea chocante
estd unida a otra, que en contraste es divertida,

apacible o comin.

- Baillie, J. Laughter and tears: The sense of
incongruity. Studjes in Human Nature, 1921, afirmd gue
poseemos las condiciones permanentes de reir an una
sociedad regulada, desde el wmomento que cualquier

desviacidn de las normas soclales as incongruente.

- Koestler, A. The act of  creation, 1964,

describid el modelo fundamental del humor cowo la
percepclién de una situacidn o acontecimiento en dos
contextos habltualmente incompatibles. E1 cambio brusco
en la trayectoria del pensamiento, normas o ldgicas no
puede ser segquido ridpldamente por ciertas emocionaes que
se desahogan a lo largo del canal de menor resistencia -~

la risa-.
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Otros tedricos cue emplean la Iincongruencia como

centro de sus teorias o concepciones del humor son:

- Hazlitt, W.C. On wit and humour. En Llectures
on the English writers, 1819, (Este tedrico tuvo

infiuencia en la concepcidén del humor de

Charles Chaplin}.

- Brown, T. Lectures on_ the philecseophy of the
human wipd, 1820.

- Hunt, L. Wit and humour, 1B46.

- Everett, C.C. Poetrv, comedy. and duty, 1883.

- Stanley, H.M. Remarks on tickling and
laughing. American Journal of Psichology.
1398,

- Lipps, T. Los fundameptos de la Estética, 1898.

- Kallen, H.M. The aesthetic principle in comedy,
Anepjcan Jourpal of Psychology, 1911.

- Fastman, M. The sense of humor, 1821.

- carpenter, R, Laughter, a glory in sanity.
Americapn Journal of Psychology, 1922.

- Kimmins, C.W. The springs of Jaughteyx, 1928

-~ Menon, V.K. hthegry of lawantex, 193i.
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1.2.~ TEORIAS DE LA AMBIVALENCIA:

Las teorias de la ambivalencia mantienen gque la risa
se da cuando el individuo experimenta, al mismo tiempo,

emociones ¢ sentimientos incompatibles.

En esta corriente se halla D,H, Monro: Arqument of
laughter, 1951. Hay una similitud entre las teorias de
la incongruencia y las teorias de la ambivalencia. las
teorias de la incongruencia tienden a ldeas o
percepciones acentuadas, mientras que las teorias de 1a
ambivalencia se centran mas en los sentimlentos o

emociones destacados.

En Filebo de Platdn} surge el prototipo de la teoria
de la ambivalencia cuando Sdcrates ensefid a Protarco que
el reir proviene de la simultaneldad del deolor y placer,

resultado de la maldad,

El concepto de reir como oscilaciodn de movimientos
fisiceos contrarios en la expresidn de la divaersidn y la

pena fue desarrollade por Joubert, {1579) cltado por

Eastman, M. The sense of humor, 1921,
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Descartes, R. Les passions de )'ape, 164%, vio lo

jocoso mezclado con el doler o Yshock" o amkos como causa

de la risa.

otros sentimlientos o emocicnes encontradas que se

manifiestan a través de la risa son:

- el amor modificado por el odio, Grelg, J.¥.T.

) au er a , 1923,

- mania alternande con depresidn, Winterstein,

A. Contributions to the problem of humor.

ti arterly, 1934,
- superioridadencontradaconlimitacién,Dessoir,
M. thet d a twissenschaft, 1923.
- cacs divertido mezclado con seriedad, Knox, I.
Towards a philosophy of humor. Journal. of Philosophy,

1953%.

- simpatia y animosidad, Gregory, J.C. The nature

_eflauahter, 1924.
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Tambidn destacan agqui las ideas de Willmann, J.M.

An analysis of humor and laughter. American Journal of
Psychology, 1940; se basa en los principlos de Paulov,.

Otros autores que se han ocupado de la dualidad del
sentimiento como fundamental en la risa y el humor han

sido:

- Hoffding, H. Qutlines of psvchology l1as91.

- Eastman, M. Ihe gense of humor, 1921.
- Hellyar, R.H. Laughter and jollity. Sontemporary
Review, 1927.

- Lund, F.H. Why do we weep?. Jourpal od sogial
' Psycholegy, 1930,

1.3,~- TEORIAS DE LA CONFIGURACION:

Se experimenta el humor cuando elementos percibidos,
an principio, como inconexos, de repente encuentran su
lugar. Se ve una relacidn entre estas teorias y las de la
inecohgruencia. Las teorias de la incongruencia sostenian

qua es la percepcidn de lo inconexo lo qua divertia. En
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las teorias de la configuracion es el "estar incluide",
"la intuicién™, "el acoplamiente" lo c¢ue conduce al

divertimento,

Las tearias de la configuracidn también anticipan
o reflejan el amplio modele tedrico de la psicolegia de

la Gestalt.

Dentro de esta corriente destacan Quintilianc y Hegel
(citade en Schiller, P, A configurational theory aof
puzzles and jokes. Jourpal of Genetic Psychology, 1938)
quidnes mostraron la crecienta inteligibilidad de una
gituacién, ininteligible en un primer momento, como un

ingrediente primario en una situacién cdmica.

Maler, N.R.F, A Gestalt theory of humour., British
Joupnal of Psychology, 1932; fue el primerc en utilizar
los datos basados en teorias orientadas por la Gestalt
del razonamlento. Considerd tamblédn, convenientamente
explicado, el relevante proceso mental de la experiencia

humoristica.

Un incidente humoristico estimula una clerta

direccién o punto de vista, perc concluye (esto es,
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organiza los hechos presentados) de forma diferenta a lo
esperado. La configuracidn inesperada es una sorprasa. Lo
que diferencia el humor de otras formas de pensamiento o
razonamiento es que el ridiculo es loglico sdlo dentro de

clertos limites, para de este modo tomarlo ligeramente,

La teorifa de "dualidad dinidmica" de P. A. Schiller,
en la obra arviba citada, desarrolld los chiste como una
variedad del problema propuesto. Los chistes son andlogos
a ambiquas figuras que pueden ser vistas de dos modos
distintos. Dice Schiller: "El sentimientoc codmico as una
légica que la risa estimula por un camblo de repente en
la confiquracién de un modelo de pensamiento de
estructura no estable, mostrando al deble aspectc de un

momento en su dualidad dindmica."

Gtra teoria dentro de este apartado fue desarrollada
por M., Scheerer, An aspect of the psycholegy of humor.
Bulletin of the Menninger clinig, 1948, gquien considerd
el humor como una accién placentera en la multiplicacidn

de coincidencias en el pensamiento.
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También destaca G. Bateson. The role of humor in

human communication. Cybernetigs, 19%31. Compard la

estimacion jocosa a los cambios en la cantidad de nodos

o formas de percepcidn.
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2.= AREA DE LO ACCIDENTAL.

En principio siempra necesitamos tener confianza
en la validez, seriedad y slignificadoe de una experiencia
casual, de lo fortuite y no anticipado. Lo que apasionaka
a Stendhal, por ejempla, como pledra de togque de 1la
calidad humana, era la reaccién ante lo imprevisto, Esto
origina una grandiesa creatividad en potencia, ya que
cualgquier suceso, no ocurrido como trivial, puede tener
ricas posibilidades cémicas, desde un paseo por la calle,
hasta leer oclosamente entre inconexos libros o una
vigita al basurero de la ciudad. Las taorias sobre la

sorpresa encajan muy bien aqui.

2.1.- TEORIAS DE LA SORFRESA:

tos elementos de "gorpresaY, "shock", "lo repentino®,
“lo lnesperadot, etc han sido desarreollados por muchos
tadricos come condiciones necesarias {aungque no

suficientes) para la expariencia humeristica.
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Tedricos a destacar son Stanley, H.M.. Remarks on
tickling and laughing en Anericap Journal of Psvchologwy,
1898, Este autor subrayd el regreso a la sorpresa en la

lucha por sobrevivir,

Destaca ademds la teoria de Wlllmann, - J.M. An
analysis of humor and laughter en Amepjican Journal of
Bsycholoay, 1940, sequn la cual el humer estd
constituido por la sorpresa o alarma acompafada por una

induccidn a jugar.

otros escritores que insisten en lo repentino o a
sorpresa como uno de los principales ingredientes de la

experiencia humoristica son:

- Quintiliano en De Insgtitutione oratoria
- Hobbes, T. Laviatdn, 1651.
- Hartley, O. Qbgervatjions on man, his frame, his

dutv, and his expectationg, 1749,
- Gerard. A. AN _egsavy on tagte, 1759,
- Priestley, J. A course of lectuges on oratory

and criticism, 1777.
- Ramsay, G. Analyeis and theory of the emotiong,

1848.
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- barwin, €. The expression of the emotiong ln
man and animala, 1872.

=  Courdaveaux, V. Etudes sur_le gomunique: Le
rire dans la vie et dang l'art, 1875.

- Sully, J. Essay on_laughter, 1s02.

- Carpenter, R. Laughter, a glery in sanity.
American Journal of Psvchology, 1922,

- Masson, T.L. Humor and the comic journal. Yale
Review, 1925,

- Feibleman, J.K. In prajse of comedy, 1939.

Uno de los aspectos mds chocantes de las reacclones
del humor es la adaptacidn a estimuleos dados. Cuando se
elimina la sorpresa o la novedad, o si se recuerda un
chiste, la reaccldn a la situacidn humoristica se altera,
seguin indica Hellingworth, H.L. Exparimental studies in
judment: Judment of the comic., Pgycholodgical Review,

1911,
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3.~ AREA DE IO AUTONOMHO.

Al tratar el problema de lo cdmice y la comedia, 1&
rigida distincidén entre mundos orgidnicos e inorgdnicos se
plerde. Las cosas adquieren wvida 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 cualitative. Por ejemplo, las
magquinas sugleren cdnicas analogias entre la vida de las
cosas ¥y la vida del hombre. Aqui nos encontramos con la
teoria de la risa de Bergson. Las cosas pueden ser
recombinadas en relaciones nuevas y significativas. En
los payasos, por ejemplo, vemos, frecuentementa, como
objetive, la imitacidén de un munde inanimadeo, con la

consigulente transferencia metaforica.
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4.- AREA DE L0 INTENCIONAL. LA MATERIALIDAD HUMANA.

El cuerpo es un objeto material, y el conocimiento
intenso y winucioso del cuerpo es una fuaente vital de
comedia, Las distintas partes del cuerpc apoyan la
analogia mecdnica y la creciente preocupacidén sobre la
castracién, impotencia y pérdida de funcién mecédnica,
Ser un ser humano es inherentemente cdémico. (Podemos
estar reconciliados econ nuestra propla aversidn

orgdnica?.

Eate drea nos recuerda al fildsofo francés Bergson,
quien establece la siguiente ley general: "Es cdmico todo
incidents gue llama nuestra atencidn sobre algo fisico de

Y v sers

una persona cuando lo moral es lo importante.®
mds cdémico cuanto mds brusco sea &l paso entre lo moral
¥ lo fisico: YEra virtuoso y rechoncho®. Tamblén resulta
cémica toda persona que nos suglera la 1magen de
atormentada por su cuerpo, gquizd por ello una gordura

excesiva causa risa al recordarnos esta idea.

* BERGSON, Henri, Op. cit., p. 50,
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Ese llamar la atencidn sobre lo fisico para explicar
el humor se le ocurrid a Pio Baroja en [a caverna del
humorismo. En concreto establace una relacidn entra la
enfermedad y la literatura de humor. Para 41, la calvicle
respalda el aserte. Shakespeare y Dickens serian los
ejemplas, porgue aungue melenudos por atras, dejaban ver
su calvicia por delante, Los problemas psiguicos de un
Dostoievski explicarian una comicidad patética. Para
Baroja el artritismo orlgina la mordacidad, mientras la
obsesidn erotica causaria la ironia. En definitiva, Pilo
Baroja realiza un paso semejante al comentado, en lugar
de decir gue era virtuoso y rechoncho nos dice era mordasz

y artritice. ®

4 BAROJA, Pio,
Ragglo, 1986.

Madrid, CcCaro
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5.- AREA DE LO HISTRIONICQ

El hombre es un actor representando un papel de
payaso., Nosotros estamos muy preocupados de la
significacidn de nuestres Intentos de comunicar, E1
lenguadje es un instrumento falible. Tedo el conjunto de
las palabras representan posibilidades de expresidn, que
con su vida propia, se hacen, en todo momento,
disponibles para una explotacidn cdmica. A veces las
palabras y las accliones estin separadas de su significade
comunicable, éstas estdn libres de su carga utilitaria.
Observemos como el payasoe, por ejemplo, llama mas
frecuentemente la atencidén en sollloquioc qua en una

conversacion.,
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6.~ AREA DE 1O JRONICO

bPodemos advertir en lo cdmice un regreso a una
asuncién bdsica de los suefios y la poesia: cada cosa
puede aignificar, tanmbién, su opuesta, La comedia nos
prepara para esparar, por ejemplo, el "pastel en 1la
cara", El lenguaja es especialmente rico en posibilidades
irdnicas, es el medio del discurso racional, El ironista
es un hombre astuto que estd continuamente repitiendo: la
dnica cosa que Yo sé es qua no gé nada. Este tipe de
comienzo socratico construye un buan comienzo para la
comedla., Las teorias de la superioridad han desarrollade

esta apartado,

6.1, TEORIAS DE LA SUFPERIORIDAD:

Dentro de las teorias de la superioridad, dastaca
Aristdteles y su concepcidén del ingenic en la Podtica.
Lo ridiculo se encuentra en algun defecto, deformidad,

etd gue no es doloreso o destructivo.



83
- Thomas Hobbes, en 1651, deafine el humer como
"una repentina gloria" en Leviatan,
Parte Primera: Del Hombre, Capitulo VI.

- Schopenhauer, A. en El wmundo como wvoluptad v
;ggggggﬁgggiQQJ 1819, también se incorpora

a esta teoria,

7 HOBBES, Thomas, Leviatdn, México, Fondo de <cCultura

Econdmico, Tercera reimpresicn, 1987, P. 46.
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5.= LAB “TABLASY DE LOB ENFOQUES, APROXIMACIONEE O

CATEGORIAS DEL HUMOR.

Una serie de autores han preferidoe buscar y
especificar unas "tablas" de enfogues, aproximacliones o
categorias que fueran exhaustivas y exclusivas. El
resultado ha sido muy variado pero muy meritorio, Yo le
comparo al que han realizado en Informaclén vy

Comunicacidn autores como Jurgen Ruesch y Ronald Smith,
8

Lilly, W.3. "rhe theory of the ludicrous", en
Fortnjghtly Review, 1896, ofrecid 21 variedades, en la
configuracidn de las multiples categorias del humor, como
el ingenlo, la irenia, la sdtira, el sarcasmo, la
parodia, el juego de palabras, burlas, imitacidn y

chistes,

® RUESCH, J., Semistic.Amp h.to Human Rela :
Haya, Mouton, 1972, Pp. 486-488, (Expuesto por VALBUENA, F.: Op.
cit. Pp. 56-57).
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Seis afos despuds, J. Sully, en su obra Essay _on
laughter, 1902, establecis lam doce clases de fendmenos

de los quae proviene la risa:

1.~ Innovaciones o novedades

2.~ Deformidades fisicas

3.~ Deformidades morales y vicios,

4.~ Desordenes

5.- Peguefas desqracias.

6.~ Indecenclas.

7.~ Ostentaciones,

8.~ Desen de conocimiento o habilidad,

9.- Lo incongruente y absurda.

10.~ El juego de palabras.

11.- La expresidn de una alegre disposicidén.
12,- El ingenio u obtencién de lo mejor de una

persona,

Otros que han ofracido también listas de categorias
del humor y la risa son:
- Courdaveaux, V. Etudes sur la ganfque: [e pire
dang la vie et dapng l'arf, 1875,

- Hall, G.S. y Allin, A. The psycholegy of
tiekling, laughter, and the comic., Amarican
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Journal of Psychology, 1897.

- ¥line, L.W. The psychology of humor. American
gZournal of Psycholoay, 1907.

- Dunlap, K. Qid and new viewpoints in psycheology,
1925,

Fowler, H.W. A_dictionary od mgdern English uss,

1926, clasificd los tipos de absurdo o ridicule en humor,

ingenio, sdtira, sarcasmo, invectiva, ironia, cinisme y
lo sardénico, y destacd la diferencia entre elles de
acuerdo a sus motivos, origen y método de prasentacidn y

al tipo de su audiencia.

- Valentine, c.W, The Dm&%
childhood, 1942.

El autor que, a mi entender, ha desarrollado mejor
una lista 1o mds amplia que le ha sido poslble y con
criterios combinatorios ha sido Gerald Millerson,
precisamente unc de los autores mds competentes an la

investigacidn y docencia sobre televisidn,
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Para Millerson, en toda comedia cinematografica las
imdgenes responden a una serie de propdsitos o fines.

Algunos de los mds corrientes son:
a) Expositivo: Transmitir directamente informacidn.

b) Ambiental: Fiﬁar un sitio, asi lo hace, por

ejemplo Billy Wilder, en La tentacidn wvive arriba, con

la isla de Manhattan.

c) e e 1 Asoclacliones visuales que
comunican ideas, pensamientos, sensaciones, emocicones,

ete, Sirvan Chaplin, Lubitsch o Wilder como ejemplo.

d) Simpdlicgo: Simbolos asociados a personas,

acontecimientos, atc.

e) Imitativo: Para imitar una apariencia o aceisn.
Por ejemplo, la cdmara se tambalea como un borracho., Este
propdsito se puede ver repetidamente en las peliculas

cdmicas mudas.
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f) Identificativo: Caracteristicas que se asoclan a

personas, acontecimientos, etc,

g} Para recapitular: Evocande temas vistos

anteriormente,

h) Paya asccjar: Uniende acontecimientos, temas,

etc,

i} Para montaie: Una interaccién de imidgenes

sucesivas, o una yuxtaposicidén de temas.

A todos estos propésitos, y sin olvidar el fin dltimo
que es crear un clima codmico, se llega mediante los
siguientes procedimientos, que traducen lo comico en

acclidn:

1.~ Contraste visual directo.

2.~ Contraste sonoro directo.

7,- Contraste entre imagen y sonido.

4,~ cComparaclen directa con contraste.

5.~ Cuestiones idénticas en situaciones diferentes.
6.,- Enlace de cosas diferentes maediante algo en

comin.
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8.=
9,
i0.-
1.-
iz, -

13.-

14, -
15.~
16.-
17,
18, ~
19,-
20. -
2l,~-
22.-
23.-
24,-
25, =
26,
27.~

28. -
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Yuxtaposicidn de incongruencias aparentes.
Insinuacién,
Desenlace inesperado,
Bathos, De lg sublime a lo ridicule.
Falseamiento o distorsidén deliberada.
Interpretacidn por imitacidn.
Seleccidn asociativa: bDirecta, evocativa Yy
simbdlica.
Exageracidn deliberada.
Moderacidn deliberada.
Efecto irreal desarrollindese naturalmente,
Efecto natural,
Repeticidn.
Repeticion secuencial,
Comparacidn sucesiva,
Juegos de palabras equivoco,
Ironia.
Ironia modificada.
Ironia dramdtica.
Personificacidn,
Transfaerencla metafdrica,
Flash-~back.

Referencia a acontecimientos futuros.
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29.- Refarencia a 1lo ausenta como sl estuviera
presente.

30,- Referencia a) pasado como si estuviera presente.

31.~ Cambio brusco de plano,

32,~ Fundido en negro en el climax.

33.~ Doble toma.

34.- Revelacién repentina.

15.- Incongruencias: Acepta lo anormal (Ridiculo},
hace grandes esfuerzos ({Ridiculo), aptitud
desproporcionada, incapag de hacer un acte
sencillo, imita sin éxite, caricaturiza, hace
lo correcto por equivocacidn, es decir, el loco

con suarte o el tonto con suerte. 9

? WILLERSON, Gerald, Técnlcas de realizacion y produceion
an_televisién, Madrid, Instftnta—e{*e*ek—do—aadin_¥_12+_lﬂas,
Pp. 418-425,
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Como a8 ldgico que en esta Teais aspire a desarrollar
la mejor tabla categorial, y a pesar del gran esfuerzo
que esto me ha supuesto, la liata de Millerson me ha
servido para ilustrar los procedimientos para la ereacidn
del humor, qua desarrcllaré extensamente en el Capitulo

XVIII.
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como ya anunciaba en el Capitulo anterior, parto de
la divisidén aristotélica de la Retdrica, aplicandola
especificamente al humor en el proceso de la Informacidn
y de la Comunicacidn. Muchos modelos posteriores se han
basado en esa divisién. El estudio que Angel Benito
acomete de los Modelos de Comunicacién cuwando habla del
Concepto Unificador de las Clenclas da 1la Informacidn
constituye una guia orientadora a partir de la cual
podemos enriquecer cada medelo con los autores que vamos

a explicar en éste y posteriores Capitulos. !

! BENITO JAEN, A.:_Tearia Gepsral de la Informacién. Madrid,
Guadiana, 1973, Pp. 180-213.
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1.=- PLATON

El primer autor que desarrolld esta relacidn fue
Platén. En el Filebo o del Placer, dice que lo ridiculo
as una forma del mal; en concreto, la que se debe a la
ignorancia manifiesta de unoc mismo con respecto a sus
bienes, su persona o su alma; siempre en el casc de que
sea débil e incapaz de venganza cuando ha side ofendido,
puesto que de otro modo nos encontrariamas con el odio y
la fiereza. Ea decir, Platén explica codmo la presuncicn
de belleza o de sabiduria por parte de los amigos es
rizible cuando es endeble y no causa dafio a los denmds
pero puede convertirse en odlosa si cobra fuerza vy
perjudica. Asi lo expresa al fildsofo griego en el
didlogo citado:

"SOCRATES .- Ahora bien: la ignorancia es un mal, asi
como también lo que nosotros llamamos estupidez.

PROTARCO. - .Y qué?.

SOCRATES,- Mira, pues, seguin eso, ocudl es la
naturaleza de lo ridicula. .

PROTARCO., -~ Explicate,

UHHLIOTEGA
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SOCRATES.- Es, en suma, un vicie, pero que recibe
el nombra de una disposicién especial: en todo el campo
general del vicio, es la parte que se opone directamente
a la disposicién que nos recomienda la inscripcion de
Delfos.

PROTARCO.- ¢Ta refleres, Sdcrates, a la que dice
ngondcete a ti mismo"?.

SOCRATES.- 8i. Lo contrario seria, evidentemente,
ne conocerse a si mismo.

PROTARCO,~ 5in ninguna duda.

SOCRATES .- {Oh Protarcol, intenta dividir esta ultima
disposicién.

PROTARCO. - (¥ coémo he de hacerlo? Me temo que no Voy
a ser capaz de ello.

SOCRATES, - ;Pretendes entonces que soy yo quien ha
de hacer esta divisidn?,

PROTARCO.- Si, pretendo esto, y hago ain mds que
pretenderlo: te lo ruego.

SOCRATES, - JAcaso todos agquellos gue se desconocen
a si mismos no son necesariamente victimas de esta
ilusién, bajo une de los tres puntos de vista
siguientes?.

PROTARCO.- zCudles?.



101

SOCRATES.- Primero, desda el punto de vista de la
fortuna, cuando se consideran m&s ricos de lo que en
realidad lo son.

PROTARCG.~ Hay clertamente mucha gente gque tiene
este defecto.

SOCRATES.~- Hay mucha més todavia gque se cree mis
grande y mds bella de 'lo que es, y eén todo aquello que
corresponde al cuerpo se atribuyen una seria de
superioridades que ellos en ninguna manera poseen en la
realidad,

PROTARCO, - Ciertamente.

SOCRATES.~ Pero todavia el grupo mas numerose 1lo
faorma, a wl modo de ver, el de aquellos, sin duda, que
faltan en la tercera clase dea ignorancia, la que se
refiere a las cualidades del alma, y se& conslderan
supariores en virtud, cuando en manera alguna lo son.

PROTARCO. - Realmente ea asi.

SOCRATES.- Ahora bien: entre las virtudes, ¢no es
acaso la sablduria y prudencia la gue la gran mayoria de
loa humanos pretenda a toda costa poseer y sa llena as{
de discusiones y de falsos semblantes de sabiduria y
prudencia?,

PROTARCO.,~ (Y cdmo no verlo?.
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SOCRATES.- Se puede, pues, afirmar gque esta
ignorancia es un mal, sea cual sea la forma que ella
toma.

PROTARCO.~ S5in duda.

SOCRATES.~ Segun eso, Protarco, nos es aun preciso
"dividirla en dos, si gueremos tener en cuenta la envidia
burlona y ver cémo se mezclan en ella extrafdanente el
dolor y el placer.

PROTARCG, - (¥ de qué manera, seguin ti, hemos de hacer
esta divisiénz.

SOCRATES.- Todos agquellos que, neclamente, se forjan
de si mismos esta falsa opinidn tilenen como cortejo,
exactamente igual que el resto de los humanes, unos, la
fuerza y el poder, Yy los otros, seqin yo imaglne,
necesariamente todo lo contrario.

PROTARCO.~ Asi es.

SOCRATES.- Toma, pues, asta como divisidén, y a todos
aquellos que a su llusién unan su debilidad y cuando
alguien se burla de elleos son incapaces de vangarsa,
podras llamarlos con toda verdad ridiculos; por lo que
respecta a aguellos gue pueden vengarse Y que 30N
fuertes, denominarles temibles y odiosos serd hacerse de
allos la nocidn mas exacta. La ignorancia, en efecto, es

odiosa y vergonzosa en los fuertes, puesto gue su
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capacidad de dafiar se extienda hagta aquellos que les
estdn cerca, ella o sus imdgenes, saan lo que sean allas,
Pero esa misma ignorancia, si es débil, entra a nuestros
ojos en 1la categoria y naturaleza de las cosas

ridf{culas,v ?

2.= ARISBTOTELES

Aristételes se expresa de forma parecida en su
ética: "Io risible es parte de lo feo, Pues lo risible
es un defecto y una fealdad qua no causa dolor ni ruina®
* Es lamentable que el taxto conocido de la Poética no
contenga al estudio de la comedia prometido en al
capitulo seis., El 1libro conocido da la Podtica no
contiene mds cque el libro primerc de esta obra, la cual
an un  segqundo libro dedicaria a la comedia
aproximadamente la misma atencidén que en el primeroc

concede la tragedia, Finaliza la Poética sin tratar de

la comedia, tal y cowmo Aristételes habia prometido,

?

PLATON, Madrid, Editorial

en Qbras completas,
Aguilap, 2¢ edicidn, 3+ reimpresidn, 1977, Pp 1248~1249, 4ac.

3

ARISTOTELES, Poética, Edieidn Trilingle por vValentin

Garcia Yebra, Madrid, Editorial Gredos, S.A., 1988, P, 142,
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aungue parece gue lo hizo, segun se depende da lo dicho
en al Libro III de la Retérica: "Empleo de lo ridicule,
Acerca de las cosas risibles, puesto gue parecen tienen
alguna utilidad en los debates, decia Gorglas que es
preciso estropear la seriedad de los adversarios con la
‘risa, y la risa con la seriedad, en lo cual temnia razén.
Se dicen cuadntas son las especies de cosas risibles en
los 1libros Sobre Poética, de las cuales la una as
adecuada a un hombre libre, la otra no. Asi podrd tomar
el orador lo que le conviene. lLa lronia es cosa mds
propia del hombre libre que la chocarreria, porgue el
irénico hace burla para si mismo, el chocarrero para

divertir a otro." *

3.~ CICERON

También Cicerdn pertenece a este grupo desde el
momente en que identifica lo ridiculo con Wclertas
bajezas y deformidades en el cardcter de los hombras que

no gozan de la estima universal,. que no estdn en

4  ARISTOTELES, Retorica (Libro III}, Madrid, cCldsicos
Politicos, Centrp de Estudiocs Constitucionales, 3¢ edicidn
corregida, traduccién de Antonio Tovar, 1985, P. 228.
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circunstancias calamitosas, ni {...) m@merecen saT

arrastrados al castige por sus faltas", s

4.~ HENRI BERGBON

Bergson con su Obra la_ risa también tiene que
incluirse en este grupo, £l hace hincaplé en que "Las
actitudes, gestos y movimientos del cuerpo humanoc causan
risa en la exacta medida en que dicho cuerpo nos hace

¢ wip cémico es

pensar en algo simplemente mecdnico”
ese aspecto de la persona gque la hace semejarse a una
cosa, ese aspecto de los acontecimientos humanos que por
su especial rigidez imita al mecanismo purc y simple , el
automatisme; en suma, el movimiento carente de vida.
Expfasa, por tanto, una imperfeccidn individual o
colectiva que exige la inmedlata correccidn. La risa es
un gesto soclal gue subraya Yy reprime una determinada

distraccién especial de los hombres Y da los

acontecimlentos.”

5 CICEROM, De Oratore, II, L.VIII, citado por OLSGN, Op.
cit., P. 16,

4 RBERGSON, Henri, oOp. cit., p. 34.

7 tbid,, B. 77,
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Shakespeare nes brinda un magnifice ejemplo en
Enrigue I¥. El interrcgatorio entre Falstaff y Dane
Quickly muestra de la distraceldn de la razdn humana:
"FALSTAFF.~ JQué gran suma es la que te debo?
QUICKLY,~ jPardiez! Si fueses un hombre honrado, me
. deberias tu persona y el dineroc incluse, Me juraste sobre
una copa con cinceladuras doradas, sentado en la mesa
redonda, en mi sala del Delfin, delante de un fuegoc de
carbdn de hulla, un midrcoles de la semana de
Pentecostéds, cuando el principe te rompid la cabeza por
comparar a su padre con un cantante de Windsor ..., me
juraste entonces, al lavar yo tu herida, casarte conmige
y hacerme tu sefiora esposa. (Puedes negarlo? les que la
buena mujer Keech, la esposa del carnicero, no vino a la
sazén y me llamé comadre Quickly? sNo venia a pedirnme
prestado un poce de vinagre, y nos dijo que tenia un buen
plato de langostinos? iNo expresaste en seguida el deseo
de comaer unos pocos, Y te hice la obsarvacion de que era
perjudicial teniendo una herida ablerta? (Y no ne
manifestaste, cuando ella marchd escaleras abajo, «l
desec de que no tuviera tanta familiaridad con tal clase
de gente pobre, diciendoc que =mids adelante ellas me
llamarian 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. Nidgalo, sl puedes.
FALSTAFF.- Milord, es una pobre alma loca. Y arriba,
y abajo, por toda la ciudad, va diciende qua su hijo
mayor se os parece} ha estado &n buena posicion, y la
vardad es ¢gue la pobreza la ha chiflado., Pero en cuanto
a esos ldiotas de oficiales, os suplico que me permitdls

imponerles un castigo." ?

% SHAKESPEARE, Enrigque IV, Parta II, Acte II, Escena I,
Obras Completas, Tomo I, Madrid, Editorial Aguilar, decimosexta
edicidn, sexta reimpresidn, 198%, Pp. 520-521,
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YIi.~ (o2 q9)

1.- HOBBES

Hobbes, en su obra Leviatdn (16%1), Parte I, VI, al

guales se expresan, indica que "El entusiasme repentine
es la pasidn que mueva a agquellos gestos que constituven
la RISA; es causada o blen por algun acto repentino que
en nosotres mismos nos agrada, o por la aprehensidn de
algo deforme en otras personas, en comparacidn con las
cuales unoc sa ensalza a si mismo, Ocurre esto a la mayor
parte de aquellos que tienen conciencia de lo exiguc de
su propla capacidad, y para favorecerse chsservan las
imparfecciones de los demds. Por tanto, la frecuencia en
el reir de los defectos ajencs es un signo de
pusilanimidad, Porque los hombres grandes propanden

siempre a ayudar a los demds en sus cuitas, y se comparan
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8dlo con los méAs capaces." !

En relacidn con agquellos, de los gue habla Hobbes,
que conocen lo exiguo de su capacidad y para ensalzarse
se fijan en los defectos de otroas, estin los qua se
vanaglorian, es decir, los que suponen capacldades que
no poseen, Hobbes dice que la vanagloria es frecuente an
los jdévenes. Esta vanagloria ge alimenta de historias o
por la ficecidén de grandes empresés y conduca,
frecuentemente, a la risa de quienas la observan. Hobbes
asegura que con frecuencla queda corragida por la edad y

la ocupacidn,

' HoBBES, Thomas, Leviatan, Méxlco, Fondo da Cultura
Ecandmice, 1987, P.46,
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2.= EKANT

Kant, en critica del 3Juicie, 54, lleva a cabo un
estudio del humor desde el sujeto. Parte de la diferencia
entre el placer de juicio y el deleite corporal. Hs
ldgico, por ello, que en su estudio mencione a Epleuro y

se muestre de acuerdo cen él. Kant explica como:

1.- un delelta pueds desagradar al que lo sients,

2,- una pena puade, sin embargo, placer al que lo
siente,

3.~ un deleita puede placer,

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

En general, aguello que delaita, porgue favorece al
sentimiento de salud, as sl juego libre y variado de las
gensaciones. Este para ser tal no ha de tener intencidn

alguna, Xant divide los Jjuegos en:

1.-_Jueqos de azar: "exige un interés, saa de la
vanidad, sea de la utilidad propia, peroc no es, ni con

muchoc, tan grande como el interdés en al modo como
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tratamos de proporciondrnosio.t ?

2.- Juegosg de] sonjde, con un cambio de sensaciones,

relacionadas con la emocidn.

3.- Juegos del pensamiento que "nace sdle del cambio

de represantaciones en’ el Juicio, mediante las cuales no
sa produce pensamiento alguno que lleve consigo alqun

interés, pero el espiritu es, sin embargo, vivificado.®
3

Se detiene Kant en estes dos ultimes Juegos vy
considera que musica y tema para la risa son juegos con
ldeas estéticas o representaciones del entendimiento
Ymediante las cuales, al fin, nada as pensado, y gque sdlo
pueden deleitar por su cambio, aungue vivamente® 4
Subraya el fildsofo alemdn come la animacidén de astos

juegos estéticos es corporal aungue proceda de ideas

espirituales,

¢ KANT, Manuel. Madrid, Espasa Calpe
S,A., Segunda Edicidn, 1981, P. 239.

3 1bid., p. 239,
¢ Ibid., P, 239.
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Kant recalca como se puade con el alma llegar al
cuerpa y hacer gue el deleite qgue proporcionan estos
juegos se convierta en saludable para éste, Podemos, por
tanto, inclulr al fildsofo alemdn entre los autores que
han estudiado los atributos o aspectos saludables del
humor. Asi explica el efecto bienhechor: "En.la broma
{que, como la misica, merece contarse mids bien entre las
artes agradables que entre las bellas) comienza el juege
por los pensamientos, que todos juntos, en cuanto quieren
expresarse sensiblemente, sccupan también el cuerpo, y al
relajarse, de pronto, el entendimiento en esa exposicidn,
en donde no encuentra lo esperado, siéntase el efecto de
esa relajamiento an al cuerpo, mediante una vibracidén de
los drganes, que faverece el restablecimiento de su

aguilibrio y tiene en la salud un efecto bienhechor." *

En el fildsofo alemidn encontramos un cgoncepto
repetide a lo largo de astas pdginas e Intimamenta
entroncado con la asencia del humor, Me rafiero al
absurdo ¢ incongruancia: "En todo lo que deba excltar a
una risa viva y agitada tiene que haber algun absurdo

{(en lo cual el entendimiento no puede encentrar por si

5 1bid., P. 240,
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satiszfaceidn alguna)" s

La definicién que Xant hace de la risa es 1la
siguiente: "La risa es una emocidn que nace de la miblta
transformacidén de una ansiosa aspera en nada." ' ILa
fallida espera deleita, sequin Kant, porque lo que eata en
juego son representacfones estédticas, Lo que deja claro
es que esa espera tiene gque pasar a ser nada, pues 3l se
transforma en "el positive contrarico de un objeto
esperado” ¥ es algo y a menudo esto puede entristecer y

provocar, por tanto, el efecto contrario al buecado.

Pero consagulr y provecar la risa no es tan fdcil.
Kant fue consclente de ello, como también de su
importancia: "Decia Voltaire que el cielo nos habia dado
dos cosas como contrapeso a las muchas penas de la vida:
la esparanga Yy el suefio (Voltaire, Henriade, cantg vII)
Hublera podide adadir la rima, sl estuvieran tan a mane
loe medios para producirla en gentes razeonables, y si no

fueran la broma, o la originalidad del humor que sa

¢ Ibid., P. 240.
T 1bid., P. 240,

¢ 1pid., P. 241,
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exigen para ello, tan raras como frecusntemente es al
talante de imaginar cosas que destrosan la acabaza, como
hacen los sofadores nisticos, vertiginomas, como los
genios, © gque partan el coragén, como los sensibles

novelistas (tambidn los moralistas sentimentales)™ ¢

Cuande Kant concluye lo acertado de las ideas de
Epicurc del placer como animal o sensacldén corporal, ain
por ello dafiar el sentimiento sspiritual que lo provoca,
presenta como sintesis de ello la ingenuidad. "Se rie uno
de la simplicidad, que no sabe aun disimular, y, sin
embargo, se regocija uno también de la simplicidad de la
naturaleza, que suprime aqui, de wun rasgo, aquella

disimulacidn.®

Eastablece Kant una distincién entre el deleite de
la risa y lo humoristlide: "Entra lo que asti en estrecho
parentesco con el deleite da la riga y lo excitﬁ, ¥
pertenece a la originalidad del espiritu, pero no

preclsamente al talento para el arte bello, puede

* Ibid., P. 242.
' rphid., P. 243.
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contarse tamblén el modo humoristice,n M

La definicidén que Kant da de humor es la slguiente:
"talento de poder ponerse veluntariamente en una cierta
disposicidn de espiritu, en la cual todas las cosas son
juzgadas de wuna manera totalmente distinta de 1la
ordinaria (incluso al revés) y, sin embargo, conforme a
ciertos principios de la razdn, en semajante disposicidn

de espiritu.® 12

A partir de esta disposicidn de espiritu, y segun

sea ¢ no voluntaria, Kant establece los sigulentes tipos:

1.~ El caprichopso, gue as el que estd sometido

involuntariamente a los cambios de espiritu y

2.~ El humoristico, que es el que puede realizar esa
disposicién de espiritu voluntariamente ¥y con una
finalidad, es decir, para una viva exposicidn, medlante

un ¢ontraste provocador de risa,

Wornid,, Pp. 243-244,
2 rhid., P. 244.
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Para Kant, el discurso humoristico pertenece al arte
agradable mds que bello "porque el objeto de este ultimo
siempre ha de mostrar en si alguna dignidad, y , per
tanto, exlge una clerta seriedad en la exposicién, asi

como el qusto en el juicie,®

Y Ibid., P. 244,
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3.~ BCHOPENEAUER

Schopenhauver se ocupd del humor en El mundo como
voluntad v reprassentacidén, nLibro I, =meccidn 13, Aqui

subraya cémo la risa, al igual que la razdn, es propia
del ser humano., Tambidén recaleca como su axplicacién ha
resultado vana a lo 1afgo del tiempo. Parte este fildsofo
de la disparidad entre el conocimiento intuitive y el
conocimiente abstracto, dque considera Ycausa de un
fendmeno muy singular que, de lgual manera gqua la razdn,
¢s exclusivamente proplo de la naturaleza humana y que
muchas vaeces, pero slempre en vano, se ha tratado de

explicar: me refiero a la risa," B

Comienza su estudioc con su origen. "La risa proviene
siempre y depende tan sdlo de que observamecs subitamenta
la disparidad entre un concepto y el objeto real que
relacionamos con ¢l an nuestro pensamiento, da cualguier
manera gue sea., La misma risa no es mids que una expresidn

de semejante disparidad.” 15

o SCHOPENHAUER, Arthur.

El_punde como . veoluntad v
representacidn (Libros Primero y Segunde), Libro I, seccidn 13,
Madrid, Ediciones Orbis, S.A., P. 68,

% Ibid., P. 68.
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La risa se manifiesta, segun este autor:

1.- Al atribulr a varios objetos reales, concebidos
por el pensamiento en un solo concepto, la identidad da
dste. A continuacidén viene la sorpresa por su divergencia
total en todo lo restante, haciéndonos comprender que el
concepto no se apliocaba a aquellas cosas nds que bajo

clerta relacidn.

2.~ Al aparecer la incengruencia, gque nos sorprende
subitamenta, da un solo objete real con el concepto an
que ha sido comprendide, con razén, bajo otro aspecto. A
mayor incongruencia mayer serd, también, el efecto

risible resultado de tal contraste,

Asi resuma Schopenhauer su concepcidn de la risa:
Wla risa resulta, pues, de una inclusién paradéiica, vy
por le tanto inesperada, de una cosa aen un concepto

subsuncién ya en las palabras, ya en los actoa,” @

% 1pid., P. 68,
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schopenhauer divide en dos especlies lo risible:

1.- Agudegs. Esta especie o género se da cuando dos
o mis objetos reales muy diferentes, de representaciones
intuitivas qua han existido primerc en el conocimienta,
pasan a ser arbitrariamente ldentificadas porque las
contiene un concepto unico. Es decir, sa da un paso de la
discordancia a la unidad. La agudeza es siempre

voluntaria y se suele manifestar en palabras,

Como especie falsa de agudeza considera Schopenhauer
el juege de palabras o calambour. El juego de palabraa va
unido al equivoco, cuyo uso principal, para este
fildsofo, conslste en expresar una obscenidad., "Asi como
la agudeza, incluye en un mismo concapto dos objetos
reales diferentes, el calambour, aprovechande una
casualidad, expresa con una misma palabra dos conceptos
distintos, el contraste que hemos visto producirse en al
caso anterior se produce aqui ilgualmente, aunque mucho
mins palide y superficlal, en razdn de que no nace de la
naturaleza de las coaas; gino del azar de una
denominacién idéntica. En la agudeza, la identidad estd
en al concepto, y la diferencia en la realidad. En el

oalembour, la diferencia estd an los conceptes, Y ia
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identjdad en la realidad, de la que forma parte el sonido

de la palabra.m 7

2.~ Extravagapcia En esta género el concepte es lo

que primeramente conocemcs y de él ge pasa a continuacidn
a la realidad y al modo da obrar sobre la realidad o
conducta prictica, Aqui el pasc es da la unidad a la
discordancia: objetos reales enteramente diversos, pero
que el pensamiento concibe por el mismo concepto, son
considerades y tratados todos de la aisma manera, hasta
gue las demds cualidades que los diferencian se
manifiestan c¢on gran sorpresa y asombro del individuo
apercibide para la accidén. ILa extravagdncia ed
inveluntaria vy se impone desde fuera. La extravagancia se
manifiesta en acciones, aunque se puede ser extravaganta
en las palabras cuando se anuncia una intencioén sin
ajacutarla © cuande se manifiesta en juiclos o en

opiniones.

En este género hay que incluilr, segun Schopenhauer,
la pedantsria, Nos ofrece al fildéscfo una axplicacién,

que encuentra sus nejores ejemplos en Moliére. Asi

¥ 1bid., P. 70.
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entlende Schopenhauer la pedanterfa; "Tlens esta su
origen en la escasa confianza que inspira el propie
entendimiento; el pedante no se atreve a dejar al
entendimiento la eleccidén del partido mas conveniente en
cada caso particular; le coloca siempre bajo la tutela de
la razén, y se atiene rigurosamente a ésta, es decir, a
las nociones generaleé, a las reglas y a las maximas,
para cbedecerlas en todas las circunstanclas de la vida,
en el arte, y hasta en la conducta moral. A esto se debe
el que los pedantes sa apegquen tanto a la forma, & las
manaeras, a la expresidn y a las palabras, que reemplazan
para ellos, la sustancia de las cosas. Pero bien pronte
dejan ver la iIncongruencia entre el concepto y la
realidad; y se advierte entoncea cdmo la nocldn abstracta
no descienda jamis a pormenores, y cémo su generalldad y
la rigidez de su precisidén no pueden adaptarse nunca a
los finoa matices y a las modificaciones varladas de la
realidad, Asi se explica gque el pedante, con todas sus
maximas generales, se encuentre desprevenido en la vida,

Y se muestre torpa, ipsipido e imdtil.” 8

" 1bid., P. 69%.
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Partiendc de la idea da que la agudeza es voluntaria
y la extravagancia involuntaria e impuesta desde fuera,
Schopenhauer explica el trabajo del hufén, "El talente
dal bufdn de corte o de Arleguin consiste en invertir de
una manera flcticia este punto de partida, y en ocultar
el ingenio bajo la miscara de la extravagancia. El bufdn,
teniends pleno conocimiento de la diversidad de los
objeﬁos, los unifica en un mismo concepto, ocultando su
malicia; después, partiende de ahi, descubre la
disparidad efectiva de aquéllos y se asombra, como si no

hubjera preparade ¢l mismo su sorpresa.® b

¥ Ibid., P, &9.
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4.~ DBAUDELAIRE

Baudelaire es otro autor que estudia el humor desde
el sujato, "Lo cdmico, la potencia de la risa, esti en el
qua rie y no en el objeto de la risa.* ¥ para él, en Lo
gémico v la carjcatura, la risa procede de una falta en
el sujeto, "La risa es por lo general privativa de los
tontos, y que siempre implica en mayof o menor medlda

ignorancia y debilidadn !

[,g gggécg Y l_,g ggg;gg;g ra reuna tres taxtos

fundamentales que Baudelaira dedicd al tema: De la

garicaturistas extranjercs y un breve texto: De 13
garjcatura v en gepexal de lo comico en lag artes.

Cita Baudelaire, de memoria, que "El Sabio no rie
sino temerosamente", a invirtiende la sentencila atribuye
la risa a los tontos y afade la implicacidn de ignorancia

y debllidad. Desde aqui sa entiende la afirmacidn qua

®  pAUBELAIRE, charles,
Visor Dis, S.A,, 1988, P. 28,

! rhid., P. 18.
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1lava a cabo en el sentido de que la risa estd ligada al
accidente de una antigua caida o de una degradacidn
fisica o moral, la risa es la sefal de la miseria pero
también es un arma de ataque: "El Ser que guiso
multiplicar su imagen no ha puesto en la boca del hombre

los dientes del ledn, perc el hombre muerde con la risa.”®
n

para Baudelaire "lo cémico es un elemento condenable
y da origen diabélico® ¥ que desconoce el alma primitiva,
tal y como maniffesta con el ejemplo de la pureza e
ingenuidad de Virginia en Lo comico vy la cayjcatura, pp.
31-22, Recordemos cque de la ingenuidad ya habia hablade
Kant en su Critlea del duicio, 54.

otra de las ideaa fundamantales que s&Xpresa
Baudelaire, respecto del tema del humor, es la risa como
superioridad: "la risa viene de la jdea de la propia
superieridad. jIdea Satdnica come la que mis! Orgqulle ¥y
aberracidn. Ahora blen, es notorlo que todos los locos da

los hospitales tienan desarrollada mds alla de toda

2 1nid., P. 21,

3 1pid., p. 21,
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medida la idea da su propia superloridad. No ad de locos
de la humildad. Observen cgue la risa es una de las

expresiones mads frecuentes y mds numercsas de la locura,™
3%

No olvida Baudelaire al hablar de la superioridad
de la risa al concepto, anteriorﬁente expresado, de la
debilidad en =2l humor causada por la visién en la
desgracia de otro, desgracia esplritual, incluso de una
especie inferior: una imperfeccidn en el orden fisico.
Ante esta visidén subraya Baudelaire gue "la risa ha
salido, irresistible y subita. Cclerto es qua si queremos
ahondar en esta situacidén encontraremcs en el fondo del
pensamianto del que rie cierto orgullo inconsciente. Es
el punto de partida: yo no me caigot yo, camine derecho;
yo, mi pie es firme y sequro. No seria Yo quien
comateria ia tonteria de no ver una acera cortada o un
adoquin que cierra el paso." # ps puevo la idea da
superioridad cqueda de manifieato en esta <ita del
francds. Pero también la risa es versatil; no siempre nos

regocliames de las desgraclas, debilidades o de 1la

% rhja,, pp. 23-24.

B tnid., P. 24,



126
inferioridad de los otros. En ocasiones el motivo es

infantil o inocente.

Baudelaixe une a esta nltima concepcldén de 1la
superioridad lo demoniaco y lo humano que encierra: “La
risa es satanica, luege es profundamente humana. En el
hombrs sa encuentra el resultado de la idea de su propia
superioridad; y, en efecto, asi como la risa es
esencialmente humana, es esencialments contradictoria,
es declr, a la vez es signo de una grandeza Infinita y
de una miseria infinita, miseria infinita respecto al
Ser absclutc del que posee la concepcidn, grandeza
absoluta respecto a los aniwmales, La risa resulta del

chogque perpetuc de esos dos infinltos.™ #

Ho olvida este aukor el aspacto fisioléglco de la
risa, cuando establece la diferencia entra la alegria y
la risa. "La alegria existe por si misma, pero tiene
diversas manifestaciones. En ocasiones es casl invisibles
otras se expresa medlante al 1llanto. La risa no es mds
que una expresién , un sintoma, un diagndsatico. (Sintoma

de qué? He aqui la cuestidn. La alegria es una. La risa

% tnid., P. 28,
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es la expresidn de un sentimiento doble o contradictorio;

por eso hay convulsidn,n 27

Baudelaire sefiala que la risa puede estar ccasionada

por:

1.~ La debilidad da los otros,
2.- La desgracia de los semejantes,

3.~ Lo grotesco.

Mlentras la risa es saigno de la debilidad y la
desgracia de los semejantes constituye lo cdmico, vy,
dasde un punta de vista artistico, es una imitacidn, lo
grotesco es una creacidn, expresién, no ya de 1la
superioridad del hombre sobre el hombre, sino del hombre

sobre la naturaleza,

A lo grotesco Baudelaire lo denomina cdémico absolutos,
donde se halla lo cdmico inocente, frente a lo adamice
ordiparie, que adjetiva de ctmice significativo, cuyo
axtremo es lo cémico feroz. Lo cdmico significativo es un

lenguaje mds claro, mas facil de comprender por el vulgo,

7 rbid., P. 33.
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y en particular, més fdc¢il de analizar, al ser gu
elemento risible dual: el arte y la idea moral; peroc lo
cémico absoluto, al aproximarssa mucho mids a la
naturaleza, se presenta como una clase unam, y quiere ser

captada por intulcidn." »

Uno de los rasgos mAs
caracteristicos de lo cémico absolutc es el ignorarse a

51 mismo.

No ha hecho otra cosa Baudaelaire, con estas
denominaciones, gque tratar de dividir lo cémico seqgun
una ley, que €1 llama ley filosdfica pura. Otras posibles
divisiones serian de acuerdo a una ley artistica de
creacidn, basada en el género de facultades especiales de
cada artista; o la clasificacidn de cémicos en relacldn
a los ambilentes y aptitudes nacionales. Asi Baudelaire

sefala que

- En Francia, lo cémico es generalmenta significativo
y Moliére la mejor expresidn francesa an ese género.
Rabelals es, sin embargo, el gran escritor francés de lo
grotesco, Este conserva, en medio da sus mis disparatadas

fantasias, algo util y razonable. Es diractamente

#  Tpid., P. 35.
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simbélico. Sefiala este autor gque Rabelais presenta en lo
cémico la transparencia de un apdlogo. En lo grotesco

también seflala Baudelajre algunos intermedics de Moliére
como El enfermo imaginacic vy EL burqués gentilhombre.

Habla de lo cdmico de los Cyentos de Voltaire, donde

se expresa la idea de'superioridad, antes camentada.

~ En Alemania sa dan muchos ejemplos de lo cdémico
absoluto, Alli todo es grave, profunde y axcesivo.
Hoffman mezcla clerta dosis de cémico significative con
lo cémico mds absoluto, "Sus concepciones cémicas mds
sobrenaturales, las mds fuglitivas, gue a menude racuerdan
las visiones de )la embriaguez, tienen un sentido moral y

visible," ¥

- En Italia abunda lo cdmlco inocente. "Los artlstas
italianos son mis bufones que cdmicos. Les falta
profundidad, pero todos experimentan la franca embriaguaz

de la alegria nacional." ¥

¥ tbid,, P. 49.
% rpid., Pp. 124-125.
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- En Espafia destaca lo grotesco. "Los espafioles estdn
muy dotados para la ¢démico. Llegan réApldamente a lo
cruel, y sus fantasias mds grotescas contienen a menudo
algo de sombrio.® ¥ En su texto sobre Aldqunog
carjcaturistas extranjergs sefiala Baudelaire que Goya
abrid nuevos horizontes en lo cdmico, al introducir el
elemento fantdstico. Se mueve el pintor aragonés en lo
cémico feroz y en lo cdmico absoluto, perc sobre todo ve
las cosas desde el angulo de lo fantdstico. "Auna a la
alegria, a la jovialidad, a la sdtira espaifola de los
buenos tiempos de Cervantes, un espiritu muche wmds
noderno, © la menos que ha sido mucho mds buscado en los
tiempos modernes, al amor a lo lnasible, el sentimlento
de los contrastes violentes, 1loa espantos de 1la
naturaleza y de las fisonomias humanas extrafamente
animalizadas por las clrcunstancias.® 2 gepala también
como Goya ha creado monatrucs verosimiles y se ha

adentrado en el absurdo posible.

~ En Gran Bretafia al rasgo distintivo del género

cémico es la violencia,

¥ rpida., P. 40.

2 1pid., P. 119.
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Concluye Baudelalre resumiendo lo qua conatituye su

as de este modo: "La idea dominanta
de superioridad se encuentra lo mismo en lo coémico
absoluto que en lo cdmico significative, tal y como ya
he, aen exceso quizd, explicado; =-que para que exista
comicidad, es decir, emanacldn, explosidn, liberacién da
lo cdmice, tiene que haber dos seres presentes; -gque as
espacialmente en el que rie en el que reside lo cémico; -
que sin embarge, en lo que respecta a esta ley de
ignorancia, debe hacerse una excepcldn con los hombres
que tienen la profesidn de desarrollar en ellos el
sentimlento de lo cdmico y de sacarlo de si nismos para
diversién de sus semejantes, fendmeno que entra en la
clase de todos los fendmenos artisticos que denctan en el
sar humano la existsncia de una dualidad pesrmanenta, la

facultad de ser a la vez uno y otro." »

¥ 1hid,, pp. 50-51,
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la teoria de Hazlitt sobre el humor versa sobre una

placentera desilusidén en asuntos de menor importancia.

§.~ PREUD

El estudio Log_chlstes v _su relacién._gon lo
inconsciente de Freud sitda a éste también juntoe a leos

autores antes citados, Este suglere que los chistes
serian el disfraz a la agresidn o falta de reconwvcimiento
de una extensa disparidad entre el empleo de energia y el
resultado obtenido, Por su parte, Ludwing Jekels, ¥y otros
post-freudiancs, proclamaron ¢que la comedia, como la

tragedia, es manifestacidn directa del complejo de Edipo.

Hay, incluso, astudiosos como Harry Lavin, que
astablecerian, en este grups, dos corrientes de
pensamiento. Una, que enfatiza la superioridad del sujeto
que rie, y proviene del concepto de Hobbes de rgloria
repentina®, de satisfaccidn subjetiva con uno mismo, pox
encima de las inferioridades o desgracias da los otros.

La segunda, que deriva de la idea da Kant de esforzada
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expactacion gque conduce a nada.

Estas posiciones, segun Levin, son complementarias:
la primera denota un punto de vista, la segunda una
situacidn.

Freud, con su esfuerzo scbre el &nimo y liberacidn,
se enmarcaria en la primera clasificacidén, la del
observador o guien rie. Bergson, sequn Lavin, se
inecluiria en la segunda, al partir de la idea de Kant.
Al enfatizar, posteriormente, el concepto de mecaniciamo
incrustado en la vida y situarse claramente del lado del
hazmerreir, c¢reo gque se ubica mejor en el primer grupo

mencionado,

vamos observande el gran trabajo por aguilatar
conceptos y categorias desarrollado por muy diversos
autores, ElL intento clarificador de Levin muestra que la
teoria general sobre al humor va formandosa

paulatinamente por las contribuciones de pensadores que

saben establecer contrastes, comparaciones y conexienes
L1

entre las diversas teorias,
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1.~ JEAN PAUL RICHTER

Jean Paul Richter, en Teorias Estdticag, Del
numorismo, define lo cdmico como el contraste de lo
finite con lo infinite, no admitiendo lo infinita.

Presenta los cuatro elementos del humorismo:

1.- Universalidad del humor

#E1l humor, como destruccidén de lo gublime, no hace
desaparecer lo individual, sino lo finiteo en su contraste
con la {dea" ' SeRala Richter que el humorista persigue
la simpleza humana, universal, y no la tonteria de tal o
cual ciudad, individuo, etc, La universalidad del humor

puede expresarse 1o mnismo simbdlicamente y por partes

' RICHTER, J.P., Teorias Estéticas, Madrid, Biblicteca
Econémica Fllosdfica, vBl. XV, segunda edicicén, 1892, P.126.
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(Gozzi: $terne, Rabelais} gque por la gran antitesis de la
vida misma (8hakespeare y su Hamlet, Cervantes, Swlft y

gulliver, etc).

2.~ La jdea anliquiladora ¢ _infinita del humor

El humor destruye le sublime; asi, el hombre "cuando
se sirve del mundo pequefio, como hace el humor, para
medir el munde infinito, produce esa risa en que viene a
mezclarse up doler y una grandiosidad." ? No en vano
Richter considera gque el humor Iinspira sobre todo

seriedad.

“Degpués de cada tenslon patdtica, el hombre
aexperimenta ordinariamente la nacesidad del dascanso que
el humor proporciona. Pero como un sentimiento no puede
exiglr otro contrario, sino solo su propia debilidad,
debe existir en la burla que provoca lo patdtico, un

serio intermedio, y éste lo hallamos en el humor." !

! Ipid., p. 134,
¥ Ibid., P. 138,
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pistingue Richter, en este segundo elemento, entre
el humor y la burla. Considera gue éste abandona 1la
inteligencia y se postra ante la idea, de ahl qua
disgfrute con sus propias contradiccliones a

imposibilidades y dé como resultado el amor a lo vano.

Jean Paul Richter indica gque manifestaciones de la
audacia del! humor aniquilador o expresidn del desprecio

hacia el universo podemos encontrarlas ent
1.~ L4 migica, por ejemplo en la de Haydn,

2.~ En el escepticismo qua nace, segin Platner,
tras confrontar las opilniones proplas con las

contrarias,

3.~ Las fiestas humoristicas de los locos de
la Edad Media "que con un hystsronproterdm, en
una mascarada interior y espiritual, sin ninguna
intencidén impura, destruyen los estados.y las
costumbres, todo esto bhajo la gran fgualdad y

libertad de la alegria." &

‘ Ipid,, P. 139,
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3.~ Subietividad del humor

Para presentar este tercer alemento Richter parte
de la sentencia de que lo cdémico ea la destruccidn del
contraste entre dos principlos: el subjetive y el
objetivo. Pero este ultimo es un infinito que queremos
poseer aunque tiene que permanecer an 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 ultimo del primerc, Asi "el hombre
rie entonces porgue se dicea: "jEsto es ilmposiblel® ";Esto
es absurdo!® ;Sin dudal y por esto en el humorista el yo
desempefia el papel principal, y alli donde easto es
posible, 1lleva a sy teatro cdmico sus- relaciones
personales, peroc tan 86lo para anlquilarlas

poéticamente.® $

Cuando se habla de la subjetividad del humor se plde
indulgencla al receptor ¥ qua no experimente un
sentimiento de odio, asi como que no haga real a un ser
que sélo lo es en apariencia. Richter subraya esto porque

¢l ha observado que el autor humoristico es un

¥ rpid., P. 140.
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represantante nuevo de irregularidades nuevas, que tiene,
por tanto, que estar a bien con su publico y pedirle una
benevolencia distinta de guien se acerca a ese publico
desde sentimientos y bellezas existentes hace miles de
afios. Esta benesvolencia implica clerta intimidad son el

publice.

Asi explica Richter por qué grandes cbras que han
hecho reir a la posteridad, se vieron ensombrecidas por
t{tules mencres alusivos a la contemporaneidad. cita las
Ranas, las Nubeg de Aristdfanes, el guliote de Cervantes,
o el Tristam de Sterne como obraas claslicas a las que ha

sucedido lo anterior.

En esta apartado Richter hace un eatudic de la
eclipsa del yo gramatical alemrin, al estar en el humor
parcdiado. No me voy a detener, por mer exclusivo de esta
lengua, aun cuando su origan, tal y como defala este
auter, provenga de persas cuande dicen que sélo Dies
pueda tener un yo, o de los turcos qua comentan cue el

diablo unicamente dice yo.
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_Hablar de subjetividad del humor supona, como repite
Jean Paul Richter, tener en cuenta que déste no es
involuntario ni debe ignorarse a si mismo; al contrario,
tiena que ser engendrade libremente. Cita el trabajo qua
esconden los escritos de Aristdfanes o de Sterne, Sin
embargo, tamblén es clerto que lo gque hay de voluntario

en el humer puada convertirse, después, en instintivo.

En este punto conviene presentar la diferencia entre
el humorista y el cardcter humoristice. Este ultimo lo es
todo sin tener conciencia. Es seric o ridicule pere no
hace ridiculos a los demds. Pueda ser el punto de mira

del humorista pero no su rival,

Raspecto a ddnde hallar el espiritu cémico, Richter
indica cque alli donda existe libertad interior: en la
juventud de las academias o en los ancianos y/o libertad
exterior: grandes cludades, grandes desiertos, en los
dominios zefioriales ¢ en los pastores de la aldea, en las
ciudades del imperio, en los ricod, etc. Da ahi que losa
grandes personajes comicos gon retratos pero retratos de
todas las pedanterias del ser humano. Tristam Shandy,
Falstaff, Plstol, etc son los personajas mencionadea por

el alemdn Richter.
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4.~ Percepcion del humor

El humer tiene que percibirse con los sentidos; por
es0, los atributos perceptibles en el objeto humoristico,
para ser tal, no deben, segin Richter, estar demasiado

coloreados,

Admite una clerta afinidad del humor con la locura,
come ya hemos visto en Baudelaire, que pierde el usc de
sus sentidos y entandimiento; manteniendo, sin embargo,

su razon.
El estilo del humor tiene dos propladades:
1.~ Capacidad para metamorfosear al objete.
2.- Capacidad para hablar a los sentidos.

Refiriéndose al estilo del humor Richter sedala:
"pDesde luege individualiza hasta las cosag mds pequefias
y aun hasta las partes de lo que ha subdividide.
shakespeare solo es individual, es decir, sdlo ss dirige
a los sentidos cuando es cémice. Aristéfanes, por tales

causas, ofrece mas gue ningin otro poeta de 1la
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antigiedad, ildénticos caractaeres.” ¢

Desde el estilo del humor se puede astablacer una
diferencia entre lo serio y lo cdmico. Lo serio coloeca
siempre lo primerc lo general, mientras lo cdmico situa
Y nos une a lo que depende y esti determinado por les

sentideos. A estos sentidos se dirigen:

. los verbos activos en el sentido propic o figurade
de laa cosas,

. las acclones corporalaes que siguen o preceden a
una accidén interior,

. las indicaciones de las cantidades exactas de
dinero, numerc y tamado, alli donde sdlo se espera una
vaga indicacidn, _

. las perifrasis, es decir, la separacidn del sujeto
y del predicade. Ejemplos a seguir en esto son Sterne,
Rabelais, Filschart, etc. Richter comenta cdmo S$tarne
continda la perifrasis humeoristica en sus alegorias,
repletas de detalles sensibles, que se asemejan a las

comparaciones homéricas y a las metdforas orlentales.

¢ Ibid., P. 154,
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Jean Paul Richter subraya que el cardcter sensible
de lo humoristico estd favorecido en ¢l inglés por el
estrecho monosilabismo del idioma. Al hablar de las
agonancias producidas per la verbosidad cdmica recuerda
no sdlo a Sterne, sino también a Rabelais, Fischart, etc,

-autores todos ellos muy clitados en su trabajo..

Richter presenta en la categoria de los elementos
del humer los nombres propios y técnicos. Por dltimo, no
olvida la importancia del movimiento an el humor y
finaliza indicando que "el movimiento, y sobre todo al
movimiente rdpido o el reposo al lado de este dltimo,
pueden contribuir a hacer un chjeto mis cdémice, come

nedio de hacer el humor tangible a los sentidos,® 7

T 1pid., P. 160.
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2,~ THRODOR LIPPS

Theodor Lipps se ocupa de "lo cémico y sus

afinidades® y da YEl humorisme® en la seccidén sexta,

capitulos VII y VIIT de Log fundamentog de la Estética.

Define Lipps lo graciese, no sublime, como
manifestacidén ingenua de la vida. "Lo gracioso diremos
aqui, mds especlalmente, cque nos penetra, no de un modo
violento, excesivo, poderoso, sino con una fuerza dulce,
pero quizd con 1a misma profundidad. Es todo aquello que
se manifiesta libre da dureza, tosquedad o de

: 51 esta afirmacidn la llevamos al

angqulosgidad.n
movimlento corporal la adjetivaremos de graciose cuando

presente el caridcter de espontaneidad.

Lipps reallza un estudic de la gracia junto a "lo
gracioso", cConsidera que la verdadera gracia es
inconsciente e involuntaria o debe parecerio, aunque
puede ser voluntaria y consclente; burlesca, seductora

o caprichosa.

Madrid,

4 LIPPS, Teodoro, Les—fundamenhten—de—ta—Fobdtlon

Daniel Jorreo Editeor, 1923, P, 554,
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Pero lo que considera como oposicidn completa a lo
sublime, en Estética, es lo pequefo., Y al juego al que
dadica su atencidn es aquél gue se opone a lo serio,
carece de grandeza, de poder y da profundidades, es
decir, el juego de lo cémico. Ahora blen, Lipps matiza
que no estd en inmediata oposicidén, como tampoco lo eata
de lo traglco. "La verdadera oposicidn de lo cdémico lo
constituye la grandeza sorprendente., Lo cdmico es lo

¢ Aclara el autor esta

sorprendentemente pequefio.®
sentencla recordande que lo cdmico lo asoclamos a lo
pequefio, lo que impresiona menos, lo menos importante, lo
no elevado, ete¢. que aparece en lugar de lo grande,
poderoso, importante, etc, Eso si, es esenclal qué esta
transformacidn de lo grande en peguefic sea repentina.
Dicha metamorfosis manifiesta un momento de placer en el
sentimiento de 1lo cdémlco, un sentimiento gue es da

' especie placentera, Las caracteristicas de éste son:

ligereza, pobreza de contenido, superficialidad, ete.

A la pregunta da cdmo surge el sentimiento cdmico,
Lipps responde con astas palabras: "“El sentimlento de

este placar ligero nace, como sabemos, cuando la natural

* 1bid., Pp. 555-556,
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preparacién del alma para la concepcidn de un objeto
prepondera o excede a la pretansidén que el objeto
presenta por su naturaleza a nuestra capacidad

aperceptiva." 10

Junto al momento da placer, que he indicado ya, hay
en lo ¢omico y en lo trigico, un momento de displacer o
una disposicidn para ello, A la expectacidn acompafa, con
la aparicidn de lo pequefio o inferior sorprendantemente,
un sentimlente de decepcidn o desengafe. ¥ste, sin
embargo, dota de identidad al concepto que nos ocupa.
"Este momento da desplacer le encontramos en lo cdmico al
lado del momento de placer. Es mids, los dos sentimientoa
sa funden &n une nuevo que se llama el sentimiento de lo
cémico." " La subordinacién da uno a otro, el grado de
tal, serd lo que permita que experimentemos aqrade o
desagrado. Es por ello qua puede hablarse de un
sentimiento de lo cdémico de cardcter desplacantero o

AMALYS.

" Ibid., P. 557,

" 1bhid,, P. 557,



146
Un reflejo o cohcomltancia natural de lo cémico es
la risa, pero Lipps subraya que no deben confundirse,

pues son cosas distintas,

Hasta ests momento, Lipps sdlo sa ha referido a casos
en los que aparecia una esparansa aatisfecha y -a)l mismo
tiempo defraudada. Pero Lipps presenta tambidn otroes
casos codmicos en que tal esperanza no aparace. Son los

que &} denomipa casos de cémico ingenioso o del ingenlo.

Theodor Lipps ofrece distintas clases o géneros

fundamentales de lo cdmico:

1.~ COMICO OBJETIVO. Aparece la esperanza realizada
y no realizada, Una persona, cosa, acontecimiento, etc,
objetives se presentan como grandes, es declr, se
disfrazan de tales, con propiedades, notas y efectos qua
ostentan una cierta importancia. A continuacidn, se

ravelan negando lo anterior y descubrlendo el disfraz,
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Las tres especies de lo cémico objetivo soni

1.1.~ IO BUFO, Para Lipps es un cdmico groseroc, de
tal Iindole gque hace reir a carcajadas. Aqui sitda la
burla y el ridiculo: "llamamos bufo, no a lo qua
naturalmente nos hace reir, sino aquelle qua
voluntariamente entresacamos y abultamos para ponerncos
en ridiculeo nosotros mismos o para poner en ridiculo a

otra persona." 12

Lipps relaclona lo bufo con: la burla, la payasada,
la estupidez, la torpeza, la cobardia disfrazada de

valentia, la revelacidn de defectos,atc.

Bufonesce es gquien se presenta como: loco, torpe,
cobarde o muestras sus defectos o deformidades a la

hilaridad de los demas.

Bufo es también lo cdémico en las palabras o imidgenes
gue nos conmueven a la risa o al ingenio de efectos
cdmicos groseros., Segqun lo expuesto es légice que Lipps

subraye qua "lo bufo no es propiamenta un predicado de lo

2 Ibid., p. 562.
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cémico o de 1o cémico como tal, sinc mids bien un
-predicado per el cual nosctros designamos el hecho o

accién humana encaminado a producir sl efecto cémico,”

1.2.~ 1O BURLESCO. Es una forma de hacer aparecer
cdmico alge o una forma da exposicidén del contenido o
efecto cdmico. Las representaciones de parodias son

burlescas segun la definicidn del alemdn Lipps.

1.3.- Lo GROTESCC. Es aquella clase de lo cémico que
presenta la caricatura, la exageracidn, la deformidad, la
cantorsidn, lo increible, lo monstruoso, lo fantdstico,

etc cuando se emplea en la busqueda de un efecto cdmico.

2,- COMICO SUBJETIVO, Aqui se encuadra tedo lo
cémico ingenioso. Una palabra, gesto o una accién se
presentan como tenlende en si una significacidn, un
sentido, una verdad. Su contenide es intelectual y
nosoctros somos quienes se lo atribuimos para negirselo
a continuacién. El ser y no ser de un contenido
intelectual y ldégico es lo aespecifico de lo coémico
subjetivo.

¥ rbid., P. 563.
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3.~ COMICQ JINGENUG, En esta clase de lo cémico, la
opesicién de lo grande y lo paguaefio es, a la vez, una
opesiclién de puntos de vista. Ello supone hablar de
apariencia y realidad, Lipps indica gque *la apariencia
nace en lo codmico puro, pero, al mismo tiempo, no es
solamente apariencia, mientras estamos o permanecencs en
un punto de viata sdlo se desvanece la apariencia y nace
la realidad cuando nos colocamos en otro punto da vista.,¥ b
Los puntos de vista son el de la personalidad ingenua y

el proplo real o imaginado.

Junto a esata clasificacidn presenta otra, que parte
de la idea de que todo lo que no debe ser depende, o de
la paturaleza de una cesa, o de uwha persona, o es una
propledad o determinacidén de éstos, o es un prejuicio o
negacién qﬁe acontece en las cosas o en las personas., En
el primer casc as un asunto dal caridcter; en el segundo,

del destine.

Este autor considera lo cdmico algo que no debe ser,
una negacidn, un procesoc negative que sa desarrolla ante

nuestros ojos (de ahi que manifieste que en lo cdmico no

% rbid,, P, 561,



150
se nos da algo, sino que se nes guita), por lo gue habla
de:

l,~ c de c
2.~ Lo odémico del desting

Detengdmonos en por qué Lipps dice que en lo cdmico
ne se da nada. Podriamcs sefialar gue se nos da placer.
Pero para Lipps el placer cdémico es un placer fuera de la
Estética. "No es goce en el objeto que designamos como
comico, sino goce en el movimiento animico, en el cual el
objeto aparece envuelto., Dicho mAas exactamente, es gace,
diversidén frente al hecho de que el objeto parece tener
una clerta importancia psiquica y ne la tiene, ¢ no
parece tenerla; es goca en este juego de mi atencidn."® 15

Ademds carece de contenldo estético, considerado en 31,
del valor perscnal o actividad vital que se experimenta
en la colaboracién sentimental. Paro no hay gque olvidar,
como sehala este estudiosc, que lo cémico ea un posible
medio para la obtencidn de un valor estético y como éste
aparece mas penetrante, significativo, gozoso, etc cuandoe

aparece negado,

¥ rbid., P. 565,
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Theodor Lipps clerra el circule y vuelve al momento
en que exXpuso gque lo cdmice es la negacidn para
diferenciar lo cémico y ¢l humorismo, ya que "la negacidn
por lo ecdmico, el atagque burlesco a la existencia del
hombre produce el humor. Io cémico alcanza valor
estético, en cuanto en el humor admite en si{ el momento

de valor pesitive,n '

Para Lipps, tal y como sefiala en el capitulo VIII:
"E1l humorismo" de Los fundamentos de la Estética, el paso
de lo coémico a lo humoristico se efectuya de forma mas

inmediata en el género cdmico inganuo,

El sentido del humorismo quiere decir, segun explica
aste autor, gque: "un sublime dade o cualquler elemento
humano importante es negado cémicamente, o desaparecs y
se funde, en el proceso de lo cémico, pero sdlo para aser
realzado e¢n su Impresién por la negacidn o por aguello

por lo que es negado.t 7

En esta expesiclén queda
reflejada la cualidad del sentimiento gque acompafa al

humor, una mezcla que surges al subordinarse sl efecto del

¥ 1bid,, P, 566.

Y 1bid., B. 567.
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sentiniente de lo cdmico a la condicidn del sentimiente
sublime: es decir, es el sentimiento de lo sublime en lo

comico y por lo cdmico.

Lipps presenta tres especies del concepto de humor:

1.~ Consideramos ¢l mundo, lo que en &l sucede, su
trafico, y, por ultimo, nos conslideramos a nosotros
mismos, humoristicamente, o sea, con humor. De modo que
éste es un estado personal o animico, una concepcidén

propia de nuestra inteligencia,

2.~ El humor, otras wveces, se halla en una
representacisdn, en el sentido que lo gue enclerra el
humor no es la representacidn, sino la manera de

representarlo.

Lipps sedala gque el humor aes en esta representacidn
humoristica cosa, no del objeto, sino del poeta, Este
ofrece, segun representa el objeto, su concepcidn
numoristica del munde, y anuncia su participacidn en

ella,
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J.- El humor puede presentarse como objetive en el
sentido completo de 1la pPalabra. "En los ocbjetos
representados, especilalmente en las personas, hay también
humorismo, es decir, hay en ellos, no sdélo leo wdmico,
sino tambilén lo sublime, &l cual se hace mas penetrante
por el proceso cdmicor  yo veo, artisticamente

representadas, figuras-humoristicas." 1

Juntoe a las especies hay que hablar de tres grados

de humor en la concepeidn del mundo:

1.- Humpor reconciliadg o humor en sentida astricto,
llamade hgmgn_humn;iag;ggﬁ sequn Lipps. Este aparece

cuando se considera lo pPequeio, lo ridicule, lo mezquine
del mundo, pero nos levamos sobre ello sonrientas,

conservando la fe en ese mismo mundo.

2.- Humor divorciade o satirige.— Surge cuando sa

contemplan las ridiculeces, torpezas, locuras, etc, v
hos openemos a éllas con lo que creemos que debe ser,
con lo buene, El sentido de la sdtira se encuentra en

esa oposicelén.

" Ibid., P. séa.
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3.~ Humor reconciliade o irénice. Sa da cuando tras
contemplar lo ridiculo, la 1locura, la bajeza, etc,
tenemos, ademids, conclencia de su absurdo o de ua
conduce al absurdo. Lipps recalca gue la caracteristica

de la ironia es la autonegacldn de lo vano.

A estos grados hay que afadir dos clases da humor,
¢que surgen de la oposicidn ya mencionada entre lo cdmice

del destino y lo cdmico del cardcter.

A) Hywor del destino. Aparece "cuando, en lo cémico
del destine <que un hombre sufre, aparace un

acontecimiento de significacion humana o relativamente
sublime en este misme hombre, y es realzado en su

capacidad impresionante por lo cémico.® 19

B} Humor del cardcter. Aqui el alemento cémico o el
elemento ridicule anejo a la persona lo que hace es
resaltar la parte humapa importanta del sujeto. Tambldén

puede hacer aparecer un aspecto hunmano destacado.

¥ Ihid., P. 570,
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Con los grados del humor y el humor del destins Yy
del cardcter se pueden formar las sigquientes

combinaciones, sequn Lippa:

1A} y 1B): Humor repengiliado del destino v del
cardcter. Aqui la persona representada, a pesar del
destino cdémico, en su bropia naturaleza, conserva valor
a nuestros cjos, y en oposicién al momento cdémico, sdlo
S8 nos represanta lo bueno en si, lo honrade, 1lo

distinguido, lo superior, ete.

2h): Humor satirico del desting. El sujeto sucumbe

al destino edmicoe, es ridiculizado, anigquiladg
exterjormente. Pero el individuo opone al destino coémico
su conclencia de 1o bueno y de 1lo raclional, su
honorabilidad y distincién. Jdigue siendo lo mismo que
es, se afirma frente a la risa y se muestra podaraso
frente al destino comico, por ello nos reimos de él pero

lo estimamos,

28): Humor satirico dgl cardctsar. Io ridicule, lo

estipide, las inversiones nmorales se disfrazan en una
persona de grandes cualidades, Esta pide reconecimiento,

aprecio y lo consigque, pero, en alqun momento, sa la
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gquita le quita la mdscara y aparace todo aquello que

estaba disfrazado.

3r): Humor iwonlco del destino. Este se da cuando

al destino cémico, en el cual incurren hombres inccentes,
ge resuelve en sus mismas consecuencias. Entonces lo
bueno y razonable, no sdélo se revela como poderoso
interiormente, sino también como poderocso extariormente.
Lipps subraya que el destino cdmico mismo es lo que viene

an ayuda de esta bondad y racionalidad.

3B): Humoy iEQQiCE del EEEQEEEE' Surge cuandeo la

persona, tras exponerse al ridiculo, deja que lo buenc
y habll en ella emerja y Se entrega a la risa, Entonces
aqual sujeto que se inflaba y presumia siente el poder
de la idea o lo sublime y experimenta un sentimientec de

verglienza o se siente aplastado en sug asplraclones.

En el humor lLrénlco del destino o del cardcter lo
qua destaca sobre todo as el triunfo de la ldea scbre
los elementos ridiculos gque estdn en la esencla de las

personas.
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1.~ INTRODUCCION

Hasta aqul me he ocupado.de un ascenso desde el campo
de la experiencia al de la Teoria y crec haber puesto los
fundamentos de lo que ha de ser una Teoria General del

Humor dentro del Proceso de la Comunicacidn,

¢ESstd acabado aqui el trabajo? No, por varias

razones,

El trabajo cilentifico resulta incompleto si después
del ascenso a las categorias, no realizamos el descenso

para lluminar y comprender mejor el mundo real.

En sequndo lugar, no seria imposible gua todas las
teorias particulares gque hemos sefalado se hubiesen
basado en la experiencia propia y ajena de 1los

estudiosos, sin que tuviesen presente el arta de la



158
Literatura. No ha sido aai, pero planteo esta hipdtesis
para sefialar la no imposibilidad de una teoria del humox
en la Comunicacidn gue se basase uUnicamente en la

experiencia.

Ahora bilen, ¢cdmo podria dejar fuera de mi
investigacldn las obras literarias y cinematogrdficas?
Pienso que hasta ahora me he ocupadc de éllas de forma
"ablicua", no recta, Pero si no acometlesa su estudic de
esta dltima manera, squé ocurriria? Sencillamente, gue
dejaria fuera de mi investigacldn el atractivo munde del
arte literarle. ¥ en esa caso, la investigacidn estaria

muy incompleta,

Para tener clares les puntos de vista, acudamoa una
vez mas a Aristdteles, gque distinguié muy bilen lod

conceptos de experiencia, arte y clencla.
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2.~ EXPERIENCIA, ARTE Y CIENCIA

Para Aristdteles, como sefiala muy bien H. Lausbarg,

1.- Un procesoc ordenado y tendente a su consumacidn
y perfeccionamiento puede realizarse en virtud de 1la
naturaleza ("patura®); por tanto, de conformidad cen el
curso natural el acontecer (por ejemplo, el crecimiento

de un arbol}.

2.~ 8i no sa desarrolla de conformidad con el cursoc
hatural del acontecer, puede reallzarse an virtud del
azar ("casu"). El azar sefala la cadena de las acciones
parclales que conducen a] éxito, La repeticidn de este
compleje active, sélo comprobado pero no comprendido,
conduce a la "experiencia", Adviértase que la repeticion,
que condiclona y fortalece la expariencia, es ya una
"mimesis® o imitacién, La limitacién da 1la
comunicabilidad de la "ars® a la sola "imitatio" aexige,
en cambio, una gran dedicacidén de tiempo y esfuarzo para
el aprendizaje de la "ars"; y ademds ~en razdén de la
forma concreta de la enserfianza~ no pueda reclamarse
validez universal para l¢ asi ensefado y comenicado (ni,

por tanto, repetibilidad potestativa), pues 1las
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engefianzas asi comunicadas no se hallan penetradas ni

ordenadas por la razdn.

3,- 0 en virtud de un acto ejecutado conforme a un
plan ("arte%) por un ser racional (el hombre}. La
penetracion e iluminacidén intelasctual y la formulacidn
de la experiencia en forma tedrico-sistemdtica, que
prescinde de los casos concretos, es lo gque se llama
arte. El arte permanece siempre vinculado a la ensedanza,

a la que debe su origen.

4,- El aprendizaje de la ars (este es, el aprender
de memoria las Yregulas" gua nos properclona la doctrina
y que aprendemos mediante la disciplina) conduce a la

“scientia", rgaper", |

! LAUSBERG, Heinrich, Op. cit., Pp. 59-62.
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3.~ TEORIAS KIMETICAS Y TEORIAE DIEGETICAH SOBRE

EL ARTE DE LA LITERATURA

Ha salide hace unos momentos un término que es clave
para entender lo gque estamos Iinvestigando: "mimesis" o
imitacidn. Este concepto de Mimesis ha sido la base de
las Teorias Himéticas,'cuyo reprasentante fundamental es
Aristételes y los que han alentado la llama de esta
concepcidn han sido H., James, Percy Lubbock, D.W,
Harding, Nerman Friedman, Wayne Booth y Wolfgang Iser, Su

ideal es moatrar,

Las Teorias Diegédticas, por el econtrario, conciben
la obra literaria come actividad verbal: decir, verbal
o eascrito, Su mayor valedor es Platdn en el Libro III de
La Republica. El término Dilégesis fue ravitalizado por
Etienne Souriau en 1953 para describir "la historia
contada" de una pelicula, Este término ha llegado a ser
aceptado para significar el mundo de filccidén de 1la
historia. Luego, han sido los formallstas rusos qulenes
han sugerido, sobre todo, que la Literatura era, sobre

todo, un asunto de lenquaje.i

? BORDWELL, David, Nagpation—inFiotion Filw-~ Londres,

Methuen, 1985, Pp. 1-27.
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4.~ XKINESI8, COHEDIA Y TEORIA.

Mis preferencias intelectuales estin por la teoria
mimética vy esta preferencia se concreta en un desarrolloe

de los constitutivos de tal teoria.

Una via privilegiada del humor en la comunicacidn,
pues, soh las obras literarias y ¢inematograficas., Esto
va lo decia muy bien Charles Chaplin: P"todo brote cémico
pasa por una generalizacidén filosdfica con respecto a la

# 3 &i descubrimos los verdaderos principles de

comedia.
la comedia, la teoria de lo humoristico se comparard con
el arte, mostriandencs no sdlo lo que significa la obra
artistica sino los entresijos de esta particular relacidn
entre los hombres, Inclusc podemos llegar a descubrir esa
1égica de la imaginacidn, de la que habla Bergson, que ho
es la logica de la razdén, "con la cwal ha de contar la
filosofia, no sdlo para abordar el estudio de lo
humoristica, sino también para otras investigaciones del

mismo gépero." *

3 CHAPLIN, charles, Op. eit., P, 230,

" BERGSON, Henri, Op. cit., p. 43.
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Conviens tener claro, desde este moments, gque lo
humoristico es una cualidad, mientras la comedia es una
clerta forma dramatica o cinematogrdfica. Lo humoristiceo
podemos encontrarlo fuera del arte; la comadia es arte,
pues es elaborado por &1, En la comedia encontramos un
género de observacidén que se da en otros aAmbltos. Me
estoy refiriendo a una eobservacidén exterior, ligada al
campo cientifico. Dicha observacidén se ejerce sobre los
demas hombres hasta obtener, segun Bergson, un "término
medio® de humanidad. Para elle se van recoplilande datos
disperscs y aproximindolos en la comparacidn de casos
analogos, Esto permite expresar la esencia de lo
obsaervado mediante wun TPprocese de abstracclién ¥y
generalizacldén, que ya comentaremos al ocuparncs del
cardcter. Refiriéndoss a la comedia Bergson subraya que
el método y el cbjeto son aqui de la misma naturaleza
que en las clenclas inductivas, en sl santido de que la

observacion es exterlor y el resultadc generalizable," 3

Aqui precisamente es donde puadae estar la clave del
éxito de Charlot, pues Chaplin supo llevar a cabo esa

observacién y generalizacidn: “Esta persohaje es

5 BERGSON, Henri, Op. cit., P, 138.
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polifacético: es al nismo tiempe uwn vagabundo, un
caballero, un poeta, un sofiador, un tipo solltario, que
espera siempre el ldilioc o la aventura. Qulsiera hacerse
pasar por un sabio, un musice, un dugue, un jugador des
polo, Sin embargo, lo nds que hace es coger colillas, o
,quitarle su caramelo a un bebé. Y, naturalmente, si la
ocasién lo requiere, dard una patada a una dama en al

nalgatoric {pero sdlo en caso de incontenible furial® &

Estudiar 1o humoristico a travéds de la comedia puede
ser un camine de profundizacidén y practica da lo axpueste
con anterioridad, porgue la comedia es algo artifieial,
compuaesto de partes, con una materia y una forma Yy
ciertas reglas de construccidén. Y lo que es nds
importante, la c¢omedia es wuna imltacidn. Tras aesta
afirmacién =& esconde, por supuesto, Aristdteles y =su
Poética: las artes imitan a hombres que actdan, en accidn
y, en concreto, la copedia tiende a representar a los

hombres peores de lo gus suelen ger, '

¢ CHAPLIN, Charles, Op. cit., P. 159,

7 ARISTOTELES, Poética, Op, cit., Pp. 131, 132.
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La {dea de imitacidén también estd presenta en Bergson
cuande afirma: "Es cémica toda combinacién de actos y
acontecimientos que nos produce, insertas una en otra, la
ilusién de vida y la sensacidén de una disposiclén

mecanica." ® ra imitacién implica:

l.- Una semejanza‘de forma. Al hablar de semejanza
de forma estamos refirldndonos, también, a quéd es lo

imitado, es decir, el objeto de la imitacidn.

2.~ Una materia diferente dea la gque se encuentra
naturalmente la forma. Esto supone tener en cuenta con

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

3.- Una cierta manera de realizacidn o lo qua es lo

mismo, como se imita.

4.« Una finalidad. (La dynamis de la que habla
Aristdteles en la Ppdtlca).

® BERGSON, Henri, Op. eit., P. 64.
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Por tanto, las cuatro causas de imitacién en general

son:

A) FParmal.
B} Materlial,
¢} Eficienta.

D)} Final.

La diferenciacién de ellas define la especle de
imitaclén, por ejemplo la comedla, y permite establecer
la esencia de lo artificilal. Esto no ea npada nuevo; es

lo que llevd a cabo Aristételes.

La imitacidén da placer, esto tiene su origen en la
naturaleza humana."El imitar, en afacto, es connatural
al hombre desde la nifez" ° El placer que supone el
reconocimiento de la semejanza explica el gusto por
similes y metdforas. Pascal en sus Pensamlentog dice
qua dos rostros semejantes, ninguno de los cuales hace
reir en particular, juntos causan risa, por su semejanza.
Asi, cuando vemos dos caras que se paraecen demasiado es

1dgice gque pensemos qua estdn hechas con el misme molda

* ARISTOTELES, Poétjea, Op. cit., P. 135,
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Y nos produzcan risa desda su semejanza. Esto, junto a
las equivocaciones a las gue puede dar origen la misma,

sirvid a Plauto y a Shakespeara para sus comedias

Menechnos y la _Comedia de las equivocagiones.

También hay que recordar que la imitacidn nos conduce
hacia los particulareé, pero en el arte elaborado,la
imitacién nos muestra particulares gue nos revelan lo
universal a través de _lo particular. Esto es
perfectamente aplicable a la evoiucidn da la comedia,
desde sus origenes ~la reivindican loa dorlos- pasando
por Homero, si como Aristételes conslderamos que fue el
primero que esbozdé las formas de la comedia, presentando
en accidn no una invectiva o injuria sino lo risible (“El
Margjtes -atribuido a Homaro~ en afecto, tlene analogia
con las comedias como la Iliada y la Qdigea con las
tragedias.” ' }; Aristéfanes, Plauto, Shakespeare,
Moliare, y llegando a la actualidad, Y ya que hablanes de
comedia y de arte, decir que no se reacclona ante el

objeto Iimjitado, sino ante el cbjeto como imitacidn.

W Ibid., p. 138,
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1a reaccidn ante el objetoc como imitacidén podemos
ser nosotros mismos, aunque sefiala Bergson que "sdlo
comenzamos a rasultar imitables alli donde dajamos de
ser nosotros mismos ..., da nuestros gestos sdlo se puede
imitar 1o que tengan de uniformidad mecdnica y, por ello,
de extraido a nuestra viviente personalidad. Imitar a
alguien consiste en extraer la parte de automatismo que

ese alguien ha dejado que se intreduzca en su persona" "

Como he dicho la imitacidén produce placer. Hay dos
formas que nos pueden dar placer: la presentacidn de lo
qua nos resulta naturalmente placentero, o por la
eliminacidén de algo daiino o doloroso, S56lo en al caso
de lo naturalmente desagradable, ocurre un fendmeno

particular al gue hay que dedicar atencldn.

El Tractatus Cojislinianys da la siguiente definicidn

da Comedia: "£s una imitacidn de una accidén que es jocosa
e imperfecta, de una extensidén suficiente, con un
lenguaje bello, encontrindose dlferentea clases de
embellecimiento en varias partes de la obra; que es

representada directamente por personaa_actuando, Yy hoe en

" BERGSON, Henri, Op. cit., P. 37.
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forma de narrativa; mediante placer y risa gue efectudan
la purgacidn de emociones semejantes. Tiene por su madre

a la risa.n "

Por su parte, Elder olson define de este modo:
"oomedia es una imitacidén de una accidén sin valor,
completa y de clerta magnitud, hecha a través del
lenguaje con agradables accesorios que difieren de una
parte a otra, representada y no narrada, gue causa una

catdstasis de la preocupacidn a través del absurde,* 7

Como se ve, y a pesar de las criticas de Clson al
Tratado, hay expresiones que estdn tomadas literalmente

del mismo,

2 ¢0OPER, Lane, Op. cit., P, 228,
B otsoN, Elder, Op. cit., P, 67,
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5.~ LA PARTES DE LA COMEDIA

Tampoco en este punto ha sido superada la Poética
de Aristételes. Muy por el contrario, cada dia tiene
investigadores més entusiastas, Esta Tesis wva a
consistir, a partir de ahora, en otro deble movimiento
de ascenso y descenso, S1 hasta ahora nos Hemos ido
elevando hacia las teorias desde cualquier terrenc ds la
experlencia humana, ahora lo vanocs a hacer,
especificamente, desde las comedias literarias vy
cinematogrdficas. ¥, a la vez, vamos a lr aplicando las
categorias precisamente a las partes de la Comedia que

ya distinguia Aristdételes.

De esta manera, cerraremos un circule tadrico-
prdctico, que nos permitird, como al ideal que tenia

Descartes, Yandar por el caminoe seguroc de la clencia®.

La comedia ha de constar de las mismas partes due
la Tragedia: Trama, Cardcter, Pensamlente, Dicecidn,
Mislca y Espectdculo, Estas partea, por supuesto, tienen

una cualidad distinta,

“ ARISTOTELES, Poética, Op. cit., P. 147,
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Antes de 1r estudiando las distintas partes de la
comedia,lconviene tener claro que, segun Aristételaes,
dos son las causas naturales de las acciones: el
pensamiento y el caricter y, a consecuencia de ellos

tienen éxlto o fracasan.

Y para gue no parezca que la preferencia tedrica por
la teoria mimética no significa un olvido de Platdn -
principal propugnador de la diegética- , quiero acabar
ests Capitulo indicande que ya este fildsofo grlegs, en
la Republica X 603 ¢, decia que la mimética imita a
hombres que hacen acciones forzosas o veluntarias, y que,
sequn las realicen, creen haber tenido éxito o fracasa,
¥, por tanto, a causa de todas ellas se entristecen o se
alegran., Asi pues la Imitacidn de una accidn es la trama
o argumento, compuesta por los hechos y caracteres. Estos

son tales seqgun actdan.

También el pensamiento contribuye a la trama, pues,
a través del lenguaje, los que actvan dan a conocer ¥
declaran su parecer. Aristételes, sin embargo, especifica

que la imitacién no es de persopas, "sino de acciones y

"% Ibid,, P, 146,
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vida, vy la felicidad y la infelicidad estdn en la accidn,

y el fin es una accién, no una cualidad.® "

% rbid,, B, 147,
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1.- INTRODUCCION

Dos autores que se& han ocupado del clima de una cbhra:
Gerald Mast, que se ha centrade en el clima humoristico
an el cina (aungue sin desculdar las obras literarlas) vy
Wayne Booth, gque ha abordado el clima jirdnico en las

obras literarias. 'y ?

No quierc adentrarme en las influencias que &}
primero ha podido tener sobre el segundo, porgue aunqua
el libro de Mast es un afo anterior al de Booth y aungue
existen claros puntos de contacto en el tratamiento que
uno ¥ otro hacen del asunto, reconozco gue Booth es un

autor que ya cuando escribid su libro sobre la ironia,

' MAST, 6., Pe—tomiTMimts Chlicago, Chicago Universlty
Press, 1973,

! BOOTH, W, C., Rekéricade la Jronia, Madrid, Taurus, 1987
(La edicién original es de 1974).
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ara un critico de gran prestigio. Ademids, dste dedica

nucho méds espacio al asunto gue Mast.

Hay algunos puntos, no obstante, que ¢quiero destacar.
Booth no cita al ya conocido Elder Olson ni una sola vez
y en la Bibliografia incluye un articulo de este autor,
articule que es anterior a su Tearia de la comedia. L§

cual parece un peco extrafho y poco generoso, si tanemos

en cuenta lo ¢gue Clson representa en este terrenc. Por su
parte, Mast no cita en su bibliografia a Booth, pero si
se refiere en tres ocasiones al citado libro de Olson. El
clima humoristico de Mast se basa en el concepto de
Maccién sin  valor®, de Olson; y el concepto de
“"pensamiento cdmico", en el de "gatistasis" segun lo

entiende dicho autor.

Sin embargo, la primera vez que cita Mast a Olson,
ya en la Introduccion misma de su obra, desliza una

critica muy interesantae de resefar:

Wla_Teoria de la Copedia, de Elder Olson, incluye
dos referencias casuales a films (una a Harpo Marx y otra
a W.C., Fields), sin incluir les titulos, y esto lo hace

un profasor lque es lo suficlentementae maticyleso como
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para incluir el titulo de cada dominio de la estética

medieval o la Hueva Comedia perdidal', 3

Esta critica puede extaenderse a Booth y su libro.
Por eso, mi Tesis Doctoral aspira a atender tantc al
humor  en las  obras literarias como en las
cinematogridficas. Espero haber llenada las lagunas a las

que se refiere Mast.

¥ MAST, G., Op. cit., Pp. IX-X.
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2,- LOS INDICIOS DE GERALD HAST

para Mast, podemos fécilmente predisponernos cono
aspectadores a un especticulo humoristice sl nas fijamos

ani

1.~ EL TITULO: Muchas obras nos estdn indicando su
punto de vista de una realidad sdle con su titulo, por

ejemplo Mucho ruide Yy pocas nueces (La célebre obra de

Shakespeare), Tres es multitud, La tentacioén vive arriba,
_La octava nuier de Barba Azul, Lequilandia, Bananas, etc.

2.~ EL_PERSONAJE: S1 hablamos de cine, con toda
sequridad calificaremos de cdmica aquellas peliculas
donde intervengan Buster Keaton, Chaplin, loa Hermanos

Marx, ete.

3.~ EL TEMA: Un asunto trivial o reducido a trivial.
Un ejemplo da esto ultime nos lo encontramas en iV¥Qlamos
hacia Moseu?. Un tema serio, la destrugcoidn da la raza

humana, es tratado como carente da valor,
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4.=- EIL, DIALOGO: Las conversaciones que mantienen
los personéjes pueden ser humoristicas o pronunciadas de
forma divertida, incongruente, mecdnica o de alguna otxa
forma no natural. [9g viajes de Sullivan, La fiera de mi
nifa. Bela.de fueqo, Luna nueva, Con faldas v a lo logo,y
un largo etcétera de comedlas cinematogrdficas las
reconccemes como tales nada mas oir hablar a sus

protageonistas,

Por ejemplo, la secuencia inicial de Logs viaisg de
Sullivan, de Preston Sturges, es una sarle de golpes de
una seola linea en las 4que el director de un estudio de
cina y un director joven e ldealista debaten la validez
de hacer fllmes con mensaja soclal. E1 didlogo cdmico de
esta escena inicial es esencial para el efecto del resto
de la pelicula, que acaba casi en el borde del ridiculo

en sus secuencias posteriores.

5.~ LAS INDICACIONES DEL DRAMATURGO O DEL
RIRECTOR DE UNA PELICULA: En momentos de parodia de los
temas topicos, de figuras, filmes o estilos de peliculas,
en trucos cinemategrdficos, o en cualquier otro invento
que nos recuerde gue la audiencia esta viendo algo

artificial, ain valor. Citemos a la paradia como ajemplo
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Y a Yn_ladrén en la alcoba de Lubitsch., En esta comedia
lo parcdiade son los clichéa rominticos de Hollywood.
Captando baje 1a lluvia parodia conscientemente la
historia del ascenso metadrico de una estrella desde la

oacuridad hasta la fama y la fortuna.

6.~ LOS PROCEDIMIENTOS UTILIZADOS: Una comedia puede

emplear herramientas propias para crear su clima
humeristico, Lo vemos aen LA gquimera del oro o Luges de
la_giudad de Chaplin o Asi que esto es Paris de Lubltsch.

Chaplin y Lubitsch son dos maestros en la creacidn
de temas graciosamente informatives para el coslienzo de
sus peliculas, En La gquimera del oro, Chaplin entra en
el mundo de la escena con un o#o persiguiéndole sin darse
él cuenta. En Luces de la ciudad, le quitan
grandiosamente un velo mlentras duerme sobre la estatua
de la Vvirtud Ccivica y de la Justicia. Tales tomas pueden
significar muchas otras ceosas parc S§on  SOYpresas
graciosamente divertidas, Asl que esto es Parfs, de

Lubitsch, comienza con una parodia aparente de Valentino

como jeque, sélo para sorprendernos al revalarnog 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 &ngulo de camara, la edicién, la

iluminacién y el sonido:

a} :Son los planos prdximos o distantes?.

b} iRueda desde abajo, desde arriba, o al nivel
de los ojos?.

c}) (Es la iluminacién brillante y desigual o
sombriamente tonal?.

d) ¢Es la edieidn invisible o se hace notable la
intarvencldén del director, rdpida o 1anguida;
con los cortes?.

e) (Es 1la pista sonora animosa, tensa, en

contrapunto, silenclosa?.

El clima humoristico ayuda a establaecer la diferencia
entre una pelicula cémica y otra que no lo &s, adn cuando
en ella se contengan maravillosos momentos cémices, Hast
ge fija en dos fllmes: El magquinista de la General v 22
escalones, Los dos emplean la misma trama (los
protagonistas tienen que realizar una tarea dificil,
arriesgande su vida en el proceso), la misma motivacién
{superar los peligres si quieren vivir), la misma

conclusidén (loa dos hombres tienen éxiteo y consiguen la
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chica). Ambos filmes son viajes y giran alrededor de

accidentes e ironias.

El primero es una accién haroica realizada por un
personaje cémice. La segunda es una aceidn herolca
yealizada por un personaje no cémico. La primera
establece un clima cdmico pronto y lo mantiene durante
el film, Los chistes visuales definen el personaje de
Buster Keaton como cémico incluso antes de que comience
la avenptura de bilisqueda de 1la locomotora., Introduce
chistes visuales claros en los momentos més peligrosos.
El segundo tiens momentos cémicos estupendos -muy en la
linea del humor inglés- como el hombre y la mujexr
regafando Yy esposados 3juntos en una habitacidn de
matrimonio, el hombre pronuncliando una arenga pelitica
improvisada aungue ignorando los puntos de vista del
orador a gulen se espera, ete, sin embargo, estos
momentos ne crean por si mismos ni el diractor lo ha

intentado, un clima cédmico. *

‘ MAST, G., Op. cit., Pp, 9-13.
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3.- LASB PISTAS PARA LA IROMNIA DE WAYNE BOOTH

Wayne Booth dedica todo el Capitulo 3 de su libro a
lo que ¢1 llama pistas para la ironia. Sus ajemplos, ya

lo he dicho mas arriba, son literarios,

1. Advertancias claras en la vox del propilo

autor,

Es un punte similar al 5) de Maat. El lector percihke

las "advertencias", que Booth conslidera "codazosh:

a) En leos titulos. Thomas Mann en Pélix xrull,
Confidence Man (Timador), Ring Lardner en Gullible's
Iﬂﬁlﬂ {los viajes de Ingenuo), Bruce Bliven en Diary
f a Worrier (pDiario de wun Aprensive} y T.S. Eliot an
The tollow Men (los Hombres Huecos).

Invitacliones directas e inconfundibles son bastante
raras, posiblemente porque reducen el placer del lactor

al ir aclarando ¢l las cosas.
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b} En los aepigrates, El caso que mas me ha llamado

la atencién as el de Stendhal en El Rojo v el Hegro. El

novelista comienza cada Capitulo con una cita, que muchas
veces es irsdnica. Por su parte, Booth ejemplifica este
case con los ensayos Lrénicos del slglo XIX, que
comenzaban muchas veces con citas de ironistas famosos
gque podian servir como pistas de sus intenciones
irénicas. El autor daba por supuesta gue citar a Rabelais
o a Erasmo o a Butler o a Swift serviria para advertir al

lector de que podrian esperarse efectos como los auyos.

2. Proclamacidén dal errcr oonosido.

Aunque Booth pone como ejemplo un fragmento de Mark
Twain, plenso que también dehe lncluirse en este apartado
otra de Poe, que &l incluye en el apartade 4, La gran
ventaja de este comienzo es gue el esoritor establace al
tono de todo un relato. El autor sabe que el lactor gabe
que el autor sabe que el personaje del ralate estd

diciendo cosas absurdas,

"ros animales hablan entre si, por supuesto, De

ssto no cabe la menar duda; pere supongo gua son may
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pocas las personas que llegan a entenderlos. Yo sdlo he
conocido una persona que leo hiciera. Sin embargo, lo supe
por asi mae lo dljo 1%, (Mark Twain, Baker's Blueiay
Yarn)

"No consige recordar cuidndo ni ddénde conoci por
primera vez a este sefior de apariencia tan distinguida,
el General de Brigada Diplomado John A.B.C. smith,
Alguien me lo presentd, de eso aestoy seguro -en una
reunién publica, me acuerde perfectamente- gque tratabha
de un asunto de gran importancia, sin duda -en algun
lugar, estoy convencido- cuyo nombre, inexplicablementa,
he olvidado. La verdad es -que la presentacidén se hizo,
por mi parte, con clerto grado de confusién y nerviosismo
que consiguieron eliminar todas las impresiones concretas
de tiempo y espaclo. Soy nervicso por naturaleza -en mi
caso se trata de un defacto de familia y no puedo hacer
nada por avitarlo-. Sobre todo la menor aparicidn de algo
nisterioso ~de algun punto que no pueda compranday
axactamente- me pone de inmediato en un estado lamentable

de agitacldn®, { Edgard Allan Pee, El hombre gastado)-
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3, Qonflictos entre haechos dantro de la obra.

A mi entender, aqui se encuentran algunas de las
aportaciones mis atractivas de Booth, aunque no sean
totalmente originales, porgue mucheos ejemplos se las debe

al libro de D.C. Muecke, The Compasg of Irony. $

Booth piensa que un gran numerc de ensayos irdnicos
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
finalmenta una wvoz correcta, que rechaza todo o la

mayoria o algse de lo que ha dicho el aparante portavez,

Existe otra modalidad: Lo gque Muecke denomina *doble
ironia® consiste “en la que dos puntos de vista
igualmente invdlidos se anulan mutuamente®., Un ajemplo
excelente es de Anatole France, en el Libro 4, Capitule
4 de La Isla de los pingiiinog: "lLos pinglines tenian al
ejército mds poderoso del mundo. También las marsopas®,

pentre de este apartado, Boeoth incluye la ironia
dramatica, de la gque me ocupo en el Capitulo XVIII.

5 MUECKE, D.C., The Compags of Ireny. londres, Methuen,

1969,
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4. Contraste de aatile.

Podemos sospeachar gque hay ironia ajempre qua un
personaje se aleja notablamente de lo que consideranas
qua es la forma normal de decir lams cosas, o da la forma

en qua lo dice normalmente este hablante,

Jane Austen hace que su narrador de L3 Historia de
Inglaterra diga: "Fue dste al reinado durante a) cual

vivid Juana de Arco y consiguid armar tan gran jaleo

entra los inglasen".

Booth incluye en este apartado 1la parcdia, de la gue

ma ocupce en a8l Capitule XXIIX.

%, conflictos 46 oreencianm.

Dentro de este apartado, Booth destaca la Falta da
Légloa. "No seas tonto®, contestd. "En los Eatados Unidos
nunca se viola a nadie. Qué4 te crees que es esto, un pais
barbaro y medieval?" Da la nocidén abstracta de "pais
avanzado" el hablante pasa a que en los paises avanzados

no se viola a nadie. Es asi que Estados Unidos es un pais
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avanzado. Luego en Eastados Unidos no se viola a nadla,
Este siloglsmo va en contra de un hecho conocldo: ERn
Estados Unidos son violadas wuchas personas, dJue o8
precisamente 1o que el ironiasta quiere deatacar. $ pero
es avidente gque S8wift escriblid con la absoluta ¥y
justificada conviccién de que todos los lectores qua
fueran capaces de hacerlo compatentemente “raesponderian
de la mnisma manera® y rachazarian la proposiclén por
considerarla una locura. Lo asencial en la astructura de
esta ironia no es que 9st& concebida para "engafar a
algunos lectoras y dejar que otros captan al mensaje
sacrato®, sino engafdar a todos los lectores durante algin
tiampo y luego obligar a todos los lectoras a reconccar
y rachazar su arror. Es tanto lo que sé ha eacrito sobra
la "maravillosa ccherancia®™ de esta obén que vale
realmente la pena observar desde cerca sug 1néohnrancian

controladas.

$ BOOTH, W.C., Op. clt., Pp. 81-127.
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x.- 3 2]

1.- GRANDES SBTR&QTUMS GENERALES DE LAS TRAMAS:
8IMPLER Y CONPLEJAS, LA8  ANAGRORISXB ©

AGNICICNES Y LAS PERIPECIAS O LANCEB COMICOS,

TRAMA no es, para Aristdteles, el argumento, sinopsis
o sumario de ta obra. No son las acciones o incidentes,
haciendo abstraccidn de los agentes y pacientes. No es el
mito o leyenda o historia en la que la cobra se basa. No
es la lista cronoldgica de los sucesos representados
segun ocurren en el escenario. Estos son los significados
que la TRAMA tenia para muchos en la Antigliedad, en el
Renacimiento y aun en nuestreca dias, Pero no para

Aristételes.
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Aristételes pensaba gue la TRAMA era un sistema de
actos de una cierta cualidad moral, actos tales qua una
cierta agencia moral estd implicita en elles, y de ahi
gue tengan clerto valer moral, come valieso o trivial.
Fl mismo acto, como el aseainato de Desdémona por el Moro
puede dar lugar a un ralate de corimenes, como en. Cinthio,

o a una tragedia, como en Shakespeare.

para Aristdteles "la accidn es simple cuando, en su
desarrollo, continue y uno, tal como se ha definido, se
produce el cambic de fortuna, sin peripecia ni agnieidn;
y compleja, aquella en que el cambio de fortuna va

acompafado de agnicidn, de peripecia o de ambas." 2

Es dacir, las partes de la tramm ¢ argumente soni
cambio o Paripecia, Descubrimiento o Agniocldn y lance o
incidente cdmico, La peripecia hay gue entenderla como
esa cambic de la accién en sentido contrario del
esparado, dandose cuando el personaje se halla en una
situacidn difarente de la que se proponia. La agnicidn,

por su parta, es un “camblo desde la ignorancia al

! oLsoN, Elder, oOp. cit., P. 69,

? ARISTOTELES, pPoética, Op. cit., P. 163,
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conocimiento, para la amistad o para el odio, de los
destinados a ia dicha o al infortunio.® ¥ Junte a 1la
peripecia y la agnicidén estd el tercer elemento de la
trama: e} lapce humoristico, que en la Tragedia se

denomina lance patético.

La agniclén puede ser de uno con relacidn al otro,
cuando se descubre guien es uno de los dos, También la

agnicidn puede originar el reconocimiente mutuo.

En al primer casc, y segun la Ventana de Johari, uno
se encuentra en el cuadrante cculto y otro en el ciego,
para, a continuacidn, pasar al cuadrante primerc., En al
segundo ¢asao, ambos se hallan en el cuadrante desconocido

¥ la agnicién permite que se descubran en el primera. *

} Ibid., p. 164,
‘ wrr, J., Op. cit., Pp. 56-59,
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Las especies de agnicién que presenta Aristdételes
son las siguientes:

a) La que se produce por sefiales.

b La fabricada por el autor.

c) La que se produce por el racuerdo.

d) fa gue procede de un silogismo.

a) La basada en un paralogismo o razonamiento falso

de los espectadores, sin intencildn de engafiar.

1.1.- Todag lag tramas son simbles o compleias. la
simple es, en ¢general, para Aristdtales, la que no es
divisible en partes, excepto arbitrariamente. Se mueva
continuamente en una sola direceidn, desde la prosperidad
o desde la adversidad y no puede, por sl misma causar
sorpresa, Por lo tanto, aste tipo de trama no es vdlida
para la c¢omedla, donde la sorpresa es un elemento

fundamental y siempre presente.

Una trama simple estd representada en la aceidn
principal de Lag aves, aunque hay agnlciones incidentales
Yy peligros pasajeros que amenazan un cambio en la . suerta

del heéroae.
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1.2.~ La trama compleia cambia de direccidn, pues
se divide, en el punte de cambio, en dos partes. Sdlo la
trama compleja, que se muave primero en una direccidn y
luego en la opuesta, puede causar sorpresa., FPodemos
sentir mds efectivamente la piedad y el miedo cuando son
producides por un suceso probable pero lnesperado, pues
nos evoca lo maravilloéo o extrafo. Por eso Aristdteles
prefiere la trama compleja. Como la comedia juega mucho
con 1o inesperado y con la sorpresa, la trama compleja es
mejor para la comedia, El mayor efacto no es preducido
per lo extrafe sino por el celapsc de lo mismo. Lo
absurdo es a la comedia lo que lo maravilleso representa
para la tragedia. La comedia tilende a representar mds
cambios que la tragedia. Eg la trama cempleja mejor que
la simpla para la comedia precisamente por su funcidn. si
édsta es la catdstagls de un interds mediante el absurdo,
esta ralajacidén serd mids efectiva s8i se da por sorpresa.
La gente se ris mds cuande repentinamente se encuentra
con un sentido del absurdo., Quiénes saben contar chistes
tienen esto muy en cuenta, despistan a los oyentas para
sorprenderles a continuacidn, despuds de la axpectacidn

creada.
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Un camblc pueda constituir el principal punto
decisivo en una comedia, como en el ejemplo que acabamos
de citar o como en El Tartufo de Mollére, donde al
descubrimiente del impestor (4,7) sigue un cambio de su

suerte (5, 7).

Aunque Maurice Charney, cuando habla de la estructura
da la comedia, no emplea el término trama compleja, creo
que se estd refiriende a ella al declr que el argumento
de la comedia es flexible, influido por las
circunskancias, materia de raras Yy brillantes
interpretaciones y slempre un recreo para la oportunidad

y fortuna. 5

5 CHARNEY, Maurice, Op. cit., P. 78,
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2.~ DEBARROLLO DE LAS TRAMAS

Una vez contempladas las estructuras wmuy generales
de las tramas, sedqun nos las entregd Aristdteles,
vedmoslas en movimiento. Procederé por complicaciones

sucesivas.

Empezar con una declaracidn sorprendente o una
situacién escandalosa deta a la aceidn de una sacudida
o impatu inicial., Y esto llama la atencidn de la
audiencia. Podriamos decir que el autor emplea uncs
"materiales de experiencia” como se aconseja al hablar
en puiblico. Esta =zacudida inilcial del tirén cdmico se
produce para impresionarnos. De hecho, esto es lo que
sucede en muchos chistes, pues se -iniclan con una
declaracidn sorprendente. Maurice Charney comenta que
una coleccidén de las primeras lineas de los chistes,
culdadosamente expuestas, seria una extramada y valiosa
contribucidn al arte de la comedia y serviria para la

misma funcidn que la partitura de un planista, gque recoga.
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partes de melodias y acordes para estimular la memoria. ®
Podemes afirmar, sin riesgo de egquivocarnes, gue la
sorpresa es mAs necesaria para la comedia gque para la
tragedia. Esa da lugar a mds peripecias y descubrimientos

o revelaciones.

Aunque Bergson no habla de tramas, creo que sdlo con
una trama compleja es posible aplicar los tres
procedimientos de los que sa ocupa al tratar la comadia:t
repeticidn, inversidn o interferancia ds series. Expondrd

sus ideas completdndolas con las de Charney.

2.2.,- LA. COMEDIA GSE DESARROLLA POR REPETICION.
ACRMDIACION Y AUMENTO PROGRESING

La repeticidén es un mecanisme sencillo pero muy
importante en la estructura de toda comedia. En una ohra,
la repeticion es esencial para desarrollar el dilema
original o la complicacién de la trama. El mundo de.la
comedia es aparentemente sencille y simplificado, sin
embargo, la motivacidn es compleja y la psicologia sutil.

.

Da ahi que sea necesario un modelo trabajado

4 CHARNEY, Maurice, oOp. cit., p. 77
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que todos puedan comprender.

Donde radica la importancia da la repeticidn es en
el hecho que ésta nunca &s igual que en el episcdic
inicial. El efecto no es meramente acumulativo sino de
#pola de nleve', con una aceleracidén que nos arrastra a
una conclusidn triunfante o catastréfica. Un maestro en
este afecta es el francés George Feydeau. Recordemos
que ya comentamos este alcance cuando hablames de los
juegos estudiados por Bergson, Bola de nleve era uno de
ellos, Este juego, también conocide con fichas de
colores, dijimos que se caracterizaba por un afecto que
se propaga acrecentdndose, de forma que la inicial e
insignificante causa origina un importanta a inasperads
resultado., Se trata del procedimiento conocido come

modaracién deliberada, |

En cuanto a la interferancia de lnr;os, en la comedia
el autor nos va a llamar la atencidn sobre el dobls hacho
de la independencia y de la colncidencia. "De ordinario
lo consigue rencvande sin cesar la falsa amenaza de una

disoclacién entre las dos series que coinciden. En cada

7 CHARNEY, Maurice, op, cit., Pp. 82-87.
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instante va a desmoronarse tode, y todo vuelve a
arreglarse; ese juego es lo qua hace reir, mucho mds que
al vaivén de nuestro espiritu entre dos afirmaciones
contradictorias. Y nos hace reir porque pone de
manifiesto ante nosotres la interferencia de dom saries

independientes, verdadero manantial del efecto comico.m ®

El que la comedia, a menude, gire alrededor de una
cuestison de identidad, equivoco o error de la misma, no
es casual, Tade ello parte del mecanismo anterior de
repeticidn. Pensemos en los gemelos y habremes
materializado la idea. Por definicién ellos se encuentran
viviendo un problema da identidad ¥y allos axpresan
orgidnicamente el wmacanismo de repeticidn., Comadias
clasicas de lo expuesto son Log gemglos Menacuos de
Plauto, en la que se basa Shakespeare para La_comedia de
_las egquivocaciones o Epifania. Levin también realiza un
estudio, en Playbovs and killiovs. An Essay on the Theory
and Practice of Comedy, de la duplicidad, recordande como

1a condiecién de las relaciones entre demelos éiampre

aumenta una aguda y viva risa, sequn vio Bergson. Levin

subraya como la reduplicacién de los sares humanos se ve

* BERGSON, Henri, Qp. clt., P, B6.



187
como una reduccidén a clones, robots, androides, o
fendmenos de la naturaleza, Esta es una de las razonas
por las gque las posturas militares sean blancos

vulnerables, °

2.3.-EL PINAL QUE SE ESPERA DE IAS COMEDTAS ES IDY
EINAL FELIZ.

Las comedias finalizan felizmente con banguetes,
bailes, hebida, diversidn y promesa de descendencla. Este
final es el tipico de las comedias de trama famillar de
la Nueva Comedia, aungue olvida otros posibles Y no por

ello menos felices,

Aquellas comedias que acaban en boda parecen emplear
su estructura para satlisfacaer dos impulses contraries al

mismo tiempo:

1.- el jinstinto andrquico e insistente para el
pPlacer, en que el amor y saxo, chicas maravillosas,

comida y bebida, ete juegan un papel esencial y

* LEVIN, Harry, op. cit., p. 82.
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2.- la integracidén del perasonaje comico en la
sociedad, esa misma socledad ante la que se habia
mostrado contrario. La promesa de descendencia aseguraria
la estabilidad y la contlpuacién de la socledad en una
interpretacién vitalista, come la que llevan a cabe
Langar, Cook, Frye, Grawe, Charney o Wardropper de la

comedia.

El final desgraciade de una comedia suele Ber:
verglienza o humillacidén =-si son capaces de astos
sentimienteos~ ; si ne, enfado, fracaso de los planes,
malestar, pérdida de dinero, de poder o una leve paliza,
Esta flnal se dara, sequin lo visto hasta aqul, en una
aceién malintencionada, que acaba convirtiendo el final

en un final feliz,

Plegarse a los deseos de los aspactadores, sobre
tode en los finales, eslmas proplo de las comedias que
de las tragedias, lo comenta Lope de Vega an su Arte
_huevo de hacer comedias:

Hy eseribo por el arte que inventaren

los que el vulgar aplausc pretendieron,

porque, come las paga el vulgo, es juste

hablarle en necio para darle gusto®,
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Aunque Charney en su estudio Comedy High and Low ne
habila propiamente de finales, 8i afirma que en las
comedias las consideraciones humanas siempre triunfan
sobra la ley. Por lo tanto, se encuentra en la misma
linea que he seflalade. El espiritu cdmico es aquel capaz
de lograr, desde el ridiculo, el absurdo o el ingenio,
imponerse a la ley del brofesicnalismo, por ejemplo. Esto
lo que origina son cobhstdculos que deben ser superados.
Charney considera la medicina como un sistema técnico y
autdnomo, que funciona como ley en la historia de 1la
comedia. Muchos chistes emplezan con un hombre gque va a
ver al doctor o al psiceanalista., Abogados y doctores son
axpertos misteriosos, guris de cuyas decisiones depende
nuestra  vida. Recordemos  las sdtiras de los
psicoanalistas realizadas por Howard Hawks, en La Fiera
de wi nifa; por Lubitsch, en Lo gue piengan las muieres:;
dal ejerciclo  profesjonal de la abogacia que realiza
Wilder en Epn bapdeia de plata, Parece que nosotros

estamos buscande la verdad, aunqua sélo astamos

persiguiendo nuestra propia vanidad, "

" CHARNEY, Maurice, Op. cit,, P. 78.

TR A
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Olson, al abordar el asunto de las Tramas, tiene en
cuenta los conceptos que ya conocemos -ridicule, jocose
& inganioso- y remite al concepto de caricter, para
desarrollar la combinaclién que vamos a ver en las piginas

siguientes.
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3.~ DEBARROLLO MECANICG DE LAB TRAMAS

Elder Olson ha hecho la contribucién mas valiosa de
su libro cuando ha desarrollado un sistema de categorias
exclusivas y exhaustivas del desarrollo mecinico da las
tramas, Seguin 4), todas las posibilidades de tramas

pueden reducirse a cuatro:

3.1.~ TRAMAS DE INSENSATEZ O NECEDAD:

3.1.1.- Insepsato bienintenclonado; Mnesiloco,
en Las  Tesmoforiazusas, de

Aristdfanes. Las peliculas de Harry

Langdon,

3.1.2.- Insensako palintenclopnado. Sganarelle,
en El casamiento a la fuaerza, da
Moliare, Olson dice que es
malintencionado, porque quiere romper
su compromiso matrimonial por el miedo
que tiene a comprometerse. Creao que
aqui tienen un encaje mucho mejor los
personajes reprasantados por W.C.

Flelda y por Groucha Marx., Este
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ltimo, mas qua mala intencién, tiene

una carencia de moralidad.

3.2.- TRAMAS DE INGENIO:L

3.2.1,-

3.2.2.~

Ingenio bilenintenciopado La Paz Yy
Lisistrata, de Aristdéfanes:

Sganarelle, en El Meédico volante, de
Moliére.

m. e ]

y__Volpone, de Ben Jonson, Es

precisamente en este tipo de tramas

donde adquieren sentido las palabras
de Bergson: "la risa es anta todo una
correccidn. Hecha para humillar, debe
comunicar una impresisn pencsa a la
persona que es 6bjeto da ella, La
socledad se ‘venga asi de las
libertades que uno se ha tomado con

alla. No alcanzaria su fin sl llevara
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el sello de la simpatia y la bondad,®
1

Creo, sin embargo, que nos es
posible generalizar esta sentencia a
otras tramas. Cuandc Bergson escribe
esto opine que esta pensando
fundamentalmente en las tramas de
necedad o ingenic malintencionado.
Para cCharney, en la mayoria de las
comedias, el ingenio sustituye a la
virtud y el engafio es el mayor vicie.
Esta afirmacidn se cumple a la
perfeccidn en las obras citadas de Ben
Jonson, Obras, por otras parte,
universales porque como ¥YgQlpope, por
ejemplo, giran eh%orno a acclones como

la codicia.

Planso qua agqui tlenen un encaje
muy aproplado los personajes

reprasentados por W.C, Fields y por

BERGSON, Henri, Op. cit,, P, 158.
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Groucho Marx. Este ultimo, mis que
mala intencisén, tiene una carencia de

moralidad.

El que aparezca la necedad Yy el Ingenio
malintencionado no pueds ser motive de extrafeza ai
compartimos la idea de Charpey de que el mensaje de la
comedia es "sé feliz" mis que "s4¢ buenc®, aungue la buena
moral y la bendad se generen también, como vemos an las
tramas de insensatez e ingenlo bienintenclonadeo. Necedad
y sobre todo ingenio malintenclonade se erigen en
protagonistas de las llamadas comedias satiricas de
charney, Para aste estudioso dichas comadias prektande
exponer y controlar a sus hérces villanos. Aunque €]
considera que el héroe villano es una figura andmala,
desde que villano tiena mds afinidades con la maldad y
lo parniciose, que son la mataria de la tragedla, no estd
en lo clerto, porque ya hemos indicado que el
malintencionado es malo desde una maldad que le torna ne
valiose y por tanto cdmico. De ahi que noc axista tal
anomalfa si la idea anterior es tenida en cuenta. En lo
que si astamos de acuerdo ea que el héroe villane an la
comedia estd condenado a fracasar desde al principio. El

da energia a la obra con su persecucién vigorosa e
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implacable de objetivos incorrectes, aunque siempre esta

dentro de una aceidén comica,

En estas tramas elementales aparecen con frecuancla
mecanismos de adquisicidn, ya sea de amor, sexo o dinero.
La trama odémica, en cualquiera de sus cuatro tipos,
empleza anunciande los obsticulos para lograr esa
adquisicidn y la accidn se dirige a 1a superacidn de esas
dificultades y al logro triunfante del premioc. Sin

embargo se requieren unas condiciones, jcuidles?.

3.3,- CONDICIONES EN LAS QUE EFECTUARA ESTA TRAMA
RLEMENTAL SU FUNCION COMICA PARA CADA UNO DE
LoS CUATRO TIPOJ

- Fracaso, para el insensato mal intenclenado,

- Exito, para el insensato bilen intencionado,

Fracaso, para el ingenioso mal intencionado.

Exito, para el ingenioso bilen intencionade,

Estasg condiciones son ldgicas si se tienen an cuenta
que el final de la comedia tiene que ser un final feliz.
S8i se cumplen dstas no cabe hablar de la posible

artificiosidad del final, dentro del conjuntc de la
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accion cémica, como sefiala Charney, porqua a aesta
artificiosidad recurren sdélo las comedias defectucsamenta

construidas.

El fracaso y el éxito es sustituido por los conceptos
supervivencia y muerte en Grawe, desdae su original visidn
de la comedia, aungue no estd en contradiceidn con le
aqui expuesto, Hablando de la "“comedia sombria®, y en
concreto de EL mercader de Venecla, Grawe dice que la
esencia del argumento como acertada literaﬁ:ura afirma con
los proverblos biblicos gue las personas due ganan
sabjduria prosperan y sobrevivirdn, mientras que el tonto
-aquel que pierde la elemental sabiduria y comprensién-

peracerd. 1

Aunque en la vida probablementa el insensato fracasa
y el listo triunfa, la comedia exige que no sea por
accidente sine gque se reemplace por una probabilidad
inversa, es decir, una probabilidad sistemadticamente
opuesta a la probabilidad natural, por ejemplo alicia en
2l pais de las maravillag. El azar es lo que echa a

perder muchas de las chras de Plauto,

2 GRaWE, Paul, Op. cit., P. 194,
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No basta que la trama sea de uno de estos cuatro
tipos. Hace falta que esté presente también lo absurde.
Como lo que dice un personaje da Aristéfanes. "Es el humo
el gue habla y hace ruidos”, O Jack Lemmon en YCon faldas
Y a lo loco®:
~ "Pero es que no lo entiendes: soy un hombrel®.

= "iY qué? .., jHNadie es perfectolM,

Muchos chistes estadn basados en el mismo
procedimiento de lo absurdo en cuante contrario a la

verdad y la accidén absurda como opuesta a la correcta.

También existe el logg con suerte. Bl acto correcto

se hace por accidente y el acto equivocado produce el
regsultado correcto. Asi sucedia en la pelicula Pank Dick
donde W.C. Fields captura inadvertidamente al ladrdn. El
loco lo que presenta es una inversidn del sentido comuin,
en muchos casos, con una ldea fija que no abandona por
nada. Para que este loco resulte cémico es precisc que.no
conmueva a la emocidn. Podriamos decir que tlene que

poseer esa tipo de locura con el gque de forma "gratulta*
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calificamos en la vida dlaria. Un loco cton suerte es, por

ejemplo, el inspector Closeau de L3 _pantera rosa.

Esto sucede, por sjemplo, en Dienisio, en Lag
ranas, de Aristéfanes., El inteligente puede lograr su

objetivo por los medics aparentemente mis imposibles.

cualgquiera de las tramas anteriores, Yya sea de
necedad o de ingenio se plisga a las caracteristicas que
Charney atribuye a la por 41 denominada comedia de
costumbres. En ella el ingenio es arbitro de buen gusto,
mientras los extremas, propios de las tramas de necedad
o ilnsensatez, son Lnoportunos, desagradables, rigldos,

pretencicsos y sintoma de desajustes scciales.

Maurice Charney subraya que en la comedia de
costumbres el ingenio origina normas y defina el criterio
por el que las parsonas son juzgadas, aungue sin

calificar tal ingenio o gracia o sin ponerle fuera dal
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sistema establecido, 3

La férmula da este tipo de
comedia es sencilla: cada cosa que viola las normas
sociales y expectativas es materia para ridiculizar. Por
convencidn, la audiencia se identifica con las personas
ingeniosas en el escenario o en la escena, incluso

sabiendo gue son obviamente creaciones.

En la comedia de costumbres podemos encontrar que
tode gira entorno a la distincidn entre el buen y mal
gqusto., Serd un error pensar gue d4sta es sdko una
expresidn del snobisme soclal, aunque tal aspecto
contribuye a dar sentido de pertenencia o exclusidén del
grupo junto a tado un conjunte de normas de mds valor,
Empezando con las ropas correctas y un inefable sentide
de la ocasidén social, el verdadero ingenio se muave desde
la intuicidén en el logro del gesto apropiado y la palabra
correcta, El ecriterio para con el ingenic es un porte
intelectual, una agilidad mental, una habilidad en 1la
réplica, un ezplendor eplgramatico, etc..De asta modo,
como indica Charney, el ingenio es juzgado finalmente por

normas estétlicas que dan o crean la llusidén de normas de

' CHARNEY, Haurice, op. cit., P. 121,
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ser soclal, ™

En la torpeza, sin embargo, estdn
comprendidos, desde este puntc de vista, todos los vicios
¥ pretensiones de malas costumbres y de una falsa

gociedad.

El ingenic en la comedia de costumbres es concebido
siempre irdnicamente. $Su funcldn es ridiculizar las
manias de los otros mas que erigir sus proplas costumbres

como un criterio de valer. |

En términos generales, podemos decir que las

comedias:

A) Ridiculizan los absurdos que aislan a sus

practicantes de las normas de la vida sacial.

B} Prastan atencién al lenguaje como medios de

expresion,

c}) Usan la parcdia.

% CHARNEY, Maurice, Op. eit., P. 125.
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E)

F)
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Emplean el disfraz o el travestisme como unas

significantes del criticismo social.

Son consclentes de la accidn,

Postulan al triunfo del ingenio
bienintencicnade, e incluso la. necedad

bienintencionada, sobre la vicigitudes diarias.
15

CHARNEY, Maurice, op. cit., P. 96.
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4.~ TRAMAS COMICAS EN EL CINE

Ya he =efialado, en otro lugar de esta Tesls, que
Elder Olson estd muy seguro da su Teoria de la Comedia,
w"la" Teoria de la Comedia, Y podemos observar esta
‘sequridad en su formulacidén de las tramas como categorias

exhaustivas y exclusivas.

Tambidn hemos resaltado la deuda que Dlson tiene con
Lana Cooper, a pesar de que no quiera reconocerlo, Pues
bien, Gerald Mast, uno de los mejores tedricos del cine,
no simple "critice", y conocedor del libro de Olson, se
ha atrevids a presentar una categorizacidn distinta de

las tramas.

Segun Mast, hay ocho tramas de peliculas cémicas,
ocho estructuras comlcas segun las cuales las comedias
filmadas han organizado su material humane. El cine
comparte seis de las ocho con el drama y la novela, una
sélo con la novela y una parece completamente original
al cine. Veamos, con detalle, cada una de esas tranas

cémicas en las comedias cinematogriflicas,
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4.1. LA TRAMA FAMILIAR DE LA NUEVA COMEDIA

Hay un final feliz, de una de las especies qua ya
conocemos: Los jdvenes enamorados se casan finalmente.
Hasta llegar a ese resultado, tienen que superar
obstaculos, Iinternos o externos, que se oponen a su
unién. Quienes mds sobresalieron en la antigiedad fueron
Plaute y Terencia. Los autores fueron introduciendo mds
Y més cambios y recurseos creativos. Shakespeare empled
cambios trans-sexuales en HNoche de Epifapnia y Como
gustdis; en El suefo de una noche de verano, 41 cambia el
lugar comin romdntico de que la belleza estd en el ojo de
quien la ve. En Mugho ruido v pocas pueces, el cambio as
la ironia de que el chico y la chica no saben que son
chico y chica, Bernard Shaw dio la vualta a los sexos

activog y pasivos de la nueva comedia en Hombre y -
guperhombre,

Esta trama ha sido sintetizada por los criticos de
cina con tres lacénicas oraciones: "chico encuentra
chica, chico piexde chica; chico recupera chica®, Con- o
sin trucos lnesperados, sgirve de modelo estructural a

peliculas como La fiera de ml nifia, donde la agresiva es

la mujer y la que representa la tentacidn de 1la
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irresponsabilidad; El_g¢jrcule del matrimonig, junto a
otras comedias matrimoniales de Lubitsch como: Asi gue

83to es Paris, El abanico de lady Windexmere Yy Lo que

plepsan las muieres. Tambilén dentro de esta trama
familiar hay que situar La costilla de Adam, La horrible
vardad, donde resulta que el chico y la chica son marido

y mujer, Sucedid una noche, Inguietud en el paraiso,
Siete oportunidades, EL graduade, donde "la otra mujer”

es la madre de la chica, y muchas muchas mds.

cenviene distinguir esta trama de los melodramas,
en les que hay muchos cambics, muchas peripecias y
agniciones pero que no son tramas cémicas. El nacimiento
de una nacidn, La _qdiligencia, Recuerda, etc, acaban en
boda, sin ser por ello comedias. Por tanto, la boda final

as condiclén practicamente necesaria pero no suficiente.

para Mast, la diferencia definitiva estd en que, en
1as peliculas de accidn y en el nelodrama, el %mor 1]
secundario, un paréntesis en 1la accison cantral: la
superacién de una serie de problemas pellgrosos,
criminales, ete. En la trama cémica, sin embarge, la

conclusidn amorosa surge directamanta y exclusivasenta
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de las complicaciones amorosas. '

8, Langer y Charney pilensan gue el desenlaca o el
apillogo resume el fin para el gque sa proyectd la comedia:
la continuidad de la sociedad y la plasmacién de la

oreencia en que la humanidad sobrevivira. ' y '

En Comedy in Space, Time, and the Imagination Grawe

subraya que el romance estd a menudo presente en 1la
comedia., El escritor cdédmico tratard de introduclir un
interés romantico en su trabajo, inclusco cuande sepa que
sus propios intereses y la principal direccidén de las
comedias que crea tienen poco o nada que ver con el sexo
o el romance, '

En este tipo de trama es quiza donde maejor queda
constancia gue la comedia necesita presentar todo tipo
de obstdculos para consegulr movimiento, al tiempoc que

da razén de éstos. Ya 1o hemos visto en aquellas comedias

de encuentro y relacidn de los enamoradoes.

% MAST, Gerald, Op. cit., P. 273,
7 LANGER, Susanne, Op. eit., Pp., 120-121.
8 CHARNEY, Maurice, Op. cit., P. 88.

"  GRAWE, Paul, Op. cit., P. 134.



214
tas tres siguientes tramas cdmicas son todas
destilacicones de otras gque encontramos ya en ia Vieja

comedia de Aristdfanes,

4.2,= PARODIA INTENCIQNADA

En otro lugar de esta Tesis - Véase Capitule XXII ¥
capitule XVIII- expongo diferentes sanfoques de la
parodia. Tenléndolos presentes, as muy ficil ver que las
peliculas han continuade una tradicisén literaria muy
fecunda. Es decir, hay comedias cinematograficas que son
una parodia intenclenada de algun otro film o géneroc

filmico.

Mack Senmett se aspaclalizé en parediar la
exageracldn de los sentimientos y los rascates de dltima
hora de Griffith. No fue el unico. Buster Keaton raallzd
lag_ tres edades de Keaton coma una parodia de
Intolerancja. Los sigulentes films de Lubitsch son
paredias: Paraise._prohibldo, Asi_que esto es Paris,
Hentecgarlo, E) desfile del amor, Una_ hera contigo, La
viuda aleqgre. paraiso _prohibido parpdia el género da
#Mujer en la historia*, Asl gue aesto es Paris es parte
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parodia, parte relaciones domésticas serias, parte
comentario sébre loa clichés de Hollywood, que también
son parodiados en Un ladrén en mi alcoba. Montecarloe
parodia la opereta, ilncluse Lubltsch se permite el lujo

de parodiar sus propias peliculas,

gantapdo bajo la lluvia .. obtuvo un gran éxito como

musical pers si leemos atentamente el guidn, todo él es
una parodia del ascenso de una muchacha al estrellato.

AVolamos pacia Mosci? lo que se parcdia es una escena de

amor peroc con aviones.

Charney subraya como los Hermanos Marx tuvieron un
especial genio para lo burlesco: parodiaron la vida
unjversitaria, las relaciones internacienalas, lasn

leyendas del Oeste y todo cuanto se ponia de moda.

La trama parédica es deliberadamente reducida y
artificial. No es una imitacidn de una accidn humana sino
imitacidn da una imitacidény por 880, hay
peliculas-parcdias que envejecen nuy rapidamente y no
son inteligibles para las generaciones posterlores. Lo

mejor es que vaya acompafada de otras tramas.
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4.3.- REDUCCION AL ARSURDO

Un simple error humane o cuestldn social es
magnificado, reduciendo la accidn al caos y la cueatidn
social al absurdo. Este tipo de trama al revelar el
caricter ridiculo de actitudes sociales o humanas nos
presenta al autor de la comedlia como un individuo
ingenioso con el que nos reimos, aungue, ciféndosa
estrictamente a los personajes gue aparecen &n la comedia
Yy a su cardcter, pedemos hablar de tipos ridiculoes,
focosos © ingeniosos. Desde estos caracteres, la
reduccidn al absurdo se puede presentar en cualquiera de

las tramas de necedad o ingenio,

Este tipo de trama puede sarvir tambidn,
frecuentemente, a una funcién didactica, por ello, es
légice que la misma comedia se nos presante, an su
desarrollo mecanico, en los argumentos diddctices, con

sus encuentros, premisas y consecuencias.

Aristéfanes la empleaba tomande una propesicién (sl
quieres la paz, sl qulieres una comunidad utdplca, si
quieres espscular abstractamente) Yy reducldndela despuds

al sin sentido, dando a entender otra alternativa més
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senaible. Faydeau toma un peguefio rasgo humano -celos,
moralismo excesivo- y lo multiplica al infinito. Para
Charney, George TFeydeau es el escritor modernoc mas
importante de farsas, en las que el sexo es el motor
principal de la acclén. Ionesco emplea el potencial de la
farsa y del intelecto para la reduccidén al absurdo en
obras que para mi no son cdmicas, aunque, esc 51, emplean
recursos cdmices; por ejemplo La. leccidn, sobre el

broceso de la educacién, o E)l puevo jnguilino, sobre la

independencia del hombra,

La reduccisn al absurdo pueda ser pura diversidn.
Las peliculas cortas de lLaurael y Hardy son un ejemplo
perfecto de cémo un solo error en los minutes lniciales
lleva inexorablemente al cacs final, El1 meajor
procadimiento para lograr esto es por medio da una
moderacién delibarada. Sin embargo, la redﬁccién al
absurdo puede servir a una finalidad de discusidn
intelactual amarga, Esta afirmacidn, por supuesto, se
situa en un tercer nivel de critica, M Y
tVolamos hacla Moscu? son come_dias esgtructuralmente - y

tamblén por otras razones, a pesar de su acento en las

muertes y horrores, porgua comparten un forma odmica

comtin, La primera reduce al absurdo la preoposicidén de
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quea el asesinato sirve a propdésltos socialmente dtiles
y emoclonalmente necesarics. Chaplin resume asi el
argumente de la pelicula: "Bl argumento estd lleno de
humor diabsdlica, una amarga sdtira y una vioclenta critica
soclai" ¥ La segunda rebaja la proposicién de que el
hombre necesita armas atdmicas y mentes militares para

preservar la raza humana.

4,4.~ INVESTIGACION DE UNA SOCIEDAD PARTICULAR

En este tipo de trama se da una investigacidn de los
funcicnamientos de una sociedad particular, comparande
las respuestas de un grupo social o clasa con las de
otra, contrastando respuestas diferentes de las personas
a los mismos estimuleos y respuestas semejantes a

estimulos diferentes,

Eatas tramas normalmente tienen varlos niveles Yy
contienen dos, tres o inclusc mds lineas paralelas de
accidn. El mayor problema con que se encuentran as que,

al abarcar muchos personajes y lineas de accidn

#  CHAPLIN, Charles, oOp. cit., P. 483.
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interrelacicnadas, pueden resultar desenfocadas Y poco

intensas.

La trama de investigacién de una sociedad particular,
en muchas ocasiones resulta cémica porgque muestra el lado
ceremonicoso de la vida social, que sequn Bergson enclerra
lo cdmica en estado latente. Estamocs hablande, sequn el
Andlisis Transaccional de rituales y pasatiempos., Estos
resultaran cdmicos en la medida en que dastaquemos lo

ceremoniosc que hay en elles,

Los ejemplos mds obvios de tales tramas en el drama
son las comedias de Shakespeare en las que el amor, como
en El gueflo de una poche de vyerano, las apariencias
engafiosas, Mucho ruido v pocag pueces, o la interrelacisn

de conducta humana y amblente social, Coumo gustéls son
examinadas desda varlas parspectivas sociales y humanas.
Shakespeara maneja como nadie este tipo de tramas

multilineales.

Muchas comedias de la Resatauracidn (Amor por amor
de Congreve, La nmujer del campg de Wycherlay) y sus
descendientes, como [og_rivales, de Sheridan, estan

conatruidas sobre principios similares.
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En el cine este andlisis sccial, en miltiples
nivales, sirve como base de muchos filmes de Renoir:
Boudu salvado de las aquag, Lase reqlas del duedo, Ia
garroza de oro. También El gran dictador de Chaplin es
un ejemplo de este tipo de trama, o, en Lubltsch,
Binotghka, Ser o no ser y El_pecado de Cluny Brown. Un
director al gque le gustaba mucho este tipo de tramas era
Sacha Guitry, que la empled en Lag Jovas de la Coropna ¥y
en §i Versalles hablara.

También puede emplearse esta tyrama con fines no
humoristicos: El_reyv lear emplea la estructura de varlas
lineas da accidn con tonos tridgicos. Muchaa obraa
isabelinas vy jacobeas (Doctor Fausto de Beaumont y El
cambiante de Fletcher) entretejan mdiltiples lineas de
accidn con efectos no cdémicos. 51 hablamos de cine los
oifios del paraise, El barco de log, locos y EL guarte
mandamiento podrian describirse como peliculas no cdmicas

con estructura de miltiples niveles,
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4,5,- UNA FICURA CENTRAL UNIFICA LA_ACCION

En esta trama una flgura central unifica la accién
de la pelicula; la pelicula axamina sus respuestas y
reacciones a varias aituaciones. Este es el viaje de]
héroe de caballerias y del picaro que desequilibran a
las personas ¥y sucesos que les rodean. Con frecuencla,
en el proceso, revelan la suparioridad de sus protestas
cédmicas a los oidos sordos de los hombres y la sociedad

a los gque se dirigen.

Segun Aristdteles, este tipo de trama basada en
episodicas era el de menos valor, Requlere una serie de
ancuentros imaginativos para que el picare o el hércae
desarrollen su acclién pero corren el riesgo da los
ancuantros gratultos y del "deus ex machina®™ para
solucionar los conflictos., Em lo que ocurre en muchas
peliculas musicales o© en las qua un guidn es
distorsionado para ponerlo al servicio de un actor

cémico,

Los dos picares, de un ingénio bienintenclonado, son

Chaplin y Tati.
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La estructura pilcaresca conforma también las mal
llamadas, para mi, "comedias amargas" como Lag nochas de
Cabiria o La parapja mecdnica.

4,6.~ CHISTES VISUALES

En muchas peliculas podemos ver una seria da chistes
visuales improvisades y andmalos., Estas empiezan con un
cierta situacidén inicial; una playa, un lago, un campo,
ate; un suceso: carreras de coches, campeonato de baile,
un circo; un objeto, un animal: un ledn, por ejemplor ¥
después sa desencadenan una serie de chistes visuwales qua
dan vueltas alrededor de esta situacidén inicilal. He
remito a cuanto he escrito en eata Tesis sobre la
repeticidn como elemento esencial de la Comedia. Por eso,
tamblén en estas peliculaas, los actores también unifican
1a trama, desde el momento en que el espectador quiera
que éllos sigan apareclendo en todos los gags. S5i a aeso
unimos el incesante movimiento ritmico del film, neosa
encontramos con una tradicién secular de los autores de
teatro y gue han continuado los directores de cines "si
algo es inverosimil, ddtale de rapidez, para que el

publico no se dé cuenta de los puntos débiles,"
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Cuando las peliculas presentan este tipo de trama
el recurso predominante es el bathos o paso de lo sublime
a lo ridiculeo, que constituye la base del gag, Cdémo del
"bathos" me ocuparé mds adelante con mas extensién', valga

aqul este ligerc apunte.

Las dos estructuras mas importantes de Sennett eran
ésta y la parodia. Desde hace aproximadamente diez afos,
las "comedias para adolescentes” se atienen a esta trama.
Lo qua ocurre es que no tienen ni la imaginacién ni el
humor que tenian las peliculas del cine mudo. El lenguaije
es chabacano, los gags son de dudeso gusto y una
sobreabundancia de medios y de efectos aespeciales no
pueden ocultar la carencia de ideas. lLa obra gque mis
altura ha conseguido es Top Secret que, por clerto, es

una auténtica antologia de recurscs humoristicos.

Finalmente hay dos tramas que han #ido empleadas tan
frecuentemente para fines no cémicos como con finalidades

cdmicas.
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4,7.= UN_PERSONAJE CENTRAL Y UNA TAREA DIFICIL

En este tipo de estructura el personaje central elige
realizar o es forzade a aceptar una tarea dificll,
arriesgando frecuentemente su vida en el proceso. Es
también una trama tiplca de los filmes melodramdticos, de

aventura o de accidn,

Las ideas de Freud sobhre las tres ilusiones humanas
~la ilusién de inmortalidad, la omnipotencia de 1los
pensamientos y la omnipotencia de los propios encantos-
son un excelenta punto de partida para interpretar las
versiones coémicas de la trama. ' Incluyen El maguinista
de la Geperal, El navegante, etc. La diferencia entre un
empleo humoristico y no humoristico de la trama depende
enteramente de i el film crea un "clima®™ cdmico para
suscitar la risa o uno no cémico para suscltar suspense,

excitacidn y expectacidn,

Buster Keaton, por ajemplo, aparece en sus peliculas

como un héroe cémico, qua se imagina a =i mismo

8 prpup, Sigomund.: En BERNE, Eric.: '
. Nueva York, Ballantina Books,
1974, Pp. 27-
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invulnerable y omnipotente; no es consclente de las
limitaciones humanas; no se acobarda cuando la realidad
se vuelve contra él, cuando aparece de repente el caos,
cuando surge la locura (Asi lo subraya el titulo de la
pelicula de Stanley Kramer E) pundo estid loco, loco.
loggo). Tenia una enorme habilidad acrchdtlca y
equilibrista y una mente en total contraste con su
inexpresividad. Siempre estaba tramando ¢dmo salir de los
apuros en los que se vela envuelto. Charney considera
que el Falstaff de Shakespeare tlena mucho que ver con
Keaton. Ambos son insensibles a loa vienteos de 1la
Foertuna, no desde ninguna fortaleza estoica, sine porque
ambos funcionan fuera del sistema de fuerzas fisicas,

incluida la ley de la gravedad.

Pensemos también en Haroeld Lloyd ¥ la famosisima
escena del reloj, tantas veces imitada. Por citar 1la

dltima vez, por ahora, que ha side coplada mencionard la

comedia Mira gujen habla.

El hérce cdmico se complace en los deseos cumplidos

¥y en una recompensa fantdstica. Esta sentencia ancuentra

# CHARNEY, Maurice, Op. ¢it., P. 148.



228

au explicacién exhaustiva en los estudics que sobre El

ghiste v su relacion con lo inconsclente llevé a cabo

Freud, sequn comenta Charnay. 3

Un necanismo bdsico de los sueidos, que podemos
encontrar en la comedla, es el de deseo satisfgcho. El
hérce cdmico se imagina no sélo adecuade para cualquier
situacion que pueda presentdrsele sino infinitamente

superior a cualquier hombre,

como indicaremos al hablar dal Caridcter como alemento
de la comedia, los héroes cdmicos suelen ser grandes

charlatanes.

Junto a los héroes comicos podemos descubrir a los
anti-héroes, como Harry Langdon o Mr. Magoo, que daben
luchar solos desde sus defectos fisicos, inocencia o
estupidez, con todos los obstdcules que presenta la
realidad. Quien ha tecrizada mejor sobre estes
anti-héroes ha sido precisamente quien cred uno de éllos,

Frank Capra. Aungue la cita gue lpcluyo es un tanto

B CHARNEY, Maurice, Op. cit., Pp. 151-152,

# 1hid,, P. 152,
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extensa, enclerra un gran interds, pues habla tambidn de

otros personajes qua ya conocemos,

"¢Qué clase de material estdbamos preparande para
Langdon?. iPor qué era algo "diferente"?. Primeramente,
porque todo ¢l estaba basado en un cardcter unicoe -y
paradédjicamente, universal. Langdon era por si mismo y
en la vida real un nific absoluto. Pero un nifo pueda ser
travieso, quejica, malhumorade y cruel. El "toque" que
nosotros dimos al cardcter de Langdon y que lo volvid
interesante fue el de crear un hombre adults con las
reacciones y acciones de un nifo confiado e inogepnte. El
paquenic bebd, Ultimo de todos los seres, entre las

enormes piernas de los enemigos.

Chaplin era capaz de diggurrir una manera de sortear
las situaciones tensas. Keaton las gopertaba estoicamente
en su totalidad; Lloyd se sobreponia a ellam con su
kapldez. Perc Langdon gonfiaba en poder atravesar las
adversidades y sobrevivia dnicamente gracias a la ayuda
de Dios o de la bondad, Unos afos mas tarde intentd
explicarle esto a James Ages (para su articulo "La Gran
Era de la Comedia" en "Life"), de esta Forma: "La clave

dal éxitec de Langdon es "el principio del ladrillo",
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Langdon puede salvarse si al policia le cae encima un
ladrilleo, pero estad para él totalmente prohlbjdo provocar
de alguna manera u otra que el ladrillo calga encima del

policia,

En sagundo lugar, el material de trabajo de Langdon
era no-viclento, En una época en la que los coémicos
sobreactuaban y exageraban sus movimientes o los de los
demds -encrmes zapatos, pantalones caildos, grandes
tortazos y efectes cémlcos agigantados- Langdon actuaba
delicadamente, casj a cdmara lenta. Priacticamente podian
verse 1los engranajes de su mente inmadura cuandoe
expresaba o sentia pequefios placerles o ligeros
contratiempes, langdon era de por si un virtuosc de los
movimientos dudosos o distraides., En medio de un peligro
extremo era capaz de dajarse llevar por una maripesa que

veia volando o con una manchita que tenia en el dedo."

Las versiones no coémicas de esta trama incluyent
Pagion de los fuertes, Con la muexte en los talones, Rig
Brave, El halcoén maltés, El ladrén de Bagdad y muchas

otras peliculas que contienen elemantos y toques cémicos:

%  CAPRA, Frank.: -Ihe.Map Abouth The Titlg. Nueva York,
Mac Millan, 1871, Pp. 58-6%.
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19 escalones o Charada.

Capra no es el unico que tiena ideas creativas para
explicar un personaje o un género, Paul Grawe también las
tiene sobre el asunto que estamos abordande., En su
opinidn, el "western" ofrece una visidn cdmica da.la
necesidad de confrontacidn personal con la injusticia y
exalta las soluciones axtralegales al conflicto social,
que son contempladas para asegurar la supervivencia de

los ciludadanos buenos y honrados,

Estas paliculas del Oeste mantienen la creencia en
un principio especial da la supervivencia de cualquier
socledad. En clertas sitvaciones, una socledad sélo puede
sobrevivir sl mantiene la lealtad de ciertos hombres, en
muchos cascs los mejores, quienes quieren hacer cualquier
cosa por esa socledad pero nunca llagan a integrarse en
ella. E)l hérce de los "westerns” representa un cometido
del individuo extracrdinario, para ‘proteger a wuna
gsociedad ordinaria, en el ajercicio da sua capacidades al

tiempo quae permanece alejado de ella. 2

%  GRAWE, Paul, Op. cit., Pp. 154-159,



Esta estructura permite que el protagonista descubra
finalmente up arror gue ha estado cometiendo en el curse
de su vida. Répidamente vienen a la memoria obras como

Edipo Rev, Macbeth, Otelg y un large atcétera. Es tambldén
la trama del Tartufo y Mavor Bdrbaya.

En el cine son Preston Sturges y Wilder quienes
emplean esta trama, Este dltimo director ha realizado
comedias y dramas. Una de las diferencias mds importantes
entre unas y otras @s la forma da recibir el castigo el
protagonista. En las comedias, el personaje pueda reclbir

una humillacién y/o una bofetada, En los dramas, un tira. ¥

7 yasT, G., Op. cit., P. 271,



TER
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1.- EL CARACTER HUMORIBTICO: DIVERBAS

CONCEPTUALIZACIONES

CARACTER slgnifica no una persona en el drama sino
un prepdeito meral o elecoidn, segin se revela en la
accidn ¢ en el discurse. Es en virtud del cual noseotres
adscribimos una cierta cualidad moral a los agentea. Asi
se expresa en la Podtica : "Aquaello que manifiesta 1a
decisidén, es decir, qué cosas, en las situaciones en que
no estd claro, uno prefiere o eyita; por eso no tienen
cardcter los razonamlentoa en loa que no  hay
absolutamente nada que prefiera o avite el gue habla.
Hay pensamiento, en camblo, en los gque demuestran que

algo es o0 no es, © en general manifiestan algo.™ !

El Estagirita fija las notas de Jloas caracteres

idealmenta considerados:r

' ARISTOTELES, Poética, Op. cit., P. 151.
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aj) Ser buenos, es decir, cuando palabras y acciones

reflejan una buena dacisidén.
by Ser apropiados.
c) Ser semejantes.

d) Ser consecuentes, ain cuando se requiera ser

congecuentemente inconsecuenta,

El cumplimiento de astas cuatro cualidades sa
coordina perfectamente con el heche de que la comicidad
de los caracteres planea sobre la discrepancia entre unos
valores fijos que atribuimos a las personas y lo que
realmente hacen. Pensemos, por ejemplo, en las anclanitas
que matan por piledad en Arsénico por compagidn de Frank
Capra.

Lag faltas gue parecerian mds convenientes parh los
personajes humoristicos podrian ser casi, si no todos,
los viclos que Aristoteles enumara en la Etica a
Hicdmace, 2, 7. ¢ _

"gjemplos de virtudes como términe medio entre un

exceso Y un dsfscto.
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Pero nosotros desemos no sédlo decirlo en genepal,
sino también aplicarle a los casos particulares. En
efecto, cuande se trata de acciones, los principios
universales tienen una aplicaclén mads amplia, pero los
particulares son mas verdaderos, porque las acciones se
refieren a lo particular y es con esto con lo que hay

que estar de acuerdo.

Consideremos, pues, estos ejemploa particulares de
nuestra clasificacidén: en relacidn con el miedo y con la
audacia, el valor es el término medic; de los que se
exceden, el que lo es pox carencia de temor no tiene
nombre (muchas virtudes y viciocs no tienen nombre); perc
el que se excede en audacia es temerario, y el cue se
excada en el miedo y la falta coraje, cobarde. En el
dominio de los placeres y dolores -no de todos, y en
menor grado por lo qua raspecta a los dolores-, al
término medic es la moderacidn, y el aeaxceso, la
intemperancia. Parsonas deficientes respectc de los
placeres dificilmente exlsten; por eso, tales personas

ni siquiera tienen nombre, pero llamémoslas insensibles.

En ralacién con el dar y recibir dinero, el

término medio es la liberalidad, el exceso y el dafecto
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son raespectivamente, la predigalidad y la tacaferia.En
estos dos vicios, el exceso ¥y el defecto sa presentan de
manera contraria: el prédigo se excede en gastarlo, y se
queda atrids en adguirirlo; el tacafio se excede en la
adquisicidn, y es parco en el desprendimlento. De mowmento
hablamos esquemdtica y sumariamente, lo cual basta para
nuastro propésito; luego serdn definides con mda

praecisidn.

Respecto del dinero hay tamblén otras disposiciones:
un  término medioc, la esplendidez (pues el hombre
aspléndido difiere de) libheral: el primero maneja grandes
sumas, el segundo peguefas); un exceso, la extravagancia
y la vulgaridad, y un dafecto, la mezqguindad. Estas
disposiciones difieren de las que se refleren a la
liberalidad; de qué manera difieren, se dird na=s

adelanta,

En relacidén con el honor y con el deshonor, el
términc medio es la magnanimidad; al exceso se 1& 1lama
vanidad, y al defecto pusilanimidad, Y, asi como dijimos
que la liberalidad guarda relacidn con la esplendidez, de
la que sa distinguia por referirse a cantidades pequedas,

asi{ también se relaciona con la magnanimidad, ya que ésta
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sa reflere a grandes honoras, mientras que aguélla se
refiere a los pequefios; es posible, en efecto, desear
honor como es debido, mds de loa debldo o menos, y el que
se exceda en sus deseos es llamado ambicioso, el que se
queda corto, hombre gsin amblcidn, vy el medio carece de
nombre; sus disposiclones tampoco tienen nombre, excepto
la del ambicioso, que se 1llama ambicidén. Es por eso por
lo que los extremos pratenden obtener el término medio,
y nosotros, tambidn, unas veces llamamos al Intermedio
ambicigso y, otras veces, hombre sin ambicidén, y unas
veces ealoglamos al amblcieso y, otras, al hombre sin
ambkicidén. La razdn de por gqué hacemos esto se dird mds
adelante; ahora hablemos de las restantes disposiciones

de la manera ya propuesta,

Respecto de la ira exista también un exceso, un
defecte 'y un términe medio; eatas disposiciones no
tienen prdcticamente nombre; pera, ya que llamamos al
término no medio, apacibla; llamaremos a la dlsposicidn
intermedia apacibillidad; de los extremos, el gqua peca
por excesc sea llamado iracunde, y su vicie iracundia;
y el que peca por defacto, incapaz de ira, y el defecto,

incapacidad de ira.
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Hay, ademaés, otras tres disposiciones intermedias
que tienen alguna semejanza entre si, Dperc son
diferentes; todas se refieren a la comunicacidn por medio
da palabras y acclones, pero difieren en que una da ellas
se refiers a la verdad en su Ambito, y las otras dos a lo
qua es agradable, ya en el juego ya en todas .1as otras
circunstancias de la vida, Asi debemcs considerarlas
también, a fin de comprender mejor que el término nedio
es laudable en todas las cosas, mientras que los extremos
no son nl rectos nl laudables, sino reprensibles. La
mayoria de estas disposiciones también carecen de
nombres, pero debemos intentar, comeo en los demds casas,
introducir nombres nosotros mismos para mayor claridad y

para que sa nos siga facilmente.

Asl pues, con respecto a la verdad, llamemos veraz
al gque posea el medio, y veracidad a la disposicién
intermedia; en cuanto a la pretensidén, la exagerada,
fanfarroneria, y al gue la tiene, fanfarrdn; la gque se
subestima, disimulo, y disimulador, al que la tiene,
Respecto deal gque se complace en divertir a los otros, el
término medic es graciese, y la disposicidén, gracias el
axceso, bufoneria, y el que la tiene, bugén; y el

daeficiente, nistico, y su dispesicién, rustlcidad. En
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cuanto al agradeo en las restantes cosas de la vida, el
que es agradable como se debe es amable, ¥y la disposicidn
intermedia, amabilidad; el axcesiveo, Bi no tiene mira
alguna, obsequiose, si es por utilidad, adulador, y el
deficientea y en todo desagradable, gquisquilloss vy

malhumorado.

Tamblén hay disposiciones intermedias en las pasiocnes
y respecto de ellas. Asi, la verglienza no as una virtud,
pero se elogla también la vergonzoso; asi, se dice que
uno posee el justo medio en estas cosas; otfo, gua es
axagerado, como el timide que se averglenza de todo;
otro, que es deficiente o gque no tilene absclutamente

verglienza de nada; y el término medic es vergonzoeso,

La indignacidén es el término medio entre la envidia
y la malignidad, y éstos son sentimientos relatives al
dolor o al placer que sentimos por lo que sucede a
nuestros prédjimos; pues el que se indigna se aflige por
los que prosperan inmerescidamente; el envidloso, yendo
mds alld que éste, se aflige de la prosperidad de todos,
y el malicioso, se queda tan corto en afligirse, que
hasta se alegra. Mas estas cosasa seran tratadas en su

momento oportuno. Ahora hablaremos de la juaticia, y comeo
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esta concepto no es simple, distinguiremca dos clases ¥
diremos de cada una cémo es término medlo, y 1o mismo

haremos con las virtudes racionales.™ ?

Hay un asunto muy importante que debanos abordar
cuando de caracteres humoristicos se trata. Aristdteles
indica que resulta clare qua 1la comedia tilende a lo
general y los comedidgrafos después de componer la fabula
vercsimilmente, asignan a cada personaje un nombre
cualqulera; no como los poetas yambicos, que componen en
torno a individuos particulares. !

Podemos observar que en la comedia los nombres
propios sen ficticios. El procedimiento que se sigue para
crear un génerc y su verosimilitud se apoya primerc en lo
psencial, es decir, en la astructuracisén de los hechos,
y luego en lo accidental, como es el nombra de los
personajes, que en la comedia generalizan. Se puada
objetar que algunas comedias presentan nombres proplos;
gin embargo, éstos pronto pasan a ser comunes, Yy es
corriente decir, por ejemplo, dque aquel tipo es un

Hrartufo”.

? ARTSTOTELES, Etica Nicomdquea. Etica Eudemia, Madrid,
Editorial Gredos, 1985, Pp. 170-173.

' ARISTOTELES, Podtica, op. cit., P. 159.
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Esta idea de Aristdteles es compartida por Bargson.
No debemos olvidar que el arte de la comedia es el
reflejo de una reduceidn y simplificacién de 1la
experiencia humana, de ahi que sea ldégico el hallazge da

caracteres generales,

Harry Levin sefiala, al respecto, cémo el macrocosmo
de la socledad se refleja en el microcosmo de la comedia
Y como ésta lleva a cabo una selaccidn, una reduccidn a
tipos e incluso -como lo més tipico~ a mascaras,
satirizande la deformacidén preofesional y el abuso

institucional. ®

Charney sostiene que el arte de la comedia no se
refiere tipicamente al hombre normal, sino a las personas
que desarrollan extremos, tanto el exceso como el
defecto, lo muchoe ¢ 1o poco, es decir, salir de la
proporcidén con lo disarménico y lo incongruente, ¥ sin
embarge, la comedia si presenta caracteres, subrayande
lo absurde y las incongruancias referidas a cualquier

individuo aunque para ello se sirva, en ocasiones, de

* LEVIN, Harry, Op. cit., P, 71,
5 CHARNEY, Maurice, Op. cit., P, 69,



242
tipos extravagantes por exceso o por dafecto. Plensc qua
la comedia si se ocupa del howbrs "normal". Lo que ocurre
es qua la "normalidad® resalta mis si se la contempla

desde lo “extraordinario",

En esta misma linea estdn las palabras de un gran
conocedor da lo cémico como arta. Me refiero a Chaplin:
"Ma dl cuenta de que no era un cdmico de wusic-hall! no
tenia ese poder Intimo de atraccidn, de identificacidn
con el publico; me contentd con ser un acktor de

caractern, ¢

Esa intulcién de la importancia del
carActer planea en estas otras palabras dal cdmico!
"Senett ma llevd aparta y me explicéd su métode da

trabajot

- No tenemes argumento., Partimes de una ldea y lueqo
seguimos la marcha natural de los acontecinientos, hasta
qua nos lleva a una persecucidn, que es la parte asaencial

da nuestra comedla.

Este método era eficaz; perp, personalmente, odiaba

las persecuciones. Anulan la personalidad del individuo.

¢ CHAPLIN, Charles, Op. cit., P. 103,



243
Aungue yo entendia poco da cine, si sabila qua nada puede

sustituir a la personalidad.n 7

Estas palabrag aon una
buena recomendacién para muchas de las comedias
cinematogrdficas actuales, repletas de persacucicnes

vacias de cardcter.

Chaplin estA pensando por la voz de la experiencia.
Come también lo hicieron dos guionistas que trabajaron
con Alfred Hitchcock: Raymond chandlar y John Michael
Hayes. El primero tenia un gran sentideo del humor pero
cred personajes inolvidables. No se entendid con
Hitchoock mientras adaptaba Extrafios en upn tren, porque
se dio cuenta de que los personajes de este director
carecfan muchas veces de espesor, al convertirse la
pelicula en una persecucidén. A Hayes se deben cuatro de
los guiones de las mejores peliculas de Hitchcock, Cuande
sa separd de €1, notd con pena qua los persdonajes del
genlal director eran como de madera, sin profundidad. Por
tanto, las mismas dificultades puaden encontrarse an la

comedia que en el drama o en la tragedia.

7 Ibid., P. 155.
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La comedia es "la unica de todas las artes que =ss
propone lc general, de modo que una vez que se le ha
asignado este fin, queda dicho lo que la conedia es y lo

que los demds no pueden ser." s

El titulo de grandes
comedias nos da la pista, porque ofrecen nombres de
génerc: El__misdntropo, Il avaro, Bl Jugador, EX
distrajdo, etc. De momento pasemcs a ver cudles son estos

caracteres.

! BERGSON, Henrl, Op. cit., P. 124.
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2.- LOB CARMCTEREB DX LA COKEDIAS A) EL BRUTON, XL

IRONICO Y EL INPOSTOR.

El Tractatus coislinjanys sostlens que los Caractares

de la Comedia 2on 1) el bufdn; 2) el irdnlco; 3) al

izposter.

Mientras al Impostor proclama gque posee cualidades
uds elevadas de las que tlena, sl Irdnlco sa hace paor
d4a lo gue es. ¥sto as una dascripeldén generalizada,
dastinada a cubrir todos los tipes da auzo-desprecio,

auchas farmas de las cuales no scn cdmicas,
Lane Cooper aduce los slgulentes ejeaplos)
« 3ufones son:
- En Aristdfanes: Ofonisio, en Las Raras:
Zuelpldes, en Las Aves; Strepsiadas, an [as Mubes;

Filoclean en Lasg Avispas, Demdstanas, en [53 Sanallavsy,

- En ShaXsapears; Polonio, Degberry v 2oiiom,

"

alstaf? es un "Inpostor" con fracuanta aflcldn al
languaja del "bufdn®.

-~ Bp Carvantes, Sancho Panca.
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- En Mollére, M. de Pourceaugnac; Sganarslle,

en Don Juan; Sganarelle, en El Mddico a la fuerza, aunque

es forzado al rol de impostor; M. Jourdan, con clerta

inclinacién a “impostor".
- Irdénlcos mont

- sécrates, que fingia ignorancia.

- La ironia.cémica recuerda los rasgos des la
edad madura, %tal como los describe Aristételes en la
Retdrica, 2, 13.: "Tal es al carédcter de los jovenes;
1os ancianos que han pasado la madurez tienen caracteres
que en general se deducen de loas contrarlos a los
anteriores; pues a causa de haber vivido muchos afos y da
habar sido muchas veces engafiades y habar comatido
errores, y por ser malas la mayoria da las cosaé, no
aseguran nada y en todo se quedan mucha mds cortos de lo
qua se debe. Y oplnan, pero no estan clertes, ¥ cuando
disputan afaden slempre el quizd y acaso, ¥ todo lo dicen
as{ y nada con seguridad. Y son malicioscs; pues consiste
l1a malicia en tomarlo todo a mala parte. Tambidn son
suspicaces por su falta de confianza, y carecen da
conflanza a causa de su experiencia, Y ni aman ni odian

viglentamente, por lo mismo, puas segun el precepto de
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Blas aman como quiénes habrin de odiar y cdian como
¢quidnes habrin de amar. Y son mezquinos, por haber sido
humillados por 1la vida, y no codician nada grande ni
excesivo, sino lo adecuade para vivir. Y no son
genervsos, pues la hacienda es una de las cosgas
nacesarias, y por la experiencia saben cudn dificil es de
adquirir y fdcil de perder, Y son cobardes y todo lo
temen por anticipado, pues estdn en una dispeosicidn
contraria a los jdvenes, porque estdn enfrlados en su
temperamento, mientras que los jdvenes son calientes, asi
gque es como si la vejez preparara el camino a la
cobardia, pues clertamente el temor es clerto
enfriamiente., Y son amantes de las vida, y especialmente
en sus dltimos dias, por ser el deseo sobre lo gue falta,
y agualle de que se carece se dessea mAa. Y son nmds
egoistas de lo que se debe, lo cual es una especle de
pequefez de animo. ¥ viven mirande a la utilidad, y no al
bien, en grade mayor dal debido, porque son egolstas, ¥y
lo util es buenc para uno, mas lo bueno lo es
absolutamente. ¥ son mds desvergonzados que vergonzosos,
porque a causa de po ocuparse tanto de lo bueno como da
lo ytil desprecian el buen parecer. Y son dificiles para
la esperanza, por causa da su aexperilencia, pues la

mayoria de las cosas salen mal, ya qua todo en general va
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a lo peor, y ademis por causa de su cobardia. ¥ viven nds
con 1la memoria que con la esperanza, porgue de la vida lo
que les queda es poco Y lo pasado muche, y la esperanza
es del futurs, mas la memoria del pasado., Lo cual es
causa de su charlataneria, 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 débilaes, de manera que no
son apasionados nl obran segun las pasiones, sino segun
su provecho. Por eso parecen temperantes los que son de
tal edad, pues sus pasiones han cedlde ¥ ellos gsirven al
provecho. Y viven mis conforme al cdlculo que conforma
a su cardcter, porque el cidlcule es lo que conviene y el
cardcter es de virtud., Y sus faltas las cometen por
maldad, no por insolencia, Compasivos lo son loa viajos
también, mas no por humanidad, los otros por debilidad,
ya creean que todo estd cerca de pasarles, y ésto ara,
deciamos, lo proplo del compasivo., Por lo cual son
llorones y no alegres y risuefios, ya qua el llorén es 1o -

contrario del risuefic.

De los jdvenes y de los viejos tales son los
caracteres, de modo, puea, que sSegun sa admiten todos

los discursos dirjgidos = al cardcter del oyente ¥y
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adecuados, bien claro estA cémo quienes de los discursos
se sirven habrén de presentarsa ellos mismos y sus

discursos." ?

En la comedia, la clase especial de ironia
practicada por el oponente del Impostor es estupidez
finglda. El Hipdcrita gque victimiza a los Impostores
enmascara su agudeza bajo la capa da torpeza apayasada.
Su actitud estd expresada con precisién por Demdstenes

.en un pasaje de autorravelacién cinica e, incluso,
siniestra a los Caballeros, en un momento en &l que el
escenario estd libre de los dos impostores que estdn
compitiendo por su faver. En la escena previa, Demdstenes
ha fingide simpleza casl hasta el punto de la ldiotez, ¥y
cuando lea dos impostores se ha ido, el corc le reprocha
haber side engafiade tan facilmente por la adulacidn.
Deméstenes replica gque sus salidas ingeniosas son mds
sequras que las abrigadas por los jovenas complicados de
los Caballeros. Estid dejando gque los pllles vayan
engordando, mientras él se va hacliendo el simple. Con lo
cual, noa encontramcm que aen a4l comorste tipo

caracteristico da la Vieja Comaedia, la "bufonaria" as sl

® ARISTOTELES, Retdrica, Op. cit., Pp. 128-129,
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vastido o cara externa de la Mironia} y ol Bufdén Ixdnioce
astd en antitesis exacta del Impostor, qua ocubra cobardia
interior y locura bajo una pretensidn vana de valantia y
nabiduria. El irdnico, dice Aristételes, tiene salidas
humoristicas para su propia diversidén: el bufdém, para

divertir a los demids.

No son muy comunes los Irdnlocs puros.

Los Impostores gon MUYy DURercosos en las comedias de

todos los tiempoai

Las_aves est4 llena de tipos de esta clase. EL
Sacerdote gque astd atraido hacia el sacrificlo,
Inmediatamente de haberse Gesembarazado de él, el Poeta
llega con una Gda, "preparada desde hacia mucho tiempo",
a pesar de que la cludad acaba de fundarse. A
continuacidén, el Pronunciador de Ordcules, Peistétero,
Matén el Gedmetra, un Inspector, al Vendedor ambulante
da Actas del Parlamenta, el que toca la sirena, Clnesias,

un Chivato,.

Mas adelante, en la Nueva Comedia y de ahi en Plauto

y Terenclo, surgen el soldado fanfarrdén, el esclava
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mentiroso, el canalla pretencioso, Falstaff, Tartufo, la

cohorte de médicos, los Abogados. 10

La importancia del cardcter se pone de manifiesto
si, como Bergson, pensamos gue una falta de *elasticidad®
y de "tensidn™ origina laa profundas inadaptaciones a la
vida social, dasde.1as'man1fastacionaa da excentricidad,
Estas suelen encontrar como respuesta la risa, Desda aqui

parte Bergson para hablar de ésta como gesato social, n

Junto a la excentricldad, tamblén la vulgaridad
constituye una eleccidn, que define un cardcter. Auden,
en Hotes on the Comjic, subraya qua la parsona humana es
unica, andloga a las demds, pero no ldéntica. Ia
vulgaridad es la ilusidn de ldentificarse “con®. Cuande
las personas describen sus experiencias en clichds es
imposible distinguir la experlencia de uno de la de
otros, El usuarioc de clichds se convierte es un cardcter
cdmico porque la ilusidén de sar idéntico a otros surge de
su propla elegccidn. Es un megaldmano al revés, Amboa

tienen concepclones fantdsticas de si pero, mientras el

9 c0oPER, Lane, Op. cit., Pp. 264-265,

"' BERGSON, Henri, Op. cit., Pp. 26-27.
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megaldmano piansa que es algulen -Napoledn, Shakespeare,
etc- el hombre vulgar plensa que ea como cualgqulera, es

decir, nadie en particular. W

2 AUDEN, W.H., Op. clt., P. 67.
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3.~ LOS CARACTERES DE LA COMEDIA: B) EL RIDICULO Y

EL ABBURDO

Elder Olson desarrolla otra clasificacidn de 1los
caracteres, de acuerdo con su ya conoclida teoria sobre

la Comedia,

3.1.- EL CARACTER RIDICULO (RIDICUINQE)

Eate puede ser poralmente profundeo pero
intelectualmente deficlente por locura, estupidez,
lgnorancia o total ijnexperiencla. 3 Anora bien, les
cobardes, miserables o hipdoritas no son cdémlcos en si,
gino sdélo en el sentido en gque tienen unas
caracteristicas que les llevan a acclones particulares
tque son ridiculas, Incluso los cobardes pueden reirse da
los cobardes, pues las acciones da los tipes cdmicos
astdn equivocadas incluso desde el punto de viasta de sua

preplos vicios,

% oLsON, Elder, Op. ait., Pp. 73-74.
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Estoy de acuerdo con lLanger, ¥y como élla discrepo
de Pagnol, cuando afirma que todas las causas gque
conducen a la risa se corresponden con la vida real. En
ia comedia la risa del espectador sdélo tiene una fuente
legitima: su apreciacidén del humor o lo cémico en la
obra. El no se rie, continua Langer, con los perscnajes,
ni siquiera de ellos, zino de sus actos, sus situaciones,
sug tormas de hacer, sus expresiones e inclusgo sus
conaternaclones. Pagnol mantiena que nosotroe nos raimos
de los personajes directamente ¥y esto corrobora su
taoria! nuestro placer en el teatro cédmico va unido a var
sujetos frente a los que nos sentimos superiores. 1
Susanne Langer no comparte esta idea porque congidera que
impide reconocer la distancia de) espactador y reducae el
humer a un mera subproducto de la comedia y no es

reconocide como elemento estructural en ella.

Antes he indicado que las acciones de los tipos
cémicos estan equivocadas incluso desde el punto da vista
de sus propics vicieos. Pues bien, Bergson estableca una

similitud entre el vicio y el cardcter y la idea fija y

% ANGER, Susanne, Op. cit,, P. 132.
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el espiritu de los distraidos, quiméricos o jocoscd 15
Esta idea es ajustada a lo aqui expuesto, sin embarge, no
astoy de acuerdo con la distincién que presenta de viclos
trdgicos y cdmices. La razdén hay que buscarla en que

todos los vicios pueden ser cémicos sl a las acciones a

las que conducen lo son.
Puede ser intelligente pero moralmenta deficiente.

Puede ser deficlente tante intelectual como
moralmente, dejando aparte el problema de 1la

responsabilidad persenal, que no es asunto de esta Tesis,

1a deficiencia moral es esa amoralidad de la gue se
ocupa Langer cuande indica que este cardcter se da en
numerosas comedias, precizamente porque Aristdfanes,
Menandro o Mollare no han hecho usc de principlos

morales.

Lo qua acabamos de exponer se relaciona intimamente
con lae estrategias satiricas, de las gue habla Auden,

porque él estudia los recursos satiricos mas comunés,

5 pERGSON, Henri, oOp. cit., P. 23.
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cuando sa tranagrede la norma moral humana. Los resume an

dos:

a) Presentar el obieto da satira como sl el sujeto

estuviera loco e ignorante da lo que esti haclendo.

b) Presentar el objeto de sAtira como sl el individuo
fuera malvado y completamente consciente de lo que estd

haciendo sin sentimiento alguno de culpa, '

reflejd esto en sus dramas E] alquimista v Volpone.

Ben Jonson

3:.2.~ EL CARACTER ABSURDO O JOCOSO (LUDICROUS)

Es agquél al que no se le puede reprochar nada: son
absurdeces debidas o a algun error natural o a algquin
engafio, en tanto en cuanto son agentes. En cuante
pacientes =-es decir, en cuantoc meramente envualtos en
algo absurdo, sin hacer realmente algo absurdo- estdn
envueltos por casualidad o por la maquinacidén de otra

persona.

¥ AUDEN, W.H., Op. cit., P. 72.
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"Imaginemos una determinada falta de elasticidad,
innata a loa sentidos y a la inteligencia, gque haga que
se continue viendo lo que ya nho es, oyendo lo que ya no
suena y diciendo lo que no conviene ya, adaptdndose, en
suma, a una situaclién pasada e imaginaria cuandp deberia
amoldarse a la realidad presenta. Lo comico se instalaria
antonces en la persoﬁa misma; la persona sgeria quien
proporcionaria todo: materia y forma, causa y ocasldn. He
puede extrafarnos que el distraido (pues dste es el
personaje que acabamos de describir) haya evocado

generalmente la inspiracién de loa autores comicoa,n V

En esta linea se situarian bien personajes come
Menalco de La Bruyéra o los presentados por Capra en sus
peliculas. Aqui también podemos incluir a espiritus
quimérices, por lo general grandes distraidos. citar a
Don Quijote es cbligado., Bergson habla de la existencia
de una ley general, desde la distraccidn: "cuando clierto
afecto cémico deriva da causa determlnada, el efecto nos
parece tanto mis c¢émico cuanto mds natural juzqguemos la

causa,® para Fraud una distraccidén tacilita la

7 BERGSON, Henri, Gp. cik., Pp. 20-21.

' BERGSON, Henri, oOp. cit., B, 21.



258
realizacidén de un deseo al que el sujeto creia haber

renuncilado: "por medio de un error puede satisfacerse un

deseo reprimide a disqusto”, '
2.3.~ MANIFESTACIONES DE _TOS _CARACTERES

Las perscnas puedan ser ridioculas o Jjocosas o
absurdas en apariencia, dimourse o aoclén., Tedo alleo
origina un estereotipo, que pueda representar una
identificable realidad social. Ne pedemos olvidar que la
identidad es convencicnalmente definida por signos
externos, Yy como la costumbre es una expresidn
significativa de personalidad, Los caracteres son
extarnamente definidos por la ocupacidén, la clase social,
riqueza o ausencia de ella e incluso formas Yy

Lemperamanto.

En la comedia el dinero ayuda a establecer
diatinciones, como la que representa la Margarat Dumont

de los Hermanos Marx. Estructura corporal, gestos,

“ FREUD, S., L sopatelogia de la .
Alianza Fditorial, ducdécima edicidn en

1987, P. 242,

da cotidiana, Madrid,
»Libro de Bolaillo®,
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actividad fisica, vestidos, movinientos, etc. contyribuyan
a trazar los caracteres cémices, Charney, por ejemplo,
comenta la importancia gue el wvestuario juega en la
comedia, pues es altamente convenclional en su
asignificado, aunque no hay que clvidar qua las modas son
muy momentineas y transitorias. Al respacte Francisco
Ayala, escritor y miembro de la Real Academia Espaficla de
la Lengua, plensa que la mis efimera de todas las
sitiras serd la de la moda, porgque efimera eg la woda
misma. El tuve qua tenerlo en cuenta en la adaptacidn
para la escena de El vergonzeso en palaglo de Tirso de
Molina, donda las burlas sobre las calzas acuchilladas,
que nosctros podemos encontrar en algunos cu..adros da la
época, probablemente divertirian ruche a los
contempordnecs del dramaturgo, perc poco significan para

los espafioles del siglo XX, =

También pueden ser ridicules o abaurdos los
ocaractaras porque son signos de las condiclonas reales
de la parsona ¢ 5@ pareqcén a tniul signem. Bargson
establace la siguiente lay: "Puede resultar cémica toda

deformidad gque podria ser remendada por una persona que

¥ AYALA, Francisco, Imposibilidad de la sitira, en ‘el
diario El Pals, 3 de FEnero de 1590, P, 9.
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careclera de toda deformidad.® ¥ #yUna expresidn cémica
del rostro es la gua no promets nada mis que lo gue da,
Es un gesto unico y definitive® Z  pe acuardo con la
comunicacion no verbal, con la kinesistica, daria la
impresién, dentro de las manifestaciones de afecto, gque
astas perscnas tienen helado un sentimiento en todo
momento y circunstancias. Tanto mnds cémlco serd esa
rostre cuanto mas capaz sea de sugerir una acecldn ¥y
pensamiento mecanico y mencos de connotar que detrds se

esconde una personalidad.

Una expresién triste o Eunebre puede ser ridicula
bajo ciertas circunstancias porque denota la ausencia de
sentido del humer; o una expresién que no es funebre
puede bajo las mismas circunstancias ser ridicula porque
se parece a una funebre. Lo que es signe de lo abgurdo,
o se lo parece, es también absurdo, se puede hablar, por

tanto, del principio de la analogia.

Hablando en general, y no sdlo del rostro, al

fildsofo francéds Bergson astablece la aiquiante' ley

1 gprgsoN, Henri, oOp. cit., P. 29,

2  1hid., Pp. 30-31,
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general: "Es cdmico todo incidente que llama nuestra
atencidn sobre alge fisico de una persona cuando lo moral

es lo importante.® B

Y serd mis cdmico cuanto mis
brusco sea el pasc entre lo moral y lo fisico: "Era
virtuoso y rechoncho", Nos hallamos en un dualismo del
espiritu forzado a vivir en un cuerpo inadecuado. Pero
sin este grotesco dualismo la inmediata respuesta cémica
se perderia. Aunque la ocbesidad es mis habitual como
producter de situaciones cdmicas, las personas
extremadamente delgadas, con rostros tristes, tamblén
pueden producir efectos grotesces, comparables a los
hombres gordos. Asi Don Quijote se contrapone a su
regordete sirviente Sancho Panza como Laurel y Hardy,
loe conocidos El Gorde y El Flaco mantienen una relacidn

simbidtica,

En cualquiera de los cascs, el intenso oonocimiento
del cuarpo a quae a) hombre gordo o Qniqndo nos fuersza a
preatar atencidn es una de las mis ricas fuentes de
chintes y situaciones oémicas. Si observamos cen cuidade
las circunstancias que rodean 1la aparicién de la

présencia fisica del cuerpo nos daremos cuenta que llavan

2  BERGSON, Henri, Op. cit., P. 50,



262
aparejadas una risa grotesca, ya que la situacidn sae

olvida de sus mds inmediatos miedos y ohstaculos.

Ademds el cuerpc se convierte aen elemento cdmico
cuando ase mueve en el dmbito de lo vital, pero también
de lo trivial desda el momento en que el proceso fisice
y la enfermedad se alslan, como 8l estuvieran fueran de
nagotros, Moliére fue un maestro en este tipo de
presentacidn. Hay un buen repertorio de chistes sobre
desmembramientos fisicos, que recuesrdan a Bergson y las

objeclones cédmicas a la mecanizacién de la vida,

Charney plensa gue nos reimos para vencer nuestre
miedo metafisico a guea nuestro cuarpo no es uUnico - y
puede, de heche, no tener nada que ver con nuestra propia
realidad- y para censtatar que nuestra fuente de vida
tlene algo de mecanizada y daeshumanizada., Tedo lo cual
nos recuerda la impotencia, la castracidén y la muerte,

las tres fuentes mas importantes de una risa ansiosa, u

Tasbién resulta cémica toda parsona qua nos sugiera

la imagen de atormentada por su cuarpo; quizd por ello

#  CHARNEY, Maurice, Op. cit., P. 166.
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una gordura exceslva causa risa al recordarnos esta idea.
charney comenta la gordura y los placeres del cuerpo en
lo cémico en este misma linea. MEn cuanto interviene una
preocupacién por el cuerpo, es de temer una infiltracidn
de lo cémica., Por lo cual los hérces de las traqédiaz no
beben, nl comen, ni se excitan® ¥ 35in embargo, esto no
ocurre, por ejemplo, €n las comedias de Aristofanes. En
ellas el tema ds la comida es una consatante. Abundancila
de comida y bebida y disfruta erdtico son parte del final
de ia comedia aristofinica, Magnificamente axpresé asta

idea lLubitsch, en Ser o N9 3L, cuande Hamlet,

representado por Joseph Tura, se dispone a comer un
rafrigeric. Segun Bergson, Napoledn habia observado que
se pasa de la tragedia a la comadia por el solo hecho de

sentarsa.

Resumiende los ejesmplos anteriores podriamos afirmarx
que resultard cémice tode aquel cardater que disfrute del
cuarpe y afirme la fuersa de la yida. Esto dltimo es el

precipitado de todos los autores vitalistas ya cltados,

¥ RERGSON, Henri, op, cit. p, 51
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Charnay subraya qua no sa ha indicade suflicientementa
que comer, babex, doralr, u otros placares de les
sentidos pusdan ser odmicos en =i y por »i mismos. El
tipo humoristico, por su esencia o naturaleza, necesita
proclamarse el patrocinador da las cosas yeales, fislcas,
materiales, agradables, y el enemigoe de todo 1o
abstracts, de todos los principlos morales, d; todo lo
ssrio, de todo lo trista. Divulga, per tanto, el cardcher
cémico la fuerza de la vida. ® i de disfrutar del cuerpe
se trata es légico, que de acuerdo con la tradiclén, sea
la gente gorda la que mis pueda gozar Yy de ahi el tdpico
de su felicidad. Ho en vano Shakespeare describlé a
Faltstaff como cbaso, en el qua podemos hallar algunas da
las caracteristicas de los gordos cdmicas: el ser
grotescos, hedonistas, que viven para el p:ésenta sin
interesaries el pasado; poseen intellgencla y talento
como componantes de un estile de vida que reemplaza

cualquler compromiso moral, étice o rellgiose.

Tambidn las actitudes, los gestod y los movimiantos
dal cuerpe humane causah risa en la medida en que nos

recuerdan algo mecinico, como indica Bergeson, El hombre

¥  ~YARNEY, Maurice, Op., oit., Pp, 160-161.
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pasa a ser un titera articulado, un mecano sin perder,

eso si, la impresién de un ser que vive.

Grawe al estudiar la gque 41 denomina “comedla

sopbria", en concreto El Jjardin de log _cerezos, de

Chejov, reconoce que en la comedia tradicional el hunor
tiende probablemente a convertirse, progresivamente, en
mds fisice. Sin embargo, en la obra citada, el humor
fisico normalmenta ocurre entre bastldorea y es
dnicamante contado, por esa razdén hay una pérdida de la
mayoria de los afectos visuales y de sus sefializadora
funcién. {Mediante la risa, anticipar, indicar y anunciar
les principales puntos en la accién y su recorrido hacia

el climax y el desenlace}. i

Por otra parte, los personajes ridiculos, ahsurdos
¥ los ingenioses, de los que nos ocuparemos despuds,
pueden obrar por buenoca o malos motivos., También sequn
al filésofe francés, dste y sus motives no importan
siempre gue el caricter sea insoclable. Esto le convierte
en cémico. "Insociabilidad del personaje e insengibilidad

del espectador, éstas son, en suma, las dos condiclonas

' GRrAWE, Paul, op. cit.,, P. 218,
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esenciales ... Rigidez, automatismo, distracclén e
insociablilidad se interpenetran, y de tedo ello resulta

lo cémico del caracter.® 2

tas personas también pueden resultar cémicas aen
‘virtud da sus smocionas, dessonm y disposicionas, adanda
ds su forma de hablar, Podemos tomar la emocidén y

recorrer las categorias aristotélicas.

Ejemplo: Algo es cdmlico cuando se trata de la emocion
aquivocada (alguien estd aterrorizado cuando ne hay causa
para ello) o hay mucha o muy poca cantidad de emocidn, o
es de una cualidad equivocada (emocidn aristocritica en
un payaso), o relacionade con una cosa equivecada {ira
contra un hombre equivocado o en el lugar y tiempo
equivocados). Conviene recordar que para gue una persona

sea comica tiene gque estar absurdamente equivocada.

Grawe estudia tambidn los caracteres de la comedia
y eatablece dos:
a) caracteres ridiculos y absurdes Yy

b) caracteres legitimamente cdmicos.

#  ppRGSON, Henri, Op. cit., Pp. 121-122.
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Pienso gque cuando Grawe habla dﬁ caracteras ridiculos
o absurdes, en realidad se estd refiriendo a deficientes
tanto inteligente como moralmente, que originan tramas de
necedad malintencionada. Cuando sa ocupa de caracteres
legitimaments cdmicos de 1o que estd tratando es de tipos
absurdos ¢ jocosos, que ne son moralmente deficientes, es
decir, agquellos que intervendrdn an tramas

bienintencionadas,

la exposicién de Paul Grawe es la siguiente; laa
figuras absurdas é ridiculas tienen defectos cbvics que
amenazan su propla seguridad y la seguridad de qulénes
les rodean., Estos caracteres desafian la supervivencia
humana porque son ridiculamente ineptos o inaeficaces,
Mlentras tales figuras estidn normalmente destinadas a
sobrevivir, 1lo consiguan sdélo después de grandes
esfuerzos y de este modo sa ajustan a la definicidn de

Freud y Bergson del caricter absurdo o ridiculo.

Los caracteras legitimamenta cémicos son aquallos
cuyas personalidades elementales e historlas muestran
algun estilo anidlogo al estilo de comedia proplamente
diche. Por ejemplo, uno de los modelos cdémicos wnas

sencillc es una repeticién ciclica de desafio ¥y
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racuperaclén, cuyas figuras simpdticas nunca estdn en
descanso aunque tampoco astin seriamente amenazadas par
desafios cque les enfrentan a diferentes obsticulos.
Laurel y Hardy, Chaplin, Punch y Judy, Falstaff, todos
envuelven el mismo wmodele y pueden ser vistos como una

comedia reducida al estudioc del cardcter.

51 recordamos los tipos de tramas cémicas estudiados
por Gerald Mast y que ha presentado al ocuparme de la
Trama en cuanto elemento de la Comadia, podemos comprobar
que este tipo de modele del que habla Grawe se

corrasponde con el tipo de Trama n. 7 de Mast,

¥ QRAWE, Paul, Op. cit., P, 214.
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4.= LOS CARACTEREB DE LA COMEDIA: C) EL INGENIOSO

Una vez explicadas las particularidades de los
comportamientos ridiculos y jocosocs, forzosamente henos
de encuadrar aqui aquealles comportamientos gue de llaman
humoristicos o <cémicos por analogia, segqin los
conceptualiza Elder Olson. Sobre tode, los

comportamientas ingenlosos.

4,1.~ Nos reimos MQON" el ingenio (“with) “del®
blance de las observacliones ingeniosas, es decir, nos
raimos "de® lao ridiculo o absurdoe. Un ejenplo de esto lo
tenemos en las observaciones de Falstaff. Nos reimos de
la observacién ingeniosa sdélo en el sentido de que axpone

algo como ridicule o absurdo.

Etimolégicamente tenemos dos palabras ~"wit®,
anglosajona, gque remite al conocimiento de la mente ¥
donde situaremos a Hobbas y Freud ¥y "humor®*, de origen
latino y que haca referancia a un flujido corporal. Por
otra parta, Henril Bergson da dos gentidos a la palabra
ingenic:; a) lo presenta como una determinada manara
dramitica de pensar (las ideas toman vida) ¥ 2) una

cierta disposicidn para dibujar escenas cémicas, pero de
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una forma discreta y sutil.

La férmula que propone el fildsofo francés, para
analizar la observacién ingeniosa -seqin este segqunde
punto- es la siguiente: "Tomad la frase, condensadla
primeramente en escena representada, y luego buscad la
categoria cdmica a la ¢ue pearteneceria dicha escena.
Reduciréis la frase ingenlosa a sus elementos mis simples

3 Bueno serd

y tendréis la explicacidn completa.”
ilustrar 1lo dicho con un ejemplo y traige aqui el
propuesto por Henrl Bergson, "Me duele vuestro pechoM,
escribia la seficra de Sevigné a su hija enferma, He aqui
una frase ingenicsa. S1i nuestra teoria es exacta, nes
bastard con insistir en la frase, aumentarla y daxle
cuerpo para gque se desarrolle como escena cdmica.
Precisamente hallamos esa breve escena, ya desarrollada
en Bl amor médico, de Moliare. El falso médico Clitandro,
llamado para prestar sus culdados a la hija de
Sganarelle, se contenta con tomar el pulsoc del propio
Sgaparelle, después de lo cual concluya sin titubear,
funddndose en la simpatia que debe axistir entre el padra

Yy la hija: "iVueztra'tha estd muy enfermal". Tenemos

®  BERGSON, Henri, Op. cit., P. 92.
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efectuado el paso de lo ingenioso a lo cdmico.® ¥

visto el ejemplo anterlor no tiene que extrafdarnos
que Bargson encuentre una relacién entre lo cdmico y lo
ingenioso similar a la existente entre la escena
representada y la fugaz indicacién 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 exXprese lo
contraric de su pensamiento, cayendo 4l miswmo en 1la
trampa de su intervenclén. Esto hace referencia, también,
a ;a diccidn comica por la forma de hablar, quae mas

adelante axpondré. 2

Sequn Olson, sl ingenic obra de cuatro modos:

4.1.1.- Ingenio priactice, en al que el ingenleo induce
al blance a traicionarse a si mismo como ridiculo por su
propia accién. La broma practica as la forma mis cruda de
esta modaildad. A este respecto, Bergson serala que

aquello gue proveca risa puaede deberse a la casual idad,

"3 BFRGSON, Henri, Op. cit., P. 93.

% pERGSON, Henri, Op. cit., Pp. 94, 99,
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Y entonces hablames de un espectador u observador, o
puade deberse a una accidn preparada, y antonces hablamos
de un experimentador, agente activo o bromista
malintencionado por un lado y de "sufridor" o sujeto

paciente por otro.

De novatada social califica Bergson la risa, al
hablar del cardcter, porgque considera que <sta puede
convertirse en humillante para quien es objeto de ella.
El humillade suele ser un personaje gque sigue
automaticamente su camino, sin establecer contacto con
la sociedad, que de este modo se burla de é1 mediante su

ingenio, en un intento de sacarla de su "error",

4.1,2.~ tac by en la que el ingenio
ridiculiza a alguien imitdndole.

Estos dos modos son los empleados por los bufones,
da los que antes he presentado algunos ejemploa. Para
Langer éste es el mAs importante personaje cdmico y posee

un ritmo primitive, salvaje e incluseo recordande, a

BERGSON, Henri, Op. eit,, P, 113.
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veces, la vida animal. *

El bufén puada ser bueno o
malo, segun las categorias de lo romintico, pero es,
sobre todo, amoral. Cita & Falstaff como el ejemplo
perfacte dal bufdén elevado a personaje humano en ia

comedia.

Estos bufones, pensemos por ejemplo en los bufones
reales, sirven al ritual de ser los payasos de la
sociedad, actuando como cabezas de turco para los tabuds
gque ésta trata de ocultar. Son, también, los gque llevan
a cabo caricaturas de la humanidad, es decir, la mejor
plasmacidn del tipo de significado aristotélico entre lo

risible, lo feo y lo grotesco.

4.1.3.-__Discurse ingenigsq, que as en el que

normalmente pansamos.

4.1.4.~ Acto ingenicge, empleado en lugar del

discurso, puesto que podemos transmitir el significado

por la accidn, asi como por las palabras. ”

= LANGER, Susanne, Op, cit., P. 133,

¥ orsoN, Elder, Op. cit., P. 36,
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Hay veces en que ingenio y blanco del mnismo se
confunden, como cuando un "asimpla™ gquiere hacer a 1la
ocbservacidn ingeniesa el blanco de las proplas bromas y
en la réplica, las perscnas lmplicadas juegan al ingenio
y al blanco alternativamente. El ingenic se compromete a
una accidn ridicula particular cuando se expone a si

mismo a la réplica,
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1.= INTRODUCCION

Asi definia Aristételes diancia o pensamiente, en
su Podtica: "consiste en saber decir lo implicade en la
accisén y lo que hace al caso, lo cual, en los discursos,
es obra de la politica y de la retdrica.” ! Aungue todo
lo relative al pensamientc es tratado por el fildsofo
griego en su Retdrjca, también en la Poética  hace
mencidén a que corre'sponda al pensamiento tode lo que debe
alcanzarse madiante las partes del discurso, por ejemple
la demcstraclan, la refutacidn, el despertar de las

pasiones, y ademds amplificar ¥ disminuir, ®

! ARISTOTELES, Poética, Op. cit., P. 180,
2 1bid., Pp. 195-196.
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En la cComedia, resaltan los esfuerzos de los
personajes por probar y refutar, por suscitar las
emoclones mutuas -amor, avaricla, ira, ete.- , y por

exagerar o disminulr la importancia de las cosas.
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2.= MODALIDADES DEL PENSAMIENTO O '"DIANOIM

El Tractatus Coislinianug, comentado por Lane Cooper,
distingue las siguientes modalidades de dlanoia:

A} Opiniones:

- Co 8 g, 3, 2. Todo el episodic entre Corin

y Piedra de Togue es un intercambio de "opinlones™.

WCORIN.~ Y icémo hallais vos esta vida pastoril,
maese Touchstone?

TOUCHSTONE.- A decir verdad, pastor, considera en
81, es buena vida; pero mirada como vida de pastoras, 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 ma es tediosa.
En cuanto frugal, ya lo vels, sa avienea con ml humor;
empero, por excluir la abundancia, no se compagina con

ni estomage. (Entiendes de filosofias, pastor?” s

1 GHAKESPEARE, W. A vuestro gusto, Escena I, Obras
completas, Tomo II, Kadrid, pattortat—#gquilar, decimosexta
edicidn, sexta reimpresidn, 1989, P. 88.
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=~ Noche de Reves, 4, 2, 52-55,

"BUFON.=- 2Cu&l es la opinidn de Pitdgoras sobrae la
especie voldtil?

MALVOLIC.=- Que el alma de nuestro abuelo podria tal
vaez alojarse en el cuerpe de un ave.

BUFOMN, - iQud plensas ty de su opinidn?

MALVOLIO.- Tenge del alma una idea noble, vy

desapruebo su opinién.n *

B) Pruebas.

- I Enrigue IV, 2, 4, 202-208;:

"FALSTAFF.~ Estos cuatro vinieron de frente, y de
modo principal me atacaron a mi. Yo no me desconcerté en
absoluto y recibi los siete golpes an mi escudo, asi.

PRINCIPE ENRIQUE.- (Sieta? ;Cdmo? No eran sino cuatro
hace un instante,

FALSTAF¥.,- :(En bocaci?

POINS.~- 5{; cuatro con traje de bocaci,

FALSTAFF,- Siete, por el pufo de esta espada, o soy

un bellaco mas." °

* SHAKESPEARE, W, Noche de Epifania, Escena II, Op. cit.
Pp. 153-160.

? SHAKESPEARE, W, Wmm I,

Op. eit., P. 470,
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¢) Convenlos y estratagemas,

- Hucho Ruido v pocas nueces, 2, 1...: Estratagema

para lograr que Benedicto y Beatriz se quieran.

“DON PEDRO.~ Vamos, movéis la cabeza a tan larga
demora; perc os garantizo, Claudio, que el tiempo no ha
de hacérsencs pesade, Me proponge, en &l interin,
acomaeter une de los trabajos de Hércules, que ha de
conasistir en hacer que el signior Benedicto y la sefiora
Peatriz sostengan una montafa de afeccidén mutua. Arde
por verlos casados, y no dudo de que lo ha de lograr, si
vogsotros tres ma suministrdis no mds que la ayuda tal
como yo os ordene,

LEONATO.- Sefor, me tenéls a vuestro lado, aungue
me cuesta pasar diez noches en vela.

CLAUDIO.~ Y yo, sefor,

DON PEDRO.- (Y vos también, gentil Hero?

HERO.~ Sefor, desempefaré cualquier comatido adecuado
para ayudar a mi prima al logro de un buen maride.

DON PEDRO.~ Y Benedicto no es el maridc de menos
esperanzas gque Yo conozco., Puedo largarme en eloglios
respecto de dl; es de noble linaje, de acreditado valor

y honradez reconocida. ©s ensefard como habéis de
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preparar el 4nimo 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 despecho de
su espiritu ciustico y de su mal genio repulsivo, se
prende de Beatriz. 8i logramos esto, cﬁpido ya no serd
arquero, ¥ su gloria nos pertenecers, pues nos qgedaremos
por unices dleses del amor. Venid conmigo y os explicaré

mi plan., (8alan.,) " *¢

® SHAKESPEARE, W. Muehe—wuide—vpecas—mueces—Escena I, Tomo

II, op, cit., Pp, 23-24.
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1.- CLASIFICACION BABICA

Segun la distinoién entre ingenioc y blanco da las

purlas, hay personas que hos hacen reir:

1.).- POR _SU FORMA DE HABLAR

Por su forma de hablar resultan humoristicos:
1.1.,1.~ Quienes tienen algun defecto en la
pronpuncliacisdn o en al dialecto; por ejemplo,

El pecado de Cluny Brown, un personaje tiene
un habla hasal, carraspea Y tese; o en EL
gecreto de vivir, de Frank Capra, donde se
produce un contraste entre la forma de hablar
de Deeads (Gary Cooper), lenta y arrastrando las
palabras, y la enérglca y gutural de ¢ornelius
Cobb (Lionel S$tander), como sefiala Willls en su

libro sobre capra. '

' WiLnts, Donald C., Frapk Capra, Madrid, Ediciones J.C.,
1974, P. 286,
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1.1.2.- Quienes cometen errores gramaticales,

1.1.3.~ Quienes son demasiado prolijes o

excesivamente concisos.

1.1.4.,~ Quienas emplean un estilo equivocado
(ampuloscs para hablar de cosas triviales o
insignificantes}. De asto Ultime hay

insuperables sjemplos en Moliare.
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2.~ EL BBTILO EQUIVOCADO

Como en tantas otras ocasionas, Bergson scbresale
con su profundidad filoséfica al explicar este estilo
equivocado, Se pregunta, genialmente, 8i no serd la idea
del cuerpo anteponiéndose al alma, gque puede conducir a.
la risa, lo que ta comedia quiera sugerir cuando
ridiculiza una profesicén. Para ello, Moliére - o nés
recientemente Ionesco en La leccidén -~ sa vale de la forma
de hablar, porque abogados, jueces y médicos discursean
coma si la salud y la justicia apenas significasen algo.
“la constante precocupacidn por la forma, la aplicacidn
maquinal de las reglas, crean agqul una especie de
automatismo profesional, comparable al que los habitos
del cuerpo le imponen al alma y dque causa risa como

aste." 2

Citemos comc ejemples El _enfermo jmaginardo y EL
amer médlce., En esta dltima obra, Moliére presaenta a 1o8

ridiculos doctores Bahis y Macrotdn. Uno de ellos habla
eon una gran lentitud, silaba a silaba, el otro habla

atropelladamente, Este mismo contraste se da antre loa

! pERGSON, Henri, Op. cit., P. 52,
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abogados del sefior Pourceaugnac. El medio mis empleado
para hacer que una profesidn resulte humoristica es
encerrarla en su lenguaje propio o jerga. Dicha cerrazdén
es manifestacidon de una vanidad profesional y del
Yendureaimiente profesional. El personaje humoristico se
encajard de tal modo en el rigido marce da su funcién,
que no tendrd ya espacio para moverse ni, sobre todo,
para conmoverse como los demdas hombres.Y 3 Adends
detrds de las palabras se esconde una ldéglca profesional,
vdlida a la hora de ejercer la profesién pero que se
torna ridicula cuandc se traslada a otros mediocs. Se da,
por tanto, una cposicidn entre una ldéglea particular y

una ldgica universal,

Pienso que el estilo aequivooado, en 1a diccidén
humoristica, nos remite a una tranaposicidn dal lenguaje
profesional a las ideas de la vida cotidiana. Obsérvese
como resulta humoristica la extensidn del lenguaje de los
negociosa a la vida soclal; por ejemplo, cuando se trata
un matrimonle como un nagoclio y las cuesticnes
sentimentales con pardmetros comarciales. Baséndose an

esta transposicidn, Freud ofrece muy buenos ejemples .

* DBERGSON, Henri, Op. cit., P. 145,
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3.~ LA REBVELACION ACCIDENTAL DE LOS SENTIMIENTOR

Tamblén las perscnas reasultan humeristicas por su
forma de hablar ouando xrevelan accidentalmenta wus
verdaderos sentimientos o porgque hacen lo centraric de
lo que ms propenen {insultan cuande tratan de hacer un
cumplido, presumiendo perc revelando lo absurde de la
presuncisén). Asi lo expresa Freud: "la equivocacién se
convierte en un medio mimico de expresidn y, con
frecuencia, en la expresidén misma de lo que no queria
une decir. Con ella nos traicionamos a nosctros mismos...
Los casuales caprichos del material oral hacen surgir, a
veces, equivocaciones que tienen, e&n unos casos, todo el
abrumador efecto de una indiscreta revelacidn y en otros,
el completamente humoristico de un chiste.” s La
explicacidn de Freud a las equivocaciones le conduce a
las represionas, en concreto se rafiere a la represidn de
alguna palabra insultante, conatituyendo el error una
espacie de desahogo. De ahl la importancia que Freud da
a los "lapsus linguae®, estrechamente ligados con el

humor.

* FREUD, Sigmund, Psicopatelegfa ... Op. cit., B, 99,
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4.~ LO8 DESLICES VERBALES O "LAPSUS LINGUAEM

Freud se ocupa de los ‘“lapsus linguaa" en

sjicopato al tratar el estudio
de HMeringer y C, Mayer sobre Egquivocacionas en la
expresidén oral v en la legtura, Las equivocaciones orales

que podemos encontrarnog soni

1.~ Intercambios, ( "La Milo de Venus", en lugar

de la Venus de Milo),.

2.- Anticipaciones. ("Senti un pecho ..,, en lugar

de "sSantl un dolor en el pecho")}

3.~ Eceos o posposiclones, ("Trdlgancs tres tras",

en lugar de "tres tes")

4.~ Contaminaciones, ("Cierra el armave", en lugar

de "Clerra el armario y trae la llavaeM)

5.~ Sustituciones. ("El escultor perdid su pincel®,

an lugar de "cincel) $

5 FREUD, Sigmund, Peicepatetesta ..., Op. cit., P, &8,
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Freud subraya como e) lapsus linguae puede tener el
efecto de un chiste intencionado, y cémo aexisten
numercsas analogias y conexicnes antre las equivocaciones
Y el chiste. Podemos ampliar esto a la comedla, puas en
ella encontramos el anpleo intencionadoe de 1las
equivocaciones orales para provocar la risa. Tambidén la
intencionalidad distingue al chists de 1la aimple
equivocacidn, aun cuando la expresidn sea la misma. "La
afinidad entre la equivocacidn oral ¥ un chiste puede
llegar a ser tan grande, gue la persona gque la sufre se
rie de ella misma come si de un chiste sa tratasa ve. @l
parentesco entre el chiste y la equivocacién oral sa
manifiesta también en el hecho de que la equivocacidn no

es mds que una contraceidn.® ¢

8 FREUD, Sigmund, Psicopatolagds ..., Op. eit,, p.93.
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Los individucs, por su forma da habhlar, pueden
resultar humoristicos si emplean tambidén férmulas hechas
Y frasas esteraotipadas, que, ademds, son pronunciadas da
un modo automdtico. Podemos ver este hecho muy claramente
en las frases que encierran un absurdo evidente. Wilder
lo refleja magnificamente en el final de la pelicula Con

faldas v a lo loco, que veremes al tratar de les

procadimientos para la ereacidén de lo humoristico,

Hay espacios de radio y televisién que diariamente
acuden a este hecho para hacer reir a su audlencia. Por
ejemplo, todo comienza por una encuesta estereotipada en
la que preguntas ¥y respuestas adoptan férmulas
preconcebldas de tal manera que la rigidez del marco
aumenta el absurdo de las absurdas preguntas. Los
individuca abordados creen estar ante una de las
miltiples, repetitivas y estereotipadas encuestas de
tslevisidén, De esta manera, las futuras "victimas®
aceptan de forma automdtica ser protagenistas de unas

respuestas ignorantes a unas absurdas preguntas,
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§.- DICCION HUMORISTICA PROPIAMENTE DICHA: A} LA
IRONIA.

Aqui entranltodos los recurscs de la Retdrica. De
las pistas de la ironia me he ccupade y al estudiar el
¢lima humoristicoe. Aqui voy a ofrecer algunas

reflexiones sobre la ironia en cuante tal,

la ironja esté situadﬁ en el corazén de la técnica
cdmica. No debemos olvidar gque toda comedla es una
manipulacidn de engafosas aparienclas que nos llevan a
una catidstasls. Es inevitable que al tratar de la ironia
no aparezca el nombre de Sdécrates. Para Charney éste eas
el fildsofo comico por excelencla, el gran ir¢n1co de la
Antigiedad, al tiempo que reprocha a Aristételes no
incluir al irdnlce dentro de su caracterclegia en la
Podtica. '

La ironia ademds de una técnlca cdmica especifica
puede ser también un estilo de vida. Donda maAs prevalece
es en el humor judio, quiza por tratarse de una técnica
de supervivencia, que resulta cémica por la anorme

desproporcidn entre el sujeto y el objeto.

T CHARNEY, Maurice, Op. cit., Pp. 10-1il.
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Para W. Booth, los actos irdnicos reunen las

siguientes notas:

1. Todos ellos son intencionados, creados
deliberadamente por los seres humanos para ser oidos ©
leidos y entendidos con cierta precisidn por otros seres
humanos. El letrerc esculpido en el frontdén de la Bolsa
Real, “La Tierra es del Sefior, al igual que toda la
riqueza cue enclerra", eg irénico pero quizia los

arguitectos no buscaron una reaccidn irdnica,

2, 'odos ellos son encublertes, pensados para su
reconstruceidn con significados diferentes de los que se
aprecian a primera vista, neo simplas afirmaciones

evidentes como “resulta irdnice que...%.

3. Todos elles son, empero, estables o fijes, pues
una vez hecha la raconstruccién del significade, al
lector no se le invita a socavarlo mediante nuevas

demolliciones y reconstrucciones.

4. Todos ellos son finites en su aplicacion., Les
significados reconstruidos son en cierto sentido locales,

limitados.
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Al explicar la nota 2, ha salido el tdrmine
"reconstruccién®, central en la teoria de Booth. ¥ al
igual gue existen cuatro notas, también cuatro pasos de

la reconstruccian.

Primer paso. Al lector o espectador se le exige que
rechace el significado 1iteral. No puede dejar da
advertir cierta incongruencia en las palabras ¢ entre
las palabras y algo nads que ¢l sabe. Muecke cita un
aspléndido fragmente de Candide que ilustra blen esta
exigencia: "Cuando hubo concluido y los reyes rivales se
hallaban celebrande su victoria con Te Deums en 3us
raspectivos campamentos..." Esta afirmacién implica una
propesicidén gue nadie puede aceptar: "ambos bandos pueden
ganar la guerra" o quizd "Dios puade otorgar la victoria

a ambos bandos en la misma guerra®,

Bagundo paso. El lector o espactador ensaya
interpretaciones o explicacicnes alternativas, o, mejor
aun, en el case normal de un rapido reconocimiento, éstas
llegan a raudales, Indudablementa, en clerto sentido es
una retraccién, una disminucidén o socavamianto: es un
desliz, o blen ese veltaire estd loco, © no entendi alge

antes o esa palabra debe significar algo que desconozco.
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Tarcer pasc. Debe tomarse, pues, una decisidn sobre
los conocimientos o creencias del autor... una declsién
similar a la gue hice sobre la forma de ser, la situacién
y las intenciones probables cuando dijo "Esta lioviendo®,
Ml creencia de que Voltaire era irdnico -y es tan grande
come para ser una certaza virtual- depende de mi
conviccién de que, al igual que yo, entlende y rechaza lo
que la afirmacidén implica: "Ambos bandes pueden ganar la
guerra't, Es esta declsidn sobre las creencias propias del
autor lo que entrelaza tan Inextricablemente la
interpretacién da las ironias estables con las

intenciones.

cuarte pase, Al Final, el lector o espectador elige
un significade o conjunte de significades de los que
puede estar seguro. Los significades reconstruidos se
hallarin necesariamente de acuerdo con las creencias
sobreentendidas que el lector ha decidide atribuir al
dicho de ¢qua se trate (en el caso arriba sefialado, a
Voltaire), El acto de reconstruccidén finaliza, pues, con
una creencla que puede hacerse axplicita: "En contrasta
con la afirmacién que Voltaire simula hacer, que implica
creanclas que no pudo haber sostenldo, estd diciendo en

realidad esto y lo otro, alge que estd de acuerdo con lo
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que sé o pueda deducir acerca de sus creencias a

intenciones". *

! BOOTH, Wayne €., Op. cit., Pp. 30-38,
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7+= B) LA PARODIA

Bergson considera la parodla como uno de los
procedinmientos favoritos para sugerir una interpretacidn

mecanica *

Podemos observarla en alqunos de los ejemplos
propuestos. Creo que el filésofo francéds al hablar de
transposicidn estd pensando en la paroedia, porque subraya
que s} unas ideas expresadas en el estilo que les
conviene se trasladan a un medlo nuevo conservando las
relaciones que tienen entre si, es decir, 3i esas ideas
se exXpresan en un estilo muy Aistintos y tono diferente,
entonces resultara cdmlca, "Se obtendri un efacto cdmico
trasladande la expresidn natural de una idea a un tono

diferentan Y

51 admitimos dos tonos: el solemne y el
familiar, al que yo prefieroc denominar cologquial,
entonces la pareodia supone las transposicidén de lo
solemne a lo cologuial., Este implica una degradacién,

presente en la comicidad de toda parodia,

* BERGSON, Henri, Op. cit., P. 37.

W Inid., P. 103.
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51 1la transposicidén de lo solemna a lo trivial
resulta humoristica, mds atn la transposicidn inversa;
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 exageracidn. Si hacemos
nuestros los téplcos, desde agqui tendriamos un punto de
apoyo para justificar’ la gracla andaluza. Por tanto,
exageracidn y degradacién, de uno u otre meds leo

hallaremos en la parodia.

En la parodia, segun Booth, un autor imita en tono
de burla el estilc de otro autor. Aqui es donde se ve
mejor la diferencia en finura mental entre unos lectores
y otros, porgua las diferencias de estilc son minimas
entre‘el estilo del autor original y el del parodista, El
secreto irdnico de la ﬁarodia consista en rechazar el
significado superficial y encontrar, mediante 1la
reconstruccidn, otro significado, incongruente y

Hguperior®. n

'Y BoOTH, Wayne C., Op. cit., Pp. 110-111.
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luis Alonso Schéckel define la “parodia® come
"ecaricatura literaria"., "El parodista lee atentamente a
su modelo: sorprende algunos pracedimientos tipices e
insistentes del autor, los exagera, loa acumula, y nos
descubre la razén de nuestra primera impresidén. El
parodista hace un andlisis de procedimientos, en accidn,
sin enunciarlos tedricamente. Unas veces toma el
procedimiento, ¥ lo deriva hacia un objeto incongruente:
al procedimiento queda asi desnudo, en al aire, bien
perfilado, Otras veces toma un procedimiento del autor
parodiado, y lo va repitiendo periddicamente, a destlempo
del sentido. Otras wveces acumula procedimientos,
vocabulario rebuscadeo, formaciones curlosas de palabras,

alusiones culturales.., ® '

Aungue no emplea el térﬁino parodia, Maurice Charney
estudia la qua el denomina comedia burlesca, gque no es
otra cosa, pienso yo, que una parodia intencional, porque
saqin indica se burla o ridiculiza las pretenaiones
morales ¥y estilisticas de la tragedia y el romance. Serd,
para él, lo burlesco una forma continuada de parodia,

creada especlalmente para ridiculizar el elevado estilo

(Libro

7 ALONSO SCHOCKEL, L. A., -
del alumno}. Santander, Sal Terras, 1966, P, 202.
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triagico. Lo falso patético es Interpretado como paso de
lo sublime a lo trivial, es decir el “"bathos", qua es una
de las principales fuentes de lo burlescot los
santimientos son inaproplades e incongruentes con les
caracteres., Dal "bathos" nos ocuparemncs ampliaﬁente al
tratar de los procedimientos para lograr crear el absurdo
y las demds categorias cdémicas, en el desarrolle
cualitativo de las tramas. Charney ejemplifica su comedia
burlesca con una de las obras, a st julcle, de mis dxito

en Inglaterra, El caballerp de }a mano axdiente, donde

13

aparece una parodia de Romeo y Julieta,

Walter Redfern ofrece una explicacién de la parodia
basada en metdforas y similea. Segun 41, la parodia
sobreimpone dos niveles o esguamas da raeferencias de
forma que vemos u oimes doble, Dantro del astilo
humoristice y creativo de Radfern, sobresale su
observacién sobre el aspecto parasitario da la parodiai
necesita una diana o base contra la que reacclonar o
trabajar. Ademis, la parodia, tradiclonalments, permanace
como un dobla grotasco da génercs grandlilocuentes y de

obras famosas; conforme éstas alcanzan sy cima, éata las

Y CHARNEY, Maurice, Op. clt., P. 115.
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consagra y mina a la vez, Los tedricos del marketing
podrian decir, aplicando la jdea de Redfern, que las
obras literarias tienen, como todo producto, un ciclo, ¥
que cuando una obra madura demasiadeo, se convierte
ineludiblemente en objeto de parcdia. Por esc, los

grandes escritores saben también cambiar de estile, ™

La idea de Schéckel sobre la parodia como “caricatura
literaria" es perfilada por Redfern de asta manera: "la
caricatura, que fustiga rasgos fisicos o morales se queda
en un escaldn inferior, mientras gue la parodia versa
sobre sistemas significativos; es un metalenguaje; "la
parodlia es la forma ldeal de un artista comprometido con

la negacisn®,

Como autoras importantes de parodias, Redfern destaca
a Swift como el extremo oscuro del espectro mientras que

Rabelais ocupa el extremo opuesto y mds carnavalesco, 13

Gerald Mast pone como ejemplos a Aristdfanes, que

parodid a Buripldes: La paz es parodia de Belleferoni

Fp.

% REDFERN, Walter., Puns. Londres, Basil Blackwell, 1984,

34-95,

¥ rbid,, P. 95.
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Shakespeare parodidé el heroismo cldsico y el romance

cortesano en Troilo y Cressida, "

Para ilustrar la parodia, Booth presenta dos textos
de Max Beerbohm, parcdiando loa estilos da Rudyard
Kipling y de Henry James. Preflere, sin embarge, 1la
parcdia que Schéckel ha elegido, Se trata de la que
Alvaro de la Iglesia dedicd a Azorin. Sola reproduciréd un

fragmento:

ESTAMPA MANCHEGA

Al maestro "Azorin', autor de gloriosas péginas pueblerinas.

Una butaca. Sobre la butaca un abrigo. (En que piensa
el labriego? Plensa en las remolachas. Este fruto es
agreste y montaraz. Rezuma_golosinas por su corola, ¥
crece an el secano junto al berro. (Berro o puerro? El
"lapsus® gramatical es agude: el puerro es Dmenos -
agridulca en la cochura, pero mas amahle.

¢Puede 2l labriego pensar en las remolachas? Depande:
al las remolachas son grandes, s{. El labriego vive del

fruto, y el fruto del labriego. El viceversa es evidente.

% MasT, Gerald, Op. cit., P. 273.

EHELICTTRSGA
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Al lado del labriego hay un ventano, (Es grande el
ventano?: ni chicha ni limond. Por el ventana se
viglumbran los monticules seculares, plenos de historial
Yy de letargos. Encima de los monticulos, la retama.
Debajo de los monticulos, la patata. Viene la patata a la
pluma como anillo al dedo, Mas no divaguemos: el ventano
ofrece también la panordmica de un membrillo; erguido

sobra la fuerte pata unica del tronco.M i

Una persona ingeniosa puede ser obvia o sutil, es
decir, puede enunciar expligitamente o implicar maa
profundamente. Las indirectas, ironias, metdfora vy
comparaciones implican inferencia; cuantas mds etapas de
inferencias estdn envuasltas, estc es, cuantos mds
silogismos son requisitos para lo que as impllcado, nds
sutil es el ingenio. La diceidén permite también el
suspense y la sorpresa; y la sorpresa, despuds de una
larga anticipacidn, aumentard el efecto. Aqui es donde

reside el cdlebre "toque" de Lubitsch,

¥ ALONSC SCHOCKEL, L., Op. cit., P. 202.
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8.~ LO BURLEHCO ¥ LA CARICATURA

Incluyc la garicsturs en la diccidn porque, a través
de la exageracidn en la forma de hablar una persona, ésta
puede ser ridiculizada. No olvido, sin embargo, la
acepcidén amplia del término, como recuerda Charney: la
caricatura es un término de las Bellas Artes,
especialmente de la pintura, en la qua un rasgoe de la
persona fidcilmente reconocible es exagerade con lo que la

perscna se convierte en el blanco del ridicule.

Lo burlesge es una técnica mids bendvela que la
caricatura. Es empleada por la literatura para indicar
una imitacién perjudicial en un trabajo, modo o maneras

de un individuo,

¥ CHARNEY, Maurice, op. cit,, P. 185,
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9.= LA CEARLATANERIA

La charlataneria es otra de las grandas modalidaden
de la d4locidn humoristica, Recordemos que los héroas
humoristicoes han sido en numerosas ocasiones grandes
charlatanes: Pseudolus de Plauts, los grandes personajes
de Ben Jonson; Falstaff de Shakespeare; los médicos de
Moliére; Mrs. Bracknell, de Oscar Wilde; los personajes

de Shaw, y en cine W.C. Fields, Groucho Marx, atc,

- Los dos hidalgos de Verona, 2, 3, 21-13

"LANZA.~ [Vaya, pues! A que se pasa una hora antes
que acabe de llorar! Teda la raza de los Lanza ha tepnido
este defacto. He recibido, como el hijo prédigo, mi parte
de herencia y voy a acompafar al seilor Proteoc a la Corte
del emperador. Para mi que mi perroc Crab es el tipo de
perro mis insensible que hay entre los perros. Hi madre
lloraba, mi padre gemia, mi hermana sollozaba, nuastra
doncella daba alarides, nuestra gata se retorcia las
manos; en fin, estaba la casa en la mayor desolacién. Sin
embargo, Jlo creeriais?, esate perro, de corazdn de roca,
no ha derramado una scla ldgrima. 0a aseguro que es un

midrmol, un verdadero pedernal, Yy qua no hay en él mids



303
compasidn que en up perro. Un judio hublera llorade al
ver nuestra separacidn. jNo cabe duda! Hi abuela, que no
tiene ojoa, ha llorade tanto, gque las ligrimas le
impedian ver. Ahora verdls cémo pasd, Este zapato es mi
padra. No, mi padre es el zapato izquierde ... No, no; el
zapato izquierdo es mi madre, Pero no es eso, no pueda
ser ... Si; sl es, si €8 eso; es el que tiene pero suela.
Pues eoste zapato agujereado es mi madre, y este es mi
padre. [Esto es tener cabezal! Ya di en el guid. Ahora,
sefior, este palo es mi hermana, que ya lo veis, es blanca
como un lirie y delgada como una varilla. Este sombrero
eg Anita, nuestra criada. Yo soy el pearro ... Ho, el
perro es £l mismo ... Y yo soy el perro ... [Oh! El perro
soy yo: y yo scoy yo mismo; ai, eso es, eso es. Entonces
me dirijo a mi padre; Ypadre, vuestra bandicidnl" Y echa
el zapato a llorar de tal manera que las ligrimas le
dejan mudo, Besos entoncea a mi padre, y se deshace en
lidgrimas. Voy despuds a mi madre, joh, pobra nujer, si
pudlese ahora hablar! Bien, La beso. "{Por vida de ...I"
Eso aes, escuchad su rasplracidén cémo va y viens con
fuerza., Ahora me acerce a wl hermana, (0id cémo gimel
{Pues bien! En tode ese tiempo no vierte el perrc una

lagrima, no articula ni una scla palabra, Y, en cambio,
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Yo, i{ya veis coémo riego el polvo con mi llanto!l.® "

La charlataneria puede dirigirse a cualquier aspecto
de las profesiones o del saber. Veamos aste ejenpio en el
que estd implicado el significado de una palabra o sobra
la interpretacidn de un hechao:

Los dos hidalgos de Vergpa, 2, 5, 25-33

"RELAMPAGO.~ jQué asno te has vueltel (No te
entiendol

LANZA.~ 1Qué bestia eres, que no me comprendes! Eres
mds insoportable gque ml bastdn.

RELAMPAGO .- (Qué dices?

LANZA.- 51, ¥ te lo hago ver. Mira: me apoyo en 41
y me sostiena,

RELAMPAGO.- Clara, te sostiene, ;y qué?

LANZA.- Que sostaner y soportar es lo mismo,

RELAMPAGO.~ Bueno; :se efectuard o no el casamiento?

LANZA.~ Preguntale a mi perro: sl dice que si, sa
verificard; si dice que no, se verificarid también; si

menea el rabo y nada dice, también se verificard.n @

¥  SHAKESPEARE, W, M}_‘WESCN\& IrI,
Obras Completas, Tomo I, Madrid, Editorlal Agquilar, decimosexta

edicidn, sexta reimpresidn, 1389, Pp., 215-216,

¥ SHAKESPEARE, W. Ees—des—hidniwes—de—verems; Acto II,
Escena V., Op. cit., P, 220,
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Todos los doctores gque prasenta Molisre son
charlatanes, curanderos gque sa alimentan da las
necesidades de una sociadad orédula. La c¢lave astd en
que la socledad idolatra a les Ilmpostores mientras
rechaza a los hombres sencillos y henestos, que rehusan
presentar sefiales, indicies y signos de profesjionalisme

respetable.

- En El Enfermo Imaginarie, 1, 1, el primer discurso

del hipocondriaco.

"ARGAN.~ (Saentado ante una masa, repasa, con ayuda
de unas fichas, lasg partidas de la ocuasnta de su
botioario, y sostiene, hablando <onsigo mismo, los
aiguientea didlogos)

Tres y dos, cinco, y cinco, diez, y diaz, vainte; tres
y dos, cincg. "Item, el veinticuatro, un pequeiio cllster
insinuative, preparative y emoliente, para ablandar,
humedecer y refrescar las entrafas del seflor.” Lo que me
gusta dal sefior Fleurant, mi boticario, es que sus
partidas son siempre muy corteses. "Las entrafias dal
sefior, treinta sueldos.® Si; mds, seflor Fleurant, no
basta con ser cotrtés, hay que ser también razonable, y neo

desollar a los enfarmos. jTreinta sueldos una lavatival
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A vuestra disposicidn, come os he dicho; me las habdis
puesto, en otras partidas, a veinte sueldos; y vainte
sueldos, en lenguaje de boticario quiere decir diez
sueldos; agqui estdn los diez sueldos; “Item, el
mencionado dia, un buen clister detersivo, compuesto de
catelicén doble, ruibarho, nial rosada y otres, seqin
recata para barrer, lavar y limpilar el bajo vientre del
sefior, treinta sueldes.® Con vuestro permiso, diez
sueldos. "Item, el mencicnado dia, por la noche; un
julepe hepdtico, soporifaro y somnifero, compuesto para
hacer dermir al sefior, treinta y clnco sueldos." De esto
ne me quejo pues me hizo dormir biaﬁ. Diez, quince,
djecisdis y diecisiete sueldos con seis dineros. "Item,
el veinticinco, una buena medicina purgativa vy
corroborante compuesta de pulpa de cafafistula fresca
con sen levantino, y otros, segqun receta del sefor
Purgdn, para expulsar y evacuar Ja bilis del sefior,
cuatro libras." [Ah sefior Fleurant! Esto es burlarse:
hay que vivir de los enfermcs,. El sefior Purgsén no os ha
ordenado gue pongiis cuatre francos. Poned, poned tres

libras, si os place, Veinte y treinta sueldos ..." u

?  MOLIERE, J,B, El—enferme—imsaimamie; Acto Primero,

Escena Primera, Op. cit., Pp. 1263-1264,
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La charlataneria resulta muy graciosa cuando se
repite una y otra vez la misma palabra. EL Enfermo
Imaginaxie, 3, 6.t

*SEROR PURGOM,-~ Acaban de comunicarme abajo, en la
puerta, lindas noticias: que sa burlan agqui de nis
prescripciones y ¢gue se han negado a tomar el remedio
que ordend. ’

ARGAN,= Sefior, no he ...

SENOR PURGON.- [Vaya un gran atrevimiento y una
extrafa rebeldia del enfermo contra su médicol

TORITA.- (Esto es espantosol

SEROR PURGON.~ Un clister que habila yo preparado per
mis proplas manos.

ARGAN,~ No he sido ...

SEROR PURGON,- Inventado y compuesto con tedas las
reglas dal arte.

TORITA.~ Ha heche mal,

SEROR PURGON.- Y que debia producir un efecto
maravillosos en las entrapas.

ARGAN,- j(Hermano!

SEROR PURGON.- jRechazarle con daespraciol

ARGAN.- Es un acto inaudite.

TORITA. - Verdaderamente

SEROR PURGON.- Un enorme atentado contra la Medicina.
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ARGAN.- (Befialando a Beraldo.) El ha sido causa dea

SEROR PURGON.- Un crimen de lesa facultad, para el
que no hay suficiente castigo,

TORITA.- Tenéis mucha razdén.

SEROR PURGON.~- Sabed que rompo mis relaciones con
vas ..,

ARGAN.~- Si ha sido mi hermano ...

SEROR PURGON.~ ... que no guierc ya emparentar con
vos, '

TORITA,~ Hacéis muy bien.

SEROR PURGON.~ ... ¥y que, para termlpar tode lazo
entre nosotros, ahi tenéis la donacidn que hacia yvo a mi
sobrino en favor del matrimonio. (Rompe la donacidn y
arroja, furicso, loa padaxos)

ARGAN.- Mi hermano es el causante del dafio.

SENOR PURGON,=- jDespreciar mi lavatival

ARGAN.- Haced que la traigan; voy a ponérmela,

SEROR PURGON.- 03 hubjiese curado muy pronto.

TORITA.~ No sa lo merece.

SEROR PURGON.- Iba a limpiaros el cuerpe, haciéndoos
evacuar todos los males humores,

ARGAN.- {Ah hermanc milo!
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SEROR PURGON.- Con solo una docena de medicinas os
hubiera vaciado a fondo al saco.

TORITA.~ Es indigno de vuestros cuidades.

SEROR DPURGON,~ Mas, conslderande que no habéis
querido curares por ni mano ...

ARGAN.= No es culpa mia.

SEROR PURGON.- ... considerando que o8 habéis
sustraido a la chedliencia que debe unc a su médico ...

TORITA.- Eso plde venganza.

SEROR PURGON.- ... considerando que o8 habéls
declarado rebelde a los ramedios que o8 he ordenado ...,

ARGAN.~ {Eh! De ningun modo,

SEROR PURGON.- ... debo declros que os abandonoe a
vuestra mala constitucién, a la defectuosidad da vuestras
entrafias, a la corrupcién de vuestra sangre, a la acidez
de vuestra bills, a la feculencia de vuestros humores
i

TORITA.~ Muy bilen hecho.

ARGAN.~ ;Dlos mio!

SEROR PURGON.- ...y dictamino que antes de cuatro
dias oa hallaréis en un estade incurable! ..,

ARGAN.~ jAh! [Milsericordial

SEROR PURGON.- ... Caerdis en la bradipepsia ...

ARGAN.~ ;Sefior Purgdn!
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SEROR PURGON.~ ... De la bradipepsia, en la dispepsia

ARGAN.~ jSefior Purgdn!
SEROR PURGON.- ... De la dispepsia en la apepsia ,..
ARGAN.- [Sefior Purgén!
SEROR PURGON.- ... Da la apepsia en la lienteria ...
ARGAN.~ |Sefior Purgdén!

SEROR PURGON.- .., De la lienteria, en la disenteria

ARGAN.~ ;Sefier Purgdni

SEROR PURGON.- ..., De la disenteria en la hidropesia

ARGAN.~ [Sefior Purgdn!
SENOR PURGOM.- .., y de la hidropesfa, en la
privacidn de la vida, a lo cual os habra conducide

vuestra locura (Vvasa). (s

Los fandtlicoes religloses y les entusiastas de todo
tipoe son también pedantas de otra forma, especialmente
en su insistencla reducida y literal desde sus propios
principios a excluir a las demds verdades. Bap Jonson as

un dramaturge gue los satiriza en sus comedias,

#  MOLIERE, J.B.
VI, op. cit., Pp. 1308-1310

o —

Acto ITI, Escena
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Grawe observa como el pedante absurdo ha sldo una
figura de comedia desde los tiempos de Grecia y Ronma,
desarrollandose a través de los siglos para convertirse
en el despistade profesor o el loco clentifico de
nuestros dias. Lo que el pedante, el despistado profesor
y el loco clentifico tienen entre ellos en comin e¢s que
su saber cientifico ¢ académico les separa completamente
del sentido comin y de la realidad. Como tal, son figuras
jocosas, ¥y, en interpretacién de Grawa, humoristicas
ordenadas a amenazar de repente su seguridad y la de
quienes les rodean. El pedante es a menudo un idealista.
su objativo de ldeales académicos, por ejemplo, es
responsable de su cotidiano despiste, © de sus locas
conclusiones derivadas de una abscluta dependencia de la
abstraccidn; de ahi el lenguaje gue emplean Y los
caracteriza, aungue el idealismo no sea dnicamente un
atributo del pedante humoristlco. El es por ai mismo uno
de loa grandes puntales dal absurdo humoristice. Ccita

Grawe como ejemplo a Trofimov de Chelov. n

B GRAWE, Paul, Op, cit., P. 215.
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Como ejemple de lo anterior, teneﬁos en conedias
cinematograficas, a los profesores de Bola de fuedo, al
psicoanalista de La_fiera de mi nifia o al cientifico de
Me siento rejuvenacer.

Los grandes charlatanes de la comedia son
humoristicos, en ocasiones, como hemos visto, por su
forma de hablar y/o por la diccidén humoristica del
ingenio, Esto lo dejan vislumbrar en uncs didlogos donde

podemos encontrar:
a) Distorsidn del lenguaje.
) El lenguaje come elemento caracterizador,
[=3] Neologismos, creaclones, deformaciones,

eufemismos, Jjuegos de palabras, contrastes,

etc, en un lenguaje expresivo y vulgar.
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10.- BL BINSENTIDO

El gin-sentidg, tanto calculado como espeontdneo, es
uno de los productos del lenguaje. El sin-sentido légico
toma o adquiere la forma de una pseudo-profundidad; el
receptor se prepara para hallar lo qgqua ha creido
importante o para desentranar lo profundamente sencillo,
Se trata de "El error podria haber sido peor® del humor

judio.

51 queremos poner ejempleos nada mejor gque recurrir
a los hermanos Marx, Ellos fueron loa primeros en crear
para el cine una comicidad basada en la palabra, en el
lenguaje, en al sin-sentido. Hasta entonces, los grandes
humoristices del cine habian basado su humor an los gags
visuales. Los Marx fueron los que ,introdujeron en el
Séptimo Arte los didlogos del non-sense. Estos eran una
vieja tradicidn del humor anglosajén, que se remonta a la
Edad Media y que alcanza su culminacldn en algunas de las
bufonadas da Shakespeare. En nuestrﬁ aiglo, el teatro
también se hard eco de este sin-sentido en el absurdo de
Beckett y de Ionesco, Pero antes da llegar hasta el non-
sanse de astos autores, los harmanos Marx desencadenaron

al humor de lo intolerahle, es declr, dotaron da légica
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al absurdo y al sin sentido desde la impartinencia e

incluso la no disimulada aqresicn.

Sirva una pequeia muestra de lo expuesto. Se trata
de ejemplos tomados de los dldlogos que ofrecian los
Hermanes Marx, en 1932, para un programa radiofdénico de
la NBC, Los guliones se creian definitivamente perdidos;
sin embargo, fueron encontrados, en Noviembre de 1988,
por Michael Barson en la Biblioteca del Congreso

norteamericano.

"MRS. BRITTENHOUSE: - (Es esta la agencia de
detectives?.

GROUCHO; = g(La agencia da datectives?. Seflora, si
de eso va a depender el que yo sague algo, conslderes en
Scotland Yaxrd ..,

MRS, BRITTENHOUSE: - Caballero. (Es o no es usated
detective?. Ml tiempo es oro.

GROUCHO: - Asi que su tlempo es oro, zeh?. Me
pregunto si me podria prestar dlez minutos para comer o
media hora para pagar el alguiler,

MRS. BRITTENHOUSE: - Por WUltima vez, ¢(es usted
detective, si o no?.

GROUCHO: - Sefiora, por primera vez soy detactive,
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MRS BRITTENHOUSE: - Pues no tiene usted mucha pinta
da sarlo.

GROUCHO: - Eso es lo bueno, sefiora. iVe?. A usted
ya la habia engafiade ...

MRS, BRITTENHOUSE: - Blen, ustedea son los hombres
que andaba buscando.

CHICO: ~ ¢Estaba buscdndonos?. (Eh, no serda usted
detactivel.

MRS. BRITTENHOUSE: = No, no. No me entiende, Mire,
mi hija se casa esta tarde.

GROUCHO: - Oh ise casa su hija?. Me encantan esas
chicas antlcuadas.

MRS. BRITTENHOUSE:; - Vamos a ofrecer una dgran
recepaidn y necesito que ustedes dos se encarguen de
vigilar les regales de boda, Son valiesos y quiere
asegurarme de que no los roban,

CHICO: - (Cudnto nos va a pagar?. Ya sabe qua cuesta
muicho no robar nada ...

MRS. BRITTENHOUSE: - De acuerde, cincuenta délarep,
aungue ustedes cowmprenderdn gque no deben mezclarse con
loa invitades.

GROUCHO: - Bueno, si no tenamos que mezclarnos con

los invitados, lo haremos por cuarenta ddlares ...
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GROUCHO: ~ BSefiora, antes de seguir adelante,
permitame decirle que tiene usted la coleccidn de
invitados mds ridiculos que se puede ilmaginar.

MRS. BRITTENHQUSE: ~ |:Como se atreva?! Mis invitades
son la crema de la socliedad.

GROUCHO: - Pues menudo empacho ... .

MRS, BRITTENHOUSE: =~ Hives, atienda a estos
caballeros y enséfieles lo que tlenen que hacer. Yo me
voy volando,

GROUCHO: - Buen aterrizaije ...

GROUCHO. -~ Hummm, A propdsito, Jquién es ese tipo
da la esquina?,

HIVES: = ¢El hombre de la esguina?, Es el novie,
sefor.

GROUCHO: - Me acabka de echar una mirada un poce
turbia. Habria que subirle y darle un bafo; asi la novia
tendria un novio limplo y aseado. Si yo fuera la novia ro
la aguantaria.

CHICO: - Si usted fusra la novia, tampoco &l le
agquantaria ...

CHICO: - {Eh, jefe!, ahi estd otra vaz esa chica tan
guapa,

NOVIA: - Oigan, tqulédnes son ustedes doa?. Estoy

empezando a cansarme de que ma sigan.
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CHICO: = Yo no la sigoe. Sigo a mi jefe, Mr.
Flywhweal, El as 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 viato
nunca, quitando la mia. Una cosa: (qué te parece al tu
Y yo noa largamos de’ agul y nos vamos a algin otro
sitio?,

NOVIA; - JSabe usted quién soy yo?. La navia.

GROUCHO: - (Usted as la novia?. Olga, si es la novia,
¢dénde 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.

CHRICO: - Yo no quieroc a su padra, Llame a otra chica
y salimos todos juntos ...

GROUCHO: - Oh, Mrs. Brittenhouse, ya sd4 que me
considerara usted un viejo chocho sentimental, pero jnme
daria usted un mechdén de sus cabellos?.

MRS. BRITTENHOUSE; -~ (Timidamente} {Mr, Flywheell.

GROUCHO: - Se lo estoy poniendo facil, iba a pedirla
la peluca entera.

MRS, BRITTENHOUSE: - Bueno, discutlremos esc luego,

Es una pena que no puada unirse a nosotros para tomar un
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refrigerio; de todas formas, a lo mejor una de astas
noches le gqustaria tenerme en alguna de sus cenas.

GROUCHO: - sTenerla a usted en mi cena?. Bn fin, si
ne hay nada mejor que comer, no me importaria, pero
personalmente prefiero una lata de salmén,

HIVES: - {Mrs. Brittenhouse! (Mrs, Brittenhouse!

GRQUCHO: - 2Es que no puede haber intimidad en esta
casa o qud?,

MRS. BRITTENHOUSE: - S{, Hives, :Qué pasa?,

HIVES: ~ (Los regalos! {Los regalos!.

MRS. BRITTENHQUSE: - (Qué pasa con los regales?.

HIVES: ~ Han desaparecido. {lLos han robado! ...

MRS. BRITTENHOUSE: ~ Pero yo les contratd para
vigilar los regalos, y resulta gue han desaparacido en
sus mismisimas narices, No es posible que los hayan
estade vigilando, (Cdme ha podido pasar? jContéstenme!
{Contestan!.

GROUCHO: - Ravelll, conteste a esta encantadora dama
y le dard un par de monedas para que compre una caja de
matarratas, (Vigild usted los regalos?.

CHICO: - Los vigiléd como un sabueso, jefe, gRecuarda
usted el grandullén?. Entrd en la habitacidn wmientras yo
los vigilaba,

TODOS: - 81 ...
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CHICO: - Entro y cogld los regalos mientras yo seguia
vigilandolos

TODOS: - 81 ...,

CHICO: -~ Los sacd por la ventana, los puso en una
camioneta y yo segqui vigilandeleos ..,

TODOS: - 81 ...

CHICO: ~ Perc cuando la camicneta se puso en marcha
.+« Ya no pude vigilarlos més.

GROUCHO: - Es usted un genio, Y ahora, Mrs,

Brittenhouse, ;qué hay de nuestros cincuenta ddélares?.®
%

%  HERMANOS MARX, Greuehe—& Chiceabogadog, Barcelona,
Edicidén de Michael Barson, Editorial Tusquet, 1989, Pp. 49-58.
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sentimiento, sin el cual, como dice Hazlitt, upa cbra de

arte es incompleta." !

' CHAPLIN, Charles, Op. ¢it., P. 363,






1.-. glase de incidentes que conforman una trams ¥
‘grado de probabllidad gque tienen. Puede ser que partan

de una situvacidén muy improbable y que, admitida éata,

fluyan los incidentes con una légica implacable,

1.~ glase de circunstancias gue rodean a
los incldentes.

tas categorias aristotdlicas entran
de 1llenc aqui: agente, acte, objeto,
instrumento, propésito, resultado, wmodo,

tiempo, lugar.

1.2,- Clase de principlo wunificador que
mantiene losg incidenteg

El prinecipleo de unificacidn que
Susanne Langer presenta para la qomadia as
la Fortuna, mientras que para la tragedia

es el Destino. Sum estructuras bdsicas son
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diferentes: la comadia es esencialmente
contingente, dependiente, episddica vy
étnica; expresa el continue aquilibric de
total vitalidad que sigue la socliedad y es
ejempliticado brevemente en cada individuo;
la tragedlia es un cumplimiento, una
ajecucién, y su forma, por tanto, es

cerrada, final y pasional, !

2.- Forma o configuracidn que resulta de la tramd.

3.~ Einal gue se encamina el todo, ya sea sl placer
o cualquier otro per encima del placer.Este es el fin
reconocide por Levin, qulien después de apuntar la
importancia de las celebraciones, de los dias testivoes,
de los juegos de playboys, afirma que la preservacién de
la vida humana depende de unos asparcimlentos alegres,
divertidos, etc. Parece seguir la mixima de Santo Tomds
de Aquino: M“Ludus est necessarius ad conservationem

humanae vitae". ?

' LANGER, Susanne, Op., clit., P. 126,

! 1EVIN, Harry, Op. cit., Pp. 25-26,
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Por su parte, Charney indica cque la comedia es un
arte de persuasién, que trata de mover a su auditorio a
relr, que es el propdsito final de la comedia, para que

se cumpla el mensaje "Sé& feliz®., ?

El fin al que se dirige la comedia, sequn Langer,
es el de la creacidn de un future virtual y el
sostenimiento de 1la creencia de gue la humanidad
sobravivirid. La explicacidén que ofrece es que al
sentimiento de vida es la esencia de la comedia. Eate es
a la vez vrellgleso e irreverente; también es
conocimiento, saber y provocacidn; puede sar insolente,
social ¢ caprichosamente individual. La ilusidn de vida
que el autor crea es el acercamlento del futuro repleto
de peligres y oportunidades, esto es, acontecimientos
fisicos y soclales ocurriendo por casuwalidad vy
desarrollando las colncidencias con las qua los
individucs se enfrentan segun sus conocimientos. Esta
ineludible futuro, ineludible porgque sus incontables
factores estdn mas alld del conocimiento humano y su
centrol, es la Fortuna o Suerte, tejido de la comedia;

estd desarrollada por una aceldn codmica que es el revés

3 CHARNEY, Maurice, Op. clt,, P. 10.
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© contratiempo, y la reacuperacidn del equilibric del
protagenista, su respuesta o lucha con el munde y‘su
triunfo por ingenio, suerte, poder personal, o incluso
humor, ¢ aceptacién de la desgracia de forma irdnica o

filoséfica, °

Por tanto, el fin al gue se encamina la comedia,
segun Langer, es constatar en el ritmo cdémico, como
prograss, la lucha de hombrgs y mujeres. Esta lucha la
presenta comc el combate wmads universal, humanizado,
civilizade y todavia alegre desafio primitive, como

corresponde a la propia afirmaclén y preservacién. 5

Para Paul Grawe, la comedia tiene un fin importanta.
Tal importancla parte del heche de que la raza humana
sobrevivird, una creencia gque se demuestra en una
infinita variedad de camines. Tal creencia encuentra
expresién en la comedia, y élla conduce a la comedia
artistica a designarla, en cada momento, un determinado

L}

modelo. Otorga Grawe al arte de la comedia la

craacisén de un futuro virtual,

* LANGER, Susanne, Op. cit., P. 123,

' 1Ibigd., P. 137.

* GRAWE, Paul, Op. eit., P. 28.






DE COMEDIA

La Comedia, como cualquier obra de arte, debe
mantener la unidad. Sin embargo, las obras se distinguen
unas de otras no sdlo por el asunto que abordan sino por
el predominio de un factor sobre todos los demds. En
consecuencia, voy a ofrecer algunos ejemplos de Comedlas

quéa han ampliado o expandideo alguno de sus componantes:

1.- La trama, obviamente la compleja, en la que
toda la obra es un reconocimlente con un cambioc de
fortuna: Pluto, de Aristdfanes; d ores,
de Shakespeare; Tartufo, de Molliare.

2.- El lance jocoso: El autor mids cdlebre de la

antiguedad es Aristdfanes y su obra mds cdlebre en este
apartado es las Ranas. También, El cernudo imagipario. ¥
gasamiento a la fuerza, de Mollére; en cine, gran parte

de laa peliculas de Chaplin.
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£l sufrimiente cémico también lo encontramos ehn
alqunos tipos cémicos que cultivan lo gue podriamos
llamar una "paranolia cémica", de modo que la risa que
puedan producir se convierte para ellos en una defensa
esencial frente a una socledad hostil. Charney se ha
centrado en los creadores del humor e indica que la
parancia podria ser démostrada biograficamente desde la
vida de los grandes comadiantes. Clta a Woody Allen a
quien considera dentro de la larga tradicidén de payasos

tristes, neurdticos y defensivos.

3.- EL cardcter: El Misintropg, de Molidre.

4.~ E)l especticule. lLas aves, de Aristdfanes: las
obras de Gozzl, que descansan, casl excluslvamante, en

transformaciones.

s.- La_calidad comica misma: Alta o Baja; el

Neutrapelos" u hombra de ingenic bien desenvuelto es el

standard. Se trata de una distincldn esencial, que

permite hablar da comedia superior o inferior.

! CHARNEY, Maurice, Op. cit., P. 167.
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XVIl.~ NIVELES DH CRITICA

El estudio de las distintas comedias lleva implicito
una critica. No es ésta el objetivo primordial de este
trabajo, sino seguir construyendo upa teoria general

sobre el humor en el process de la comunicacidn,

La critica, sin embargo, estid presente a lo largo
de muchas paginas de esta investigacldén, Bueno serd
indicar que, en ocasiones, me estoy moviendo en un primer
nivel, es decir, juzgande las obras como agradables o
desagradables. Aqul no soyY mds que una mera espectadora,

plasmando el recuerdo que tales obras dejaron.

En otras ocasiones, la mayoria, me sitdo presentando
andlisis téenicost con ellos creo profundizar en las
maneras de obtener el efecto humoristico de la ocbra a
través de distintes recurses o procedimientos. En
definitiva, estoy hablando de 1la '"artesanja" de la
comedia y justificande asi los epitetos de buena o mala,
acertada o lncorrecta. He procurado cefiirme a los

criteries aqui expuestos, tenlendo an cuenta las
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consideraciones de otros, pero sin dejarme influir por
éllas cuando éstos han censurado las obras por sus cosas
imposibles o irracionales, fustigadoras, dafinas ,

contradictorias, etc,

En este punte conviene recordar las soluciones que

propone Batteux:

w14+ 8i el poeta ha usado lo imposible se responderéa,
¢ue de agqui han resultado muchos primores, que compensan

el defecto,.

2' 51 ha tenldo mala eleccidn por ignorancia, o por
otra causa, se responderd, que asta falta es del hombre,
y no de la poesia y qua la cosa astid perfectamente

pintada.

3+ 51 ha pintado las cosas de manera distinta de lo

que son, se dird que las ha pintadeo come debian ser,

4* 81 no se han pintado como son, ni comc debian
ser, se responderd, que se han pintado como dicen qua

son, segun fama y comdn opinidn.
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5+ 51 se han pintado de un modo contrarxrio a la fanma
y comin opinién, se responderd, que se han pintado seqin
la verdad del hecho.
6* 31 se han pintado de un mode poco conveniente,
se dird, que las circunstanclas del tiempo, del lugar,

de las personas lo reaquerian asi.

Estos son los sels lugares comunes de donde se sacan

las soluciones de las cosas.

Hay otros seis iqualmente aprobados para las

exprasionas,

1* Diciendo, que es upa palabra extrana.

29 Por la metdfora.

3* Por &l tono de la voz o el acento.

4% Por la puntuacidn.

5¢ Por el sentido doble da una palabra.
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6% Por el enlace con las palabras antecedentes o

subseqientes.

Todo lo que no se puede justificar por algquna de
estas razones es defectuoso, y sa ha de abandonar a la

critica" (Battaux, trad., de Fldrez Cansecc, Pp. 230~231).
1

! ARISTOTELES, Poética, op. cit., P, 333,
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Cuando estudiaba las tramas cémicas mediante un
desarrollo cualitativo de éstas, indiqué que aqui se
hallaban todos los procedimientos para lograr crear el
absurdo y las demdas categorias . comicas. Estos
procedimientos ya fueron equnciados al hablar de los
Fundamentos del Humor: Las ordepaciones categoriales, en
el Capitulo IV. Ha llegado el momento de estudiar estos

procedimientos de creacién de lo humoristico con detalle.

Mo me detandré en que nos pone en la pista de estar
ante una obra humeristica, en concreto del séptimo arte,
porgue ya me ocupé de ello en el Capitulo IX: El Clima

Humoristico.

guiero dejar en claro en este momento cudl es mi
posicidn sobre un asunto que pasa por ser moneda comun,
pero sobre al gque yo sostengo mi visidn personal. Y no
solamente yo sino una corriente cada vez mas ilmportante
de estudiosos, :Quién es mas importante en upa pelicula,

el Director o el Guionista? La doctrina comin, sobre todo
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la de los impulsores de la teoria sobre al Director-
Mauteur", sostienen que es el Director. Ahora bien, ies

sostenible esta posicidn?.

Plenso que no., lLa experiencia nos dice que "no hay
nada gque no pueda curar un buen guidén" y que "el mejor

Director es incapaz de salvar un mal guidn®.

En consecuencia, ¥y por honradez cientifica,
mencionaré conjuntamente al Director y Gulonista(s},
separades por uwna barra. Lo que hago es conceder
preeminencia al Director, pero sdlo en la presentacidn
de los nombres, no porque personalmenta esté convencida
de que as el Director la persona decisiva, Mas bien, me
inclino a pensar que, conforme vayan aﬁanzando los afos,
sa producira un giro y 1los guionistas recibirdn el

reconocimiento del que hasta ahora han carecido.



334

1.~ CONTRABTE VISUAL DIRECTO
Este contraste visual directo se puede lograr:

a) por medic de la calidad de la imagen, a
través de la lumihosidad, de la claridad y conkraste
tonal.

b) por medio del montaje, contrastande 1la
duracién de la duracién de los planos, las transiciones

utilizadas y el ritmo de montaje.

¢) contrastando el tratamlente de la cdmara;
tamafio del plano, emplazamiento, altura, movimiento,

compoesicidn, atc.

d) por medic del propie tema, creando un cambio
que proporcione informacién nueva gue altere el
significado de la imagen, por ejenmplo, mediante un
movimiento del personaje (la rubia sa da la vuelta ...
para mostrarnos que es un hombre disfrazado); cambiando
un  nuevo emplazamiente de cdmara (el mayordomo
perfectamente uniformado ... lleva zapatos de lona); por

medio de la iluminacidn; por el uso de diversos tipos de
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contraste: rdpldo con lento, nuave con viejo, etc, por
ejemplo, la construccidn de un edificio y su posterior

damoclicidn.

El contraste visual directo es empleado con
fracuencia por los grandes directores cinemategraficos
de comedia. Por ejemplo, se da ese contraste visual
directo, por calidad de imagen, en Bola de fuego, de
Howard Hawks/Billy Wilder/Charles Brackett. Nos presentan
en primer lugar un pargue exterlor que sa opona al
interior de la casa de los clentificos, un autdntice
mausoleo, También, en esta misma pelicula, podemos ver un
contraste en el tratamiente de cdmara. Hay mayor
distancia de cdmara en Sugarpuss, que disminuye conforme

se acerca al profesor Potts.

Hawks, por madio dal propio tema, cambila de atuendo

a los profesores desde la llegada de Sugarpuss a la casa.

Medlante el montaje, Stanley Donen/Peter Stone, en
charada, consigue un efecto codmico. Esta se produce
cuando Regina llama a Peter, con una cabina telefénica,

por medio, separiandoles.
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El inicio de la pelicula La tentacion vive arriba,
también es un ajemplo de contrasta visual. Billy Wilder
nod muestran la isla de Manhattan, con dos amblentes, en
dos épocas, con los indiocs y con los neoyorguines del

sigleo XX.

Lubitsch emplea la calidad de imagen, y en concreto,
la iluminacién para expresar una idea, trdgica o cdmica
segin el punto de vista que adoptemos, En su pelicula
Tres mujeres, la seficrita Wilton intenta hacerse deseable
al pretendiente, que sdlo busca su dinero, Para disimular
sus arrugas va apagando luces, y el director con ella, y

haciéndose mds borrosa.

En El__abanico de lady Wipndermers, versién de la

célebre obra de Oscar Wilde, Lubitsch presenta un
contraste entre las escenas de la flesta, dentro, y las
del jardin, fuera. Simbolizan fprma y sentimiento,
apariancia y emocidn. En Ser v no ser, cuyo quidn es de
Edwin Justus Meyer, el contraste apareca en las calles
de Varsovia, antes y después de la llegada de Hitler a

Polonia.
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En Montecarle, de Frnst Lubitsch y en Juan Hadie,
de Frank Capras/Robert Riskin, se coentrapone una
celebracién (boda y convencidn de los clubs de baseball)
con la 1lluvia y unes paraguas negros, delatgndo 1o

funerario de la misma.

Chaplin, en ¥jda de perre, opone a la ascena del
rescate de un perro en una pelea callejera la escena del

rescate de una chica, gue lleva una vida de perro.
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2.- CONTRASBTE SONORO DIRECTO

Consiste en contraponer el volumen relativo de
los sonides, tono, calidad, reverberacion, velocidad,
ritmo, duracidén, método de transicién, composicidn,
asociacién., ©Las posibilidades de combinar tantas
variables son tan elevadas que forman un auténtico reino

para la imaginacion.

En E] suefo eterno, versidn de la obra de Raymond
chandler, de Hawks/Leigh Brackett/William Faulkner,

Humphrey Bogart variara su entonaclén en el momento que
la librera se quita las gafas y se suelta el pelo. Basta
con esa contraste y la idea estd expuesta.En La tentacion
yvive arriba, encontramos un cambio en el tono de voz del
protagenista, que nos conduce a la sonrisa., Primero
aparece enfuracido, cuando le cae el tiesto de la vecina;
luego, su voz se vuelve tierna al ver a Marilyn Monroa.
Tanblén se produce ese cambio an el tono de voz en Gopn la
puerte en los talones, de Albert Hitchcock/Ernest Lehman,
Aqui al grito angustioso de "jDeténgasel™ se convierta en

seductor cuande la mujer descubre a Cary Grant,



3239

En Montecarlo, Lubitsch hace un curiecso uso del
contraste sonoro y la armonia, Enlaza de forma magnifica
la cancion "Mds alla del horizonte azul® con el ruido del
tren, sus ruedas, pitides del silbkato, etc. Después de
este excelente ejercicio no seria difieil a TLubitsch
decir mids con menos palabras, haclende sdélo uso da la
misica y el silencic., Me reflero a la pelicula Lo gque
plensan lags muieres, de Ernest ILubitach/, en la que
podemosa ver una escena de amor en el apartamento del
pianista, El interpreta una melodia. Ella dice "Nov,
Silencio. Desaparecen de escena. Regresa, y el planista
empleza a tocar desenfrenadamente, Sin comentarios, En
Ser o no ser el contraste se da entre el hablar alto y
Wsohreactuando" del comandante en una habitacidn, y el
cuchicheo, en la otra, donde se encuentran los
resistenteas,

Capra/Riskin emplean aste procedimiento en 1Qyé hello
eg_viviri. Sobre el fondo excltade y ruidoso da la
estacidn del ferrocarril, donde Gecrge Balley 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, E1 mismo que alejard a Harry de Bedford Falls

y cbligard a George a continuar en la inmobiliaria.
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3.~ CORTRASBTE ENTRE LA INAGEN Y EL BONIDO QUB LA

ACOMPARA

Tedo el secreto de este procedimiento consiste en
comparar cualquier aspecto del procedimiento 1 con otro

del procedimients 2.

Howard Hawks/Ben Hecht, en Siglc XX, nos permiten
ver, junto a un didlogo intimo entre el productor y la
actriz, un primer planoc de ambos, al tlempo que se
escuchan unos golpes reiterados e insistentes, En otro
momento de este film, oinos "Estd interpretando a
Rembrandt", mientras el sujeto estd lanzande cubos de
pintura a unos carteles teatrales. En Sgla de fuego, diez
aflos después, nos presenta a los viejos profesores
bailando al ritmeo de una misica de ritmo muy rdpido. En
otro momento de esta pelicula aparecen los rostros
tristes de los profesaores, por la pérdida de Sugarpuss,
mientras suena la misica gue alla bailaba cuando la

sefiorita Brat recoge el gramdfono.

Billy Wilder y los guionistas con los que trabajaba
sabian emplear con maestria este progedimiento, He

seleccionado dos momentos para ilustrarles. En Berlin-
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Qocidenta, de Wilder/Brackett, oimos el tono nostalgico
del coronel y, al mismo tiempo, vemos cdmo asoma, por el
bolgillo de su pantalén, una media de mujer. Oimos
también decir, en La_teptacion vive arriba: "Tengo un
tremendo magnetisme personal®, "Estoy igual que cuando
tenia veintiocho? y la imagen es la de un hombre poco
atracktive y nos resulta dificil saber dénde estd su

magnetismo personal,

Capra/Riskin utilizan el contraste entre la imagen
y el sonido que la acompafia en E]l secreto de vivir. La
supuesta hermana de Jean Arthur, una mujer delicada de
salud, ofrece un grandioso grito anupciador a los
periodistas de la llegada de Gary Cooper a la casa, El
mismo tindem emplea el mismo procedimiento, aungue en un
sentido distinto, en jQué belle es vivirl. Aqui, George
abraza a su hijo. Le aguarda la circel. Sin embargo, su
hija toca "{Qya, los 4&ngeles cantan!®, que nc es
precisamente lo que estd sintiendo el protagenista,

agoblado por el encarcelamiento que le espera.

Lubitsch/Mayer, en Se&r o no ser, emplean easte

procedimiento mostrdandonos a un pobre actor secundario,

en un pasille, declamando con un elavado 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 delrcoronel Erhardt y su cursi y aflautada voz

{al menos en la versisén doblada).
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4.~ CONTRA#TES VISUALES, ACUSTICO8, O DE IMAGEN Y

BONIDO

El tAndem Director/Guionista puede comparar
directamente ideas y situaciones mediante contrastes

vigsuales, acustices o de imagen y sonido.

"Mis ultimas palabras gon para decirte que te edio,
te desprecice, ¥, ahora, vetal". Esta frase procede da la
pelicula siglo XX. de Howard Hawks/Ben Hecht. Cuando 1a
actriz las pronuncia, ¢l supuesto productor a ofender ya
se ha marchado. El contraste ha creado el ridicule y la

situacidn cémica.

Capra/Riskin derrumbardan murallas metaféricas con
este procedimiento. En Sycedis una noche, Gable y Colbert
representan una escena de amor acompafada de un sonide de
trompetas, Las trompetas significan la destruccién de la
muralla y el inicio de su amor, La escena culmina
diversas menciones anteriores sobre las "murallas", que
representan a la vez la separacién fisica de los dos
enamorados Yy las normas morales que prohiben las

relaciones sexuales prematrimoniales.
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Si divertida resulta esta secuencia, no menos lo
serd la que aparece en El sgecreto de vivir, donde Gary
Cooper y sus criades juegan con el eco y emiten ruidos
y pitidos, mientras crean una orgquesta improvisada. Aqui
Capra derrumba la muralla del Adulto y nos presenta al
juguetdn estado de Nifio, por emplear al lenguaje del

Andlisis Transacelonal, '

39 escalones, de Hitchcock, nos presenta a una mujer
que grita, al ver un caddver. La originalidad consiste en
que oimos el pitido del tren donde huye el inguilino de
la casa. De ahi que el Director explicase a Truffaut que
el éxito de esta pelicula se debiese a la rapidez de las

transiciones. ?

El uso de este contraste no asegura la comicidad da
la situacidén. Stanley Donen/Peter Stone no la logran en
charada. Contemplamos, a la vez, un saldén de reuniones y
una sala de traduccion simultanea en la Unesce, Paris,

Junto a la seriedad de la reunidn gque vemos, escuchamos

' BERNE, Eric, Op. cit.

! TRUFFAUT, Francois, El_cine seqyn Hitchcock, HMadrid,
Alianza Editorial, tercera reimpresidn en "Libro de Belsillo",
L1588, P, 83.
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la traduccidén simultdnea y la discusidén que mantienen
Regine y Peter, los protagonistas de Charada. la
sobrecarga de estimulos implde que el espectador capte la
intencién del directory del gquionista con esa intensidad

que distinguas a los maestros.
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5.~ CUBSBTIONES O COBA8 IDENTICAS EN S8ITUACIONES

DIFERENTES

Chejov emplea este recurso en [a obra de arte, une
de sus cuentos de humor. Basado en aste principioc ¥ en
este cuento estdn las pelicula Sels destinos y EL Rolls-
Royce amarjllo.

Howard Hawks ¥y sus gquionistas se muestran como
virtuosos de este recurso. En Siglo XX, de Hawks/Hecht,
escucharemos aplausos, ante el grite de varios empleados,
que se funden con los aplauscs de los espectadores el dia
del estreno. En Rola de Fuego, de Hawks/Wilder/Brackett,
los libros de los profesores aparecen en distintas
situaciones. Se nos prasentan como material de trabajo,
como apoye cuando Sugarpuss bhesa al joven profesor v,
cuando finaliza la pelicula, como apoyo de Potts para
besarla. En este misme film el anillo de compromiso
aparece en diferentes circunstancias y hasta con
explicaciones psicoldgicas. El compromiso del gingstar
con Sugarpuss se rafleja en un anillo con un "pedruscet;
el del joven preofesor, con una sencilla sortija. En un
momento de la pelicula serd devuelto a Pottwy el anillo

que supera con mnucho en valor wmonetario, aungque no



147
sentimental, al que 41 regald a la chica. Las viejos
profescres ofrecen las axplicaciones de este intercambio

de sortijas,

Lubltsch no se quada atrds en el dominio del
procedimiento. Nos muestra una badera del rey Luls XIV,
que despudés serd propledad de una familia aristocridtica
completamente arruinada, para pasar, finalmente, a manos
de un rico norteamericano. Un cuadro abstracto serd el
objeto que en diferentes situaciones encontremos an ig
que viensan las myieres. Primero lo veremos en una
galeria de arte; despuds, una reproduccldn, en casa de la
safiora Baker y an una tienda, donde lo encontrard el
maride de ésta, En gSer o no ser, primera aparecen
letreros de tiendas de Varsovia; tras la invasidn, se nos

muestran destruidos,

los aejemplos antericres presentan objetos ean
difarentes momentos. Veamos, ahora, otras cuestiones o
parsonas en situaciones distintas, Billy Wilder ofrece
algunos ejemplos. El perseguidor pasard a ser perseguide
en Berlin-gccidente, de Wilder/Brackatt., La escepa de
amor entre ficheros contarA con una Jean Arthur de

victima; al final de la pelicula, serd alla quien tome la
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iniciativa. L3 temtacién vive arriba, de Wilder/ nos
indicard la falta de atencidn de la que eg objeto el Sr.
Richard, quien no consigue ser escuchado por su médico,
alejado y con una pérdida del sentido de la realidad, ni
por su vecina, Marilyn Honroe, praoccupada sdélo del
ventilador. En Con faldas v 3 lg Joco, de Wildgr/I.A.L.
Diamond, veremos una noche de amor} por un lado la
Pasidn, la seducclon, el dejarse quersr entre Teny Curtis
Y Marilyn Monroe; por otro, el baile alocado entre Lemon

¥ Osgood,



349
§.- COBAS DIYERENTES ENLAZADAS NEDIANTE TUMA
ABOCIACION COMNUM

En pola de fuego diferentes personas, de distintos
ambientes, estdn asocliadas por el empleo del “slang",

que investiga el profesor Potts.

7.~ YUITAPOSICION DE INCONGRUENCIAS APARENTES

Donen/sStone, en charada, no dudan en poner una
etiqueta en el dedo gordc del pie de un cadaver, en el
depdsito, También podemos considerar esta presentacidn

como un '"gag" de humor negro.

En La _tentacidn vive arpripa®, de Wilder/George

Axelrod nos presenta un dialogo del defensa del nudismo
entre una camarera vieja y desgarbada con un infeliz

"Rodriguez”, &l sefior Richard, no muy atractivo,

MCAMARERA: ~ Oh, no se admiten propinas. Pero si
quieres engrosar en los fondos de nuestro campamento
nudista,

RICHARD: - Con wucho gusto,
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CAMARERA: - Gracias, sefor, El nhudismo es upa causa
muy noble. Queremos llevar un mensaje al puablo. Hemos de
ensafiarle a descubrir su cuerpo, siempre tan enfajado,
Y permitirle respirar de nuevo. Los vestides son nuestre
enemigo. Sin vestidos no habria ni enfermedades ni
guerra. ¥ yo pregunto, ¢se imagina usted a los grandes
ejércitos en el campo de batalla sin uniforme, como
vinieron al mundo, sin saber cual es el amigo del uno, o

el enemigo del otro?,*

Lubitsch/Mayer hacen una magnifica yuxtaposicidn de

incongruencias en Ser o np gar. Su Hamlet apareces

hablando por teldfono y pidiends un refrigerio.
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8,= INSIKUACION

Este procedimiento consiste en sugerir una situacion
sin presentarla realmente. En Literatura era el

procedimiente preferido de Chejov, Hemingway y Conrad,

El maestro supremo de la insinuacidn en el cine es
Chaplin. Hasta tal punto es as{ gue influyé declsivamente
en el desarrollo de la obra de Erneat Lubitsch. Tedo fua
a ralz de Una wuler de Paris, de 1925. El impacto de la
maestria de Chaplin para insipnuar situaciones vy
psicologia provocaron en Lubitsch una gran reflexidn
sobre lo gque iba a hacer de ahi en adelante. "El togque

Lubitsch" es la conversidn ap virtuosisme de los caminos

abiertos por Chapiin en Una puijer de Parig.

La insinuacidn estd muy ligada a otros procedimientos
para crear situaciones humoristicas: ironia, desenlace

inesperado, comparacisn directa con contrasta, etc. .

Chaplin quiere comunicar la alecada vida bohemia de
una fiesta en un barrio de artistas. Para lograrloe,
presénta el strip-tease de una bailarina que al prineipio

estd cublerta totalmente con vendas de gasa, En lugar da
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enfocar a la bailarina, Chaplin nos ofrece las caras de
los*. espectadores y dal hombre que va desenrcllando las

vendas.

Hay muchas nds muestras de finisima observacidn
psicoldgica perc sélo presentaré en esta Tesis algunas
mis y sdlo porque tienen una indole humoristica. No

olvidemos que la pelicula es dramdtica, no humoristica.

Lubitsch, en Montecarle, nos hace oir lo qua el
principe Danilo estd haciendo a 1las plernas de la

protagonlsta, aungue sélo nos muestra sus caras,

Cuando Juan MNadie, de Ccapra/Riskin, descubre 1la
corrupcldn del mundo, no muestra su cara; sdéla vemos su

silueta de espaldas en la cscuridad.

En Bola da fueqo, la notlcia de la persecucidn de
los gangsteres apareca en el periddico., No se dice nada.
36le vemos el diarioc, peroc nos insinuan el peligro gue
acecha a Sugarpuss. En Sigle XX, cuando da comienze el
ensayo, vemos dos lineas de tiza. Despuéds, todo el suelo
estd repleto de lineas, En segundos, &l director sugiere

las horas transcurridas de ensayo. En otro momenta,
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cuande la actriz estd aprendiende a gritar, la cdmara
enfoca a un alfiler, que toma el productor, Suglere gue
serd pinchada con 4&l. Posteriormenta, la actriz,
postariormente, le dice: "“No soy nada sin ti", E1l
productor cierra la puerta del camerino con el pie. Se

inicia su relacidn,

En EL suefio eterno, vemos a Philip Marlowe/Bogart

en una libreria. la tienda se clerra. Bogart prefiere
"Mojarme dentro, que hacerlo fuera®, En esta mismo film
se suglere una relacién entre ¢é} y Bacall, sin
presentarla, a través del siguiente didlogo:

= :Qué ocurre contigo?.

- Nada que tui no puedas arreglar.,"

El traje negroc de Regine, en Charada, contrasta con
el blanco de la nieve, insinua que la mujer guardard luto
por el caddver gue los espectadores hemos visto antes da
los titulos de crédito, También Donen/Stone insinuan el
peligro que corre Regine cuando ésta aye el ruido de la
puerta de su apartamento vacio y aguarda asustada. Por
fin, respira con alivio al ver entrar a Peter Jeoshua

{Cary Grant).
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En Armas al hombre, Charlot entra en casa secéndose
la boca y eructando., Sale por los aires una sartén, No
vemos nunca a su mujer. $4lo 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 insinuacién: Ernest Lubitsch. Nadie como
¢l para insinuar con el juego de puertas que se abren y
se clerran, con sus famosas elipals. Por ejemplo, en
Montecarle este director indica, mediante la colacion da
la espéda en la cintura, gue el principe Danilo duerme de
forma addltera coh la reina. En Angel, de
Lubitsch/Raphaelson, la tensién y el desconocimlento se
muestran &n los platos de la cocina. En Lo que plensanh
las muieres, una voz en off indica que el hombre nunca ha
podido llegar a un lugar. A continuacidén la cdmara sa
detiene en la puarta de un lavabo de sefioras., Tamblén
podemos conaiderar inoluir en este apartado la escena gque
hemos comentado,en esta obra cinematogriafica asistimos a
una escena de amor en el apartamento del pianlsta., £l
estd interpretando una pieza. Salen de 1la escena.
Silencio. El vuelve a tocar el instrumento a ritmo rdpide
y violento., En Ser o no ger vemos distintos letrercs:

Teatro, administracidén; Entrada, Cuartel General de 1la
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Gestape. Se nos sugiere el cambio que se ha producide,.
Despuds sabremes que es jintencional. También en esta
pelicula Lubitsch nos da a entender que el coronel

Erhardt se suicida al final del film. Se oye un disparc

a puerta cerrada.
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9.~ DEBENLACE INEBPERADO

En este recurso podemos distinguir entrer a) una
situacién ¢ réplica que culmina en un desenlace
inesperado y b) un anticlimax que sigue a una situacién

culminante.

En Upa puijer de Parig, hay dos escenas que ilustran

muy bien este procedimiento, siempre muy adecuado para

mestrar las dos caras de un personaje,

Marie, la protagonista, descubre que su amanta Pierra
va a casarse con su novia cuando sus maliciosas "amigas"
la ensefian una revista en la que viene anunciada la heda.
Ella finge desinterés perc, inmedliatamente despudés de
marcharse d&llas, se abalanza sobre la revista para

enterarse de lo que ocurre.

La misma Marie le dice a su amante que Jean qulare
casarse con #4lla, Pierre se lo toma alegremente Yy
comienza a tocar el saxefdn., Para hacerle reaccionar,
Marie arreja delante de él, por la ventana, uno da los
regalos qua Plerre le ha hecho en el pasado: un callar

de perlas, Se quada mirando por la ventana con gesto da



3857 _
dignidad ofendida... hasta que se da cuenta de gue un
mendigo estd recogiendo el collar, En ese momento,
abandona su gestoe grandioso y sale cerriendo por las
escaleras para arrancarle el collar de las manos al

mendige y volver a su casa con él.

Tras el primer encuentre amoroso, en Sigle XX, la
protagonista no quiere ver ni atender las llamadas a del
productor celoso y egoista que 1a ha estado tiranizando
y esplando durante c¢asl tres afos, A continuacldn, &l la
promete gque no va a ser celoso ni la va a atosigar. Su
accidn inmediata es telefonear a una agencla de
detectives. En otro momento, cuando la actriz decide
marcharsa a Hollywood el productor se enfurece, pero
decide estrenar la obra teatral con una ﬁalisimn
interprete, actuando come hizo con élla, Es el anticlimax

humoristico al desastre que sa avecina.

El desenlace ilnesperado puede ser una gema en las
réplicas de las grandes comedias. En Luna Nueva, segqunda
varsidn de Primera Plana, de Ben Hecht, Hawks/Lederer
hacen que las réplicas sarcdsticas gsean una de las marcas

fundamentales de Hildy Johnson,
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En Pola de fueqo, después que Sugarpuss besa al
profesor Potts, no serd Ella qujen Ypueda™ marcharse,
sino su anterlor perseguidora, la sefiorita Brat. También
en este film, la policia detiene el coche de los
profesores; no tienen carnet de conducir y lo ldgico
saria que el policia les pusiera una sancidén. Sin
embarge, lo gue realmente preocupa al agente es tocar a
la novia. También hay una escena an la que los viejous
profesores, sin armas, detienen a los gingsteres, cuando
todos esperamos que los gidngsteres tienen que ser los que

empleen medios mds expeditivos.

Vivian/Bacall se insinua a Marlowe/Bogart en E] suefio
gterno. Y lo hace ensefidndole seductoramente su rodilla.
La respuesta de Bogart no se hace esperar: "Riasquesa a
gusto"., A continuvacidn, Bacall llama a la policia cuande
no debia hacerloc. Bogart sale airoso de la situacién
queriende hacer creer al policia gque es el mismo policia

quien ha llamado,

Regine, en Chaxada, se insinua a Peter, gquien se
disponia a ducharse, Esta inlcia su ducha delante de élla

perc ... vestida.
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En La tentacidn vive arriba, el sefior Richard espera
la llegada de Marilyn; la recibe con "un nomento,
querida® pereo ... en su lugar aparece &l recogedor de
alfombras, Tambidn Wilder/Brackett empleardn el desenliaca
inesperado en el diAlogo de Berlin-Ocgidente, porgque
mientras el capitin se mueve en el terreno de 1la
seduccidén Jean Arthur lo hace en el de los datos
verificables. Aqui se produce un cambic de nuestras
expectativas, pues es la mujer que culturalmente inicia

la seduccién.

Poblae indemnizacisén (muy mal titulada en Espafia como
Perdicidn) es la versidn cinematogrifica de la obra da

James Cain., El Director fue Billy Wilder y el Guionista,
Raymond chandler, En un momento del film, Barton Keyes
(personaje interpretade por Edward G. Robinaon)explica el
porcqué de su solteria y cdmo su novia tenia de tedo ...

incluso mwarido.

Alfred Hitchcock/Charles Bennett, en 19 egcalones,
colocaban al protagonista en una situacidém en la que
tenia que improvisar un discurse en una campaha

electoral, qua ademds resultaba un éxito.
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Mr. Deeds/Gary Cooper racibe la noticia de que es

multimillonario en El_gecreto de vivir pero &1 continca

con su actividad normal, tocando su trombén. En 1la

sacuencia final, que consiste en un Jjuicic en el que &1
figura como acusado, testifican dos viejecitas del
pueble, gquienes aseguran gue astid poseido... aunque lo

estd todo el pueblo menos éllas,

En Tres mujeres, dea Lublisch, Mrs. Wilton gquiere
parecer mids atractiva y sa le ocurre ir apagando las
luces para gque se noten menos sus arrugas. Sin embargo,
al llegar el oportunista pretendiente, va encendléndolas

todas para que pueda firmar un contrato,

El sketch de Lubltsch en $1 yo tuviera un millén,

presenta a un empleado con un millén que se burla de su

antigua jefe o presigante de la Compafiia, no con una
explosidén de ira o muerte, sino sacdndole la lengua. En
Montecarlo, Jeanetta Me Donald entra en un casino y, por
supersticisén, acaricia la joroba de un mendigo. Eate se
vuelve y con una sonrisa dice: "jCincuenta £francoa, por

favor!t,
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e El ciroulo del matrimonle me interasa destacar el
momento en que élla amenaza con sulcidarse; 41 la quita
la pistola, tras un forcejeoc y descubre que no tiena
balas. Ella llora y cuando sabe que &l se ha ido empleza

a hacerse la manicura,

En Lo que piensan lag mujeres, el sefior Baker clerra
al piano para ¢ue el planista no togque nada, Ha preparado
un disco hungaro para amenizar la velada. Despuds da

cenar con los invitados, lo pone pero,.. estd rayado.
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10.~ BATHOS

Supone la pérdida de la fuerza expresiva, desde lo
sublime a lo ridiculo., Es la base de muchos Wgags"
humoristicos. Charney considera gque la principal fuente
para los escritores de gags ha sido siempre el perilddico
Y los lugares piblicoa, en esa tradicidén de humor popular

satirico.

Chaplin, ya lo he indicado en otro lugar de esta
investigacidn, sabila que el humor pone de manifiesto que
tras una exageracién de la seriedad se esconde leo absurde
y lo ridicule, El citaba este ejemplo: "En un funeral,
donde los amigos y familiares estdn reunides con
silencioso respeto alrededor del ataud del difunto, una
perscna llega rezagada cuando va a comenzar el servicio
religioso, y va de puntillas a ocupar su asiento, sobre
el gue uno de losm asistentes ha dejado su sombrerxc de
copa. Con la premura, la persona rezagada se sienta
ancima inadvertidamente, y luego, <con una solemne
expresidén de disculpa nuda, se lo da aplastado al duefo,
gue lo recoge con silencicso enojo y sigue escuchando el

sarvicio religicse. ¥ la seriedad del momento se
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convierts en ridicula," * Para la pealicula E)l_gran
digtador, Chaplin pensd un pagnifice %“gag®. En Mi
Autoblografia nos lo cuenta: *Una parodia de Hitler era
una ocasisn para la burla y la pantomima ... El rodaje de
la pelicula me llavd dos afios. Pensé en la primera
secuencia, que representaria la escena de una batalla de
la Primera Guerra Mundlal. En ella se veria la “Grosse
Bertha, aquel Ffamoso cafidn con sBu alcance de tiro de
clento veinte kildmetreos, c<¢on el que l1los alemanes
pratendian atemorizar a los aliados., Se suponia gque iban
a destruir la catedral de Reims, y en lugar de ocurrir
esto, erraba su objetivo y destrozaba un water al aire

libre.,n *

Tras hablar por teldfono con Sugarpuss, en Bola de
fueqo, el serioc y frio profesor Potts pasa a ser un
alocado hombre enamorado. En Slaleo XX, el productor
relata con grandilecuencia un gran montaje, un gran
especticulo, La actriz acabard transfigurdndose por el
amor y, al final, aparecera ... vendiendo aceitunas. Este

misme productor va a suicidarse. Los acompaniantes no le

3 CHAPLIN, Charles, Op. cit., P, 231,
¢ thid., P. 434.
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hacen ni caso. De repente, entra el loco viejecito y al
supuesto suicida se asusta y la pistola accidentalmente

sa dispara.

En Bananas, Woody Allen compra revistas de
actualidad, escogléndelas en voz alta. Se dirige a pagar
y 21 vendedor, al desconocer el precio de una de ellas,

pregunta a voz en grito el coste de la reviata "Orgasmo",

La muerte es ridiculizada en charada. Charles esti
de cuerpo presente, Su muarte pasa a ser ridicula cuando
da alergia, es comprobada con un espejo puesto en su
nariz o c¢lavandole una aguja. En esta pelicula as 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 compafera, una oujer obesa incapaz de

recoger la naranja con su voluminoso cuerpo,

Capra/Riskin, en Sucedid una noche, nos ofrecen un

"gag" magistral. Se trata del momento en que Gable se
pone a hacer auto-steop. Hacen caer a Gable de su completa
confianza técnica Mtodo-pulgares® a una desanimada

resignacién, contrastando con las eflcaces plernas da

Colbert. En El_gecreto de vivir presentan, tras la
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lectura de una carta de amor de Cooper a Arthur, una
serie continuada de tropezones con los "rominticoes" cubos

de basura, al salir corriendc precipitadamenta.

Wilder/Brackett acuden varias veces a este
procedimiento humoristico en Berlin-Occidente. El Coronel
habla de la nostalgia en esa ciudad con la representante
de una comisién del Congreso da EE.UU, mientras asoma,
por &l bolsillo de sus pantalones, una media de mujer.
Nos muestra el mercado negro & indica cémo cualquier
relo} de pldstico con Mickey Mouse tiene mis valor que un
reloj de oro ¢ de plata. También se nos presenta age pasoc
de 1o sublime a lo ridiculo cuando la formal congrasista
"plarde los papeles® y, despuds de su ensimismamiento a)
conocer el amor, entra equivecadamenta en la habitacidn

de un anciano compafiers de la comisidn.

Garcia Brusco en su libro scobre Lubitsch recoge lo
que ¢l pensaba del "gagh: "Ea el rey en su dormitorie
con los tirantes caidos, es &l gondolerc veneciano qua
arrastra a la basura a la luz de la luna y sa pohe .a

cantar romanticamente ..." ¥ En El abanico de lady

' GARCIA BRUSCO, Carlos, Ernst Lubitsch, Madrid, Ediciones
Jc, 1588, P. 51,
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Windermere ésta se encara a un gravisimoe problema: odmo
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 dalor, como
si fuera a morir; sin embarge, el dispare ha ido al aire.

‘De nuevo Lubitsch pasa de lo sublime a lo ridiculo.
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11,~ FALSEANIENTO O DISTORSION DELIBERADA

Con este recurso se proveca que los espectadores
interpreten eguivocadamante, lo que da lugar a la
gorpresa, tan fundamental a la hora de crear una

situacién cdmica.

Un magnifico ejemplo nos lo proporciona Chaplin en
su autobiografia: "Entré dando la espalda al piblice,
una ldea mia. De espaldas, yo resultaba impecable, con
mi levita, mi sombrerc de copa, mi bastdn y mis botines:
un tipico "traidor" eduardiano. Despudés di la vuelta ¥y
mostré mi nariz roja. Se oyéd una carcajada. Aquello me
conquisto al publico. He encogi de hembros
melodramdticamente; luego hice castafear los dedos y me
pasaé por el escenarie, tropezando en una pesa de
gimnasio, Después mi bastdn se enganché en un “punching
ball® colgado, que rebotéd y me dic en la cara. Yo me
tambaleaba y balanceaba, golpedndome la cara con el

' La

bastén. E1l publico se desternillaba de risa."
rigueza de esta fragmento no sdloc nos presenta €l recurso

de la distorsidn daliberada, aino, también, la idea

' CHAPLIN, charles, Op. cit., Pp. 106~107.
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mecdnica inserta en el hombre de Bergson y de la
contradiccion comica de la que habla Auden, porgue los
objetos parecen estar activados y su, duefioc parece ser

la cosa pasiva,

Charada comienza mostrdndonos una pistola; oinos
misica de suspense, luego un disparo y un chorro de agua
sa confunde con el palsaje nevado. La plstola de agua es
el jugueta de un nifio, amigo de Regine. Donen/Stona, como
el nifo, han jugado con los espectadores. No en vang,
charada, en su conjunto, e&s una pelicula donde todos
parecen jugar con el espectador, con la mentira y la

sorpresa,

En st estudioc sobre algunos de los uds célabrasg
guionistas, Richard corliss dice lo siguiente:

“En Charada, el héroe tiene cinco identidades
separadas, todas las cualesiaparecan al final del film...
Charada es una pelicula empapada con tantas ambiqiedades,
intrigas y enganos que casl se espera que alguncs de sus
juegos de identidad equivocada tengan lugar detrds da la

camara®, *

! eoRLISS, Richard, Talking  Plctures, Nueva York, The
Overlook Press, 1985, Pp. 96-97. -
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En 39 escaleoneg, de Hitchcook, hay una conversacidn
entre dos hombres de negocios, en el compartimento de un
tren, donde tamblén se encuentra un sacerdote. El didlego
gira entorno a cuesticnes comerciales y mercantilea; sin
embarge, de repente nos damos cuenta de que, estaban
hablando de sujetadores de sefioras y otras prendads de

ropa interior.

Tany curtis, en Con faldas y a 1o _logg, mantiene una

conversacidén cen la secretaria y parace que estd

invitandola a salir; sin embargo, adlo guiere obtener
informacidén para, a continuacién, pedirle su coche y que

ésta no pueda excusarse.

En Una noche en Arabla, de Lubltsch, parece que un

jefe 4rabe apufiala a una mujer, mientras se rasca la
cabeza, cuande en realidad es un pianista acompafando
una secuencia de una pelicula, En Ser o ne ger, vemos el
Cuartel Ganeral de la Gestapo en Varsovia; al menos aso
creemos, hasta que descubrimos que se trata da una
representacidn teatral, En El degsfile del amor agistimos
a un falso suicidio. Como tampoco serd un embarazo de lo

que hablan las sefioras en la "toilette™ de la palicula Lo
ue plensan las npujeres.
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12.« INTERPRETACION POR IMITACION

La interpretacidén por imitacidn puede ser entre temas

o sujetos ¢ entre diferentes manifestacilones.

A muy temprana adad Chaplin descubridé el
procedimiento de la imitacidn: % ..., y al repetir el
gore, con la mayor inocencila, imitéd la voz de mi madre
quebrandose, Yy me gquedé sorprendido por el efecto que
agquello produjd en el publice. Hubo risas, aplausos y me
echaron mis dinerc, y cuando salid mi madre al escepario
para retirarme, su presencia provecd unocs estruendoscs
aplausos, Aquélla fue mi primera aparicién en un

escenario y la ultima de mi madre." !

En 39 escalones, el protagonista pilde ayuda al
lecharo para escapar. Le dice que estd metide en un
asunto de esplonaje. El lechero no le cree, aunqua es
cierto, Cuando Richard imita su actitud da homhre'casado,
metido en un lic da faldas, al lecherc le dice que le
ayudard y gque se lo tenia que haber dicho antes, sin

tantos rodeos.

* CHAPLIN, Charles, op. cit., P. 17.
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A la hora de hablar de imitacidn no puedes faltar la
pelicula de Wilder/I.A.L. Diamond gCopn faldag v a lo
logo., Obligados por las circunstancias, Tony Curtis y
Jack Lemon imitan a dos mujeres, aunque pensando como
hombres, sobre todo Curtis. De aqui surgen, situaciones

tremendamente jocosas.

En gl _ secreto de vivir los criados de  Mr..

Deeds/Cooper interpretan a su amada, a la que espera, y
¢l hace un estudic de las distancias méds adecuadas. En
Juan Nadie, déste y el coronel juegan al basseball con una

pelota imaginaria.

Cheron ladra como un perro, mientras estd en su
habitacién, en o _gue piensan las wmyleres, Pers donde
Lubitsch/Mayer muestran todo su ingenic aplicando este
procedimiento es en ggr g Qo ser. Toda la palicula es
una interpretacidn dentro de otra interpretacidn y de

imitacidn de los modos y waneras de los nazis.
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13.~ BELECCICN ABOCTIATIVA

En este procedimiento la seleccidn puede ser:

a) Directa, utilizando una parte para reprasentar

la totalidad.

b} Evocande un tema por referencia a algo

estrechamente relacionado con &l,.

¢} Evecando simboles para representar un tema,

En Bola de fuego nos encontramos con la manzana come
simbolo para representar la ttantacidn de la
irresponsabiiidad®, tema muy repatlido en el director
Howard Hawks. También en esta pelicula el compromise de
Sugarpuss con el gingster Law se simboliza en la entrega

del anillo.

En 39 escalones, las esposas que unen a los

protagonistas durante buena parte de la pelicula, evocan
la privacién de libertad pero también segun Hitchcok, hay
que considerar una relacidén secreta con el sexo, por via

de restriceidn o de coaccidn,
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En las comedias de Lubitsch la atraccidn sexual se
muestra con botones de chaqueta que se mueven, vajilla
de plata que se cae, campanadas de un reloj, puertas que
se clerran, etc., En Madame Dy Barrv la candela apagada
simboliza la muerte de Luis, Armand y Du Barry. En Lo que
ens U cada cambic de amor se subraya con un
camblio de las fotografias encima del plane. En Ser o ng
ser los letreros de las tiendas nos situan en Varsovia.
Despuds aparecerdn destruidos, tras la invasicn. Las
esvadsticas recuerdan la presencia de los nazis en
Polonla, Otro simbolo serd el hlmno ¢que cantan los nazis

a la llegada de Hitler al teatro,
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14.= EXAGERACION DELIBERADA

Toda frase, pdrrafo, capitulo o plano, escena,
secuencia han de tener un determinado énfasis. Si este
énfasis es exagerado, Director y Guionista han gqueride
‘buscar expresamente un aumento de la fuerza dramitlica o

humoristica.

En Sgarface, Hawks/Hecht lograban un aefecto
humoristice muy cdlebre cuande el "secrestario® del
gdngster Tonl Camonte ne sabe hablar por teléfono e,
impacientado, saca el revélver para destruir el
auricular. En Bola de fueqo, el desproporcionado tamadio
del anillo es simbolo del poderio econdmico del géngster
taw, En ¢on faldas v a 1o loco, el exagaerado balanceo de
Marilyn Monroe al andar por el andén de la estacidn es
gubrayado por las salidas rdpidas de vapor y por el
comentario de Lemmon, cuando dica qua se muave como la

marmelada o que parece que tiene un motorcito,
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15.~ HODERACION DELIBERADA

Es un efecto de *bola de nieve", La accidn comienza
en clave imperceptible © normal y oulmina con gran

potencia.

Un buen ejemple de este recurso lo tenemos en la
mayoria de las peliculas de Stan Laurel y Oliver Hardy
(el Gordo ¥ el Flaco). Hay muchos eplsodios que comienzan
con una torpeza, aungue si hicléramos caso a Freud, todos
estos movimientos casualmente torpes obedecerian a unos
propdsitos, Cltemos textualmente al psicoanalista: "Es
cierto que tales movimientos parecen mostrar algo
violente, impulsivo y como espasmodicoatdxico; pero,
sometidos a un examen, se demuestran como deminados por
una intencidn y consiguen su fin con una seguridad que no
puede atribuirse, en general, a los wmovimientos
voluntarios y conscientes.., una torpeza tenazmente
repetida sirve de extrema habillidad a intencionas

ineconfesadas.n *

Cualquiera que ssa nuestra posicidn
regpecto a estas ideas, lo que si es clerto, y es

sefalado por Freud, es que, por gejemplo en la rotura de

* PFREUD, S., Psicopatologia ..., Op. cit., P. 182.
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objetos, hay una lndiferencia al dafe resultante, que muy
bien representa Laurel y Hardy. Nos queda la duda de que
sea por la existencia de un propdasito inconaciente, Sin
penetrar en ese entramado munde, s{ podemos afirmar el
hallazgo de un placer al revelar el caracter lrrisorio de

las catédstrofes humanas,

Oliver Hardy y Stan Laurel (el Gorde y el Flaco)
empleardn la moderacidn deliberada en gran numero de sus
peliculas. 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 britanico de
Ulverston, cuyo astilo se escapaba a la groseria de la
gran produccién cdmica de aquel momento en Estados
Unidos. lLa idea fue de un joven “gagman®, llamade Frank
Capra, que habia trabajado con Laurel en la Keystone. La
férmula aun sigue siendo vdlida, como demuestra la

comedia Pagdad c¢afé, produccidn alemana del ano 1987.

He aqui cuatro ejemplos de otros tantos cortometrajes

de estos cdmicos:

~ Laurel da una patada a la espinilla a Hardy. Hardy

se la devuelve. Laurel hace otrc tanto, Minutos después,
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en un proceso de contagioc, todos los habitantas de la

ciudad estdn atacando las espinillas de sus vecinos.

- Los marinercs de permiso Laurel y Hardy, en su
woche, forman, con su actitud provocativa, un gran
atasco. Poco después aquello pasa a ser una batalla

campal, de todos contra todes.

- Laurel y Hardy ofrecen sus servicios como
fontanereos. Poco tlempo despuds la magnifica mansidn serd

pasto de la mds absoluta destruccidn,

- Los dos amigos conquistan por la calle a dos
mujeres, que les llevan a casa de una de dllas. De
pronto, aparecenh los marides, que comienzan a disparar.
Blles se lanzan por la ventana en pafios mencres y, a
continuacidn, muchos hombres comlenzan a lanzarse a

medios veatir desde otras ventanas del edificio,

51 acabamos de clitar a Frank Capra, podemos recordar
cdmo Deeds/Cooper pasa, en al restaurante, de una actitud
de admiracisén hacia los escritores a una "escabschina de

presuntucsos" en ElL gecreto de wivir. El guidn fue de
Robert Riskin,
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Hawks/Wilder hacen recordar peliculas del cine nudo
por su emplec de la moderacidn dellberada. En una de las
escenas finales, dos gdngsters tienen encafonados en el
saldn de la mansion a los viejos profesores, Aprovechan
la luz del sol para, mediante un Jjueqo de lantes,
provocar la rotura de la cuerda que sujeta un- cuadro y
que dste caiga sobre un gdngster. Al mismo tiempo, los
profesores aprovechan la confusidn para estirar de la
manta y hacer caer al otro gangster y dar un vuelco a la

situacidn,
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16.~ EFECTO IRREAL QUE PARECE DEBARROLLARSE DR NODO

NATURAL

No he encontrado, en las comedias analizadas, ningun
ejemplo digno de mencidn, que ilustre un efecto irreal

pero cuya manifestacién se produzca de un mode natural,

17 .~ EFPECTO NATURAL

El procedimiento de afecto natural es introducido a

través de un recurso planeado claramenta,

En Paraiso prohibide, Lubitsch noz presenta una
escena romdntica entre el capltdn Alexis y su amada.
Filma sus caras en un estanque reflectanta, en cuyas

aguas aparaca uh simbélico pez,

Hitchcok, en Extrafios en upn tren, nce presenta un

asesinato a través da las gafas de la nmujer asesinada,



3180

38.- REPETICION

En este procedimiento se incluye tanto la repeticidn
de sonido -el eco o el efecto de eco; como la de video:
una persona rodeada de otras, planca alternatives de

éllas, etc.

En Ser o no ser aparece una repeticidén de senido,
con efectos cémicos, cuando el profesof habla del cédigo
del amor a Joseph Tura y este repite como un aco la
palabra "ser" para después gritar: "{iSer o no ser!i®. Ha
caido en la cuenta de un detalle decisive: posiblementa,
su mujer la engafa con el piloto que sale del teatro
cuande &1 declama ese sollilogquio de Hamlet. También
encontramos en esta pelicula una repeticidn de video. El
supuesto Hitler estd en la calle, Los polacos le
observan. Hay planos alterpatives, con las caras de

asombro de distintos cliudadanos.

En Charada, encontramos la repeticién en la reiterada
aparicidén del muerto en un sin fin de pasaportes. Con

distintes nombres, por supuesto.
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19.~ REPETICIOH SECUENCIAL

Un conjunto de secuencias que empiezan todas con el
mismo plano, mativo, etc. También ofrece una sucesidn de
circunstancias parecidas, gue seran mis coémicas a medida
que aumente su complejidad y con cuanta mds naturalidad
se produzcan. Heolléré empleard la repeticién de una
situacion en La escuela de pujeres, El atolondradg, etc.
A veces Se repetird la misma escena entre grupos de

perscnas diferentes; por ajemplo, sefores y criados,

sigle XX se inicla y finaliza de igual modo, con la
misma secuesncia; sélo un cambio de vestuarlo indica el

paso del tiempo,

Hawks/Wilder/Brackett emplean la repeticidén en Bola
de fueqgo cuando el profesor Potts se encuentra con

distintas persona que emplean el "“slang",

En Ser ¢ no ser el mondloge de Hamlet se verd
interrumpide en dos ocasiones por la salida del jovan
aviador y otro desconacido, igualmente joven, repetira
1a misma accidn, en el mismo contexto, al final de la

palicula,
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20,- COHPARACION BUCESIVA

La comparacidn 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 alemdn, en la pelicula Chagada.
Primero se mwpuestra simpatica con 41 cuando quiere
despistar a Peter; le desprecia, sin embargo, cuando

parece haber desplstade a acguél.

Wilder/Axelrod contrastan, aen ta viv
arriba, al Sr. Richard en su ensofiacidn apasionada con
otras mujeres y su apocada pasividad con su segura y

tranquila nujer.

Lubitsch/Mayer, en $gr o no sger, presentan a sus

actores secundarios, caracterizados de soldades con sus
lanzag, contdndose su desdicha entre bastidores; después
los vemos en la calle, repiciendo lo anterier perc ahora
con palas recoge-nieve en las manos. También en este film

ancontramos al mismo actor sacundario declamando el

soliloguio de Shylock de E)l Mercader de Venecia en tres
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momentos distintos. Primero, en un pasillo dal teatro, en

la calle (tras la invasidn) y frente al sosias de Hitler.
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21.~ JUEBGO DE YALABRAS EQUIVOCO

Concederd una importancia especial a este apartado,
pues también ha habido autores gue han tratado con finura
conceptual y profundidad. Entre éstos, destacard a Henri

Bergson y, mucho mds cercanc a nosotros, Walter Redfern,

Para el filésofo francéds, las series de palabras
pueden resultar comicas por repeticidn, inversién e
interferencia, La transformacidén cdmica de las

proposiciones sa debe a :

A) su nueve sentido, a pesar de haber dado la vuslta

a la frase.

B) su expresidn , indiferantemente, de dos sistemas

de ideas enteramente independientes y

€) su transposiclén de una idea a otro tono que no

a8 el auyo.

5i seguimos la explicacién de Bargson podemos ver
que el Juego de palabras es lo gque ¢l llama

"interferencia".
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"Log dos sistemas de ideas coinciden realmente en
una sola y mlsma frase, y se trata de las mismas
palabras; simplemente se aprovecha la diversidad de
sentidos que puede towmar un palabra, sobre todo en su

paso del sentido propio al sentido figurado.” s

Walter Redfern es un autor inglés gue ha legrado una
mazcla perfecta entre ensayo profundo y astile
humoristico que demuestra agquello que estd tratando, "que
hace camino al andar®, Su obra Puns es un libro de pure

humor inglésaun tratands los asuntos serios.

Redfern dedica todo el primer Capitulec da su libro
~Fundamentos movedixos- a un estudic de las diversas
aportaciones de los autoresa anteriores a 41, Y sin
embargo, 4l logra ser original por sus reflexiones vy

comparaciones, de las que ofrecemca el sigulente resumen!

a) 5in duda alguna, datris de los juegos de palabras
existe una especie de medicina homeopdtica qua inocula

con el virus.

5 BERGSON, Henri, Op. cit., P. 102,
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b) Son claramente agentes de desorden, una influencia
ingquietante. Destruyen las convenclones del hablar o

escribir ortodexeo. Pueden deshinchar o hinchar.

¢) La nocidén de primer téraino, esto es, llamar la
atencion mias al lenguaje que a lo gque significa parece
inevitable.

d) Uno de los muchos sindnimos da jusgos de palabras

ha sido reclamo,

e) Somos captados, arrojados y, como si estuviésemos
en una montafda rusa, la sacndida puade originar risa,
nerviosa, o de otro tipo., Los sonidos de les juegos de
palabras ocultan una puerta con trampa © un piso

deslizante.

£) A(n)tanaclaais, traductio, adnominatio,
paronomasia, adfictio, akesis, polyptoton: éstos son
algunos de los términos enmpleades por la ratdriqa
tradicional. Transgresidn; solapamiento, aproximacison.
La vltima es la que significa la paropomasia (nombrar
indirectamente, proporcionande un hombre que es casi

pariente, Parcnomaesis significa ilegalidad, Paragrama
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implica la alteracidén de una ¢ mis letras Yy es una da
las formas mas comunes de juego de palabras. Se llama
tamhién juago de palabras asonante ("hay una vasta
defarencia (vasc daferente) entre nifos y no nifos") que
es a la vez autoevidente, tautoldgica y, sin embargo dica
muche, Parénimo es otro término para denominar a los

travestis.

g} Hay Jjuegos de palabras que ﬁueden rasultar
demasiado exactos, sugerir lo ya viasto y el oyente pueda
pensar no "me gustaria haber pensado eso", sino mis bien

"me alegroe de no haberlc pensado”.

En el segundo Capltulc -Los movimiantos de loa Juagos
da Palabras~-, afirma que el movimiento principal dal
juego da palabras es de pivot. El significado segundo de
una palabra o frase da vueltas alredador del primero o se

desliza de &l.

Esto anuncla una mente gqua va saltando de un lado a
otro, ceomo los canguros. Los trenes del pensaniento sa
benafician de ser desviados a otras rutas. El anuncio de
papel higiénico qué anunciaba que era "“lo mids alto'para

lo més bajo" estaba jugande con una antigua tradicién de
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invertir las jerarquias normales como un medio de centrar

la atencién. Les juegos de palabras son apuasstas mutuas,

Lubitsch, en Montecarle, nos presenta sentencias
como la sigquiente; ™"yHa tenido usted, alguna vez,
relaclones diplomaticas con una mujer?”. En otro momento,
la condesa, en un comedor privadc de Maxim, al ver un
cuadro de Napoleodn, dice al principe Danilo: "Su caida

+++ Atacd demasiade pronto."

En Ser o no ser, asistimos al sigulente didlogo,
lleno de doble significado, entre Maria Tura y el joven

aviador:

" MARIA TURA: - Oh. No, creo que estamos hablando
mucho, demasiade de mi. Cuéntema algo de usted.

AVIADOR: - Ah, bueno, no hay mucho gue contar . Yo
.+. Vualo en un bombardero.

MARIA TURA: - j0h, qué emocionantel.

AVIADOR: = Mo sé sl sard emocionante, pero .., es
un bombardero. Puede que no lo crea, puedo soltar tres
toneladas de dinamita en des minutos.

MARIA TURA: - :Dea veras?.

AVIADOR: -~ (Le interesa?.
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MARIA TURA: - (Tono da seduccidn) Claro que si.

AVIADOR: =~ Quizd diga que no, pero me arriesgaré.
¢Me permitiria ensefarle mi avidn?.

HARIA TURA: =- Tal vaz.

AVIADOR: = gCudnde puedo venir a buscarla?,

MARIA TURA: - MaRana, a las dog, en mi casa. No ...
nos encontraremcs en el asropuerto.

AVIADOR: - Adids.®

En la misma obra, Maria Tura mantlena otra
conversacldén con el profesor nazi. El didlego estd lleno
de doble sentlde:

HPROF.: - He sncargado el buffet, no quiero que nos
moleste nadie.

MARIA TURA: -~ Naturalmente, despuds de todo, esto
es uh asunto de Estado.

PROF.: - Eh, lo mejor serd gque empecemos su
entrenamiento como agente con una copa de champan,
¢Brindamos por la guerra relampago?,

MARIA TURA: -~ Prefleroc un asedio lento., Profesor,
usted ma asusta un poco,

PROF.: - fPor qué? No tlene motivo.
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MARIA TURA: - Tal vez no, Tal vez haya alge muy
delicado bajo esa barba suya. 81, creo que pedria haber
algo de nifio en usted. La verdad ea que no lo s4é,

PROF.: = (Por qué no lo averigua?,

MARTA TURA: ~ Lo haré. Escriba su nombre y le contard
toda su vida.

PROF.: = 10h!l 172, ja, jal.

MARIA TURA: - La primera vez gque vi la laetra de mi
marido fue en el certificado de matrimonioc, y ya era
tarde.

PROF.: =~ Vaya, corre un riesgo terrible. Pero
recuerde, si la adivina quiere-sequir en el negecic debe
decir a su cliente sdlo lo que éste desea gue ocurra, Ya
estd,

MARIA TURA: - Uhm, Alexander Si ... (0Oh, si hublera
sabido ¢gue hacia la "SY de esa forma ne hublera venidol,

PROF.: - [Ohl!.

MARIA TURA: - Es usted un hombre muy decidido.

PROF,: - 81, mucho,

MARIA TURA: - Ah, perc posee un gran atractivo, si.
Yo sdlo espero que no lo utilice mucho.

PROF.!: = Ya verd.

(La besa)

(Tono antre suspiros)



391
MARIA TURA: - jHalil Hitlert
PROF,: - tHeil, Hitler!.®

En Bola de fyego, Hawks/Wllder/Brackett muestran
cdmo Sugarpuss sorprende al Profesor Potts con su empleo

del slang:

"SUGARPUSS: ~ iQuidn es?.

PROF, POTTS: - Quiero hablar con la seflorita 0'Shea
respecto a una investigacidén que llevo a cabo.

GANGSTER: - Calma, nos encargamos de esto,

SUGARPUSS: - Un momento,

PRO. POTTS: - .Coémo estd usted, sefiorita O'shea?.
Siento présentarma asil, pero ...

SUGARPUSS: ~ Corta el rollo, :de qué ma trata?,

PROF, DPOTTS: -~ Esta encuesta tiene una enorme
importancia.

SUGARPUSS: - Deja de andarse por las ramas.

PROF. POTTS: - ;Cémo dlce?.

SUGARPUSS: - Escuche, no sé nada de nada.

PROF, POTTS: - Clare que sabe, cada palabra que dice
lo demuestra. sDdéndea astd este papel .,..7.

SUGARPUSS: - ;La citacidén?. Supongames 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 gue busco.

SUGARPUSS: - gCudntos de ustedes se dedican a este
trabajo?.

PROF. POTTS: -~ En todo el trabajo, ocho.

SUGARPUSS: - Y, los otros siete 2esperan fuera?,

PROF. POTTS: - No, estdn en casa y dormidos.

SUGARPUSS: - (Dormidos?.

PROF, POTTS: - S1i, se acuestan a las nueve todas las
noches,

SUGARPUSS: = Con la cantidad de delitos qua hay en
Nueva York. Oiga, ino serd usted de la bofia?.

PROF. POTIS: - Si bofla en su jerga significa
profesor, si, soy de la bofia.

SUGARPUSS: - ;Un profesor?. [Ohl.

PROF. POTTS! - De lengua, ya me parecia qua habia
un malentendido,

SUGARFUSS: - Ni que lo diga.

PROF., POTTS: - Verd, estoy haciendo una investigaclidn
sobre el "slang”. (La molestaria si la utilizase para
observacisén y estudio?,

SUGARPUSS: - 51, mucho.

PROF. POTTS: - Si gquisiera ayudarme durante unes
diags ...
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SUGARPUSS: - Large, largo, profasor,

PROF. POTTS: - Entonces, :no quiere ayudarme?

SUGARPUSS: -~ No, fuera, pise el acalerador.

PROF, POTTS: =~ "Pise el aceleradoxr", eso es
axactamente lo que quiero. Si me permite volver cuando
tenga mids tiempo ...

SUGARPUSS: = Ahotre gasolina, después de hoy nec
estaréd aqui,

PROF. POTTS: - Bueno, agqui tiene una tarjeta con las
sefias de la Fundacidn por si cambla de ldea.

SUGARPUSS: - Cliga, ahora no.

PROF. POTTS: - De todos modos ahi se la dejo.

SUGARPUSS: - Muy blen, y ahora pirando que vienan
dando. '

PROF., POTTS: - Parfactamente. De acuerdo, ya ma voy."

Howard Hawks/Brackett/Faulkner presentan dos ejemplos

de eate procedimiento en El guefio _eterno.

El tono de las relaciones entre Marlowe/Bogart y

Vivian/Bacall se establece en su primera conversacién:
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"VIVIAN RUTLEDGE: - Va demasiado lejos Marlowe.
PHILIP MARLOWE: ~ Duras palabras para decirselas a
un hombre, scbre tode cuando estd saliendo de su

dormitorio."

Mis adelante, encontramos un magnifico ejemplo de
seduccidn en una escena que fue fllmada nueve neses
después aa haber sido estrenada la pelicula para las
Fuerzas Armadas. Esta escena ho figura en la novéla

original de Raymond Chandler,

"VIVIAN RUTLEDGE: - La estamos muy agradecidos, sefior
Mariewe, ¥ me alegro de que todo haya pasado. Digame,
iqué hace normalmente cuande no trabaja?.

PHILIP MARLOWE: - Apostar a los caballos, pasar el
rato.

VIVIAN RUTLEDGE: - .Y mujeres?,

PHILIP MARIOWE: ~ Normalmente trabajo la mayor parte
del tiempo.

VIVIAN RUTLEDGE: - .Y en esa trabajo podria incluirme
a mi?,

PHILIP MARILOWE: - Usted me quata, creo habdrselo
diche.
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VIVIAN RUTLEDGE: -~ Me encanta oirle decir eso, peroc
no ha hecho usted gran cosa,

PHILIP MARLOWE: - Ni usted tampoco.

VIVIAN RUTLEDGE: =~ Bueno, hablemos de caballos,
también a mi me gusta apostar, perc prefiero verles
correr un poco primero. Ver si arrancan de salida o desde
atrds. Descubrir sus particularidades, lo que les
estimula a correr,

PHILIP MARLOWE: - (Descubrid las mias?.

VIVIAN RUTLEDGE: - Creo que si.

PHILIP MARLOWE; - Adelante.

VIVIAN RUTLEDGE: - Diria que no le gusta qua le
clasifiquen, le encanta arrancar fuerte, abrirsa camino,
tomarse un respiro en la segunda vuelta, y veolver
relajado a casa.

PHILIP MARLOWE: -~ Tampoco a usted le gusta gque la
clasifiguen.

VIVIAN RUTLEDGE: ~ No he conocide auin a nadie gue
lo lograse. gAlguna sugerencia?,

PHILIP MARLOWE: - Bueno, no puedo hablar sin haber
visto como corre usted, al menos un poco. Tiene un toque

da clase perc no sé hasta ddénde puede usted llegar.
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VIVIAN RUTLEDGE: - Depende mucho de qulen sea el
jinete; siga, Marlowe, me gusta su estile. Por si po lo
supiera lo estd haciendo muy bien.

PHILIP MARLOWE: - Hay una cosa que no logro adivinar,

VIVIAN RUTLEDGE: - (Lo que me estimula para correr?.

PHILIP MARLOWE: - S51.

VIVIAN RUTLEDGE: - La daré una pequefia pista; el
azlear no sirve; ya lo han intentado.

PHILIP MARIOWE: =~ Entonces ;qué quiere probar
conmigo?, :Quién le hace meostrarse dulce para que yo deje
el caso? ¢Ha sido Eddie Mars?. Estd bien,no conteste,
perc aiguien la ha impulsade a ello y no ha sido su

padre; ho le ha dicho él gue me pagara, ¢(verdad?."

Adids mufjeca, adopta el siguiente didlogo entre
Marlowe Yy la policia, al comienzo da la pelicula:

PMARLOWE: - sQuién es?

TENIENTE NULTY:- Blancanleves.

MARLOWE: - ¢(Con o sin enanitos?

TENIENTE NULTY: - Solita.”.

El policta, al finalizar el relato cinematogrdfice
dirid al famoso detective: *Vamos, Marlowe, abra. Soy yo,

Blancanieves,®
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Tambidn de Adids pufieca es el diilogo seductor, con

un juegeo de palabras equivoco, entre Marlowe y Helent

YHELEN: - No sé, me fio de algunas personas. Ma fio
de usted. (Por qué no viene a sentarse agui, a mi lado?.

MARIOWE: - Hace rato que estaba penaando hacarlo.
Para ser exactos, desde el momento en que cruid las
plernas.

HELEN: - Estas malditas faldas se suben en cuanto
una se sienta ... (Usted se conduce asi a menudo?.

MARLOWE: ~ No, no. Suelo estar muy ocupade en el
convento rezando con los demds frailes. 2Hacia tiempo
¢que conocia a Lindsay Marriott?.

HELEN: - Muchos afos, Y le gustaba., Quisiera saber
quién la matd, ;Querrd averigquarlo?. Le pagaré bastante
bien, créame.

MARLOWE. =~ Bastante, geh?. Marriot parecia vivir a
lo grande , (no se lo padiria praestado a usted?.

HELEN: - Estd usted un pooo anticuado, ¢ino le
pareca?. Se llama Philip, (verdad?.

MARLOWE: ~ Philip, :y usted?.

HELEN: ~ Helen. Béseme {Se abre una puerta y aparecs
su anciano marido, que mira y vualve a cerrar. Ella no ha

vuelto la espalda)... ;Quién era?.



358

MARIOWE: - Nada menos gue tu marido.

HELEN: - Uhm, no te praocupes.

MARILOWE: ~ Es lo gque estoy haclendo.

HELEN: -~ El sea hace cargo, (gudé otra cosa podria
eaperarse?.

HARLOWE: - S1, se cansa ficilmente.

HELEN: - No importa, es un hombre enfermo.

MARLOWE: -~ Pues cgualquiera lo dirfia con la enorme
fuerza que posee en esta ciudad,

HELEN: - Que se puede ejarcer desda un silldn de
ruadas.

MARLOWE: -~ Si, claro.

HELEN: =~ A ddnde puedo llamarte?.

MARLOWE: - Estoy en la guia telefdnica.

HELEN: = Bueno, jqué pasa?,

KARLOWE, - No pasa nada,

HELEN: -~ Desde luego, estds muy anticuado,

MARIOWE: -~ De cintura para arriba .,."

£n Charada, Pater/Grant busca informacidn;
Regine/Hepburn, intimidad; por eso, cuande promete
escucharle scbre lo gque le ingquieta, Regine dice que a

4l no la pasa nada:
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*REGINE: - Me has dicho que no digo mas que
tonterias. Que me asesinen a sangre fria no es una
tonteria. 20 a ti te lo parece?.

PETER: - S1i, gquiero.

REGINE: - Este ascensor es muy acogeder.

PETER: - Ma dijiste que tu marido estuvo mezclado
en algo horrible,

REGINE: ~ (Cdmo ta afeltas agqui? (Sefialando la famosa
barbilla de Caxy Grant, que Mae West denominaria "culito
de &ngel")

PETER: -~ jQué eré?.

REGINE: - :Qué era, qué?.

PETER: - :En gqué estuve mezolado tu marido?.

REGINE: = Ya sé que es difficil para ti, pere no
podrias pensar, por un momento, en que tu eres un hombre
Y YO e

PETER: -~ Podrian detenerme por llevar a una menor
de edad mds arriba del primer pisoc, Ya hemos llegado.’

REGINE: - jAddnde?.

PETER: ~ A la calle donde tu vives.

PETER: - (Y 8l diéramos otra vuelta a la manzana?.

PETER: - Y s8i nos apedsemos aqui?. Anda, nifa

vamoa,

REGINE: - iNo quleres entrar un momanto?.

HIBLIDTECA
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PETER: - NHo, no quiero.

REGINE: - No te morderéd, /sabes?. A no ser que he
dés motivos.

PETER: ~ A ver si te doy una paliza.

REGINE: - A ver sl te doy un pufetazo en la nariz.
Deja de tratarme como a un crio,

PETER: - Te comportas como sl lo fueses, Si gquieares
explicarme 1o gque te preocupa, te escucharéd; sino me voy
a dormir.

REGINE: ~ /Sabes que te pasa a ti?.

PETER! - No, iqué?.

REGINE: - Nada.®

En J9 escaloneg, Hitchcock presenta una divertida
escena, en el hostal, entre Richard y Pamela. Se trata
de un parecer ¥ no ser. Tlenen que parecer casados Y
enamorados cuando, an realidad, estidn unidos por las

gircunstancias; en concreto, esposados a la fuerzai

"HOSTELERA: - Adelante, seficres. jCh, la sefiora asta
mojadal,

RICHARD: - Si, hemos tenido una averia en el coche
a unas kildmetros de aqui,

HOSTELERA: - (Oh, ¢van a pasar aqui la noche?,
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RICHARD: -~ 8i.

ROSTELERA: - $6lo tenemos una habitacidén ljbre con
una cama, pero eso no serid inconveniente.

RICHARD: - No, no, no, no, tedo lo contrario.

HOSTELERA: - Supongo que seran maride y mujer.

RICHARD: ~ Eh ... Si.

PAMELA: - Eh ... Claro,

HOSTELERA : - sTienen equipaje?,

RICHARD: - No, lo hemos dejade en el cocha.

HOSTELERA: =~ Bueno, Yo le prestaré a la sefora un
camisdn, ;Quieren hacer el favor de inscribirse?. 1Jim,
el librol.

HOSTELERO; =~ Ya voy.

HOSTELERA: =~ Subird a encender la chimenea, :Van
ustedes a cenar?.

RICHARD: = No, suban un whisky doble y unos
sandwiches, y un vaso da leche para la sefiora.

HOSTELERA: -~ Estd bien, sefior.

RICHARD: ~ (A élla, en voz baja). No puedo firmar
con la mano ilzqulerda, pero si disparar. Y ya pueade
imaginarse lo que tango en el bolsillo, (subiendo la voz)
Serd mejor que firmes +td, carife. Cuanto antes te
acostumbres a tu nuevo nombre, mucho major. Adalante,

sefior y sefiora Henry Jokin. Jeli. Je ,,.
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HOSTELERQ: - Ahora vengo, muchachos. Voy a acompafiar
a estos sefores.

HOSTELERA: -~ Ahora, quitese esa falda mojada y yo
se la secard en la cocina.

PAMELA: - No se moleste, se secard en la chimenea
de todos modosg. Graclas por su interés.

HOSTELERA: - No dudo que el caballero se cuidard de
usted, Buenas noches, sefior; buenas noches, seflora.

RICHARD: = Buenas noches.

PAMELA: - Buenas noches.

HOSTELERO: = iTd crees gue estdn casados?.

HOSTELERA: =~ No lo sé, ni me importa. BEstdn
enaporades el unae del otro,

Ya solos en la habitacidn mantienen este didlogo.

PAMELA: - {No puedo soportar eato., Voy a contarles
tode lo que ha pasadol,

RICHARD: - :Qulere que me cuelgen por un crimen que
no he cometido?.

PAMELA: - [Con tal que lo cuelgen, me da igual que
le haya cometido o nol. (Cree que voy a pasar toda la
noche, con usted, en esta habitacidnmn?.

ﬁICHARD: - jClare que sil. ;Qué va a hacer si no?.

" HOSTELERA! - ¢(Puedo pasar, sefior?.
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RICHARD: =~ Adelante ,., Junto a la chimenea se estd
mis calentito.

HOSTELERA: - Ya lo veo, Pensgéd que tal vez esto les
gustaria en su cama, saflor.

' RICHARD: - Muchisimas gracias, icquleres una botella
para los ples?, (Diga, si, carifo).

PAMELA: - Si, carifo, j0iga, por favor, no se vayal
{Con tono de suplica se dirige a la hostelera)

HOSTELERA: - 2Por qué no? i0curre algo?.

RICHARD: - No, no, por supuesto gue ho ocurre nada.
Queria decirle algo nada mis: somos una paraja da
fugitivos.

HOSTELERA: ~Ya lo habia adivinado. (Y les persiguen?.

RICHARD: -~ No nos denunciard usted, (verdad?,

HOSTELERA: ~ Claro que nos les delataremos. Que pasen
una buena nocha, nadie les moleatard.

PAMELA: = jAh ... yal

RICHARD: - jSchiss ,,, Ande, céllese ... callel.

PAMELA: ~ (Ah ..., uha .., ah ... ahl,

RICHARD: - jPor fin algo de comer!. jVengal jTanga
ustedi.

PAMELA: - Uhml

RICHARD: = [Cual es el siguiente numero del

programa?.
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PRMELA: - [Quitarnos estol.

RICHARD: - ;Y cdmo nos las vamos a arreglar?. Eh ..,
¢Tiene en su bolse alge que pueda servirnos, unas
tijeras, horquillas, o algoc que se le parezca?.

PAMELA: - Tengo una lima de ufias. Ho sé sl serd ...

RICHARD: - {Muy utill. Tardariamos diez afcs, pero
podemos intentarlo. Pongdmonos cémodos. ¢Qué plensa hacer
<on su falda?. Adn estd mojada, isabe?. No quisiera que
cogiese una pulmonia. Despuds de lo que ha pasado seria
al colmo, jQuiteselal, No hay Inconveniente,

PAMELA: - La dejaré puesta, graclas,

RICHARD: - Bien, como preflera.

PAMELA: -~ Mis zapatos y mis medias estan empapados;
me los voy a guitar,

RICHARD: - Es la primera cosa sensata que le he oide
decir, jPuedo ayudarla?.

PAMELA: - No, gracias.

RICHARD: = jUh,, uh! (Pohe las manos en las rodillas
de la chica)

PAMELA: « Tenga, sujete,

RICHARD: ~ Eh, si, claro., ;Un momento!.

PAMELA: - Eh ... gracilas,

RICHARD: = No hay de quéd, (gulere el vaso de lache?.

PAMELA: - No, graclas, Esperars,
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RICHARD: -~ De acuerdo. [Salud!. Asi es mejor, ¢Se
la han calentade va los ples?.

PAMELA: -~ 31, gracias,

RICHARD: =~ Blen, vamos., (Tiene la amabilidad de
colocarse en la mesa de operaciones?. Muy bien, muy bien,
nadie le va a hacer nada, Hoy es el dia del armisticio.
Vamos a descansar un poco.

PAMELA: - {No voy a acostarme en esa camal.

RICHARD: = jMientras s}ga encadenada a mi, tendrd
que acostarse conmigo, Somos hermanos slameses.!

PAMELA: - (Déjese de bromas!,

RIC&ARD: ~ ¢Bromasg?, (Se imagina que impresidn cuando
me desplerte por la madana y vea su cara, junto a mi, sin
lavar vy sin maquillar?. Déjesa da tonterias y, ande, déme
la lima de ufias, Graclas. (Se pone a silbar) (Quisiara
sacarme de la cabeza esta maldita melodial. :Ddnde la
habré oido yo7. (Bostaza)

Encontramos también el doble significade en
Wilder y algunos de sus gqulonistas, El misme ha
raconocido el gran méritc que tuve Raymond cChandler
cuando adapté la novela Double Indemnjty, de James M.
Cain. En afecto, he comparadc la novela y al guidn de la
pelicula y Raymond Chandler introdujo el doble sentido en

el siguiente didlogo.
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En el primer encuentro entre el agente de sequros
Neff y Phillys, ésta sdlo aparece cublerta con una

toalla:

"PHYLLIS: - (Puedo atenderle en algo?.

NEFF: - El seguro caducd el dia quince, lamentaria
que pudieran taner ustedes alguna averia no estando ...
cubierto totalmente,

PHYLLIS! - L& entiendo perfectamente, sefor Neffr.
Estaba tomande un bafio de sol.

NEFF: - Eh, supongo que no habria mirone#. Respecto
a la péliza lamento entretenerla pero ...

PHYLLIS: - No me molesta. Si espera a que me ponga
algo bajaré ensequida. {Nettiel, acompdfiale a la sala de

estar."
Ya vestlida, mantienen el siguiente didlogo:

"PHYLLIS: - Sefior Neff, :por gqué no viene majana
noeche a eso de las ocho y media?, Estard aqui.

HEFF: - (Quien?,

PHYLLIS: - Mi marido. Tiene usted que hablar con &1,

no?.
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NEFF: - Asi era, pero se me astidn pasandc las ganas,
créama.

PHYLLIS: - En este Estado hay un limite de velocidad,
setenta kllémetros por hora.

NEFF: - tY a cudl iba, agente?.

PHYLL1S: - Yo diria que a noventa.

NEFF: - Pues baje de su moto y pdngame una multa.

PHYLLIS: - Mejor dejarle en advertenclia, por esta

vez.

NEFF; ~ .Y 8l no da resultade?.

PHYLLIS: - Le daré con la regla en los nudilloes,

HEFFt = :Y si ma echo a llorar y pongo la cabeza an
su hombro?

PHYLLIS: = ¢Por qué no intenta ponarla en la de nl
marido?.

NEFF: - Aﬂ ... se acabé. Maflana a las acho y media,
eh?.,

PHYLLIS: -~ Es lo que ha dicho.

HEFF: - (Estaria usted tambldén?.

PHYLLIS: - Creoc gua sl, como de costumbra.

NEFF: - :tLa misma silla, el mismo perfume, la misma
pulsara?.

PHYLLIS: - Me pregunto si entiende lo que dice.

NEFF: ~ Ah ... Ma preagunto s! se lo pregunta.”
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En su segundd encuentro, cuando Neff estudla la
posibilidad de hacer un seguro de accidentes al marido
da Phyllis, el agente de seguroa sa insinua mediante el

deble sentido de sus palabras:

“NEFF: - Su marido lo comprenderia. Estoy seguro de
que podria contratarle una péliza de accldentes. (Por qué
no hace que hable conmigo?,

PHYLLIS: - Puedo intentarlo, pero es bastante reaclo.

NEFFt = Al principlo, tedos lo son,

PHYLLIS: - Tiene muchas cosas en gqué pensar., No
quiere escuchar nada como no sea un partido de paseball
por la radio. A veces nos pasamoe sentados agqui, toda la
noche, sin decirnos nada.

NEFF! - Uhm, parece aburrido,

PHYLLIS: - Uhm, Yo me siento y hago punto.

NEFF: - (Y para eso se ha casado?.

PHYLLIS: - A lo mejor me gusta como me sostiene la
lana.

NEFF: - Uhm .. S1 alguna vez se cansa ,,., conmligo
no haria punto,

PHYLLIS: -~ 2Ah, no?.

NEFF: - Le asequro que no."
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Después de matar al marido, Yy en medio de 1
investigacidn en marcha, tiene lugar una escena en el
despache del Director da la Agencla de Seguros. Phyllis
logra hacer frente con gran sangre fria a la teoria del
Director sobre lo gque ha ocurrido y abandona el despacho
con gran porte. A continuacién, Barton Keyes {Edward G,
Robinson), gue ha sido testigo de la escena, emplea
también el doble significado de las palabras, aplicando

los términos deportivos a lo qua acaba de ocurrir:

KEYES: — 51, no ha jugade mal, sefior Norten. Llevaba
usted la iniciativa. Pero falld en la linea de meta, hizo
un tire ilegal, fuera de juego ¥y le anularon el tanto, ¥
lo malo es que no podrd recupararse porque dfe tarmind el

partido.,"

Quince afos despuds, en 1859, wlldér/I.A.L.
Diamond lograrian dos escenas maestras de doble sentido
en gon faldas v a lo loco. Destaquemos, en primar lugar
1a convergacidn entre Jack Lemon y Monroe en la cabina

del tran:

NSUGAR CANE: - (Daphna!

JERRY: -~ jSugar!
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SUGAR CANE: = Vengo a darte las gracias por haberma
ayudado antes; eres una amiga.

JERRY: ~ Oh, no tiene importancia, ye creoc gque
debemos ayudarnos unas a otras.

SUGAR CANE: - De no haber sido por ti me hubieran
echado del tren y ahora estaria por ahi, en cualguier
sitlio, sentada en ml huquelele.

JERRY: =~ Oh, con el fric que estd haciendo, jqué
habria sido de ti y de tu pobre huquelele?.

SUGAR CANE: - Si alguna vez puedo hacer algo por ki

JERRY; - Se me ocurre un millén de cosas., Y 4sta es
una de ellas (Se acuestan juntos)

SUGAR CANE: - Viene Sweet Sue, No quiero que sepa
que somos tan amigas,

JERRY: - ¢h, no, no, no, no sa lo diremos a nadiae,
nl siqulera a Josephine (Tony Curtis)

SUGAR CANE: - Me quedard aqui hasta que élla vuelva
a acoatarsa.

JERRY: - Puedes guedarte todo el rato que quieras.

SUGAR CANE: - (No estard molestando?.

JERRY: - No, esteoy muy a guato.
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SUGAR CANE: - Cuando yo era nijia, en las noches de
invierno, solia meterme en la cama con mi hermana, nos
cubriamos la cabeza con las mantas y yo decla que nos
habiamos perdido en una selva oscura y que teniamos que
encontrar la salida.

JERRY: = [Qué divertidol.

SUGAR CANE: - (Te ocurre alge?.

JERRY. - No, nada, nada.

SUGAR CANE: -~ (De vardad no te ocurre nada? [Estds
temblandel.

JERRY! - (Qué tonterial.

SUGAR CANE: -~ jlLa cabeza te arde!

JERRY: - En cambio, los ples les tienes helados.

JERRY: - Verdad que es raro?,

SUGAR CANE: - Te los calentaré¢ un poco) verds, asi,
(te glentes mejor?.

JERRY: ~ S1i, soy una chica, soy una chica, soy una
chica,

SUGAR CANE:!: - ;Qué dices?.

JERRY: -~ Que soy una chica enferma,

SUGAR CANE: ~ Serd mejor que me vaya, ho gea gque mae
pagues algo,

JERRY: - No es contagloso,

SUGAR CANE: ~ Es gque tengo pocas resistencias.
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JERRY: - Sugar, hijita, escdichame, 51 alguna vaz no
puedes resistir alge y flaguean tus fuerzas, el mejor
remedioc del mundoe es un trago de vhisky.

SUGAR CANE: - Oh, ztu tienes?.

JERRY: - Sé donde encontrarlo., No te muevas, Espera.

SUGAR CANE: - De acuerdo.

JERRY: -~ Arriba, arriba.

SUGAR CANE: ~ ;Te encuentras bilen?.

JERRY: - Muy bien,

SUGAR CANE: ~ iY la botella?

JERRY: ~ Medio llena.

SUGAR CANE. - Hacen falta unos vasos.

JERRY: - :Vasos?., Es para que el viaje nos resulte
nucho mds agradable.

SUGAR CANE:; ~ Saria mejor que dlieses la luz, no veo
lo que estoy haciendo.

JERRY: - Nada de luz, que nadie se entera que estamos
da fiesta,

SUGAR CANE: - Es que se me puede derramar,

JERRY: = Pues derramalo, no te apurea; emocidn,
risas, jueges. A lo mejor esto se convierte en una fiesta
sorpresa. .

SUGAR CANE: - iCudl es la sorpresa?,

JERRY: - Ah, hoy nho.
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SUGAR CAMNE: =~ (Cudndo?.
JERRY: - Antes bebamos un poco.
SUGAR CANE: ~ Esto te harda sallr pelo en el pecho.

JERRY: ~ Nada de adivinanzas.

También en el didlogo entre Tony Curtis y Monroe,
en el barco, Wilder emplea el juegc de palabras. Esto es
légico sl pensames que Joe (Tony Curtis) se finge estar
"blogueado" con las mujeres y, junto a &1, la voluptucsa

Sugar Cane (Marilyn Monroe)!:

WSUGAR CANE: ~ (Y la coleccldn de conchas?.

JOE: - 51, se la mostraré, iDénde puede haberla
metido?, Verd, es que los Jjueves yo estcy Aaqul como
perdido.

SUGAR CANE. ~ ;Qué pasa los juaves?.

JOE: - Doy flesta a la tripulacidn.

SUGAR CANE: - (Quiere decir que estames solos a
bordo?.

JOE: ~ Completamente,

SUGAR CANE: - Es la primera vez que estoy a sclas

con un hombre a media noche y en alta mar,
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JOE; - No debe preocuparée. He echado bien el ancla
Yy el yate flota estupendamenta y el guarda del faro
prometid avisarme si se acercaba algun iceberg. (Estan en
las costas de Florida)

SUGAR CANE. - No es por los iceberg, pero hay clertos
hombres que tratarian de aprovecharse de una situacién
as{,

JOE: - Ma estd usted adulando.

SUGAR CANE: - FEstoy sagura de gue es usted un
caballereo,

JOE: - Y no sdlo eso, yo soy ... Jodmo diria?,
inofensivo,

SUGAR CANE: - gInofensivo?, No entiendo.

JOE: -~ Pues verd, las chicas me producen una
sensacién rara.

SUGAR CANE: - :Qué sensacidn?.

JOE: - Me dejan totalmente frio.

SUGAR CANE: - ¢(No siente nada?,

JOE: = Algo asi come un bloqueoc mental. Cuando astoy
con una chica es como sl estuviera completamente sdélo,

SUGAR CANE: ~ :(Estd usted sequron?.

JOE; - Segurisimo, la digo que =0y un caso perdido,
{(Ella le besa) (Ve usted?, nada.

SUGAR CANE: - gNada en absoluto?.



415

JOE: = Absolutamente nada.

SUGAR CANE: - Quizi es culpa mia.

JOE: ~ N1 muche menos sefiorita, lo que ocurre es la
a veces la naturaleza tiene bromas un poco pesadas. Alge
no funciona bien dentro de mi,

SUGAR CANE: = ;No se puede usted enamorar?,

JOE: - Otra vez no; ya lo estuve en otro tiempo,
pero preferiria no hablar de eso. (le apetece un poco de
faisdn frio?.

SUGAR CANE: =« ;qué le pasds?,

JOE: - No qulerc aburrirle con esa historia.

SUGAR CANE: - Bien, ocurrid siendo yo estudiante en
Princeton; conoci a una chica que se llamaba Nelly: su
padre era vicepreslidente de U.s, 0il., Ella también usaba
gafas. Agquel verano fuimos de vacaciones al Gran Caidn.
Estdbamos juntos, al borde, contemplando una puasta de
sol, cuando, de pronto, sentimos el impulso de besarnos.
Entonces yo me quité las gafas y élla hizo lo propio:
luego di un paso hacia élla, élla ... dos pasos hacia mi

SUGAR CANE. - [Oh, nol,

JOE: - 51, ocho horas mids tarde pudieron subirla a
lomo de mulas. Di mi sangra para las transfusiones; los

dos la teniamos del grupo cero, paro ya fua tarde.
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SUGAR CANE: - Debidé de ser horroroso,

JOE. - Desde entonces, ya ve: inconmovible, como si
tuviera anestesjiado el corazén.

SUGAR CANE: - Pobrecito, le compadezco.

JOE: - 81, para mi todo el dinero del mundo no tiene
valor. ¢Salsa de menta o alcaparras?.

SUGAR CANE: - ;Cdmo pueda comer an semejante estade?

JOE: = ¢Qué otra cosa puedo hacer?.

SUGAR CANE: - iTan desesperado es el caso?,

JOE: - M{ familia ha hecho cuanto ha podido, desde
rodearma de doncellas francesas, realmente seductoras,
hasta organizar flestas para mi s8dlo con chicas
estupendas. Llegd a importar un conjunto de bailarinas
balinesas, ésas de las campanillas en los tobillos y las
wias largas ,.. todo fue an vano.

SUGAR CANE: - t(Ha probado con chicas americanas?.

JOE: - tPara qué?.

SUGAR CANE: -~ (Ha servido de algo?

JOE: - Gracias, es imitil.

SUGAR CANE: - Deberia usted hacerse vislitar per un

buen médico.
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JOE. = Lo hice, Pagé seis meses en Viena, con el
doctor Freud, en consulta constanta; luageo me viaron los
hermanos Mayo: inyecciones, hipnosis, bafios termales. 5i
tuviera valor para ello me sulcidaria.

SUGAR CANE: - 1Oh, no, no diga escl, Habrid alguna
chica, en alguin sitio, capaz de curarle.

JOE: - Si supiera que existe esa chica la buscaria
y me casaria con ella en el acto.

SUGAR CANE. - :Quiere hacerme un favor?.

JOE: - Desde luego, (de qué se trata?.

SUGAR CANE: - Yo no soy precisamente el doctor Freud,
ni una ballarina balinesa, peroc ime deja volver a
intentarlo?.

JOE: - Estd blen, puesto que inaiste ,.. (Ella le
besa)

SUGAR CANE: -~ :Sigue sin emocionarse?,

JOE: - He temo que si. Lo siente muchisimo.

SUGAR CANE: -~ ¢Un poce mda de champan?. (Y si
pusiéramos la radio y oscureciérames un poco el
amblante?.

JOE: -~ Es usted extremadamente amable al intentar
ayudarma, pero lo considero imitil. Creo que la llave da
la luz est& ahi. Debajo estd la radic. Es como llavar a

un concierto a quien estd sordo como una tapia,
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SUGAR CANE, - Lo que pasa es que estd ustad
obsesionado. No piense en nada, descanse,

JOE: -~ Es como fumar sin tragarse el humo,

SUGAR CANE: - Pues trdgqueselo, (Vuelve a besarle).

JOE. - Me ha parecido que le molestaria probar otra
vez. Noto una rara sensacién en los dedos de los ples,
como si alguien me los estuyiera calentando con una débil
llamita.

SUGAR CANE: - Pues echemos un tronco al fuegoe, (Le
besa)

JOE: ~ Me parsce que va usted por buen camino.

SUGAR CANE: -« Debo ir, porque los c¢ristales de sus
gafas emplezan a empaiarse.

JOE: - Nunca imaginé que esto pudiera suceder.

SUGAR CANE: -~ Graclas.

JOE: -~ He dijeron que estaba acgabade del teodo,
irremigiblemente, y ahora acaba usted da burlarse de
todos los especialistas,

SUGAR CANE: - Baldios termales ,., [qué tonterial,

JOE; - (Ddnde aprendid usted a besar de esta manera?.

SUGAR CANE: -~ Vendiende bYbesos para la cruzada
infantil.

JOE: -~ Mafana, recuérdeme que he de enviar un chequa

de clen mnil délares a la cruzada infantil. Buenas noches.
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SUGAR CANE: - Buenos dilasg,
(En las cercanias del hotal)
JOEt = ;Cdmo sa llama la medicina gue me has dado? -
SUGAR CANE: - Besos americanos, ‘
JOE: - Pues dame otra cucharadita. (Ella la besa por

tercera vez).
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Con este procedimiento se presenta un comentaris con
un significade sardénico intime, a menude afirmando o
exponiendo lo opuesto. En palabras de Bergson la ironia
es un antagonisme entre lo que es y lo que deberia ser,
de forma gue la transposicién se realiza enunciande lo
que deberia ser, finglendo creer ea precisamente lo que

es, !

En  Bola da fuego, el gdangster buscado da

contestaciones irdnicas a la policia que no puede
retenerle, por falta de pruebas. Incluso se permite

sugerirles cémo tienen que atrapar al dellncuente:

POLICTA: - (Haciendo que 3se& pruebe el abrigo, pieza
fundamental de conviceidn). La encaja como un guante, ¢lo
admite, no?.

JOE LAW: ~ Me gusta con mas anchura en los hombros
Y las mangas sueltas.

POLICIA: - Y las iniciales J. L. gpueden ser Joe

Law?,

' BERGSON, Henri, Op. cit., P. 107.



JOE LAW: - Tal vez.

POLICIA: - :Sigue negando que es suyo?,

JOE LAW: - No lo es, ni lo ha sido nunca,

POLICIA: - ;0h, vamosl Confiese, Joe; son las cinco
de la mafana.

JOE LAW: - ;Por qué no tomamos una copa?.

POLICIA: ~ Pdngasdlo a Ben el gusano,

POLICIA: - S{, quitesa la chaqueta.

JOE LAW: -~ Mevitt era mi ayuda de cdmara; me gustan
lag comodidades.

POLICIA: - No se preocupe, Joe, astard muy
confortable. Su celda tendrd barrotes de platino y le
pondremos un silldn caliente especial: 20.000 voltios,

JOE LAW: —~ gCorriente alterna o continua?.

POLICIA: = ABL que ese ése es su pijama, geh?.

GANGSTER: - Si.

POLICIA: -~ ¢Siempre lo uga tres tallas mida grandes?,

GANGSTER: =- Al raespirar se me hincha el pecho y las
manos se me enfrian por las nochas.

POLICIA: ~ (Y la J.L.7.

GANGSTER: - Puede ser jalea de limén o juegos libres,

POLICIA: - Llevdoslo.

POLICIA: -~ Vanmos.
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POLICIA: - Muy bien, fantastico; nunca ha oide hablar
de Banny el gusano Y Benny el gusano no ha eido hablar de
usted. No ha habido asesinatc y para ordenar gue sa
cometiera, usted no apretd
el botdn.

ABOGADO: = Buenas dias, Joa,

JOE LAW: - (Codmo estas Mc Namara?,

ABOGADO: -~ Perdone el guanta, sefior Fiscal.

FISCAL: - Buenos dias,

ABOGADO: ~ Muy bien, traigo upa orden de libertad
provisional.

FISCAL: - He olvidado mis gafas,

ABOGADO: - Ldstima, Vamos, Joea.

FISCAL: - ¥ tal vez tardé en encontrarlas un par de
dias.

ABOGADO: - jNo permitiré que mi cliente ...

JOE LAW: ~ Tranquilizate, Mc Namara. $Sdélo trata de

limpiar la ciudad: JPor qué no colaborames un poco?.

sin embargo, el Fiscal desconfia. Joa Law se da

cuenta y la escena finaliza de este modo!

HJOE LAW: ~ ¢Tiene dificultades, Sr, Flacal?,

FISCAL: - No se preocupa Joe, Y nho menoepreclie a la
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Fiscalia de Nueva York, Tengo hombres capaces de
encontyar una aguja en un pajarp
JOE LAW: - Eso es sencillo: haga gue un caballo se

coma la paja y luege hdgale una radiografia.*

honen/Stone, en su Charada, hace que Peter defienda
ante Regine su profesisn de ladrdn, como si fuera la mas
honrada de las profesiones. Por supueste el juago de la

simulacidén y la ironia estd servido, esta vez en el Sena.

Hitchcock/Bennett emplean la ironia en 39 gscalones
en la misma escena dentro de la habiltacidn del hotel qua
ya hemos presentado, en parte, al hablar de los Juegeoa de
Palabras. Richard decide inventarse un pasado de asesino
peligroso ante Pamala, pues ésta muestra una gran
incredulidad y desconfianza sobre las intencicnes de

aguél:

®PAMELA: - (Estd muerto de suefol.

RICHARD: - ;Suefio?. Desde luego, (Sabe cudndo dormi
en una cama la ultima vez?, la noche del Sibado, no
recuerdo dénde, y sdlo por un par de horas.

PAMELA: - ¢Qué le hizo despartarse tan pronto, un

sueio?.
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RICHARD: -~ :Qué intenta insinuarz.

PAMELA: - Siempre habia cido que los asesinos tienen
pesadillas.

RICHARD: =~ Ah, sdlo al principio. Yo ya he superado
eso hace tiempo.. Cuando me dedigqué al crimen era nuy
.escrupuleso. Yo siempre ful un nido muy sensible. (El
tono, por supussto es irdnico)

PAMELA: - HMe sorprende ustedl.

RICHARD: -~ Solia despertarme a medlanoche gritande,
y crela que la policia me perseguia; pero uno se
endurece,

PAMELA: - ;Como empezd?.

RICHARD: - Ah, con pequefieces, robando unos peniques
a leoa otros nifos en el vestuario del colegio; luego,
algunas raterias y robos en los coches, algunos atracos
++» hasta hundirme en el hampa. Hi primera victima la
matd cuande tenia diecinueve afioa ... (Bostezo). Me
parece que dentro de poco podra llavar a sus nietes al
musec de cera para que me vean.

PAMELA: - :En qué seccidn?.

RICHARD: - Es pronto para decirlo, todavia soy joven,
pero, desde luego, estaré alli, en una o en otra, i, me
sefialard y dird: "Nenes, sl suplérais lo cerca que estuve

una vez da ese asesino os moririais de miedo.™
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PAMELA: -~ jMe estd haciendc dafio en la mufieca con
las esposas!

RICHARD: - ioh, perddn!. Y hablando del musec de
cera, asi empezd todo,

PAMELA! - iQuéd empezd?.

RICHARD: =~ ML carrera criminall. Es hereditaria,
Mi tio abuelo P,D,

PAMELA: - :Quidn era?.

RICHARD: - Sefiorita, :dénde ha vividé usted?. sNunca
ha oido hablar de mi tio abuele, P. D. , el Barba Azul de
C.? Es conocidisimo.

PAMELA: - Creia que su familla procedia de Canad4.

RICHARD: ~ No. Alli huyeron todos después del
incidente de mi tioc abuelo. Matd a tres esposas y se
queddé tan fresceo., Pero su tarcera sueqra le echd los
perros y tratd de que le detuvieran. iCree usted que lo
consiguid?. No. El ara mucho mids rdpido. Sa la llevd a
pasar y la tird al ocdano Atldntice. Estd en el museo de
Madame Tussaud y es fdcil de adivinar en qué sala, Debe
ir alll a verlec alguna vez. No puede squivocarse, a la
lzquierda segun se éntra, bigote rojo, nariz afilada.
(Bosteza} Y esa, seforita, es la historia de mi vida., {Un
pobra huérfano, que nunca tuve una oportunidad!. gSigue

pensando en entregarme a la policia? (Bostaza)."
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El  tono irdnico de las relaciones entra
Marlowe/Bogart y Vivian/Bacall queda establecido en el
primer encuentro ¢que tienen en El_suefo_eterna, Es un
estile que ha tenido muchos imitadores, incluso en la
vida real, pero nunca con esa magia de las palabras y de

~ la interpretacidn que en la escena que ahora presentamos!

"MARIOWE: - :Deseaba usted verme?,

VIVIAN RUTLEDGE: - ;Con que ed usted un detective
privado? Crei que sélo existian en los libros o que eran
unos hombres pringosos, gue husmeaban en loa pasillos de
los hoteles, jCaramba, no va muy arregladal.

MARLOWE: =« Ni tampoco soy muy alto., La préxina vez
vendré con tacones, corbata blanca y una ragueta de
tenis.

VIVIAN RUTLEDGE: -~ Dude que ese¢ le sirva da algo.
Bien, y sobre ese asuntoe de papd, Jcree que poedra
resolvarlo?,

MARLOWE: - No serd dificil.

VIVIAR RUTLEDGE: =~ ¢De veris?. Crei qua un asunto
asi requeria algun esfuerzo.

MARLOWE: - No demasiado.

VIVIAN RUTLEDGE: - gCudl serd su primer paso?

HMARIOWE: ~ El de costumbre.
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VIVIAN RUTLEDGE: =~ No sabia gque hubiera una
costumbre,

MARLOWE: =~ Estd explicada, con esquemas, en la pidgina
cuarenta y sieta de "Coémo llegar a ser detective, en diez
fdciles 1lecciones%, enseflanza por correo. tAhl, por
clerto, su padre me invitd a una copa.

VIVIAN RUTLEDGE: - También ha leido el cdémo llegar
a ser comediante.

MARLOWE: - :0v¢ lo de la copa?,

VIVIAN RUTLEDGE: = Hablo en serio, sefior Marlowe,
mi padre ... Sirvase usted mismo. Ahora escuche, sefior
Marlowe, mi padre no estd bien y qulers que este asunto

le de las menos preccupaciones posiblas,n

En ‘otro momento de la conversacidn Vivian recrimina
al detective:

"VIVIAN RUTLEDGE: = No veo porgqué tjene gue hacerse
el listo, seiflor Marlowe, y no me gustan sus modales.

MARIOWE: = A mi no me enloguecen 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 tante que
se meta conmigo como que se tome la sopa con tenedor. Asi

que no trate de confundirme.
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VIVIAN RUTLEDGE: - Nadie usa ese tono conmigo,
MARLOWE: ~ |Ohi ‘
VIVIAN RUTLEDGE: ~ (Cree que se puede tratar a las
personas como si fueran focas amaestradas?,
MARLOWE: =~ {Uhm, me suele salir bilen asi!.
VIVIAN RUTLEDGE: =~ jQué amable es usted!.¥.

Adigs mufieca es una pelicula repleta de frases
irénicas., Philip Marlowe sigue haciendo gala de su

ironia:

"VOZ EN OFF: Trabajaba en un caso fdeil: encontrar
a una chica de guince afos cque se habia escapado de su
casa en Carmel. Estudiante aplicada, licencliada en
nombres. Rl informe gue yo tenia no hablaba de eso, sino
que tenia una obsesidn, el balle.

CHICA: - ¢Sabes una ceosa? Me recuerdas mucho a Harry,
no sabes cudnto te pareces a Harry. Tenia tu mismo tipo,
icomprendes? Fuerte y callado. Yo solia ballar asi con
Harry. Es posible gque yo no sea la chica mids gquapa del
munde, pero puedo hacer feliz a un hombre como la que
méd, Tuve un gran disgusto cuando todo termind, pero ya
paso. (Cémo me ha dicho que se llama?,

MARIOWE: = Harry.
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CHICA: - Tae envian mis padres a buscarme, vedad?.
Fues no plenso irme.

MARLOWE! - gQuieres salir de aqui bailando? ¢(Quieres
salir andando o prefleres gue te sagque en brazea?. A mi
me da lo mismo.

{(Salen a la calle donde estdn esperando los padres
de la muchacha.)

MADRE: -  Ta das cuenta de gue hemos tenido que
rechazar la invitacidn a una cena maravillosa para venir
desde Carmel a recogerta?.

MARLOWE: -~ Olga, ipor qué no lo discuten camino de
casa?., Ahora sdlo queda pendiente wun asuntillo de
veintiocho ddélares mds otros cince ddlares de gasto.

MADRE: - Pdgale a este hombre, Charles. Y dale una
propina,

MARLOWE: - No acepto propinas por encontrar crios.
Por animales si} cinco délares por parrcs y gatos y diez

por elefantes. Graclias."

Es Marlowe quien habla, cuando dice: "En la guia
telefénica no encontrd ningun Florian. Sin embargo, al
salir, el hotel de mala muerte de enfrente me dio una
corazonadﬁ. Pere sonsacar al portero de noche ara mas

dificil que abrir una lata de sardinas cuando se ha roto
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la lenglieta de hojalata. NHo se qué tiene el retrato de
Abraham Lincoln (que estd en los bllletes americanos) que

hace desatar laz lengua,®

Es légico que, expresiandose as{, no le importe echar
"de su oficina a un policia, y ademds concluir con un "no

me robe el pomo de la puerta.

Después de haber sido zarandeado por el gigantesco
Molly Malloy, Marlowe comanta: "Demostro asu

agradecimientc con su acostumbrada gentileza."

La sentencia: "Te cerraré la puertas del inflernoM,
dirigida contra un enemigo como reprimenda o castigo,
resulta irdnica, pero mds en boca de Oscar Jaffe, el
ridiculo productor de gSigleo XX, guien, ademds, la emplea

en reiteradas ocasiones como "slogan” o muletilla.

En Ser o no ser, Lubitsch/Mayer llegan muy lejos con
la {ronia, hasta el extremo de que Lubitsch se vid metido
en problemas con la comunidad judia. Opina sarddnicamente
de la ocupacién de Hitler, al tlempo que sorprende al
espectador con un parece y no es que, s8in embargo,

desgraciadamente fue.
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La pelicula comienza con una voz en off: “Estamos
en Varsovia, la capital de Polonia, FEa Agosto de 1939,
Europa aun estd en paz. De momento, la vida en Varsovia
continda tan normal como siempre. Perc, de repente,
parece haber ocurride algo. (Estdn viendo a un fantasma
estos polacos?. (Por qué se ha detenido, de repente, ese
automdvil?, Todos miran atdnitos en la misma dirececidn.
La gente pareca asustada, aterrorizada, Eh ... ¢Puede ser
clerto?. {El hombre del bigotito es Adolf Hitler!liAdolf
Hitler en Varsovial (Cudndo los doa paises estdn en paz?.
¢Y¥ totalmente sdélo?. Parece extrafamente despreoccupado
por toda la excitacidén que ha provocade. ¢(Estd interesado
en los manjares de) sefior Max?. {Eso es imposiblel. El es
vegetariano. ¥, sin embargo, no slempre se atiene a su
dieta; a veces, se traga palses enteros., :Acaso quiere
zapparse a Polonla tambidn?. En cualquier case, (como ha
llegado hasta aqui? ¢Quéd ha ocurride?. Todo empazd en el

Cuartel de la Cestapo,™

A partir de este momento vemos un flash-back o
retrospactiva, un parece y no es para el aspectador, que
acaba descubriendo que lo ofrecido corresponde a una
representacidén teatral, gue cuenta con un sosias de

Hitler. Lubitsch, sin embargo, finaliza esta sorprendante
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vuelta atris con una irdnica sentencia, cargada al mismo
tiempo de tintes histéricos dramaticos: "Y asi fue como
Hitler llegd a vVarsovia en Agosto de 1939". El gran
director de comedias avala asi le expuesto por Elder
Olson, cuando afirma que en la comedia cualgquier asunto

es v&lido: la muerte, la violacisdn, el rapto, etc.
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23 .~ IRONIA MODIFICADA

La ironia modificada supone, valga la redundancia,
una modificaciodn irénica del significado real de un tema,

siltuacidén, etc.

Probablemente, el Dirvector mids aficionado a este

procedimiente es Howard Hawks. En La Fiera de mi Nida,
emplea en un dldlogo el nombre de Arcibald Ileach,
precisamente el nombre real de Cary Grant, protagonista

del film.

En Luna Nueva, para describir a Bruce, el prometido
de Hildy Johnson, Cary Grant dice que se parece a Ralph

Ballamy, gque es al actor que interpreta a Bruce,

Pienso que Billy Wilder, guionista de Howard Hawks
en Bola de Fueqo, ¥y con el que aprendid a dirigir, se
inspird en él para emplear la ironia modificada en varias

de sus cbras, aun con distintos guionistas.

Wilder/Brackett presentan a loa nazis de Berlin-
Qoccidente aceptando las normas de los vencedores y los

valores que quieren inculcar a sus hijoa. Ellose, mientras
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tanto, "disimulan®" sus actitudes, ideales y prejuicles.
De ahi que la reprimenda del padre aleman a su hijo
provoque una situacidn cémica. guiere seguir, tan al pile
de la letra, las recomendaciones de los aliados cue ni
siquiexa es consclente de sus propias manifestaciones

nazlis.

En La_tentacion vive arriba, wWilder/Axelrod juegan

eon la confusidén rubla/Marilyn Monroe.

"MARK: - jEhl, Helen no me ha mandado a pedir el
divorcio. 8élo quiere el remo de Ricki.

RICHARD: - jLuchard contra todos los tribunales,
puesto que lo puedo explicar tode ... las escaleras, las
tostadas con azWcar, la rubla en la coclna ...!

MARK! - {Un momente, Riki, muchacho!., Vamoa a tomarlo
con calma, (;Qué rubia de la cocina?l. _

RICHARD: - Eh, eh, iy como gquieres que yo lo sepa?.
iA lo mejor es Marilyn Monrce!." (Pracisamente la actriz

que representa a la rubla en esta obra).

En Cop faldas v a lo loco, Jerry revela a Joa qua

va a casarse con Osgood. lLos auténticos problemas que la

sltuacisdn plantea se solapan con los rutinarios vy
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repetitivos problemas, nada originales, cqua toda boda
puede plantear, Wilder/I.A.L. Diamond hacen que, al
modificar la ironia, nos riamos del absurdo y de lo

"cotidiano®, aun guando no todos los dias nos casgamos!

“JQE: ~ Hola, Jerry, icoémo salieron las cosas?

JERRY: - Tengo mucho gue contarte.

JOE: =~ (Qué ha pasado?.

JERRY: - Ma he prometido.

JOE: - Enhorabuena, y iquién es ella?,

JERRY!: ~ Ella, soy yo.

JOE: - 1&Quél?,

JERRY: - 0sgocd se me ha declarado. Pensamos casarnos
en Junio.

JOE: = Pere, iqué estas diciendo?, Tu no puedes
casarte con Osgood,

JERRY: - tDemaslado viejo para mi?.

JOE: =~ Jerry, :no estaras hablando en serio?.

JERRY: - :Por qué?. El ge casa y se divoreia
constantemente.

JOE; - Pero, pers tu no eres una mujer, eres un
hombre., Ni en broma puedes hacer eso.

JERRY: - &Y el porvenir?,
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JOE: - Jerry, es mejor qua te acuestes, tu no estds
bien.

JERRY: = (Qulieres dejar de tratarme como una nina?,
Ya se que e5 un problema,

JOE: =~ Naturalmente que lo es,

JERRY:; = Su madre, eso es lo que me preocypa, pero
me dard su consentimiento porque no fumo.

JOEt - Jerry, hay otro problema mds grave.

JERRY: ~ :(Ah, si?, tcudl?.

JOE: - El viaje de bodas, imbécill.

JERRY: - Ya hemos hablado de eso. El quiere ir a la
Riviera, pero yo me inclino por las cataratas del
Nidgara.

JOE: - Escuchame Jerry, tu no estds en tus cabales.
{Como piensas arreglar aso?.

JERRY:; - Es que no va a durar mucho, Joe, lLe diré
la verdad en el momento oportuno.

JOE: = gCudndo?.

JERRY: = Inmediatamenta después de la bhoda., Se
solicita rdpldamente el divorcio, ¢l asigna una cantidad
mensual para mias gastos y yo a vivir tranguilamente el
resto de mis dias.

JOE! - Jerry, Jerry, escucha, Jerry, escucha.

JERRY: - (Qué?,
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JOE: =~ Hay disposiciones, leyes ... Eso que dices
no puede hacerse,

JERRY: - Joe, no tendrd otra ocasidn de casarme con
un millonario.

JOE: - Oye, Jerry, iquieres sequlr mi consejo?.
Clvidate de este asunto, convéncete deée que eres un
hombre, 1eres un hombre!l.

JERRY: - Soy un hombre.

JOE: - Esto aestd mejor.

JERRY: = 5oy un hombre, soy un hombra, joh gué
desgracia la mial, ya no sé lo gue soy. Soy un hombre
jcarambal, (y qué voy a hacer con el regalo de
compromiso?

JOE: - iQud regalo?.

JERRY: ~- Osgood me ha regalado una pulsara.

JOE: - Y son brillantes auténticos.

JERRY: ~ .Creias que mi prometide iba a regalarme

cualquier cosa? Ahora tendré que devolvérsela.™
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24.~ IRONIA DRAMATICA

Consiste en lograr que los lectores/espectadoras
conozgan un hecho, que el personaje ¢ los personajes
comprometido(s) ain no sabe{n), Este recurso es magnifico
para lograr que el espectador ria. La razdn de ser
estriba en la ventaja del que observa y dispone de mas
informacién. Nos encontramos aqui, por tante, con la
teoria de todos los autores partidarios de la tecoria de

la superioridad,

La ironia dramdtica proporciona situaciones wuy
gratas a quien rie. Empleando la terminologia de Jeseph
Luft e Ingram, el lector/espectador se encuentra en el
Cuadrante Tercare u oculto de La Ventana de Johari. Es
decir, dispone de una informacidn de la que el
protagonista o protagonistas carecen. A su vaz, dstos se
hailan en el Cuadrante Dos o Clego: los otros -sean los
lectores/espectadores o/y otros personajes- posaen unos
datos, unas informaciones sobre éllos que les resultan

desconocidas,

Intimamente relacionado con lo expuesto en los

parrafos anteriores estd el automatismo de Bergson y la
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distraccidn, que haca mds elevada a la comedia cuante
mas profunda es. El peraocnaje distraido resulta cémico
"porque hay un aspecto de sU persona qua ¢l ignora, un
lado por el que se escapa a si mismo,* ? En definitiva,
el perscnaje posee un gran Cuadrante Ciego. El recurso de
la ironia dramdtica permite que ¢l espectador disfrute de
la informacidén suficiente para saber que el persocnaje se
ancuentra en un camino de llusidén y deacribiéndose como

un caricter cémico de los estudiados anteriormenta.

Prototipo de distraido es, ain lugar a dudas, Don
Quiiote. Ademds, el famoso hidalgo refleija la inversidn
del santido comin: Posee una idea y trata de que las
cosas se adapten a ella. También, en el teatro de Moliére
podemos hallar a personajes siguiando su idea, ain ellos

sabarlo.

En Siglg XX Howard Hawks noe presenta a un viejo
chiflade, que se entretiene repartiendo pegatinas por
todo el tren., El productor se cree salvade cuando éste
le firma un chegque, La alegria del productor se convierta

en carcajada para los espectadores, sabedores del no

? BERGSON, Henri, Op. cit., P, 121.
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valor del checgque, También los espectadores son tastigos
de la estratagema que Oscar prepara para conseguir gue su
actriz firme un nueve contrato. Nuestro Cuadrante Tres u
Oculto nos permite reirnos del ingenio del productor ¥y
del desconocimiente de la mentira de la que es presa

Lily:

WLILY: - jAh, no puedo craerlo!.

OSCAR t - iCuando lo ol, yo tampocol. jDeprisza,
Lily!.

LILY: ~ {(Vayamos enseguida, Oscar Jaffe.

OSCAR: - ;O0liver, recuerda lo que te he dichol No
lo olvides!,

OLIVER: - {AhIi vienel!

QSCAR JAFFE:!: -~ jAquil estd!.

LILY: - :Dénde?, joh!.

DSCAR: - (Quién es?.

OLIVER: - j{Es Lily!.

OSCAR: - Que se acergque.

LILY: - {0h, estoy aquil!. ;i pobre Oscar! jHablal.
{Hidblamel ;Me volveré local.

OLIVER: - El médico ha dicho que le ha traspasado
el corazdén. Apaenas puede hablar.

LILY: ~ jAh! (Llora),
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OSCARt - iQuién estA llorando?.

LILY: - Soy yo, Lily,

OSCAR: - jOhl.

LILY: = Lily Garland.

OSCAR: = Lily; ¢(dénde estd tu wmano?. (Dame tu
manital.

LILY: ~ ¢Por gud lo has hecho?. Por gqué has hecho
tantas cosas horribles?.

OSCAR: - Era lo mejor, todos me han abandonado, los

que amaba y necesitaba, [Estd oscureciendo, por favor, no

te vayasl.
LILY: - (0scar, yo soy culpable!. (Yo te empujél,
1Ohl.

OSCAR: - jQuerida Lily, no llores mas!. jNo fue culpa
tuyal (8dlo me hublera gqustado verte una vez mnds,
egtrecharte entre ... jOh, Oliver ...!

OLIVER: ~ ¢Si7. '

OSCAR: - (Ddnde estd el contrato?.

OLIVER: = Aqui asti.

OSCAR: - 1Ah, muchachos, aun podéis oirmel,

TODOS: - (sSil.

OSCAR: — Quiero gque sea enterrado conmigo, con ni
cuerpa, junto a mi corazdén, cuando deje de latir.

LILY: = ;No, noool
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OSCAR; ~ (Ddnde estd &lla?. zEstd aqui?. (Estd aquiz.

LILY: =~ 81, estoy a tu lado.

OSCAR! - |Oh, es dulce morir! (Entro en ningin parte,
en ningun lugar, deberia haber esperado a encontrarme en
un escenario, entre el polve .,. y los ecos que tanto
amo!l. 10livert.

OLIVER: ~ 2851i7.

OSCAR! - iDdnde estd el contrato?.

OLIVER: -Aqui esta.

OSCAR: - Prequntale .., preguntale si la importa
ponar su nombre en él,

OLIVER: -~ jLily, es su ultimo deseo!l.

LILY: - (81, s8i, lo firmaré!.

0.Jy - Toma la pluma.

OLIVER; =~ Firmalo en la linea de puntos. {Guina el
ojao).

MAX: = (Déjeme entrar, soy Max Jacobson!. jLily,
cuidado con lo que haces!.

OSCAR: - [Has llegado tarde, Max!.

LILY: = {HMuy enfadada)} jOscarr! j(Ahhhhh!."®

En Bola de fuego, el primer encuentro entre Sugarpuas
y el profesor Potts, interesado en investigar el "slang",

jerga o gexrmania, estd presidido por la ironia dramitica.
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Ella cree gque 41 es policia y 41, a su vez, desconoce que
Sugarpuss es perseguida por la Justicia. Sin embarge, los
espectadores conocemos todo esto y podemos disfrutar de
lo qua los protagonistas desconocé, ¥, por tanto, de los

malentendidos que origina:

"SUGARPUSS: ~ iQuién es?.

PROF. POTTS: =~ Quiero hablar con la senorita O'Shea
respecto a una investigacidn que llevo a cabo.

GANGSTER: - Calma, nos encargamos de esto.

SUGARPUSS: - UIn momento,

PRO. POTTS! - iCdmo estid usted, sefiorlta 0O'Shea?.
Siento presentarme asi, pero ...

SUGARPUSS: - Corta al rolle, (de qué se trata?,

PROF, POTTS: =~ Esta encuesta tiene una enorne
importancia.

SUGARPUSS: - Deje de andarsa por las ramas.

PROF. POTTS: - :Cdmo dice?.

SUGARPUSS: - Escucha, no sé4 nada de nada.

PROF, POTTS: - Claro que sabe, cada palabra que dice
lo demuestra, iDonde esta estélpapal vea?.

SUGARPUSS: =~ gla citacidn?, Supongamos cqua le dice

usted al fiscal que sa 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 husco.

SUGARPUSS: ~ :Cudntos de ustedes sa dedican a este
trabajo?.

PROF. POTTS: - En tode el trabajo, ocho.

SUGARFPUSS: - Y, los otros siete jesperan fuera?,

PROF. POTTS: - No, estdn en casa y dormidos.

SUGARPUSS: = sDormides?.

PROF, POTTS: - 51, se acuestan a las nueve todas las
noches,

SUGARPUSS: ~ Con la cantidad de delitos que hay en
Nueva York. Qiga, ¢no serd usted de la bofia?.

PROF. POTTS: =~ Si bofia en su jerga significa
profesor, si, soy de la bofia,

SUGARPUSS: - (Un profesor?. [Ohl.

PROF, POTTS: - De lengua, ya me parecia que habia
un malentendido,

SUGARPUSS: - Ni que lo diga,

PRCF. POTTS: ~ Vera, astoy haclendo una investigacidn
sobra el "slang®. ,La molestaria si la utilizase para
obsarvacison y estudio?,

SUGARPUSS: - 81, muchg,

PROF, POTTS: - Si quisiera ayudarme durante unos
dias ...
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SUGARPUSS: - Largo, largo, profesor,

PROF. POTTS: - Entonces, ino qulers ayudarme?

SUGARPUSS: - No, fuera, pise el acelerador.

PROF. POTTS: =~ *“Pise el acelerador", eso es
exactapente lo que qulero. 51 me permite volver cuando
-tenga mds tiempo .,.

SUGARPUSS: - Ahorre gasclina, después de hoy no
estaré agqui.

PROF. POTTS: - Bueno, aqui tiene una tarjeta con las
sefias de la Fundacidn por si cambia de ldea.

SUGARPUSS: = 0Olga, ahofa no.

PROF. POTTS: - De todos modos ahl se la dejo.

SUGARPUSS: - Muy blien, y ahora pirando que vienen
dando.,

PROF. POTTS: - Perfectamente, De acuerdo, ya me voy."

En otro momente, todos, mencs los profescores,
conocemos guién se encuentra al'otro lado del teléfono,
en la conversacidn entre el profesor Potts/Gary Cooper
Yy @l "Sr. O'Sheat /Dana Andrews, FEl Cuadrante Clego en
el qua se encuentra el Profesor Potts/Gary Cooper hace

que éste se convierta en un personaje ridiculo:
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JOE LAW: ~ :Por qué no coges BuU paraguas y se lo
rompes en la cabeza?. Bueno, todo estd preparado, nena,
Esta tarde me dardn la licenclia. Tengo un Juez de Paz
asperando., 51, eso e3 lo gque tratamos de arreglar, cémo
traerte aqui. No, no guiero que vengas en tren, te
descubririan como una moneda falsa, lo tienen todo
vigilado: el tunel Hall, en &l puente Washington, y no
digamos las carreteras,

SUGARPUSS: - No me importa sl tengo que ir en un
coche finebre; gquiero salir de aqui; no me gusta esto,
Quiero volar, qulero ,.. (Los profesores bajan por la
escalera) Papd, (qué otras noticlas hay?, :todos hien en
casa?, ¢(mamd estd bilen? para Pascua, pues ... no lo sé,
un momento, no tardaréd mucho, espdrame en la biblioteca.

PROF,POTTS: - ;Te importa si le digo unas palabras
a tu padre?.

SUGARPUSS: -~ No., Papd, ésta es el profesor del gque
te egstaba hablando.

PROF. POTTS: - Sefior O'Shea, me llamo Bertram Potts,
Suponge que su hija ya le habrd hablado de mnis
intenciones,

JOE LAW: - Oiga lestd usted loco?,
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PROF., POTTS: - Tiene usted razdn, sefior O'Shea, Es
imperdonable qua algulen se presente a su futuro suegro
por taléfono, Peroe incluso antes de confiar la futura
felicidad a su hija , en mis manos, querrid saber algo
respecte a mi, 51 desea referenclas perscnales, puede
llamar al Director de la Fundacidén Rockefeller y al
Rector de Princeton,' gque es ml Universidad, salvo
molestias pasajeras de la sinusitis, estoy en excelentes
condiciones fisicas.

JOE LAW: - :Qué tal sus ingrescs, hijo?.

PROF.POTTS: ~Buenos, tengo un sueldo de tres mil
doscientos ddlares al afo, y en las Ultimas elecciones
voté por el partido republicano.

JOE LAW: =~ Muy bien, muy blen. Se me acaba de ocurrir
una idea. (Coémo has dicho que te 1lamabas, hijo?.

PROF.POTTS: - Bertram.

JOE LAW: - Blen, Bertram, no sé4 si te habf& dicho
Sugar quae es nuestra unica hija. No nos imaginibamos que
ibamos a tener un profesor en la familia, pero si eso es
lo que élla quiere, no hay inconvenienta.

PROF,POPTS: - Hard todo lo que estéd en mi mano para

que sea muy faliz,
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JOE LAW: -~ Otra cosa mds, Bertram: su madre estd
invalida, no puede viajar, y le destrozaria el corazén
no ver a Sugar casada, /Jentiendes?.

PROF.POTTS: - Claro, sefior, mi madre miurié pero sé
¢gque hublera sido muy dichosa estando presente.

JOE LAW: - Supongamos gue traes a la chica aqui; te
conoceremos Yy celebraremos la ceremonia en nuestro
pueblo.

PROF.POTTS: =~ Naturalmente, sefor O‘'Shea, ;puedo
llamarle padre, Sr, 0'Sheal Graclas, padre, ea mids de lo
que asperaba, (Se dirige a Sugarpuss) Papd quiere hablar

contigo,”

Mas adelante, la cdmara nos mpuestra el camblo
accidental del numero de la habitacidn 9 {la de
Sugarpuss) por la 6 (la del profesor oOddly). Ni el
profesor Betram Potts nl Sugarpuss conocen aste hecho.
El joven profesor, ante su inminente boda, ¥y llenc de

preccupaciones, decide desahogarse con el viudo Oddly:

"PROF,POTTS: - Peagram, ¢cudl es el bungalow de
Oddly?.

PEAGRAM: - El sels,
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(ElL profescr Potts entra en la supuesta habitacidn
numerc seis)

PROF.POTTS: - 0ddly, perdeone Oddly, perc tengo qua
hablar de esto, tenge que sacarlo de mi pecho antes de
que me ahogue. Si no le importa mantendremcs la luz
apagada mientras hablamos de estas cosas tan personales.
En lo que dijo, reconazco la belleza y la delicadeza de
esas reiaciones que describid, pere no confio en mi. Ke
temo que soy mucho mids atrevide que usted. iCree gque eso
podria echarlo todo a perder?. Sdlo pensar que deberia
pasar mi luna de miel mirandela pintar acuarelas porgue
tiene cierto parecido con una planta ranunculiceas ...
Soy un hombre enamorado, es la primera vez en ml vida,
quiern estrecharla entre mis brazos, crei que por ser
joven peodria controlarme, pere no es clerto, éiensu en
cada momento,, y si esta boda se hubiera retrasado, es
decir, si tuviera que retrasarse, bueno, lo gque quierc
«++ Escicheme 0ddly, estoy nerviosisimo, eatoy atont&do,
complatamente lelo, un pasmado y soy fellz., En .asta
astado (puedo pensar . en la andmona nemoncaa?. (Sugarpuss
le ha escuchado, en la oscuridad de la habitacidn, con
ldgrimas en los njné)

SUGARPUSS: - |Pottsyl
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PROF.POTTS: -~ Perdona, no sé c¢dmo he podido cometer
la equivocacidn de decirle tales cosas a una mujer. Te.

suplico que me perdoneg.™

Vemes, pues, al desconclerto que se origina cuando
un personaje abandona su Cuadrante Clego y pasa al

Cuadrante Unc o Abiesrto,

En gon faldas v a lo loco los dos protagonistas y

los espectadores gozamos del privilegio de saber 1la
identidad de Joe y Jerry. Los personajes que se sitden
a su alrededor se convertiran en "victimas" de jocosas
situaciones, donde el parece ¥ no es de las relaciones
sexualds siempre estd presente. Entre los varios ejemplos
magnificos, 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

Juago de Palabras.

Jerry, intaerpretado por Jack Lemon, en Con faldas v
a lo logo, se veris acosado por un rico caprichoso,
Osgood, y por un botones del hotel. Estos dos dltimes

actuan, por supuesto, desc¢onociendo quién se easconde tras
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aesa femenina apariencia. lLas situaciones resultan cémicas
desde el momento an que sus obsarvadores reconocen el

ridiculo que protagonizan los satisfechos conquistadores:

"OSGoOD: -~ Sefiorita, ime permite?.

JERRY: - Muy amable.

08G00D: — Soy Osgdod Flelding Tercero.

JERRY: - Yo, yo ... Cenicienta Segunda.

0SGOOD:; - 8i hay algo gue ne admira es una chica con
los tobillos finos, Me gusta.

JERRY: ~ Ja, ja. ¥ a mi.{Hasta la vistal

0SGOOD; ~ (Me permite que la ayude?.

JERRY: - i0h, si, gracias, ja, ja, es muy amable!

0SGOOD: =~ Resulta delicloso ver sangre joven por
aqui,

JERRY: - La advierto que la mia es del grupo 0.

0SGOOD: - Slempre me han atraido mucho los negocios
de especticulos,

JERRY: ~ {Ah, gtde Qeras?l.

0SGOODs ~ 81, ¥ la verdad es que eso le ha costado
a mi familia mucho dinero.

JERRY: - (Se Intaresa por el arte?.

08GoOD: - Por las artistas., He estado casado sleta

u ocho veces,
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JERRY: ~ ¢No recuerda cudntas?,

ossdon. - Mami es quien lleva la cuenta. Ahéralesta
un poco enfadada conmigo.

JERRY: - No me extraha.

05G00D: ~ Cuande en la ciudad empezd la temporada
de espectdculos me mandd aqui a descansar; ahora, se
imagina gue estoy pescando en ml yate, dedicado a 1la
pesca.

JERRY: = Fijese ddnde lanza el anzualo, sefior

Flelding, no vaya a equivocarse de pez,"

También el botones del hotel quiere tener un escarceo

ameoroso gon la "seforita® de la orquesta:

"BOTONES: =~ ¢S5on éstas sus maletas?,

JERRY: - ¥ ésta también.

BOTONES: ~ Bien, muReca.

JERRY! ~ (Estds esparando la propina?.

BOTONES: - No hace falta, nena. Usted viene aqui a
trabajar igqual que yo . Es maravilleso ver a chicas como
usted en este hotel,

JERRY: - Puedes retirarte.

BOTONES: - Oliga, nena. :A qué hora termina su trabajo

esta noche?.
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JERRY: - sPor queé?,

BOTONES: - Es que yo tengo el turnoe de nocha, Hace
uncs dias escondi una botella de ginebra y sl usted
quiere ..,

JERRY: ~ iNo eres muy jovencito todavia para eseo?.

BOTONES: - Tengo permisc de mamd hace algun tiempo.

JERRY: ~ jldrgate, jiquleres?},

BOTONES: - Asi{ me gustan a mi, fuertes y con ganio.
1AJ4!. Luego procurard verla a solas.

JERRY!: = {Qué tio mas frescel.

JOE; - :Qué te pasal.

JERRY! = Que se ha propasade en el ascehsor.

JOE: = Ahora ya sabes cdmc son los hombres,

JERRY: - Y eso que no soy una chica guapa.

JOE: - No les preocupa, con tal de que lleves faldas.
Es come mostrar a un toro un trapo rojo.

JERRY: =~ Pues ya estoy harto de ser un trapo rojo,
quiero volver a ser toro. jDesaparezcamos, vayamonos de
aguil,

JOEt = (A ddnde?.

JERRY: -~ Me lo prometiste, dijiate qua al llegar a

Florida acabariamos con esta farsa."
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En el didloge entre Jerry/Tony cCurtis y Sugar
Cane/Monroe, en el barco, que he repraducido en el
apartado anterior sobre Juego de Palabras, aparece la
ironia dramdtica. Sugar Cane c¢rea gque Joe es un
multimillonaric, con problemas para relacionarse con el
sexo opuesto. Tampoco sabe que Joe es Josephine en la
orquesta en la gque ella toca. Por supuesto los
espactadores conocemoa todos estos detalles, pues neos
encontranos en el cuadrante oculto con respacto a la

inccente Sugar Cane.

Billy Wilder hard en pBerlin-occidente que los

saldados norteamericanos queden - an ridiculo por
daesconocer gua la alemana a la gue quieren congulistar
e, nada menos, que un nlembro de 1la Comisldn

investlgadora del Congreso de EE.UU.:

WSOLDADO: - [Eh, preciosal. ;(Cémo te llamas?. "Name,
fasia®,

SOLDADO: - "Fasis",

SRTA. FRON: =~ Gri.

SOLDADO: - (Gri. qué?,

SRTA, FRON: - @ri. Gri. Gri. Ta.
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SOLDADO: - tEhl {Quéd te pareca?, jEstamos
confraternizande con un estornudol.,

CAMAREROt - Lo slento, ahora son cinco paguetes.

SQLDADO: - jCuatro paquetes!.

CAMARERD: -~ Cinco paquetas para el champan, tres
para el vino, uno para la cerveza.

SOLDADO: - Esto no es mds que un tugurio. [Toma la
propinat

SOLDADO: ~ ;Qué te paracen estos precics?. Habri que
pedir al Congreso que nos aumente la paga.

SOLPADO: - N1 lo suefles, No plensan mds que en las
huelgas del carbdn, el control de las aguas, las Naclones
Unidas ...

SOLDADOt = (Pero qué es el Congreso?. Un atajo de
vendedores que ha puesto el dedo en la llaga. Por mi te
puedes quedar con al Congreso, el Senado y diez puentes
a ...

SOLDADO: - si, para ti.*

Sin embargo, en otro momento de la pelicula, la
congresista norteamericana sera la qua desconozca clerta
e {mportante informacldén sobre el capitdn Prin. Y al no
poseer clertos datog, al estar la seflorita Fron en un

cuadrante dos, proveca un dlvertido didloge con el
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capitdn. Por una partae, se estd enamorando de ¢l y, al
mismo tiempo, sin saberlo, estd pidiendo su busquada,
captura y corte de cabeza simbdlico para dar ejemplo de

los nuevos tlempos:

"SRTA. FRON: - Es del dominio piblico que un oficial
americano estd protegiendo a esa mujer. Esa es la cabeza
que persiga.

CAPITAN: - ;Cree usted de veras gue un ofjcial seria
capaz .47

SRTA. FRON: - jAunque le parezca ilncreiblel, Vamos
a utilizar un poco el sentlido comin: ese hombre no le
estd dando su proteccidn por razones platénicas, ino estd
de acuerdo?.

CAPITAN: - {Oh, oh, eclarol,

SRTA, FRON: - Esa complicidad es totalmente oculta,.
El no seria tan estiplido comoc para llavarla a su
alojamianto. .

CAPITAN: - Supongo guea no,

SRTA, FRON: = Por lo tanto, debemos asumir que es
al quien la visita.

. CAPITAN: - ;Muy légico!l.
SRTA. FRbN: - iUhm, por consiguiente, debemos vigllar

su casal,
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CAPITAN: - Gran idea.

SRTA. FRON: -~ :Sabe ddnde vive?.

CAPITAN: - Puedo averiquarle, Y la vigilaré dia y
noche, personalmente.

SRTA. FRON: - No, vigilaremos juntos los dosa.

CAPITAN: ~ 2Ah, s1?.

SRTA, FRON: - §i, ‘quiero ser testigo ocular, quieroc
ver yo misma a ese hombre y enfrentarme con €1,

CAPITAN: - (Dispone de tiempo, seforita Fron?.

SRTA., FRON: = Todo el que haga falta. Pretendo

convertir este caso en el mio propio.n

La ironia dramidtica tiene una buena sltuacidn en las
conversaciones telsfénicas, donde el personaje ignorante
(Cuadrants Ciego) obliga a mantener un didloge sin
sentido, en su presencia. El objetiveo ne es otro que
impedir que pasa al cCuadrante Primero, con la
consiguiente revelacidén. Ya he citado la conversacidn
talefdnica de PBola de fueqs, Ahora lo haréd de la da
Berlin-occidente, Aqui se produce entre el capitan, con
la sedorita Fron presenta, y Marlen Dletrich, quien
pasard a convertirse en Teniente Forestal, de

Intendencia:
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CAPITAN: - Disculpene., Desnazificacidn, al habhla el
capitdn Prin, ¢quiéﬁ?.

ERIKA: ~ Johnny, dime, iqué ha pasado?, Te estuve
esperando anoche, :por gué ne vinlste?. i(Johnny, ime
escuchas?!.

GCAPITAN : - jAh, sil. Por supuesto, teniente ...
Forestal. Es el Teniente Forestal, de Intendencia. Bueno,
Teniente, siento no haber podido hacerlo. Habrd visto que
estoy muy ocupada estos dias.

ERIKA: -~ (Johnny :qué sucede?l., Soy Erika. ¢De qué
me hablas?.

CAPITAN: - Teniente Forestal, no deberia ser muy
dificil hacerse carge de la situacidn. (Dirigidndoese a
la congresista)}. A veces me pregqunto cémo habra podido
pasar por la Academia.

ERIKA! - Johnny, no estds sole, verdad?.

CAPITAN: - Asi es, Tenlente Forestal,

SRTA. FRON: - :Es el hijo del Secretarioc de Marina?.
Quiero hablar con él.

CAPITAN: - {Oh, no, no, no, dste es el Forestal del
Ejército., No tiene nada que ver con el Secretario de
Marina. Bien, Tenlente, le asegquro que le veré tan pronte
como sea posible. Tal vez un poco tarde, mejor después de

sus horas de oficina.
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ERIKA: = [Te echo tanto de menca, Johnny!l. Te gulero.
CAPITAM: - Tomaré nota de ello. Adids, Tenientae. (Se
dirige a la congresista) Buen chico, hicimos juntos laa

practicas."

En El secreto de vivir, capra/Riskin nos presentan

a un sencillo ciudadans norteamericano, que acaba de
heredar una gran fortuna, Sus actividades, en la gran
ciudad, aparecerdn en los periddicos, La informacidn es
cubierta por Jean Arthur, qulen se hace pasar por una
pobre chica para tener accese directo a la neticla. Por
supueste Deeds no sabe que estd cortejando a una
representante del "cuarto poder®"; de ahi que rasulte
humoristico cuando delante de la misma periodista que ha
inventado su apodo de "Cenicienta Masculina®, dice:

“DEEDS: -|S1 fueran hombres les aplastaria la
cabezal. tHas leido los periddicos?.

PERIODISTA: - Ah, ah.

DEEDS: ~ 1Esc me gusta de ti, que respetas loa
sentimientos de los demds!, (Me gustaria ir a ese ...
periodicucho y romper las narices a esa tipo que ha
escrito esas tonterias!, iUhml‘;Ceniclenta masculinal.
1Estoy seguro que dentro de poco todo el mundo me llamars

asi{. {Uhm|."
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Lubitsch tambidén hace uso de la ironia dramitica en
Lo gue piensap las muieres. El sefor Baker ha organizade,
en su casa, una cena para cerrar un importante negocio.
Va asistir el presidente de Colchones Universales, de

origen hungare. Sin embargo...

"SR, BAKER: ~ Soy el sefor Baker,

SEBASTIAN: == [Uhm, uhm!

SR. BAKER:! -~ ¢Puedo preguntar qué hace usted aqui?,

SEBASTIAN: - Esperando

SR. BAKER:!: - {Ah ,.. esperandel.

SEBASTIAN: - Digame, ¢(cudnde vamos a cenar?.

SR, BAKER: - 2Cenar?.

SEBASTIAN: - Me invitaron a cepar,

SR. BAKER: =~ {0Oh, lo slentol. Digame, (es usted de
Colehenes Universales o de Muebles United?.

SEBASTIAN: - No soy de nada.

SR. BAKER: - {Ch, juega con dos barajas, eh?!, Bueno,
es una medida inteligente. Sigame, ¢qué le parece el
sefior Karfka?.

SEBASTIAN: ~ Me es indiferente.

SR, BAKER: - Dasde luego nho es ﬁated muy explicito.
La fusidén me ha parecido un gran aclerto, ya lo creo., Eh

vss La fusldén crea la unidén. (Ja, ja , jal.
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SEBASTIAN: - Oiga, gquiare que disfrute esta.nOcha,
verdad?,

SR. BAKER! ~ Pues si, por supuesto,

SEBASTIAN: - Muy bjen, venga. Esta jarra me repugna,
Es fea, Guardémosla.

SE. BAKER: - 1Je, je, jel., Claro, como quiera, El
cliente siempre tigene razon. gQuerria cambiar alguna otra
cosa?,

SEBASTIAN: - Muchas,

SR, BAKER: - Creo gue vamos a pasar una velada muy
agvadable, Le comunicaréd un secreto, tenemos goulash,

SEBASTIAN: - (Goulash?.

SR. BAKER: - 51, goulash.

SEBASTIAN: - {Uhmmm, Para mi, huevos revueltos,

SEBASTIAN: - jOh y.. Uhm ,,. era sdlo una sugarencia,
Discilpeme., Tengo que acabar qa vestirme. Continve, asta
" usted en su casa, {A su mujer). Estos hungaros son unas
personas muy raras.

SRA, BAKER: - gHan llegado ya?.

SR. BAKER: -~ Uno si, Dijimoa de smoking, no?.

SRA. BAKER: - :Por qué lo preguntas?,

SR, BAKER: - El no lo lleva.

SRA, BAKER: =~ [Oh, te refieres al sefior Sabastian!.

SR, BAKER: - (Sehas ,,.? . Con qulén esta?.
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SRA. BAKER: ~ (Con quién?. EstA en contra de todos,
es un individualista.

SR BAKER: - .Tan rico es?.

SRA. BAKER: = 10h, el dinero no le importa en
absolutol.

SR. BAKER: - :Cdémo lo sabes?.

SRA, BAKER: - Carifio, é1 es Sebastian, Alexandre
Sebastian. Te hablé de 41 el otro dia. Pere, como
siempre, nunca escuchas lo que te digo, absolutamente
nada.

SR. BAKER: - (Ahl. Ahora lo recuerdo el tipo que
toca el pilano.

SRA. BAKER: - No es el tipo que toca el plano, es
planista. ¥ dentro de poce serd muy importante, Y estard
muy contento en asagurar sus manos en clen mil ddlares.

SR. BAKER1 -  Mira, carifo, doy esta cena
especialmente para esos hungarcs, (Le interesa una
péliza?,

SRA. BAKER: - Ni lo sé&, ni me importa.

SR. BAKER: - A vecas ne acabo de entenderte, Esta
noche tenemcs la posibilidad de cerrar un trato de
quinientos mil ddélares., Me he moleatado en preparar una
noche huingara para al Presidente de CcColchones

Universales, y tu invitas a un tipo que toca el piano,
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iComo se te ha ocurride?, los misicos y los c¢olchones

forman mala pareja,®

En Ser o no ser Lubitsch se rie de la vanidad de los
actores, Para ello recurre a la ironia dramdtica y
mantiene a Joseph Tura en el cuadrante segundo respecto
a las relaciones de su mujer con el joven aviador, quien
noche tras noche se levanta de su aasiento cuande 41
interpreta el mondlogo de Hamlet. Es el momento convenido
por ambos para poder estar a solas. La vanidad de Tura la
conduce a preocuparse mds de la pérdida del eapectador
que de lo que estuviera ecurriendo en camerinos. Por eso
hala asi a su mujer: "Maxia sé sincera, sé& franca. Tengo
que saherlo. (L& dijlste a ese tipo que se fuera durante
mi mondlogo?." De aeste modo la Infidelidad, que en otra
obra podria conducir a una tragedia, pasa a aqul al
terrenc de lo cémico. Ni siquiera el principal afectado
le da la mds minima importancia y, por supueste, los
espectadores no se ven en ningun momento implicados en

sus gentimientos.

Abre aqui un pequefio paréntesis para recoger algunas
ideas de Bergson sobre la vanidad, cue pueden explicar

por qué fer 9 no ser de Lubitsch/Mayer es una gran
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comedia, donde este diractor hace suyo el nombra de
artista. Parece que Lubitsch hubiera lefdo a Henri
Bergson. Este ultimo indica que un estudic de las
ilusiones, de 1la vanidad ¥ del Inherente ridiculo,
proyectaria una luz sihgular gobre el estudio de la risa.
Pues bien, Lubitsch en Ser o no ser llava a caba ese
estudic de la vanidad de los actores a través de su
comedia. Maria y, sobre todo, Josaph Tura estin atacados
per el "virus" de la vanidad, por esa admiracidén de si
mismos que se funda en la admiracién que creen inspirar
a los demds como grandes actores, Lubltsch no ha hechoe
otra c¢osa que crear una disposicién de cardcter
idealmente comica, Esta disposicién es profunda, tal es
asi que después de muchos afos de realizada la comedia
sigqua siendo admirada y forma parte de la historia del
Séptimo Arte y, sin embargo, as superficial en su tono de
comedia. Ademds, esta disposicidn de caricter es
invisible para los actores pero visible para nesotros
como espectadeores. La indulgencia estd de parte del
afectado para que esa vanidad la ostente sin sscrupulos,
mientras se torna en molasta para los otros, da modo que
puedan reprimirla sin pledad. Esta dispoaicidn es que sar
corregible, para que l1a risa puede ejercer su funcidn,

capaz de resurgir baje nuevos aspectos e inseparable de



465

la vida social aunque insoportable a la sociedad. } por

supuesto, gue Ser o no_seyr presenta muchos mas dngulos,

que la convierten en una obra completa; éste es uno de

ellos ¥ creo que no de los mas aestudiados,

* BERGSON, Henri, Op. clt,, P. 140,
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25,~ PBROONIFICACION

Con este recurso se presenta un objeto inanimado

como sl poseyera caracteristicas humanas.

Al b acla Mos presenta una escena de amor
de dos aviones gozando sexualmente, a los acordes de

violin de "intenta un poco de ternural,

En  Juap Nadig una escultura de mujer habla

momentidneamente ante el asombrado Gary Cooper. Pero se
trata de una falsa personificacidn, pues la voz que
escuchamos es la de la periodista que acompafa a Juan

Nadie.

En Ninotchka, el retrato de Lenin cobra vida Yy sohrie

a la protagonista.

Una naranja cobra vida para el sefior Richard en Ia

Lentacion vive arriba. Miantras exprime al citrico dice,

refiriéndose a Marilyn Monroe y tratando a la naranja
como si de é4lla se tratara: "Llavarla a una situacidn
comprometida, desangrarla, estrujarla, hasta dejarla

saca,, .,
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26.= TRANBFERENCIN METAFORICA

Como sU nombre indica se trata de una transferencia

de las propiledades de un objete o sujeto a otro.

Sefiala Charles cChaplin que, aungue no siempre es
Facil encontrarla en una escena, as muy importante
adoptar una actitud , Y cita un ejemplo del asunto que
estamos tratando, donde nos encontrames, aungue ¢} no lo
categorice como transferancia metafdrica. La escena se

desarrollaba en el vestibulo de un hotel.

"Tuve la impresidén de ser un impostor que se hacia
pasar por uno de los huéspedes, cuando en realidad era
un vagabundo que deseaba unicamente buscar cobijo. Entré
y tropecd en el ple de una dama. Me volvi y me quitéd al
sombrere; luego choque con una escupidera; me volvi una
vez mads ¥y levantd mi sombrero ante la escupidera, Los que
estaban detrds de la cdmara empezaron a reirse,” !
Chaplin transfirld, pues, propledades de la mujer a-la

ascupidera; al dotarla, repentinamente, da

caracteristicas femeninas, se siente obligado a pedir

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



468
disculpas., También en la reaccildn se da un mecanlsmeo de
repeticion y de respuasta autowdtica, que inevitablemente

nos recuerda la teoria de la risa de Bergson.

En Lo que piensan las mujeres, la sefiora Baker llega

a ladrar como un perro,

Ahora bien, el mejor ejemplo de transferencia
metafdrica lo presenta, en conjunto, la pelicula de
wilder Con faldas y a 1g loco. Valores, sentimientos,
caracteristicas, formas de comportamiento, ete., son
asumidas por Joe y Jerry o Josehpine y Dafne si se
prefiera. Sobre todo Jerry/Dafne acabara hacléndonos
creer que se siente a gustc an su nueva personalidad,
Algqunos didlogos del film ason buena prueba de estas
palabras:

HIOE: ~ (Qué te pasal,

JERRY: - Que se ha propasado an el ascensor.

JOE: ~ Ahora ya sabes cdmo son los hombres, (Aqui
se manifiesta la transferencia, en lugar de "son,™ un
"somos" nos indicaria que no se ha producido sse cambio
da papeles o "travestismo"). '

JERRY: - Y eso que no soy una chica gquapa.
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JOE: = No les preocupa, con tal de gque llevaes faldasa,
Es como mostrar a un toro un trapo rojo." {De nuevo este
“les" pone en entredicho la personalidad de gquien habla
o acentia que estd interpretando a la perfeccidn al otro

sexo).

En otro momento, ya citado al ocuparme de la Ironia
Modificada, encontramos a Jerry olvidiandese de Qu
condicién de hombre e incluso recorddndose a si mismo
quién es, Tal confusidn de papeles e inseguridad scbre su
proplia identidad, que el director Wilder ofrece al
espectador, provoca una situacidn cdmica. Que en ningun
momento se profundice en sentimientos permite gue las
clrounstancias adquieran un tons Jjocoso, Eata misma
transferencia podria haber dado lugar a una obra seria,
cargada de tensidn y menos sugerente gue la presentada

por Billy Wilder.
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27.= FPLABH-BACK O RETROSPECTIVA

El flash-bhack es un salto atrds en el tiempo, a un
momento que contribuye a aclarar lo que estd sucediendo
en el presente, Las retrospectivas estuvieron nuy en hoga
durante los afios cuarenta, scbre todo a partir de
Giudadano Kane, Permiten una reestructuracién del
contenido narrativo. Es muy util en peliculas peliciacas
o psicolégicas. Su gran inconveniente es qué¢ hace lenta
la accidn y que no siempre resultan artisticas el

trdnsito al pasado ni la vuelta al presente,

Tamblén en [a tentacien vive arriba encontramos tres

ejemplos de esta modalidad. El unico fallo que encuentro
es que los guionistas nos ofrecen la causa del
comportamiento de Richard. Hublera sido mas artistice que
Helen la replicase de otra forma, en lugar de responderle

con un diagndstico llenc da sarcasmo.

"RICHARD: - La tengo mal acostumbrada. Siate afocs
llevamos casados y jamds se me ha ocurrido una cosa asi,
ni una vez, Y he tenido oportunidades, ya lo creo,
muchas, S1i, muchas.

HELEN: - (Se rie).
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RICHARD: =~ No te rias, Helen. Para tu buena
informacidn te diré gque 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 asposa. Pero no estd mal que sepas que las mujeres me
han estado asediando’ durante afios. Hablo en serlo.
Mujeres hermosas. Muchas, montafas y.montaﬂas de mhjares.

HELEN: =« <Citame una. .

RICHARD: - No se me ocurre ninguna ahora. Pero te
aseguro que fueron muchas.

HELEN: ~ (Se rie).

RICHARD: =~ Estd bhien, tu lo has querido: Mi
secretaria, por ejemplo. Para ti no representa nada, la
seforita Morris, taquigrafa, una pleza mds del
mobiliario., Diez dedos para escribiy mis cartas, Pues
permiteme que te diga. Je.,, (EN LA OFICINA) {Sefiorita
Morris, (ha escrito usted esta carta?!.

SRTA. MORRIS: - 851, sefor Sherman.

RICHARD: - Hay seis errores tipogrédficos sdle en el
primer pdrrafo. ;Qué le ocurre a usted, seforita Horris?,

SRTA. MORRIS: - Puas... ¥Y0...

RICHARD: - {Vamos, gSeforita Morris. Digama. zQué le .

ocurre?!.
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SRTA. MORRIS: ~ jY aun pregunta ¢queé¢ me pasal, Estoy
enamorada, mi corazdn se turba al verle, Estoy enamorada
de usted desde el dia en gue llegud aquil. jProfunda,
loca, desesperadamente, un amor que me consumal, ¥ qué
50y Yo para usted?, Nada. Solo una pieza del mobiliario,
una taquigrafa. Diez dedos para escribir sus miserables
cartasl, jSefior 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 SOBRE EL)

RICHARD: - Ah, pdngaleo en limpio, sedorita.

SRTA. MORRIS: - j0Ohl, jokhhl. ;Ohhhl.

RICHARD: - ¢Recuerdas aquella camisa rota, Helen?.
Eh, puea ahi tienes la explicacidn.

HELEN: -~ (Se rie). Aquella camisa la destrozaron en
la lavanderia. No seas fantasma, qué imaginacisn.

RICHARD: - No quieres reconocer que hay imdn entre
las mujeres Yy yo. Entro en cualcqulier parte, me acarician
sus miradas, despierto un algo en ellas, las confundo. Es
una gensacidn animal, una atraceidn fisica. Uh. Algo
extraordinario.

HELEN: - Lo uJdnice extraordinario aen ti es tu

imaginacién,
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RICHARD: -~ Helen, el pasado inviernc, cuando me
operaron de apendicitis, yo tenia una enfarmera,

HELEN: - :;La enfermera?. Te refleres a la carifosa
dama de pelo gris?,

RICHARD: - Esa era la de dia., Pero tu nunca viste a
la enfermera de noche, la sefiorita Phyllis, Pobre
palemita. Luchd contra elle con todas sus fuerzas, Pero
una noche,,.

PHYLLIS: = ;Richard!.

RICHARD: - Por favor, no. Esta noche, no.

PHYLLIS: - jDisponemos de tan poco tlempol. (Pronte
te quitaran los puntos, y entonces,,. te habra perdido
para siemprel.

RICHARD: - Por favor, sefiorita . Hay algo que llaman
moral. No olvide que es una enfermera sindicada.

PHYLLIS: - ¢Moral?. La tuve en otros tiempos., Cuando
era joven, cuando tenia ideales, cuando astaba sindicada,
Pera apareciste tu.

RICHARD: - Sefiorita Phyllis, durante cinco noches
me ha estado tomando el pulso. Me cuesta mucho trabajoe
convencerme de que no se ha fijado que 1levo anillo de

podas.
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PHYLLIS: - {Ma confundes. Me has desconcertado desde
el momento en que entraste en el quirdfanol. 1No llego a
entenderlol, (Hay en ti una atraccidn brutall.

RICHARD: ~ Por favor, sefiorita Phyllis, mi corazdn.

PHYLLIS: - jFuguémonos de aquil, jRobemos una
ambulancia y corucemoa la fronteral.

RICHARD: - SeRorita Phyllis. No es digna de vastir
este uniforme. Es usted una degenerada. (La abofetea).

PHYLLIS: - {Pégamel. (Maltrdtame!, ;Flagélame hasta
que se te rompan los brazos!, 1Yo sequiréd arrastripdome
de rodillas en tu buscal.

RICHARD: - Senorita Phyllis., Me cobliga a adoptar
medidas para protegerla del fuego que la atermenta.
(PULSA UN TIMBRE)

(Ruido dea sirena de ambulancia),

PHYLLIS: - (LOS ENFERMEROS FORCEJEAN CON ELLA) {Neol.
tNol. 15uéltenme!. {Suéltenmel. jLe quiero!. jLe qulerol.
iSuéltenme!, jLe quierol. (lLe quierol.

RICHARD: - La pelilla y la llama, una fabula trista,
pobra seforita Phyllis. j0jald siga volando pese a sus
alas quemadas!.

HELEN: ~ {Richard, lees demasjadas novelas Yy ves

demagiadas peliculas).
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RICHARD: - También podria hablarte de Helen, tu mejor
amiga. Tu madrina de boda., Te voy a contar lo que pasd
entre élla y yo en Wesport el verano pasado. T estabas
jugande en la canasta con los Lee, sin scspechar nada.
Helen y Yo nos fuimos,., JA pasear?. Qué va, a bafarnos. Un
baflo a la luz de la luna.

HELEN: =~ ;Qué hay de extrafio en ti que asi me
abrasa?. (Me confundes!. {Ma desconcertaste desda la
primera vez que te vil. {Me confundirds siemprel. jToda
una eternidad!.

RICHARD: - (Lucha contra ello, Helen, sé fuertal.
1Recuerda que soy de otra aujer!.

HELEN: =~ {Richardl.

RICHARD: - jEs un amor imposiblel. [Sabes muy bien
que pertanezco a una mujer maravilleosa, fiel, devota, Y
a un hijo al gue qujero por encima de todas las
vanidades!.

HELEN: ~ {Richard!. jRichardl. (LE ABRAZA)

RICHARD: - Hellen, lo unico que puedo afadir, en
vista de las circunstancias, es que me molesta gue me
llames a las dlez para saber lo gue hago. No te preocupes
por mi., Recuerda que a pesar de que tengo un tremendo
magnetismo personal, tamblén tenge un cardcter muy

vioclento,
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HELEN: = ¥ una no menos tremenda imaginacidn.
Ultimamente, crec que plensas hasta en Clnemascope, y

con sonido estereofdnico.”
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26.~ RE¥FERENCIA A ACONTECIHIENTCOS FUTUROS, COHO 81

HUBIBRAN PABADC O FUERAN ACTUALES

Esa misma Imaginacidn le hace a Richard convertir
en efecto inmediato sus ilusiones. ¥ vuelvo a encontrar
un defecto: los guionistas nos ofrecen la causa del
comportamiepto de Richard en sus proplia boca y en la
opinidn de Marilyn. Una solucidn mads artistica hublera
sido mostrarlo, no decirlo. De esta forma, Wilder/Axelrod
sobrecargan un guidén ya exceslvamente verbal.

YRICHARD: = La culpa es de mi imaginacidn. Hay tipos
que tienen leos pies planes, otres tienen caspa, ¥ yo una
extraordinaria imaginacidn.

VECINA: - Consldero que es muy elegante tener
imaginacién. Yo no tengo ni plzca de imaginacidén. Tengo
muchas otras cosas, pero ninguna imaginacidn.

RICHARD: - Estaba en la cocina preparando el desayuno
cuande de pronto de me ocurrid que si mi esposa entraba,
ugted estaba en la ducha y yo preparande las tostadas.
iDispararfia contra mi?.

VECINA: - Pues claro gque lo haria., 3i yo estuviera
casada y descubriera a mi esposo preparando unas tostadas
para una rubia, que ademids estaba en la ducha, dispararia

conptra él,
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RICHARD: -~ gUsted también?.

VECINA: - (Bam, bam, baml.

RICHARD: -~ (CREE QUE LE HAN ACERTADO) {Uhl.

YVECINA: -~ [Justo en la cabeza!.

RICHARD: - jUhI.

VECINA: =~ Vames, vresucite, Es frute. de

imaginacidn.

183

En Con faldas vy a o locog, hay un momento en que los

dos protagonistas son abordados en el hotel de Florida

por un gangster. S1 les reconoce, puede signifilcar el

desastrae

Jerry:

"OTRO GANGSTER:

para los dos, Fljémonos en las palabras de

pero (no las he visto ha ustedes en otra ocasidén?

JOE!

- Debe de...

JERRY: ~ (Cudndo? .

JOE:

~ Debe de confundirse con otras seforitas,

GANGSTER: - :No han estado nunca en Chicago?

JOE:

- No, nunca estuvimos en Chicago.

BOTONES: - Tercer piso,

GANGSTER: - :En qué piso estain ustedes?

JERRY! - No plenso decirsela.

- No quisiera pecar de indiscreto
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GANGSTER: - Habitacidén 4137 las llamaré,

JERRY: = No, le llamaremos nosotras,

JERRY: = (CUANDO ESTAN SOLOS EN LA HABITACION) Te
lo dije, Joe, nos han descubierto. Nos pondrin cara a la
pared y tatatatatd. La policia llavarid al depdsito dos
cadidveres de mujer y al desnudarlas para hacerles la

autopsila, yo me morlré de vergidenza."
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29.~ REFERENCIA A LO AUBENTK COMO SI EBTUVIERA
PRESENTE

Normalmente esto se consique relatando

acontecimientos coincidentes por medio del montaje.

En La_tentacjdn vive arriba, Richard sufre diversas

alucinaciones centradas en su irresistible atractivo para
las mujeres, En una de éllas, se figura gque su mujer
puede estar viendo un anuncioc de taledisidn, prasentado

por Marilyn Monres.

"RICHARD: - [Estoy metido en un buen lioc!. {Esa clase
de chicas tienen gue dar publicidad a todol. ;Nueva York
entero lo sabra, Apuesto a que ahora mismo se lo estara
contando a algtn amlgo suyo. Raja que te raja, raja que
te raja, raja que te raja.

VECINA: -~ ;Me convencis para que bhajase a su
apartamento. Me senté en la banqueta del piano y ma
obligé a aprender solfeo. Y luego se dirigid a mi, con
log ojos desorbitades, echaba espuma por la boca, iqual
que el monstruo amarilleo del lago negro!.

RICHARD: - ;Lo =é. Lo sé. Asi as como empieza esas

historias. Hay muchos bocazas!,
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HARRADOR: -~ Con una pistola la obligé a bajar a su
apartamento. Le dijo que no era casado. Luego la atd
fuertemente a la banqueta del piano,

VECINA: =~ La conozco muy bien, Estuvoe cenando agui
la otra noche, 260 calorias...

NARRADOR: - Pues como Jba diclendo, 1la até
fuertemente a la banquéta del piano. ¢Y saben lo que hizo
con ella?, Se empefd en darle clase de selfao,

RICHARD: - [El escéndalo se difunda, se extiende.
Como los tambores de la jungla, Uhm., ¥Ya en boca de todo
el mundo, Toda América lo sabrd. Televisidén. Habia
clvidado que trabaja en la televisidén., 50 millones de
aparatos de televisidn en América., ¥, ahora, gracias al
cable coaxial...l.

VECINA: = (PRESENTANDO UN ANUNCIO) Amiga, hoy he
desayunado cebolla, he comido salsa de ajo, Pero 41 nunca
lo sabrd, mis besos siguen siendo dulces y fragantes
gracias al Bas. compacto, Ahora, |(prestaen atenciénl,
quierc pravenir a todas las jdvenes y mujeres de Nueva
York contra un hombre casado, malvade, peligroso y
terrible, que vive en el apartamento debajo del mioc.. Sa
llama Sherman, Richard Sherman, $~h-e-r-m-a-n. Mientras
su asposa ¥ su hijo pasan el veraneo en Maine, ese

monstruo inefable aterroriza a las jdévenes,,.
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RICKI: = (Estd viendo la televisidn en el lugar de
veranec} iMami, mami, ven, estdn hablando de papd en la
televisidn!.

VECINA: - i81, las invita a sentarse en el banco del
piano, y aprender solfeoc, De pronte, se vuelve hacla
éllas, con los ojos desorbitados, espuma en la boca,
igqual que el monstrue del lago negrol,

RICHARD: - jTengo gqua hacer frente a la realldad,
{Helan lo sabe todo, lo sabe, lo sabe, lo sabel, éero
puede pasar otra cosal a lo mejor no tienen televisidn
donde estdn hospedados en Maine. No quiero saguir
atormentdndome de este modo. tPor qué no 1lamar a Helen?.
si la llamo, en cuanto coja el teldfono sabré si se ha
enterado de algo., 51, la llamaré. (Conferencias?, Qulero
hablar con Orient Queen, Maine. ©., Queen 4-28-31-3, §1,
gracias,.., (Por gué tardardn tanto?, Tal vez, laa lineas
astén ocupadas porgua élla aestéd hablando con los

abogados. "
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30,.,= REFERENCIA AL PASADO, COMC 8I FUERA PREBENTE

No he encontrado un ejemple adecuado para aste
apartado. Se me ocurre gue el mecanismo para lograr este
tipo da un humor es fdcil de activar. Tedo consiste en
lograr una retrospectiva que, al contarla el personaje,
se convierta en realidad actuante. Algo muy parecido a lo
gue acabamos da ver en la escena en la que Richard piensa

que ha recibido un tiro.
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31.~ CAMBIO BRUSCO DE PLANO (CUTWAY)}

Interrumpir deliberadamente un acenteciniento para
mostrar una acclién coincidente en cualquier otro sitie
prelonga la emocidn y la tensidén del publico. Aparece
‘frecuentementa en las comedias de aituacién, donde

aparacen varios protagonistas: U _hembre en casa, Un

ar donde dormir, Casa co et etc,

Bola de fuego presenta varios cortes. Tras aparecer
los gangsters en los bungalowes, hay un "cutway" de la
sefiorita Bragg y de la policia convertidea en nuevos
perseguidores. Mds adelante, mientras los gdngsters estdn
en la Fundaclén con los profesores, H, Hawks realiza un
cambio brusco de plano al lugar donde va a celebrarse la

boda entre Sugarpuss y Joae Law.
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32.- FUNDIDO EN NEGRO EN EL PUNTO ALGIDO (CLIMAX)

El fundido se da en el momento ¢rucial de la accidn.
Asi se mantiene la tensidn del espectador y se evita que

al climax pueda modificarse por la accién siguiente.

En las copedias estudladas no he encontrado ningun
fundide en negro. Pianss que obedece, siguiendo las
indicaciones de Elder Olson, a que una situaclidn cdmica
es tal en la medida en que otro u otros sean participes
de lo acontecldo; de lo contrario, aquel suceso carace
de este epiteto, Y los creadores de comedia lo saben,
como tamblén reconocen, no tante la lmportancla de crear
tensidn, como la importancia de conducir al publico a la

catdstasis desde su propic 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 ré4pidamente después de

manifestado o comprendido su interés.

Lubitsch la emplea en Lo gye plensan las mujeres

cuando el Sr. Baker descubre ¢l cuadro que ha vista
reproducideo en su casa. Se detiene y vuelve a mirarlo

para, a continuacldn, entrar en la tienda.

Una de las ultimas escenas de E]l mundeo estd logo,
logo, loco.,. contlene una de las dobles tomas nas
logradas y mds insertadas en el argumento., Es una escena
obligatoria en la gue los diverses persoconajes de la
pelicula van juntdndose 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 frendticos por
diversos lugares pero no encuapntran la "WM, gque es la
clave. Por fin, y mientras est4 refrescdndose, la joven
mira distraidamente la forma en W que forman varlas
palmeras gigantes. Poco después cae .an la cuenta y la

doble toma descubra su expresidén de alegria, porque de
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repente se da cuenta de dénda asti escondido el tasoro.

En ese momento conmienza el desenlace de la pelicula.
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34.- REVELACION REPENTINA

Cuando a un personaje se le ofrece subitamente
informacidn nueva a la que no prestaba atencidn, la

acclidn adquiere un significado nuevo.

En Bola de fueqo, tenemos noticia, de repente, de

la boda entre Sugarpuss y Joe Law.

En Ser o no ser, Maria Tura escribe a maquina: "Mis
nervios estdn destrozades. Ml vida ya no es Util para al
Fitheri voy a acabar con élla. ;Hell Hitler!. Alexandre
Siletsky." Asi descubrimos por qué tiene interds en
conseguir la firma del profesor nazl. Serd el actor
Joseph Tura quien gracias a una barba de repuesto, gue le
habian dado con anterioridad, se logre salvar de una

situacién comprometida,
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35.= JNCONGRUENCIAS

Las incongruencias juegan un importantisime papel
en las comedi#s. La incongruencia, como la inadecuacidn,
la discrepancia o la contradiccidén son términos légicos;
por tanto, hay que tener cuidado. Todos implican
relacién, y =i hablamos de la creacién de situaciones
cémicas, habra que estudiar con cuidado qué eatd

relaclonadec con qué.
Auden habla da algunos tipos de contradiceidn cdmica:

1.~ La operaclén de las leyes fisaicas en los cobjatos
inorgdnicos asociados con un ser humano es tal que 1a
contradiccidn estd en saber si dstos parecen ser
activados por una voluntad personal y sus duefios paracen
ser las cosas pasivas. Esta contradiccidn es la base de

la mayoria de los efectos cémlcos de los payasos.

2.~ El chogue antre las leyes de lo inorgdnico, que
na tiene "telos" y la conducta o comportamiente de las

criaturas vivientes que lo tianen.
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Por ejemple Chaplin habla de la busqueda de la
contradiceoién cuando cred Charlot: "Al dirigirme hacia
el vestuario pensé que podia ponerme unos pantalones muy
holgades, unos zapatones, y afiadir al conjunto un bastdn
y un sombrerce de hongo. Queria que todo estuviara en
contradiccién: los pantalones holgados; la chaquata,
estrecha) el sombrero peguefio, y los zapateos grandes.
Estaba indeciso si debla parecer viejo o joven; pero
recordande gue Senett creyd que yo era mucho mayoer, me
puse un bigotito, que, en mi opinidn, me afadiria aedad

sin ocultar mi expresidn," ?

La misma incongruencia puede divertirnes o no segun
las circunstancias o el punto de vista que adoptemos.
Para aclarar un poco mas lo axpuesto hay que tener en

cuenta que estas incongruencias cémicas se dan cuandoe un

personaje:
35.1,~ Acepta como normal una situacidn extraia.
35.2.- Hace un esfuerzo despropercionade para

lograr algo.

? CHAPLIN, Charles, op. cit., P. 158,
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35.3.~ Muastra una aptitud despropercionada.
35.4.- Es incapaz de realizar un acto sencillo.
35.5,= Imita sin éxito,

35.6.- caricaturiza.

Vayamos viendo alguncs ejemplos en distintas

peliculas.

35.1.- Acepta como normal una situacion extrafa

En La guimera del ore vemos a Charlot déndecee un
banquete con su bhota como alimento. Pero Lodmo sﬁrgié

asta escena? Chaﬁlin'nos ravela una importante pista:

"En la creacidn de una palicula resulta paraddiico
que la tragedia estimule el sentido del ridiculo, porque
1o ridiculo, creo yo, es una actitud de reto: tenemos que
raeir ante nuestra impotencia frente a las fuerzas de la
naturaleza © volvernos locos, Lei un libro sobre la

expedicién Donner, que, camino de califernia, squivocd la
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ruta, queddndose blogueada por la nieve en las montafas
de Sierra Nevada. Da ciento sesenta pilonerocg sdlo
sobrevivieron dieclocho; la mayoria de ellos perecieron
de hambre y frio, Algunos practicaron el canibalismo,
comiéndose a los muertos; otros asaron sus botas para
apacigquar el hambre. De aguella horripilante -tragedia
concebl una de las escenas mids graciosas de la pelicula,
sintiendo un hambre espantosa, hierve mi bota y me la
como, chupando los claves come sl fueran huesos de un
delicioso capén, y devorando los cordones como gi fuaran
espaguetis. En este delirio del hambre, ml socio esti

convencide de que soy un pollo y quiere comerme.® 3

Aungue no sa puede adjetivar de extrafio lo que hace
beeds, en El secreto de vivip, tampoco puede calificarse
de muy normal: bajar por el pasamanos, hacer cosquilias
a una aestatua, encerrar en un armaric a los

gquardaespaldas, montarse en un coche de bomberos.

En 219 escalones, mientras el profescr aspia apunta
con una pistéla a Richard, la mujer de aquél pregunta si

va a quedarse a cenar como si nada ocurriera:;

} CHAPLIN, Charles, Op. cit,, P. 334,
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HRICHARD: = Bien, se acabd.

PROFESOR: - Si, :y qué hacemos?.

RICHARD: - ;Respecto a qué?.

PROFESOR: =~ (Con usted?. Creo gque no hay mds gque una
solucidén,

RICHARD. JCudl es?.

PROFESOR: - Suponga gue le dejo a solas ... con esta
pistola. Los periddicos de mafiana podrian anunciar que el
asesino se habia gqultado la vida.

MUJER: - Crei que venias a almorzar ensequida, te
estamos esperando, (S5a queda el sefor Jackson?.

PROFESOR: = Ma parece que no.

MUJER: - Uhm.

PROFESOR: - Bien, ¢qué opina usted, sefor Jackson?.

RICHARD: - {Ah, no me deja ustad otra alternatival

(Dispara)

En Lo.gue piensan las nujeres la sefora Baker ladra

y asto no extrafa a su marido. Tubitsch arranca de esta
incongruencla para mostrar a qué extremos puede llegar un

matrimonio.

Maria Tura, en Sek o No ser, pregunta al director

si su apariencia es la adecuada. Este la contesta:
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v:come? jUna prisionera de un campe de concentracidn nazi
con traje de noche." De nuevo, Lubjitsch no salva a los
actores y deja que se inmiscuya la sombra de su vanidad
y su afin per ser el punto de mira, En esta misma
pelicula los soldados alemanes aceptan como normal que
Hitler les pida que se salte del avién sin paracaidas,

y, por supuesto, se lanzan sin rechistar,

El final de la pelicula gon faldas v a l¢ loco

presenta una singular incongruencia que Osgood acepta

como Ratural. Billy Wildaer ha declarado que la idea fue
da I.A.L. Diamond: Estd tan bien construida que no sdélo
sigue siendo recordada, sine incluso empleada actualmente
para anunciar tabaco:

"osSGoOD: - Hablé con mamd. Estaba tan contenta que
hasta llord. Quiere que lleves su vestido de novia. Es
de encaje blanco.

JERRY: =~ Osgood, no puedo casarme con el vestido
blanco de tu mama, segquro que ella y yo no tenemos el
mismo tipo.

0SGOOD: = Podemos reformarle.

JERRY: ~ No hace falta. Osagood, he de ser sincera
contigo: ti y yo no podemocs casarnos.

0SGCOD: - JPor qué no?.
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JERRY: - Pues, primereo, porgue ho soy rubia natural.
08GO0D: ~ No me lmporta.
JERRY: =~ ¥ fumo, fumo muchisimo.
0SGOOD: - Me es lgual,
JERRY: - Tengo un horrible pasade, desde hace tres
afios estoy viviendo ¢on un saxofonista,
0SGOCD: - Te lo perdono,
JERRY: - Nunca podré tener hijos.
0SGOOD: =~ Los adoptaremos.
JERRY: -~ No me coﬁprendeS, Osgood. [Soy un hombra! .

0SGO0D: - Bueno, nadie es perfecto."

Charada nos presenta una escena en la gue Cary Grant

accede a tomar una ducha, vestido, delante de Audrey

Hepburn,

En Bgla de fuego, el profesor Potis intenta por todes
los medios, que Sugarpuss n& ge quede en la Fundacidn a
pasar la noche. Ella tendrid que convencerle porgue la
policia la persigua y tlene que esconderse en lugar

sequro:
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SUGARPUSS: =~ tPor ddnde empezamos, profasor?. Eata
es la primera vez que alguien escarba en mi carebro.
¢Tiena usted una especie de maquina Rayos X o una
aspiradora que coge las palabras que usfed quiere? ...
LCudl es su método, profesor?.

PRO.POTTS: - Pues es muy sencillos si viene usted
mafiana por la mafiana no mds tarde da las nueve y media

SUGARPUSS: - gMafiana por la mafana?.

PROF,POTTS: - Eso es. Tendremos una reunidn para
discutir con algunas personas de distintas procedencias.

SUGARPUSS: ~ .Y a usted no le pareceria mejor empezar
ahora nismo?.

PROF, POTTE: - Es casi la una de la madrugada.

SUGARPUSS: =~ No sea tonto, profesor; tomemos unas
copas, encendamos la chimenea y puede empezar a trabajar
conmigo enseguida.

PROF.POTTS: - No me gustaria imponerla el trabajo a
estas horas.

SUGARPUSS: - Estoy acostumbrada a trabajar de noche,

PROF.POTTS; ~ Cualquier discusidn aprasurada no
tendria ningqun valor clentifice, Tenge gue preparar
cuidadosanente mis notas para al seminario de maRana,

SUGARPUSS: ~ {Uhm, muy bien! (Dénde duermo?.
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PROF.POTTS: ~ No lo sé, pDénde vive usted?.

SUGARPUSS: - En Riverside, perc voy a dormir aqui,

PRO.POTTS: = 1:Qué?!l. [No, no, no! Usted ne lo
entiende, seforita ¢'shea, todos somos soltercs, excepte
el profesor 0ddly gue es viude, ¥ ninguna mujer, ni
siquiera la seforita Bragg, que cuida la Easa, se queda
pasadas las siete.

SUGARPUSS: -~ Si quiere que esté agqui madana a las
nueve y media ...

PRO.POTTS: -Desde luego, seforita O'Shea, pero ...
ni siquiera los mds comprensives admitirian que ...

SUGARPUSS! - De acuerdo, toque mi pie. Bien, encanto,
iqué le pavrece?.

PROF.POTTS: -~ Estd frio,

SUGARPUSS: =~ Frio y mojado. Acérquese, venga, mas
carda, vamog, acdrguese ,.. tHola chicos!. Mireme la
garganta; vamos, véala,,. Jy bien?.

PROF.POTTS: - No s&, iqué debo mirar?.

PRO. JEROKE: - La regidén laringea tiene un ligero
tono rosado.

SUGARPUSS! - tUn ligero tono rosado), [(Estid mis reja
que un tomate y me escuecel, iQulén esa usted?.

PROF.POTTS: - Es al proreaﬁr Jerome, nuastro axpearto

en fisionomia, el doctor Robinson, leyes, el doctor
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Gurkakoff ...

SUGARPUSS: = Ho tan deprisa; cuandoe los conozca un
poco mds, sabré distinguirlos, Venga aqui, fisidlogo.
Que yo sepa, tengo flebre.

PROF, JEROME: = Es posible.

SUGARPUSS: - Saguro. Y qulere acharme a la.calle.

PROF, JEROME: i{Chl.

SUGARPUSS: - No habrd reunidn a las nueve y madia
31 me echan con lo gque asta cayendo.

PROF. JEROME: = (Claro ¢ue nol jCon laa calles tan
heladas y el metro llenc de gérmenes!

SUGARPUSS: - Yo soy muy propensa a los estreptococos.
iMe devuelve esto, chico?. (Se refiere a su mano)

PROF, JEROME: = Perddneme.

PRO.POTTS: -~ Pediréd un taxi con calefacceldn y le
pondremos medias de lana y zapatillas calentitas.

SUGARPUSS: - [Qué descarol.

PROF.JEROME: - La verdad es que no lo entiendo,
Potta, ipara qué correr rlesgoa?.

PROF.: - (Coh un material tan valioso!l.

PROF.JEROME: = Piense en su articulo, Potts,

SUGARPUSS: - (Lo va? Ellos me comprenden.

PROF, PEAGRAM: =~ Si sa me permite hacer una

sugerencia ... la sefiorita puede dormir en mi habitacidn.
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PROF. POTTS. - jiQué?l.

PROF.: - {iQué?!

PROF.:; - {Profesor Peagraml.

PROF. PEAGRAM: -~ Yo dormiria con el profesor
Robinson; lo hago algunas veces, cuande hay tormenta,

PROF.: = Si, le dan miedo los truenos.

SUGARPUSS: ~ Entonces, arreglado, Me ird a la cama.
(Me da ml abrigo?.

PROF: - 81, tome,

SUGARPUSS: -~ Graclas. Saludos, amigos,

PROF.: =~ Buenas naches.

PROF.: - Adids,

PROF.: - lLa ensefaré ml habitacidn.

PROF, : Iremos todos.

PROF.: - 5é cudl es mi habitacidn, Gracias.

SUGARPUSS: - Yo la encontraré, no se molaesten,
Digama, (donde esta?.

PROF.,: ~ Sublendo la escalera, la tercera puerta a
la jzquiexda.

PROP,.POTTS: = Caballeros, un momente, por favor.
£sto es muy irragquiar. ¥ si llega a oidos da la

Fundacién?. LY qué dird la seflorita Bragg manana?.

SUGARPUSS: - Pero, ¢qué estd diciendo?. Esto es uni

inveatigacidn, no?.

SRS ST Yy
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PROF.: - Claro que si.

PROF,: - Claro.

SUGARPUSS: -~ ;Quién fue el tipo que aprendid tanto
al ver como cala una manzana?.

PROF.: ~ Isaac Newton, 1642 a 1727. La ley de la
gravedad.

SUGARPUSS: = S1, esa mismo, y quieroc que me miren
como si fuera sélo una manzana, Profesor Potts, sdlo una

manzana.n

En la tentacidén vive arriba, el Sr. Richard hace un
asfuerzo desproporcionado por evitar el supuesto acoso de
su secretaria, la enfermera y una amiga de su mujer, como
va hemos visto anterlormente en el apartado sobre Flash-
Back o ﬁatrospectivé. Los gquionistas refuerzan la
desproporcion del esfuerzo al presentar al Sr. Richard

come un hombre sin especiales atractivos fisicos.

En la secuencia del auto-stop de Sucedid una noche
el pericdista Peter Warne (Clark Gabla) recibe un castigo
"edmicamente® daspropofcionado al "eriment Q
autoconflanza mostrada en su método del pulgar. Esta

secuencia es un perfecto ejemple de construceidén de un

gag:
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HELLYE: - 10igal ¢¥Y si nadie viene a recogernos?.

PETER: ~ 581, si parardn!. ]Es cuestién de saber
llamar su atencidnl.

ELLIE: = (Ah, usted es un exparto, supongol.

PETER: - ¢Experto?. Voy a escribir un libre sobre
los auto-stopistas.

ELLIE: -~ Sus ideas ne se terminan jamds, verdad?.

PETER: - jUhm , cree usted gque es fééil, ah?!.

ELLIE: - {0Oh, no!, .

PETER: - {Pues es f4Acil!.El quid estd en el pulgar,
¢sabe?, [Mire!. Unos hacen asi ... otros, asi ....;Huy
mal, nunca censiguen nadal,

ELLIE; - jPobrecillosi.

PETER; =~ 1Ah, pero lo del pulgar nunca fallal. Hay
que saber hacerlo, desde luego., (Mire!, Movimiento uno,
por eajemplo, sobrisdad, un movimiento corto radpido.
Demuestra independencia, le da igual que no sa paxan,
tienen dinero en el bolsillo.

ELLIE: = (Uhm, muy listol.

PETER: - 81, pero el dos e un movimiento mds amplio,
le acompafa una sonrisa, significa ¢gue sabe chistes para
contarlos durante el camino,

ELLIE: =~ {Uhm, 2y todo eso lc ha inventado usted?.
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PETER: = {Bah, no ea nadal, El tres. El tres eg una
suplica, es el gque inspira compasicn. Demuestra que
carace uno de todo menos de hambre, tode estd negro. Es
un movimiento largo, como de barrido. [Mire!l.

ELLIE: - joh, es astupendol.

PETER: - Si, pero hay gue poner una cara muy larga
para acompaharlo.

ELLIE: = jEh, ahl viene un cochel.

PETER: - 1Ah, sil. (Fijese usted, utilizaré al
movimiento nmimero unoa!. iObserve blen el dedo pulgar, ¥y
verd lo que ocurre!,

{El coche pasa de largo)

ELLIE: - Me estoy fijando en el pulgar.

PETER: =~ jUhm, no comprendo como ha falladei.

ELLIE: =~ jAhl.

PETER: -~ (El nuimero dos!.

ELLIE: - Cuando llegue al cien, desplérteme,

(Pasan muchisimes coches)

PETER: - jAh, renunciard a escribir un libritol.

ELLIE: =~ Pero (y lo qué se ha divertidol!. [Ahl
iQuiere gue prueba yo?.

PETER: - sUsted?, (Se rie) jNo me haga reir!.
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ELLIE: =~ ;0h! {Se cree un sabelctodol {(Nadie sabe
nada salvo usted! (Haré gue se pare un coche ¥y no
emplearé al pulgar!

PETER: - sQué es lo que va a hacer?.

ELLIE: ~ [Oh, un sistema personal! {$e para un coche}
:5e me concede un margen de confianza?,

PETER: ~ iPara qué?.

ELLIE: = Bueno, acabo de demostrar que la pierna es
mids fuerte que el pulgar,

PETER; - jDasnudandose del todo se habrian detenido

cuarenta coches!,

ELLIE: - Lo recordaréd cuando necesite cuarenta
caches. "
Lubitach, en 1l, nos

presanta al gran esfuerzo del inutil Albert (David Niven)

por trabajar,
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35.4.- Incapaz de realizar un acto sencillo.

Nos encontrames aqui con unh  gran nimerc de
actuaciones de los payasos, donde s8u tdrpeza los
caracteriza. Esta incapacidad se halla relacicnada con
las equivecaciones estudiadas por Freud. Este distinguird
entre actos de término errdéneo o torpezas y actos

sintomaticos y casuales.

"Podos los cases en los cuales el afecto fallldo,
esto es, el extravio de la intencidn pareca ser lo
principal, los designo con el nombre de actos de término
arrdéneo, y los otros, en lo que la acqcidn total aparece
inadecuada, a su fin, los denomine actos sintomiticos y

casuales," *

fos regates callejeros convierten a sus
protagonistas en torpes transeuntes incapaces de ponerss
de acuerdo schre el camino que cada unc debe seguir. Cada
unc de nosotros hemos sido protagonistas de este tipo de
incidentes. La explicacidn psicocanalitica de Freud puede

lograr que esbocemes una .sonrxisa:

‘ FREUD, S,, Psicopatolegifa ..., Op. cit., P. 176,
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"El campo de la actividad sexual, dentro del cual
pareca borrarse por conmpleto la delimitacidén entre lo
casual y lo intencionado, nos ofrece una prueba evidente
de la intencionalidad real de estos casos, aparentemente
casuales ,.,. nuestros torpes y enfadosocs regates cuando,
al encontrarnos ante una persona en la calle, empezamos
a dar pasos a uno y otro lado, peroc siempre en lgual
direccidén que el otro o la otra, hasta quedar ambos
inméviles frente a frente, acto que resulta como "cerrar
el camino a alguien®, renueva una incorrecta y

provocativa costumbre de leos afos juveniles y persigque
H

En Bola de fuegq destaca la escena an la que Potts
le pide a Sugarpuss que sé marche, HNo sabe hacerse
entender y complica la peticién y el descubrimiento de
sus sentimientos. EL emplec de un riguroso lenguaje
académico, en un hombre gque estd enamorado de una joven,
slempre seductora y tremendamente intuitiva, provocan una
situacién cédmica, con inversidn de papeles, donde él es
quien se ruboriza y élla quien proveca. Estamos aqui

tanto ante una torpeza o "aquivocacldn de las funciones

5

FREUD, §., Pglcopatologia .... , Op. ¢it., Pp. 190-191,
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motoras"; parece un nufieco; el profesor Potts nos resulta
comico en su forma de expresarse, come nos reimos ante
una equivocacidon oral o torpeza en el empleo dé&l
lenguaje, La escena estd magnificamente resuelta por

Howard Hawks:

"PROF.POTTS: =~ Soy un hombre perfectamente normal,
con instintos perfectamente normales.,

SUGARPUSS: - Con un punto de ebuliicién bajoe.

PROF.POTTS: —~ Ni siquiera eso., A mi también me ha
conturbado su presencia.

SUGARPUSS. -~ :De verdad?.

PRCF.POTTS: - Dos veces para ser exactos. La primera,
cuando se apoyd en mi hombro para explicarme lo que era
el "boogie, boogie". Senti 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, - Sali de la habitacidn, mojé un pafiuelo
en agua fria y me lo puse en la nuca, aqui, donde estan
los centros nerviosos.

SUGARPUSS: - (Qué encante!.

PROF.POTTS: -~ Verd, asa es la diferencia bisica que

hay entre los otros profesores y yo. Nos ha seducido,
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pere Yo soy relativamente Joven Yy puedo evitar la
tentacidn, genare la suficiente energia para tomar
medidas precautorias.

SUGARPUSS: = Un rayo de sol en mi cabello y tuvo que
mojarse la nuca, ‘

PRO.POTTS: - Quizd no deberia haber hablado da ello,
Srta. O'Shea; pero estoy tratande de explicarls gque todo
el éxito del proyecto estda en peligro, y qulefo.que Ve
(Tartamudea) colabore ... quiero gque se vaya.

SUGARPUSS: - Muy bien, me iré, pero sl tengo que
hacerlo, sera mejor que lo suelte de una vez,

PROF.POTTS: - iSoltarlo? gSoltar qué?,

SUGARPUSS: - En primer lugar, ipor qué crae gque vine
aqui?,

PROF,POTTS: ~ Para ayudar en la investigacidn,

SUGARPUSS: - De eso nada, vine por usted.

PROF,POTTS: = JPor mi?,

SUGARPUSS: ~ No porgue usted quisiera saber argot,
gino porque otra vez queria verle.

PRO.POTTS5: -~ Srta 0'Shea, la construccidn de esa
frase es un atentado a las leyas gramaticales.

SUGARPUSS: - (Y qué? Vine porque no podia dejar de
pensar en usted cuando salid de mi camerine. Vine porqua

es usted alto, distingquido y guapo.
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PRO.POTTS: =~ |iGuapol.

SUGARPUSS: - S{, ya me ha oido, tal vez estoy loca
perco, para mi, as el cldsico tipo yun yun.

FRO.POTTS: - :Yun yun?.

SUGARPUSS: - (No sabe lo que significa?.

FROF,POTTS: -~ No hemos llegado a eso.

SUGARPUSS: - Teniamos que llegar y ya hemos llegade,
Me importa un ribano si los otros vienen por mi, es usted
qulen me tiene loca, ‘absorbldo el seso,/puede
comprenderlo?.

PROF.POTTS: ~ {Por favor, Srta OQ'sSheal.

SUGARPUSS! - Nada de por favor, Tal vez genhera la
suficiente energia para reprimir sus instintos, pero yo
no. Muy alto {Se refiere a su estatura).

PROF.POTTS: - (Qué esti haclendo?.

SUGARPUSS: - Ya lo veri.

PROF.POTTS: - Son los libros de consulta del profescr
Gurkakoff; son muy valiosocs.

SUGARPUSS: - Y eso qué lmporta. Es perfecto,

PROF.POTTS: - :Qué pretende?,

SUGARPUSS: - Ensedarle lo que significa yun, yun.
Esto es un yun, este es otro yun y esto es yun yun. {Le

besa) . "
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8.8, Imita sin éxito,

Muchas peliculas wmudas y habladas emplean este
procedimiento para ridiculizar a un personaje vanidoso
o fanfarrén. Suele estar muy unido a las caidas 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,
gl prestamos atencidén a sus palabraa:

"DEEDS: =~ Usted es su hermana Mabel, verdad?.

MUJER: = "14Eh7!. {Oh, oh, claro!. {51, clarec que
sit, 18i, lo he sido durante muche tiempol."

El profesor Potts, en Bela de fuego, imita sin muche
aclerto las posturas de boxeo para acabar con el
gdngster. Al final, se declde por su intuiciodn,

abandonando el libro y sus lecclones.

afuboc Gapicaturiza,

En gon faldas v a lo loco, la coquaeteria de la mujer

queda caricaturizada muy bilen en la famosa escena de la
estaclén del ferrocarril. Los andares insinuantes de

Marilyn Monroe provocan estos comaentarioca:
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HJERRY: =~ :Cdmo pueden andar con estas cosas, como
pueden guardar el equilibrio?.

JOE: - Debe de ser segun la distribucidn del peso,
ivamos!,

JERRY: =~ ¥ esta ropa tan ligera, deben de constiparse
muy a menudo,

JOE: =~ Deja ya los comentaries, vamos a perder el
tren.

JERRY: =~ Me siento désnudo, creo que todo al mundo
me estd mirando.

JOE: = ;i:Con esas piernas?! |EBEstds locel. Anda,
vamos.

JERRY: - Serd inuitil continuar esta farsa, Joa,

JOE: - Me llame Josephine, Ademds inicialmente la
farsa fue tuya.

JERRY: (Al ver como anda Sugar Cane ~Marlilyn Monroe)
¢Te has fijado?. iQué manera de moverse!. He recuerda a
ia jalea de membrillo. Deben de tener un motorcite o algo

asl, Te digo que son diferentes de nosotros,"

En asta escena nos encontramos con otro elemento de

la comedia, que en Gon faldas v a lo loco se convierte en

enteranente clave: el disfraz,
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Ya en lad obras de la Nueva Comedia se indicaba cduo
todo disfraz era bueno, pues hace a une lmpenetrable y
enigmitico. Ademds, gracias a ¢l, los protagonistas
pueden aumentar sus posibllidades y descubrir distintas

situaciones.

Los profesores de Bpla de fuegy estdn concebidos,

por Howard Hawks, en términoa que rayan la cariéatura.

Raymond Chandler credé y Hawks llevéd a una cima
artistica visual en El syefo _eterne una graciosa escena
en la libreria. Marlowe/Bogart se presenta como un
sofisticado comprador, un tantoc afeminade, que se
enfrenta a una supuesta vendedora de 1libros. (En
realidad, la libreria es una tapadera de un hegocio de

pornografial).

"LIBRERA: - ¢Puedo servirle en algo?.

MARIOWE: - §1, ail, sTendria gquizd un Ben-Hur de
18607,

LIBRERA2 - :Un gqué?.

MARLOWE: - Un Ben-Hur de 1860,

LIBRERA: - {0h, una primera edicionl!.
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la que tiene
LIBRERA:
MARLOWE:
clarao,
LIBRERA:
MARLOWE:
LIBRERA:

MARLOWE!

512
=~ No, ne, no, no. La tercera, la tercesra,
una errata en la pagina 116.
- Me temo que no.

= &Y un Chevalier Dubon de 18407 Completo,

- NOo en este momento,
- ¢Son libros le que vende?,
- Y eso ;qué le parece, naranjas?,.

-~ Desde aqui parecen libros. Quizi lo mejor

serd ver al sefior Gelger,

LIBRERA:
MARLOWE:

- Ahora no esti.

~ Pues s una lastima porgque yo ...

(Suena un timbre)

LIBRERA!

MARLOWE:

= jLa he dicho que el sefior Geiger no estdl,

- Ya lo he oido, no tiena usted porgue

chillarme. Voy a llegar tarde a mi conferencia sobre

"molias argentinas", de modo gue no esperaré,

LIBRERA:
egipelas,
MARLOWE:

Bueno me voy

- Se dice momlas, y ho son argentinas slno

=~ Usted vendid un libro alguna vez, verdad?.

corriendo a la Biblioteca Publica, o quiza

a esa libreria de enfrente.®
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En Dax Firma Heiratet, Lubitsch, judio, caricaturiza
la tipologia social ¥y racional de su personaije,
convirtiéndolo en un arribista marrullero, enormemente

torpe y capaz de servilismos y cobardias.



XIX.- CONCLUSIONESR
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4,- Los fundamentos de una Teoria General del Humer
se encuentran en la Retdrica de Aristételes, que no ha
sido superada hasta ahora como marco conceptual, Tambidn

hay que considerar como de excepcional importancia el

anénimo Tpactatus Colslinlanus.

5.- La construccidn de dicha Teorfa General del Humor

obliga a upa sistematizacién de las teorias particulares,

6.~ El avance en la construccidn de una Tearia
General del Humor exige la delimitacidn de las categorias
de lo humoristice, después de haber sistematizado las
ordenaciones precientificas y cilentificas del campo del

humor,

7.- Una vez delimitadas las categorias del humer, al
paso siguiente consiste en la inclusion del humoxr en el
Proceso de la Informacidn y de la Comunicacidn. Tambidn
aqui resulta indispensable la divisidn aristotdlica de la

Retdrica,
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8,- Hay unos autores que han desarrollado la relacién
del objeto del humor con el auditorio; otfos, la relacidn
entre el sujeto y el objeto del humor; finalmente, otros
han acometido el estudio de la relacldén entre el sujeto
del humor y el auditorio, Estos tedricos son mucho mis
ambicicsos que los que se han centrade en el estudio
primordial de una o mds categorias pere sin desarrollar

las relaciones profundas.

9.- Un trabajo de investigacidn como el desarrcllado
en esta Tesis seria muy insuficiente sin el estudio de la
axpariencia humoristica y de las Comedias como obras de
arte; es decir, la Teoria General resultaria incompleta
sin la experiencia y el Arte., Y esto es asi
independientemente de la concepcidn mimética o diegdtica

qua cualquier estudioso tenga scbre la Comedia.

10.~ La investigacidn de las Comedias desde una Teoria
General del Humor en la Comunicacién lleva a considerar
el clima humoristico como concepto englobador de todas

lag partes de la Comedia,
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11,~ Las tramas humoristicas se encuadran en grandes
estructuras generales, segun su simplicidad o

complejidad,

12.~ Las teorias, el aumento de la experiencia y el
gran desarrolle de las cbras literarias h'd
cinematogrdficas han posibilitade una profundizacidn en

los conceptos-eje de anagndrisis y peripecia.

13.- Hay un gran campo ablierto a la exhaustividad y
exclusividad en el descubrimiento de las principales

categorias de las tramas humeoristicas,

14.- Los caracteres humoristicos han side también
categorizades de forma exhaustiva y exclusiva, 8in
embargo, hay un gran campo de expansidn de estas
categorias de personajes, scobre todo por la sutileza que
puedaen alcanzar al estar oscilande entre le absurde y lo

serio,
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15,- E) pensamiento, como parte de la Comedia, ha side
categorizado adecuadamente pers tambldn admite una
complicacidn tedrica muche mayor., Ademds, el estudle
tedrico puede iluminar significativamente el trabajo real
da los humoristas, en un momento de notoria escasez de

grandes Comedias.

16.~ La diccién humoristica, como objeto de
investigacidén, se encuentra muy desarrollada. E1l mayor
peligro, en estos momentos, e8 la pérdida de 1la
espontaneidad y la busqueda de la diccicén humoristica por
la diceidén misma. Recordemos, a este reséecto, las
discusiones terminolégicas de la filosofia escoldstica en

su decadencia,

17.~ Una Teoria Genaral del Humor ha de ofrecer
criterios y niveles de critica para orientar el camps de

la practica profesional o del Arte en general,

18,~ La prueba de la fecundidad de esta Teoria General
astd en el desarrollo da procedimientos para crear le

humoristico,
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