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Dedicada a todos aquellos que, como Buster Keaton,
no se dejan vencer por la adversidad

Y, pese a todo, siguen adelante.

A mi perrita cocker Amina,
fiel compatiera

en las horas de estudio y escritura.



INTRODUCCION

“No ha quedado demostrado, ni mucho menos, que
el lenguaje de las palabras sea el mejor posible”
(Antonin Artaud)

En la presente tesina indagaremos sobre el uso del cuerpo como
generador de efectos cémicos en los inicios del cine, cuando la comedia
Slapstick! tuvo su momento de esplendor. Ahondaremos en el estudio de los
gags? y movimientos corporales, la expresion facial, las miradas y los gestos, en
el cine comico en su etapa silente, cuando el movimiento del cuerpo, y la
comunicacion a través de él, se destacaron ostensiblemente. También
observaremos la utilizacién del dispositivo cinematografico, a fin de dar cuenta
de su importancia para la construccién de efectos de sentido en las peliculas.
Partimos de la concepcion del Interaccionismo simboélico, acerca de que
comunicar es hacer, tomando la dimension performativa de la comunicacién
que trabajé la llamada “Escuela de Palo Alto”3, pues nuestro interés por la
observacion del cuerpo como constructor de significacién, esta motivado por las
investigaciones que realizaron sus integrantes. Por otra parte, en el analisis
utilizaremos algunas herramientas tedricas propias del campo de la socio-
semidtica y nos apoyaremos, también, en trabajos realizados por teodricos del

cine y del humor.

! Comedia fisica, con ritmo acelerado Y gags para provocar la risa.

En principio, definiremos escuetamente aqui gag como todo efecto cémico que motiva la risa.

* Los integrantes de la Escuela de Palo Alto se centraron en el estudio de la comunicacion del cuerpoy la
relacién de éste con el contexto y el espacio, a partir de su mdxima: “todo comunica”.



Motivo de la elecciéon del tema

El analisis del cine silente, y sobre todo del género cémico, estuvo

bastante postergado por los estudiosos del tema porque, segin Truffaut:

Durante los afios que han precedido a la invencién del sonoro, gentes de todo el
mundo, principalmente escritores e intelectuales, han mirado con malos ojos y
menospreciado el cine, en el que no veian mas que una atraccion de feria o un arte
menor.*

No obstante, esto ha cambiado con el tiempo y se ha convertido en un
objeto de particular interés para cinéfilos, semidlogos y tedricos de varias
disciplinas, debido a que las comedias cinematograficas permiten pensar sobre
la conducta humana y teorizar sobre los diversos efectos de sentido que se dan,
sobre todo en lo que respecta a la composiciéon de los personajes de los comicos
mas destacados de la época. Ademas, éstos, herederos de los bufones y payasos
de circo, tenian que recurrir a su expresividad, a su gestualidad y a sus
destrezas corporales (incluyendo el riesgo fisico y el limite de lo posible) para
transmitir emociones y lograr el efecto tan deseado: que el publico estalle en
carcajadas. Tal como dice Manuel Garin, “ese fue el gran hallazgo del cine
burlesco, de los Linder, Chaplin, Lloyd y Keaton, segiin recordaba James Age
en su elogio del Slapstick: ser lo mas divertido posible fisicamente, sin la ayuda

ni el impedimento de las palabras.”®

Si bien seria interesante realizar un analisis comparativo del trabajo de
los tres principales comicos de la época: Harold Lloyd, Buster Keaton y Charles
Chaplin, en esta tesina nos enfocaremos solamente en Buster Keaton, pues es -
seguin nuestro parecer- el que logrd utilizar las posibilidades del cuerpo de la

mejor manera posible, llevando su fisico al limite, arriesgandose e innovando

4 Truffaut, F.; Prélogo en Bazin, André; Charlie Chaplin; Paidds; 2002; Espaiia; pag.10.
> Manuel Garin; El gag visual, de Buster Keaton a Super Mario; Editorial Catedra Signo e Imagen; 2014.
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con las posibilidades que le brindaba el medio en la época del cine silente.
Keaton actud, pero, a la vez, fue guionista y director de sus peliculas, en suma,
un realizador, que trascendid, con sus filmaciones, los limites del decorado.
También destacamos que no s6lo comprendid las limitaciones que tenia el cine
en las primeras décadas del siglo XX y las utiliz6 a su favor, logrando imagenes
visualmente impactantes; sino que también aprovechd al maximo sus propias
condiciones fisicas, la ductilidad de su cuerpo entrenado desde nifio como
acrobata, para realizar escenas de riesgo. En este trabajo profundizaremos
sobre su estilo particular y, para ello, tomamos tres obras suyas: dos
cortometrajes del afno 1920, Vecinos y Una semana; y un largometraje de 1924,

Las siete oportunidades.

La importancia del estudio del humor

Nos interesa el estudio del humor porque es patrimonio de la cultura
popular desde hace siglos. Ademas, lo consideramos una forma de resistencia
que permite hacer mas llevaderas las vicisitudes y dificultades que se
presentan en la vida, ya que la risa -por su caracter liberador- permite
desdramatizar situaciones y, también, abrir un espacio para la reflexion. Como
dice Bajtin, cuando en su trabajo sobre el Carnaval y la risa popular, cita un

fragmento de Rondas Nocturnass,

No hay en el mundo un medio més poderoso que la risa para oponerse a las
adversidades de la vida y la suerte. El enemigo mas poderoso queda horrorizado ante
la méscara satirica y hasta la desgracia retrocede ante mi, si me atrevo a ridiculizarla.
La tierra, con la luna, su satélite sentimental, no merecen mas que la burla, por
cierto.”

® Obra del grotesco romantico.
7 Mijail, Bajtin; La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, El contexto de Francois Rabelais;
Alianza Editorial; Madrid; 2003; pag. 35.
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El humor es un fenémeno complejo y resulta dificil de abordarlo como
objeto; los autores suelen coinciden en la imposibilidad de definirlo claramente
y de acotar su origen a un momento determinado, sin embargo su tratamiento

no se puede dejar de lado para esta tesina, ya que, como afirma Jonathan

Pollock,

El humor es en gran parte visual [el subrayado es nuestro], como bien lo saben
los amantes del slapstick y de los dibujos animados: asi la caida de una escalera en
desequilibrio, la pérdida de un postizo y hasta el hecho de encontrarse corriendo en el
vacio con las piernas metidas en las mangas de la camisa integraran, en el circo y en el
cine, el repertorio de lo comico gestual (...).8

Por otra parte, teniendo en cuenta el tema elegido, traemos a colacién el
hecho de que el publico que concurria al cine a principios del siglo XX vy,
particularmente, a mirar las peliculas del género? que tratamos aqui, estaba
compuesto por integrantes de las clases populares y “bajas” de la sociedad
norteamericana, principalmente inmigrantes que podian reir con un film
comico “mudo”, sin la necesidad de entender el idioma inglés. Segun el
estudioso del cine primitivo Noél Burch, “el publico del cine en sus inicios
estaba compuesto casi exclusivamente por pobres”9. Debido a ello, las
peliculas les proporcionaban una distraccién econdémica, les permitian reirse,
olvidarse de los problemas cotidianos y, ademas, les producian una fascinacién
nueva, desconocida anteriormente. Para el autor mencionado, el cine silente
propicié la apertura cultural de su publico y esto es importante remarcarlo
porque le da otra relevancia al rol del humor -y a los films burlescos- como

vehiculos de inclusién social.

8 Pollock, Jonathan; éQué es el humor?; Paidds; Buenos Aires; Argentina; 2003; pag. 90.

? Estrictamente la Slapstick comedy es un subgénero dentro del género Comedia; pero a los fines practicos
de este trabajo, lo mencionamos y tratamos, directamente, como género.

%8y rch, Noél; El tragaluz del infinito, (Contribucion a la genealogia del lenguaje cinematogrdfico); Editorial
Catedra Signo e imagen; Madrid; 1987; pag. 111.



La importancia del estudio del cuerpo

El cuerpo, por su caracter “polisémico”’, permite la posibilidad de
estudiarlo desde distintas perspectivas y disciplinas, lo que también lo torna un
objeto rico, pero dificil de recortar y de abordar. Numerosos autores lo han

trabajado; pero, en cuanto a la comunicaciéon corporal, como hemos dicho, se

han destacado los aportes de los integrantes de la Escuela de Palo Alto. A su
vez, dichos estudios influyeron la visiéon de Eliseo Verdon quien, desde la
Semidtica, se interesé también por el cuerpo, tomando, principalmente,
conceptualizaciones de Gregory Bateson (uno de los miembros mas destacados
de Palo Alto) y remitiendo, también, a los planteos de la Psicologia evolutiva de

Piaget, y a conceptualizaciones del Psicoanalisis de Freud y de Lacan.

En “El cuerpo reencontrado”!, Veron trabaja el tema de la constitucion
del sujeto significante y se pregunta como se conforma y como produce sentido.
Para él, el cuerpo es el pivote, el soporte material que permite producir sentido
a través de la puesta en juego de la capa metonimica que se relaciona con lo
pulsional, pues con el cuerpo podemos producir sentido intencionalmente y,
también, sin que la voluntad intervenga. El cuerpo significante es, entonces,

para el autor, uno de los operadores, de los constructores, de sentido.

De acuerdo a lo dicho, en esta tesina abordaremos el cuerpo significante
en tanto productor de sentido, el cual se realiza de manera intencional -con
movimientos pensados y ensayados- con la finalidad de generar efectos risibles;
nuestro analisis se focalizara en un corpus compuesto por films de Buster

Keaton, que se enmarcan dentro de lo que se denomina Slapstick comedy.

Y En Verdn, Eliseo; La Semiosis Social, Fragmentos de una teoria de la discursividad; Cap.7; Editorial Gedisa.



Objetivo general:

En nuestro analisis describiremos algunos de los procedimientos
centrales de “fabricaciéon” de lo cémico en las peliculas del corpus,
procedimientos que se realizan a través de mecanismos de producciéon de

sentido corporales y cinematograficos.

Objetivos particulares:

-Identificar y describir aquellos gags y escenas en los que resulta predominante
el juego con las posibilidades expresivas del cuerpo y cuya “finalidad” es la de
lograr efecto comico.

-Identificar los gags y elementos generadores de efectos comicos que se reiteran
en los films.

-Identificar algunos de los rasgos caracteristicos del género en el que se
inscriben los films de Keaton analizados.

-Identificar los desvios que tales peliculas presentan con respecto al género.
-Describir algunas de las particularidades del personaje comico y del estilo de

autor que manifiesta el corpus analizado.

Hipoétesis de trabajo

Partimos de la hipétesis de que en la Slapstick comedy, y
particularmente en los films de Buster Keaton, es donde se puede observar de

manera mas clara el uso del cuerpo para generar efectos comicos.
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Queremos subrayar aqui, y como cierre de esta Introduccién, que para
nosotros el cine en su etapa silente despierta un particular interés, ya que en el
mundo de hoy, audiovisual e hiperconectado; la sensibilidad del lenguaje del
cine mudo se presenta, tomando prestadas palabras de Manuel Garin!2, como
una “depuracion visual” que permite observar lo corporal, que se va

desvaneciendo en las pantallas actuales.

2 Op.Cit. pag.16.
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CAPITULO 1

ESTADO DE LA CUESTION

En este capitulo nos referiremos a los principales textos y autores que
formaron parte de la revision bibliografica que consideramos necesaria efectuar
para darle un punto de partida a este trabajo. Los mismos abordan, desde
distintas disciplinas y enfoques, los temas cine, humor y cuerpo. De esta
manera, el primer apartado estara dedicado a quienes escribieron sobre la
comedia en el cine, ya sea de manera general, o enfocaAndose puntualmente en
la Slapstick Comedy y en la estructura del gag. El segundo, se centrara en
quienes se adentraron en el estudio de la risa y el humor, tanto desde el
Psicoanalisis (buscando la relaciéon con el inconsciente, tal es el caso de
Sigmund Freud) como quiénes estudiaron la risa en el contexto de la cultura
popular (Mijail Bajtin) o indagaron sobre los origenes etimoldgicos de la
palabra humor, junto con sus variaciones (Robert Escarpit y Jontahan Pollock).
El tercer apartado tendra por eje a los autores que abordaron el tema del
cuerpo; en tal sentido destacamos a André Le Breton, quien lo trat6 desde una
optica antropoldgica y sociologica. También a Michael Foucault que, desde la

filosofia, trabaj6 sobre los mecanismos de poder que operan sobre el cuerpo.

Por ultimo, el cuarto apartado lo dedicaremos a quienes estudiaron la
comunicacion corporal, la relaciéon del cuerpo con el espacio y sus movimientos,

en la conocida Escuela de Palo Alto en California, de Estados Unidos.
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LI: CINE

S1 nos remontamos a sus origenes, podemos afirmar que, retomando lo
expresado por diversos autores, el cinematégrafo y los primeros experimentos
que se hicieron con él -con su magia- incluian como espectadores de ese nuevo
mundo de fantasia a gente que era excluida de otros ambitos de diversién de la
sociedad, como la 6pera o el teatro. Por el caracter accesible del costo de su
entrada, en sus inicios, en Gran Bretana, se lo denominé “el teatro de los
pobres”; se trataba, por lo tanto, de un pasatiempo destinado a los obreros que,
en esa época y por medio penique, lograban gozar de la velada mas barata que

podian pagar.13

En Estados Unidos, en ciudades como Nueva York, a principios del siglo
XX, fue la distraccion de los inmigrantes que se trasladaron alli en busca del
“suenno americano”’ y, en la mayoria de los casos, no dominaban la lengua
oficial, condicién que, como hemos dicho, no era necesaria para entender las
producciones del cine mudo. Este nuevo invento, que aun no habia sido
explotado en toda la dimensién de su potencial artistico y estético, como afirma
Burch: “(...) irrumpié como una auténtica alucinacién en la vida del infra-
hombre, haciendo también las veces del concierto o del teatro, convirtiéndose

en su mayor placer y en uno de los mayores factores de su apertura cultural”’!4.

Es asi como esa novedad presentada por los hermanos Lumiéere en 1895

fue en sus comienzos patrimonio del proletariado y eran los miembros de las

B Noél, Burch; op.cit. pag. 112.
“ Op.cit pagina 113.
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clases populares quienes observaban asombrados en las ferias la vida que les
mostraba un proyector. Como relata G.Kosinzev:

El 28 de diciembre de 1895, en el bar del Gran Café, nimero 17 del Boulevard
des Capucines, unas sombras grises bailaban en la superficie de una pantalla. Los
asustados espectadores contemplaron la salida de los obreros de la fabrica Lumiére, en
Montplaisir [y] la llegada del tren de Vincennes. Los espectadores quedaron con la
boca abierta frente al espectaculo, jamas visto, de las fotografias animadas. El simple
hecho del movimiento sobre la superficie plana de la pantalla provocé gran sensacion.
El nuevo invento hizo sentir bien pronto su influencia en todo el complejo de
fenémenos y curiosidades de los barracones de feria. La palpitante Cleopatra de cera
y los hermanos siameses advirtieron el avance de un temible competidor. Las figuras
planas se movian como si estuvieran vivas, la sefiora con el nido de p4ajaros sobre los

cabellos, del brazo del sefior con galera gris, se encaminaba al encuentro del tren que
llegaba. No era solamente una representacién de la vida, era la vida misma.15

Es importante destacar que los Lumiére hicieron un cine que hoy
denominariamos de corte documental, fotografiando la naturaleza (aunque su
pelicula L’arroseur arrosélt es considerada el primer gag de la historia del cine

e implica, asimismo, la aparicién de un relato).

Ahora bien, como se sabe, el realizador que es llamado el padre del cine
de ficcion es Georges Mélies, quien le dio perspectivas magicas al nuevo
invento, a través de la experimentacién con las posibilidades que le brindaba el
cinematégrafo. El ya no fotografiaba la vida, sino reconstrucciones de ésta; y
supo, asimismo, introducir la fantasia, con elementos provenientes de las
variedades francesas del gran espectaculo!” y del teatro popular de la época.
De esta manera, Mélies abrid el juego a la magia en el cine; como prueba de
esto quedaron peliculas con imagenes tan bellas como las que se ven en Le

Voyage dans la lune (1902) y en Voyage a travers l'impossible (1904).

B I.Arcella, E.Kleinman; SM Eisenstein, M.Bleiman y G.Kosinzev; El mundo de Charles Chaplin; Centro Editor
de América Latina; Buenos Aires; 1980; pag.134.

'® |a traduccién seria “El regador regado” y en ella se muestra como un nifio pisa una manguera, frenando la
salida del agua y, cuando el jardinero mira por el tubo de la misma, el pequefio deja de pisarla, recibiendo el
jardinero una mojadura; lo que genera el efecto codmico, y desata la risa de la audiencia.

7 Mélies tomé elementos del ilusionismo, cuyo principal referente francés de la época fue Robert Houdin.
Para mas informacidn sobre los inicios del cine francés, se puede consultar E/ cine en Francia 1895-1914:
Reflejo de la cultura visual de una época, de M. Magdalena Brotons Capd, Genueve Ediciones.



(13 ]
()

Como mencionamos anteriormente, el cine se configur6 en base a los
espectaculos populares, haciendo uso de herramientas y artilugios del
espectaculo de varieté, del music hall inglés, del nickelodeon!$ norteamericano,
de la pantomima y del circo, que cuenta con raices ancestrales y cuyos artistas
se formaron en la mostracion y la experimentacion de las posibilidades

corporales.

Cabe recordar, asimismo, que los primeros actores de cine provenian
también de ese origen; habian sido criados y formados en el arte popular; no en
el teatro (entretenimiento de la “gente de bien” de la época), cuyos actores
consideraban una degradacion trabajar en cinel®. Con el tiempo y de a poco,
éste se convirtié en un nuevo arte y es aqui donde el cine comico, que surgié en
esos anos, desempena un papel fundamental en el desarrollo de las
posibilidades expresivas del cinematégrafo. Como afirma Bonet Mojica: “En
manos de pioneros dotados de gran ingenio y sentido del humor, el cine comico
haria suya una variada gama de recursos narrativos, que tendian a agilizar el
lenguaje filmico”20, Es asi como, lo que en un principio se mostraba como teatro
filmado, con camara fija, decorados simples y actuaciones exageradas, se va
transformando de a poco en un nuevo lenguaje con imagenes, montajes y ritmo;
y el cine comico de los inicios, en su busqueda frenética de efectos que logren
aumentar las risas del publico, contribuy6 a estructurar el modo de hacer del

cine.

Si1 bien, ya avanzado el siglo XX, numerosos estudiosos y cinéfilos
amateurs se dedicaron a estudiar y escribir sobre cine, la bibliografia destinada
al género comico, no es aun muy abundante. En el relevamiento bibliografico
que realizamos para encarar esta investigacién, se encontraron autores que

tratan el tema abarcando todas las épocas y, pocos, que se enfocan

'® En Estados Unidos, el precio de las entradas era de un nickel (el equivalente a cinco centavos) por lo que
dio origen al nombre de nickelodeon, por el que fueron conocidos tanto los locales provisionales de
proyeccién, como los expresamente construidos para mostrar peliculas.

Y Noél Burch, op cit. Pag. 112.

%% | luis Bonet Mojica, Op.Cit, pag.25
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puntualmente en la Slapstick comedy. Lo comin es que se centren en las
biografias de los principales referentes del género o que efectiien una
aproximacion enciclopédica. Con respecto a este punto, se incluye la obra de
Juan Campos: Comedia, humor y sdtira en el cine?!, un libro dedicado a todas
las épocas del cine cémico y, por ende, en el que se realiza una breve
historizacion de éste. El autor se refiere a sus inicios, luego habla sobre las
peliculas comicas que —segun su criterio— son las mas destacadas de todas las
épocas (su recorrido abarca desde las de “El gordo y el flaco” hasta la pelicula
Cuando Harry conocié a Sally) y dedica un apartado, con una breve biografia y
filmografia para cada creador, a los principales comicos de la historia del cine,
desde Charles Chaplin a Woody Allen. Su aporte esta centrado en brindar
informacion general, sin profundizar en el aspecto técnico de las peliculas, ni en

los mecanismos de produccion del hecho comico en las mismas.

En Argentina, Oscar Traversa en Cine: el significante negado?? compila
una serie de trabajos en los que aborda al tema desde una perspectiva
semiodtica; su objeto es el cine desde la exhibiciéon hasta la critica, o sea,
incluyendo la “vida social” de los films. El autor indaga sobre la especificidad
del lenguaje cinematografico, piensa a las peliculas como productos estéticos, y
como mercancias; y trata la cuestion de los géneros. Por otra parte, también

piensa al cine, vinculandolo con el Psicoanalisis.

La mirada de Traversa es interesante, ya que de alguna manera coincide
con la que intentamos plasmar en esta tesina y también su libro resulta un
aporte importante para nosotros, pues trabaja el tema de la representacion del
cuerpo en los films, la produccién de efectos comicos y el cine de animacion.
Pero, aunque estudia la comedia cinematografica, no toca puntualmente al
subgénero que tratamos nosotros, sino que se enfoca mas en el cine nacional y

realiza el andlisis de una pelicula de Hugo Sofovich, de 1980, titulada: A los

2 Campos, Juan; Comedia, humor y sdtira en el cine; Editorial La Mascara; Espafia; 1997.
22Traversa, Oscar; Cine: el significante negado; Editorial Hachette; Buenos Aires; Argentina; 1984.
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cirujanos se les va la mano. No obstante, es un material de consulta

insoslayable para realizar nuestro trabajo.

También en nuestro pais, Fernando Martin Pena, si se enfocé en el cine
Slapstick y publico el libro: GAG, la comedia en el cine, 1895-193023. En su
texto caracteriza a la comedia en sus inicios, como un género mayor24, intenta
dar una definiciéon de gag (al que define, paraddjicamente, como indefinible) y
relata de manera escueta los origenes de este tipo de cine, tanto en Europa,
como en Estados Unidos. Dedica, como otros autores, un apartado para cada
comico destacado de la época; pero, a diferencia de la mayoria de ellos, no se
centra solamente en quienes desarrollaron su carrera en Estados Unidos, sino
que rescata a Max Linder, quien fue un destacado exponente del cine cémico
francés y, de manera notable, en el apartado “Comicos en la oscuridad”,
también se ocupa de aquellos referentes del cine de humor que no alcanzaron
gran fama o no lograron trascender el paso del tiempo. Si bien el autor cita
mucha filmografia y bibliografia, tampoco realiza un aporte teérico sustantivo,
aunque hace un recorte de género que contextualiza muy bien a la Slapstick

comedy, por lo que resulta util para entender su época de auge.

De manera mas profunda aborda el tema de la comedia cinematografica
en su etapa silente Lluis Bonet Mojica en su libro El cine comico mudo, un caso
poco hablado (Chaplin, Keaton y otros reyes del gag), quien en el titulo, con un
juego de palabras, hace referencia al poco tratamiento que le dieron a este
género los estudiosos del tema. Si bien, al igual que otros autores, se detiene en
la vida y obra de cada referente de la Slapstick comedy, realiza un trabajo mas
detallado al describir los artificios y recursos que utilizaba cada uno de ellos
para obtener el efecto comico. Asi es como, por ejemplo, dice con respecto a los

films de Buster Keaton:

> Fernando Martin Pena; GAG. La comedia en el cine, 1895-1930; Editorial Biblos; Buenos Aires; 1991.
4 Op cit. Pag. 17.
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Su sentido del montaje es excepcional. Keaton prestaba especial atencién a esa
etapa final en la elaboraciéon del filme. Los efectos cémicos son efimeros, deben
desencadenarse en un momento muy preciso, dejar tiempo al publico para recobrarse
y, segun el caso, llegar mas profundamente o volver a emprender la progresiéon. En su
ritmo debe haber una precisiéon matematica, y ese ritmo es una ciencia cuya
responsabilidad incumbe enteramente al director, montando la pelicula con la
precision de un mecanismo de relojeria.2>

Este autor aborda los aspectos fisicos del cine burlesco, la
importancia del juego con el cuerpo, los golpes y las caidas; la burla a la
autoridad en las peliculas de Sennet y los elementos (materiales y fisicos) en
la construccién del personaje de Charlot en los films de Chaplin. Su libro,
aunque plagado de datos de color, al adentrarse mas en la construccion de las
peliculas y en las formas de trabajar de cada comico, logra ampliar el universo

de posibilidades de estudio que brinda el género.

En cuanto al analisis puntual del gag, los autores Josep-Lluis Segui e
Ignacio Cort, realizaron un breve documento de trabajo en el que abordaron de
manera detallada los gags de dos cortometrajes de Charles Chaplin2?6. Estos
investigadores trabajan sobre dos textos filmicos puntuales, describiendo y
analizando los nucleos narrativos de esas peliculas. Con lenguaje
cinematografico, reconstruyen una especie de guion técnico para cada una de
ellas, anotando los cambios de secuencia y las elipsis, asi como haciendo
foco en la observacion de los gags comicos de cada escena. Estos autores,
al analizar la estructura narrativa, buscan entender las claves del
funcionamiento de la comedia y ponen especial atencién en el gag, ya que
afirman: “A lo largo de muchos estudios se ha explicitado que el género comico
tiene un vehiculo fundamental: el gag (...)”27. Para ellos, este es el elemento

fundamental del género, pues la integracion y articulaciéon de los gags en un

» Op.cit. pag. 78.
2 Segui, Josep-Lluis /Cort, Igancio; La estructura del gag, dos cortometrajes de Charles Chaplin, Coleccién
Eutopias; Documentos de trabajo; Ediciones Episteme; Espafia; 1998.
27 . .
Op. cit. Pag. 14.
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contexto determinado es lo que lograra el efecto humoristico. También hacen
hincapié en el caracter subversivo del humor, que se manifiesta en la
ruptura del orden en el contexto en el que se sitiia la accion de la
pelicula y en la estructura dramatica de las escenas; los autores hacen uso de
un lenguaje técnico, el empleado en la producciéon cinematografica; lo que se
relaciona con el hecho de que el texto esta destinado a estudiantes y entendidos

de cine.

Por dltimo, es importante mencionar el libro de Manuel Garin “El gag
visual, de Buster Keaton a Super Mario 28 quien, al igual que los autores del
apartado anterior, se dedica exclusivamente al gag, pero esta vez no en un
documento de trabajo, ni en el analisis exclusivo de peliculas Slapstick, sino,
como su titulo lo indica, abarca un espectro mas amplio, ya que observa el gag,

tanto en sus inicios en el cine comico mudo, como en los actuales video juegos.

La aproximacién que hace al tema es mucho mas completa que la que se
realiza en otros libros exclusivamente dedicados al cine, ya que toma a autores
que trataron la problematica de la cultura y la risa popular (como Bajtin o
Bergson), pero también incorpora en el analisis elementos tratados por la
Semioética, como las operaciones que se basan en figuras retoricas. Desde un
punto de vista técnico, observa tanto los movimientos de camara, como las
actuaciones y el montaje en la construccion del gag. Este libro resulta un
material importante, de necesaria consulta, aunque abarca un objeto mas
amplio que aquél en el que se enfoca este trabajo, centrado solamente en la

comedia en su etapa silente.

% Manuel Garin, El gag visual. De Buster Keaton a Super Mario; Editorial Catedra signo e imagen; Espafia,
2014.
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LII: LA RISAY EL HUMOR

Como dijimos, la risa ha estado histéricamente ligada a los sectores
populares. Al respecto, uno de los trabajos mas interesantes y destacados sobre
la risa popular es el ya citado texto de Mijail Bajtin La cultura popular en la
Edad Media y el Renacimiento, el contexto de Francois Rabelais?d, en el que a
partir del estudio de los escritos del autor francés, el tedrico ruso recupera el
mundo cultural y de significaciones que representaba la fiesta popular del
Carnaval durante la Edad Media y el Renacimiento. Bajtin analiza el aspecto
comico del mundo durante la fiesta, en la que el Carnaval era comprendido
como la segunda vida del pueblo, vida basada en el principio de la risa; o sea,
no se concebia como un espectaculo representado, por ejemplo, en un escenario,
sino que era una forma concreta de la vida misma -que se oponia a la oficial- y

que se presentaba con los elementos caracteristicos del juego.

Durante la fiesta se alteraban las estructuras, se invertian las
jerarquias, se abolian provisoriamente los privilegios, reglas y tabues; y se
permitian licencias en la forma de hablar a través del uso del lenguaje
carnavalesco (plagado de groserias, obscenidades y juramentos) del cual Bajtin
da cuenta con numerosos ejemplos en la obra de Rabelais, mostrando la
atmoésfera de libertad que se experimentaba durante la época de
carnestolendas. El autor destaca que la risa carnavalesca era patrimonio del
pueblo, general y universal (en el sentido de que todos estaban incluidos) y el
mundo era percibido en su aspecto comico. De ésta manera, la fiesta se vivia

como una parodia de la vida ordinaria y todo durante el carnaval era

» Mijail, Bajtin; La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, El contexto de Frang¢ois Rabelais;
Alianza Editorial; Madrid; 2003.



(19 ]
()

ambivalente y regenerador; de modo tal que éste era vivido como la muerte y

renacimiento del mundo.

Cabe mencionar la diferencia que destaca Bajtin entre los bufones y
payasos de la Edad Media y los comicos que surgieron posteriormente; los
primeros no eran actores, sino que hacer reir era su estilo de vida. Asi es
como el autor los describe:

Los bufones y payasos son los personajes caracteristicos de la cultura cémica de
la Edad Media. En cierto modo, los vehiculos permanentes y consagrados del principio
carnavalesco en la vida cotidiana (aquella que se desarrollaba fuera del carnaval). Los
bufones y payasos, como por ejemplo el payaso Triboulet, que actuaba en la corte de
Francisco I (y que figura también en la novela de Rabelais), no eran actores que
desempefiaban su papel sobre el escenario (a semejanza de los comicos que luego
interpretarian Arlequin, Hans Wurst, etc.). Por el contrario, ellos seguian siendo
bufones y payasos en todas las circunstancias de su vida. Como tales, encarnaban una
forma especial de la vida, a la vez real e ideal. Se situaban en la frontera entre la vida

y el arte (en una esfera intermedia), ni personajes excéntricos o estipidos ni actores
cémicos.30

Ademas, Bajtin desarrolla el tema del cuerpo, cuya concepciéon
grotesca se caracteriza por mostrar un cuerpo abierto, exacerbado e
incompleto, no separado del mundo ni del cosmos, sino entrelazado con
él. El autor ilustra las diferencias estéticas entre el cuerpo grotesco y el
moderno, siendo las caracteristicas del primero (imperfecto, que se sale de
sus limites, con el énfasis puesto en las partes en las que se abre al mundo
exterior o penetra en él, como los orificios, protuberancias o los dérganos

genitales) contrarias a los canones de belleza de la época moderna.

Si bien el texto del tedrico ruso no esta directamente relacionado con el
objeto puntual que se aborda en esta tesina, resulta muy enriquecedor por su
aporte al conocimiento de la forma en que era vivido el carnaval medieval, las
implicancias de la fiesta y la risa popular, el papel de los bufones (antecesores

de los payasos y comicos que luego llevaran su arte al cine) y la descripcion del

%0 Op.cit, pag.10.
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cuerpo y del realismo grotescos, elementos que permiten comprender la
posibilidad de un orden distinto del mundo. El autor le dié relevancia
académica al estudio de la cultura popular, su trabajo es citado y tomado como
referencia por numerosos investigadores que forman parte de la bibliografia de

esta tesina.

Con respecto al humor, Robert Escarpit, quien se dedicé a su estudio en
la década de 1960, titul6 de manera homoénima en francés a su libro:
L’Humour3!. En él intenta dar una deficion del mismo, argumentando que,
dados sus origenes, resulta imposible alcanzarla. El autor realiza una
etimologia de la palabra humor, situando su nacimiento en el lenguaje médico,
en lo que se denominé la “teoria de los humores”, presente ya en la antigua
Grecia, en la época de Hipocrates de Cos. Los humores remitian a los fluidos
corporales y, a su vez, se relacionaban con los cuatro elementos: “la bilis con el
Fuego (calor), la atrabilis con la Tierra (frio), la sangre con el Aire (seco) y la
pituita con el Agua (himedo). De este modo, los temperamentos se integraban

en una especie de cosmogonia fundada en las afinidades.”32

Es de destacar como el humor, en su origen, esta intrinsecamente
relacionado con lo corporal. Tanto es asi que durante mucho tiempo, se
considerd el desequilibrio humoral como el origen de las enfermedades y el
lenguaje corriente adoptd la “teoria de los humores” para explicar lo que era
inestable o desequilibrado, adjudicandole tal caracter a la mezcla de los
mismos. Notables ejemplos de esto pueden encontrarse en la dramaturgia,
sobre todo en el teatro victoriano, con las obras de Shakespeare, que han
representado esta tematica. Pero segun el autor es en el siglo XVIII, también
en Inglaterra, donde se produjo una “ruptura semantica” y el término Humour
comienza a ser no sélo asociado a los fluidos (fluid), sino también al ingenio,

que los ingleses llamaron wit; por lo que, de a poco se ira perfilando una

3 Escarpit Robert, E/ humor, EUDEBA (Editorial Universitaria de Buenos Aires), Buenos Aires, 1962.
3 Op.cit. pag.13
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estética del humor inglés, ya no relacionada con el sentido médico que tenia
originalmente la palabra, sino con un rasgo de caracter, que se expandira por

toda Europa.

En su ensayo, Escarpit, quien también rastrea en la historia como se fue
delineando la figura del humorista en la literatura inglesa, considera a
Geoffrey Chaucer33 como el primer humorista. Asimismo, al asemejar el
vocablo “humor” al de “melancolia” (como se lo concibié en una época en la que
se destacaba el papel de la bilis por sobre otros fluidos, en tanto causante del
estado melancdlico), el autor sostiene que a lo largo de un par de siglos se fue
construyendo el personaje del “verdugo melancoélico de corazon tierno, al que se
da ya el nombre de humorista”4. De esta manera, el humor se convertiria en
una manera de ser, en un estilo de vida, y la conciencia de la propia
excentricidad, en el sense of humour (sentido del humor); pero como sucede en
todo proceso histérico, los cambios no se dan de un dia para el otro, sino que
son paulatinos y el viraje semantico que tuvo por eje a la palabra humor, hasta
que ella llegara a tomar el significado que tiene actualmente, también fue
lento, pasando el término por distintas acepciones; esto convierte la tarea de

definir el humor—como se mencioné en un comienzo— en una empresa compleja.

El autor, ademas de contextualizar el origen de la palabra, describe el
surgimiento, desarrollo y auge del humor inglés, desde el teatro de la época
victoriana hasta el nonsense (absurdo) de Lewis Carrol3?; rastrea también el
nacimiento de la ironia y el momento en que el humor comienza a ser tomado
como objeto de estudio en los albores del siglo XX y su importancia social. El
trabajo de Escarpit es un aporte para comprender lo complejo que resulta el
abordaje del tema del “humor”, por las multiples aristas que presenta vy,

también, en lo referente a la cuestiéon puntual que se trabajara en esta tesina,

3 Geoffrey Chaucer (Londres 1343-1400), escritor, fildsofo y poeta, autor de los Cuentos de Canterbury. Es
considerado el poeta inglés mas importante de la Edad Media.

i Op.cit. pag. 33

%> Su obra Alicia en el pais de las maravillas es una clara muestra del nonsense, plagada de inversiones
légicas.



(2]
()

por lo estrechamente relacionado que esta el primer significado de la
palabra humor (la ya desarrollada ‘“teoria de los humores”) con el
cuerpo del hombre, esto es, el origen organico de la palabra humor y su
vinculo con la medicina. Por ultimo, es notable como Escarpit destaca la
posibilidad de desahogo que brinda el humor, tanto a los individuos, como a los
pueblos y el arma en el que se puede convertir para afrontar las dificultades.
Para Escarpit, “el humor puede ser —por su rebote— un arma de combate en la
medida en que, al exorcisar la angustia, infunde confianza al combatiente y en

que, al desinflar la amenaza, priva al adversario de su arma psicologica”.36

Siguiendo la misma linea de Escarpit, Jonathan Pollock se pregunta
sQué es el humor?3”7 El autor, con un abordaje mas filoséfico, rastrea también
los origenes de la palabra y aborda el concepto de humorismo de manera que
podriamos denominar “arqueoldgica”; vincula asi a Didgenes el filésofo (y toda
la escuela cinica a la que pertenecid) con Rabelais, Baudelaire, Artaud y hasta

con los hermanos Marx, entre otras figuras destacadas.

Para Pollock, “la relacién entre el humorismo y los humores se inscribe
en la etimologia misma de la palabra humor”38. Como Escarpit, sitia el origen
de esta palabra en la lengua inglesa, vocablo luego tomado por el francés, el
italiano y el espanol sin demasiada variaciéon en su estructura y composicion
fonética (excepto en el francés, idioma en el que se separa en dos términos); de
modo que fue utilizado tanto en el sentido de fluido corporal, como en el de
humorismo. Segun Pollock, de acuerdo con registros del Oxford English
Dictionary, recién se encuentra indicios del sentido moderno del término humor

en el ano 1862.

*® Op. Cit. P4g. 121.
37 Pollock, Jonathan; ¢Qué es el humor?; Editorial Paidds; Buenos Aires; 2003.
38 . P

Op. Cit pag. 13.
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El autor, al igual que Escarpit, reconoce la dificultad para definir la
palabra y plantea llevar a cabo un recorrido que va desde Cervantes a Lacan.
Aunque, también, lo encuentra indefinible y admite que:

Si bien toda definicién del humor decepciona, uno puede al menos aprender a
reconocerlo, a resaltar su valor. El humor se experimenta; es ante todo una sensacion.
Haremos nuestras las siguientes afirmaciones: <Los hombres de humor siempre son
en algin grado hombres de genio; los hombres de ingenio raramente lo son, aun
cuando un hombre de genio pueda poseer, entre otros dones, el ingenio, como

Shakespeare> y <sbélo es humor aquello que reconozco como tal> (inspirado en
Freud).3?

Al preguntarse si es posible hablar de “humores nacionales”, Pollock
afirma que el humor no es privativo de una nacién, sino que las corrientes
mas poderosas del humor son transnacionales, como la pantomima
inglesa, el circo y en menor medida el teatro isabelino, son producto de un
cruce “angloitaliano”, ya que sus raices se remontan a la Commedia dell’ Arte.
Esta ultima era un género de teatro popular que se originé en Italia en el siglo
XVI y en el que, si bien habia una trama previamente definida, los actores
improvisaban el texto. La misma comprendia una mezcla de teatro literario del
Renacimiento 1italiano con tradiciones carnavalescas; esta manera de
representacion influyé en el teatro victoriano (principalmente en Shakespeare).
La Commedia dell’ Arte estaba compuesta por personajes masculinos y
femeninos (estos ultimos representados por mujeres, lo que no era comun en la
época, ya que los hombres se disfrazaban de mujeres para representar roles
femeninos) que eran fijos y arquetipicos, como “Arlequin” o “El Doctor” y su
sistema de trabajo era una creacion colectiva que, por su caracter ambulante e

itinerante, se difundié por toda Europa.

Es importante destacar que el autor también trata el tema del humor en
movimientos artisticos como el surrealismo y en el cine. Asi es como se

pregunta si hay un humor propiamente cinematografico y habla

9 Op.cit. pag. 111.
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especificamente del cine burlesco, en el cual encuentra la representacion

visual del humor.

Asimismo, cita a Antonin Artaud4’, para quien las peliculas de humor
mas logradas por el choque simple de objetos y formas, son las de Buster
Keaton y las de los inicios del personaje de Charlot de Charles Chaplin y
resalta el papel del fool, del “perdedor”, del personaje que recibe las bofetadas,
pero logra cambiar de lugar con los que las dan y, de alguna manera, pese a ser
un oprimido, consigue triunfar a pesar de las adversidades que se le presentan.
También destaca que hay un elemento comun tanto en los films de Charlot,
como en los de Buster Keaton, Laurel y Hardy y los Hermanos Marx (aunque
pertenecen a otra etapa del cine que no se abordara aqui), que es la violencia
en la accion. Pollock resalta que, segin su criterio, entre los films burlescos
mas logrados, se encuentran los que tocan la tematica de la guerra; asi es que
afirma:

El momento mas sombrio de la colectividad humana, la guerra, es uno de los
terrenos mdas favorables para la eclosion del humor, por mas que éste exprese el

sentimiento de lo contrario (Pirandello) y el triunfo paraddjico del principio del placer
(Freud).!

Por ultimo, resulta interesante mencionar el paralelismo que realiza el
autor entre Groucho, Chico, Harpo y Zeppo, con el sentido que Bajtin les dio a
los bufones en su estudio sobre la cultura popular en la Edad Media y el

Renacimiento, en el que los define como bribones con la mascara de un tonto.

Por otra parte, un aporte fundamental al estudio sobre el humor, es el

que hizo en el campo del Psicoanalisis, el célebre Sigmund Freud en el ya

“® Antonin Artaud (Marsella, Francia, 1896- Paris 1948), cuyo nombre completo era Antoine Marie Jospeh
Artaud, fue un reconocido poeta francés, aunque también fue ensayista, novelista, dramaturgo y director
escénico. Es considerado el padre del teatro moderno.
41 . .

Op.cit. pag. 120.
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citado “El chiste y su relacién con lo inconsciente’2, en el cual realiza un
exhaustivo analisis del chiste y su técnica; y encuentra en ésta los mismos
elementos que en la formacion de los suenos, o sea, los procesos psiquicos
de condensacion con formacién de sustitutivos:

Los interesantes procesos de la condensacién con formacién de sustitutivos, que
se nos han revelado como el nédulo de la técnica del chiste verbal, nos orientaron
hacia la formacién de los suenos, en cuyo mecanismo han sido descubiertos los mismos
procesos psiquicos. Igual orientacién nos marcan también las técnicas del chiste
intelectual: desplazamiento, errores intelectuales, contrasentido, representacién
indirecta y representacién antindémica, que juntas o separadas, retornan en la técnica
de la elaboracion de los suefios. (...) Una tan amplia coincidencia como la que existe

entre los medios de la elaboracién del chiste y los del suefio, no creemos pueda ser
casual.*?

Freud estudia los mecanismos de placer en el chiste y los remite al
ahorro de un gasto psiquico; también afirma que éste se da por la liberacién de
la coercion intelectual, de la critica, a través del chiste, tomando aqui, el
caracter liberador del humor. Para Freud, “el chiste es la mas social de
todas las funciones animicas encaminadas a la consecucién del placer”. Y, con
respecto a la concepcién -que también tienen otros autores- del humor como
herramienta para enfrentar las adversidades y, de alguna manera, desarmar al
oponente mediante la mascara de la risa, Freud considera que el chiste es un
“arma” del ridiculo y representa, en el caso particular de lo que él denomina
“chiste tendencioso”, una rebeliéon contra la autoridad y una liberacion del yugo

de la misma#4.

En el capitulo VII del texto denominado “El chiste y las especies de lo
comico”, Freud habla acerca de la dificultad que presenta el estudio de la
comicidad porque, a diferencia de lo que sucedia con el chiste, no puede

realizarse un paralelismo con la elaboracién de los suefios. Sin profundizar

2 Sigmund Freud, Obras Completas (Tomo lll), “El chiste y su relacién con lo inconsciente”, Santiago Rueda
Editor, Buenos Aires, 1952.

2 Op. cit. pag. 73.

e Op.cit, pags. 86y 87.
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aqui en las distinciones que hace Freud de las especies de lo cémico, resulta
interesante destacar -sobre todo a los fines de la tesina- que el autor
encuentra, inicialmente, lo comico en el movimiento de las personas, en

los gestos; asi es que dice:

Lo cémico aparece primeramente como un involuntario hallazgo que hacemos
en las personas, esto es, en sus movimientos, formas, actos y rasgos caracteristicos y,
probablemente, al principio, tan s6lo en sus cualidades fisicas, pero luego también en
las morales y en aquello en que éstas se manifiestan. M4s tarde, y por una especie de
personificacion, muy frecuentemente, encontramos lo cémico en los animales y en
objetos inanimados. Resulta, pues, la comicidad, susceptible de ser separada de las
personas, siempre que de antemano conozcamos las condiciones en que las mismas
resultan cémicas. De este modo, nace la comicidad de la situacién y con tal
conocimiento aparece la posibilidad de hacer resultar cémica, a voluntad, a una
persona, colocandola en situaciones en las que dichas condiciones de lo comico se
muestren ligadas a sus actos. El descubrimiento que esta en nuestro poder el hacer
resultar comica a una persona cualquiera -incluso la nuestra propia- abre el acceso a
insospechadas consecuciones de placer comico y da origen a una técnica muy amplia.
Los medios de que para ellos disponemos son, entre otros muchos, la imitacién, el
disfraz, la caricatura, la parodia y, sobre todo, el colocar a la persona de que se trate en
una situacién coémica.4>

Es notable como, para comenzar su investigacién sobre lo comico, Freud
toma a la Pantomima46; respecto de ella, destaca que utiliza la comicidad de
los movimientos para provocar la risa y es para él, la representacion
escénica mas primitiva. Siguiendo esta linea, se interroga acerca de por
qué nos reimos de los movimientos de los clowns y concluye que lo que
causa la gracia, o sea, lo que logra el efecto comico esta en los movimientos
que parecen excesivos o inapropiados, evidenciando un gasto

desproporcionado. De esta forma, para él, la comicidad de los movimientos

* Op.cit. pag.164.

4 Segun la Real Academia Espafiola, Pantomima, proviene de pantomimo y comprende una

representacion realizada por medio de gestos y movimientos sin emplear palabras. También se define como
farsa, o sea, una accién realizada para fingir; y es una de las artes del teatro de la que provenian los actores
que luego se destacaron en el cine burlesco.
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se deriva de las formas corporales y de los rasgos fisonémicos, que son

considerados como el resultado de un movimiento exagerado e inttil.

En otro texto de Freud, del ano 1927, llamado “El humor”47?, afirma que
en su obra sobre el estudio del chiste traté el humor sélo desde un punto de
vista econdémico, al considerar haber encontrado la fuente del placer
humoristico en la ganancia proveniente de un ahorro de energia. Como su
titulo lo indica, en este breve texto, que salié a la luz veintidés afnos después de
“El chiste y su relacion con el inconsciente”, Freud profundiza acerca de la

importancia del humor en la persona; asi asevera:

El humor no tiene sélo algo de liberador, como el chiste y lo cémico, sino
también algo de grandioso y patético, rasgos estos que no se encuentran en las otras
dos clases de ganancia de placer derivada de una actividad intelectual. Es evidente
que lo grandioso reside en el triunfo del narcisismo, en la inatacabilidad del yo
triunfalmente aseverada. El yo rehtisa sentir las afrentas que le ocasiona la realidad;
rehusa dejarse constrefiir al sufrimiento, se empecina en que los traumas del mundo
exterior no pueden tocarlo, y aun muestra que sélo son para él ocasiones de ganancia
de placer. Este dltimo rasgo es esencialisimo para el humor. Supongamos que el
criminal a quien llevaron un lunes al patibulo hubiera dicho: «No me importa nada.
,Qué interesa que ahorquen a un tipo como yo? El mundo no se hundira por eso»;
deberiamos juzgar que ese dicho contiene, si, esa grandiosa superioridad sobre la
situacion real, es sabio y justificado, pero en verdad no trasunta la huella del humor, y
aun descansa en una apreciacion de la realidad que es directamente contraria a la del
humor. El humor no es resignado, es opositor; no sélo significa el triunfo del yo, sino
también el del principio del placer, capaz de afirmarse aqui a pesar de lo desfavorable
de las circunstancias reales.48

Es notable el rol que Freud le da al humor como defensa ante la
posibilidad de sufrir y como lo ubica en un lugar preponderante dentro de los
métodos que la vida animica del ser humano desplegé para sustraerse del
padecimiento; precisamente como herramienta para superar la adversidad y

para, de alguna manera, fortalecer a la persona. Sin adentrarnos aqui en la

i Segun las fuentes consultadas Freud escribio este articulo en cinco dias en la segunda semana de agosto
de 1927 (Jones, 1957), y fue leido en su nombre por Anna Freud el 12 de setiembre ante el 102 Congreso
Psicoanalitico Internacional, celebrado en Innsbruck. En el otofio de ese mismo afio fue publicado en el
Almanach psicoanalitico para 1928.

8 Sigmund Freud, “El humor”, 1927.
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descripcion que hace Freud de las psicopatologias, consideramos acertado
destacar la importancia que el autor le da al humor en el terreno de la salud

animica y en el campo social.

LIIT: CUERPO

Desde una perspectiva que combina los enfoques de la Sociologia y la
Antropologia, trabaja el tema del cuerpo David Le Breton, quien afirma en su
libro Antropologia del cuerpo y modernidavd: “Vivir consiste en reducir
continuamente el mundo al cuerpo, a través de lo simbdlico que éste encarna.
La existencia del hombre es corporal”®. De acuerdo a esto, por ser el cuerpo
objeto de practicas, discursos, representaciones e imaginarios, a los ojos de este

autor, se vuelve un tema que requiere un estudio profundo.

Partiendo de que el cuerpo es, para él, una construccién simbodlica,
analiza las distintas representaciones de éste a lo largo de la historia. Es asi
que se refiere al cuerpo grotesco, desbordado, exagerado, en contacto con el
cosmos y la comunidad (algo que, como mencionamos, también trabaja Bajtin) y
lo opone al cuerpo moderno, concebido como algo separable —y separado— del
hombre, que surge con el nacimiento del individualismo occidental, con una
cosmovision distinta a las de las sociedades de tipo comunitario; asi Le Breton
indica:

El cuerpo como elemento aislable del hombre (al que le presta el rostro) sélo
puede pensarse en las estructuras sociales de tipo individualista en las que los
hombres estan separados unos de otros, son relativamente auténomos en sus

Iniciativas y en sus valores. El cuerpo funciona como un limite fronterizo que delimita,
ante los otros, la presencia del sujeto. Es factor de individuacién.5?

* David Le Breton, Antropologid del cuerpo y modernidad, Ediciones Nueva Visidn, Buenos Aires, 2012.
>0 Op.cit. pag. 7.
>t Op.cit. pag.22.
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Es notable como el autor menciona el cambio de concepcion del
cuerpo: éste pasa de ser parte de un todo en relaciéon al mundo y a la
comunidad, a ser un factor de individuacion, o sea, un elemento de
separacién entre los hombres; y, ademas, plantea que fue necesaria una
ruptura epistemoldgica con respecto a la idea de lo corporal como algo sagrado
y un cambio de paradigma con respecto a la naturaleza, segin el cual se la
desacralizé para intentar conocerla y dominarla en la busqueda de un saber
cientifico basado en leyes (la racionalidad cartesiana que elev) al pensamiento,
al mismo tiempo que denigré al cuerpo) por el cual, se “privo de magia” al
mundo.52 Afirma Le Breton:

El universo que se vive y que se siente tal como aparece, gracias a las
actividades perceptivas, cae en desgracia a favor de un mundo inteligible, puramente
conceptual. Del mismo modo que la imaginacién, los sentidos son engafiosos, no
podriamos basar en ellos la menor certeza racional. Las verdades de la naturaleza

dejan de ser accesibles a la evidencia sensorial, hay que distanciarlas, purificarlas,
someterlas a un calculo racional.53

Es importante mencionar que, para Le Breton, con el cambio de
paradigma segun el cual el saber sobre el cuerpo pasa a ser propiedad de los
médicos y profesionales de la ciencia, se dejaron de lado los saberes populares
que no aislaban al cuerpo del hombre del universo y tejian vinculos simbdlicos
entre ellos (aunque quedaron arraigados en las zonas rurales, lo que ofrecié un
foco de resistencia cultural). Para el autor, esto tuvo consecuencias con respecto
a las representaciones que se hacen los hombres de su corporalidad y también
llevé a que hablar del tema cuerpo en las sociedades occidentales modernas
signifique -para el saber cientifico dominante- referirse uUnicamente al
conocimiento andtomo-fisiolégico en el que se apoya la medicina moderna, que

convirtié al saber biomédico en la representacion oficial, la que se ensefia en las

>? Lewis Mumford aborda este cambio de paradigma y de cosmovisién del mundo en el capitulo
“Preparacioén cultural”, perteneciente al libro Técnica y civilizacion.
>* David Le Breton, Antropologia del cuerpo y modernidad, pag.72
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universidades, en los estudios de medicina; pero que pertenece a la cultura

erudita.

El libro de Le Breton analiza lo corporal desde una perspectiva amplia
que va desde las primeras investigaciones de Vesalio®® y los primeros
anatomistas, hasta las nuevas intervenciones que permiten los avances
cientificos, como la procreacién sin sexualidad. Aunque todo esto excede el
tema de esta tesina, es interesante la obra del autor para tratar de comprender
lo rico que es como materia de estudio el tema del cuerpo, lo importante que es
entenderlo como una construcciéon simbdlica y los diversos angulos desde los

que se lo puede observar.

También, con respecto al cuerpo, trabajé intensa y profundamente
Michel Foucault, uno de los pensadores fundamentales del siglo XX, quien
enfocod su obra a partir del cruce entre el cuerpo y la historia. El pensador
francés se interesé particularmente por los mecanismos de poder y las
técnicas de control que operan sobre el cuerpo, especificamente en la
prisién, de donde tomé el concepto de “pandptico” como pivote de la vigilancia

en las sociedades modernas.

Como Le Breton y otros autores, Foucault parte de la ruptura que
produce en las sociedades occidentales la apropiacién del mundo mediante el
tipo de pensamiento dominado por la razéon cartesiana, que convierte al
cuerpo no sélo en objeto y blanco de poder (que ya lo era en épocas previas
al auge del individualismo, pero de una manera completamente diferente), sino
en algo que se manipula, que es maleable, que se educa y que obedece.
Siguiendo esta linea, el autor reflexiona acerca del concepto de “docilidad”

que para él esta unido a la idea de cuerpo analizable y manipulable; de esta

>* Andrés Vesalio fue un anatomista flamenco del siglo XVI.
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manera “es docil un cuerpo que puede ser sometido, que puede ser utilizado,

que puede ser transformado y perfeccionado.”5>

El autor, interesado en el analisis de las redes de poder que operan sobre
los sujetos en la época moderna, observa la materialidad de las técnicas de
dominaciéon que ejercen coercion y que, a manera de red, contienen el
tiempo, el espacio y los movimientos de los hombres; ademas de los procesos
de sus actividades; asi es como afirma:

A estos métodos que permiten el control minucioso de las operaciones del
cuerpo, que garantizan la sujecién constante de sus fuerzas y les imponen una relacién
de docilidad-utilidad, es a lo que se puede llamar las “disciplinas”. Muchos de los
procedimientos disciplinarios existian desde largo tiempo atras, en los conventos, en
los ejércitos, también en los talleres. Pero las disciplinas han llegado a ser en el
transcurso de los siglos XVII y XVIII unas formulas generales de dominacién. (...) El
momento histérico de las disciplinas es el momento en que nace un arte del cuerpo
humano, que no tiende inicamente al aumento de sus habilidades, ni tampoco a hacer
mas pesada su sujecién, sino a la formacion de un vinculo que, en el mismo
mecanismo, lo hace tanto mas obediente cuanto mas 1til, y al revés. Formase entonces

una politica de las coerciones que constituyen un trabajo sobre el cuerpo, una
manipulacién calculada de sus elementos, de sus gestos, de sus comportamientos (...)5

Para Foucault, la funciéon del disciplinamiento, que se da desde que el
hombre es un infante, es obtener como resultado cuerpos sometidos y
ejercitados; lo que él llama “cuerpos dociles”, funcionales y que se hallan
coercionados por los mecanismos de poder que dominan la sociedad.
Asi dice: “La disciplina aumenta las fuerzas del cuerpo (en términos econémicos
de utilidad) y disminuye esas mismas fuerzas (en términos politicos de

obediencia).”?7

Esta disciplina que se imparte a los hombres abarca tanto la sexualidad
que, para el autor, es un dispositivo y, segin su pensamiento, la burguesia no

reprime el sexo, sino que lo gobierna; como a los mismos trabajadores, que se

> Foucault, Michel; “Los cuerpos ddciles” en Vigilar y Castigar; Editorial Siglo XXI editores; México
*®0p. cit. P4g. 141.
> Op.cit. Pag. 142.
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construyen como tales a través de técnicas que, desde el periodo de
escolarizacion, orientan sus conductas para que sean efectivos, eficientes y

sumisos en los ambitos laborales; como, por ejemplo, el trabajo en la fabrica.

Recuperando el concepto de “Pandptico”’, que Foucault toma de la
arquitectura carcelaria, el autor reflexiona acerca de la regularizaciéon del
espacio en funcién de la visibilidad y del control de los cuerpos. Para el autor
“[éste], por el contrario, debe ser comprendido como un modelo generalizable de
funcionamiento; una manera de definir las relaciones del poder en la vida
cotidiana de los hombres”8. De esta manera, se aplica tanto en los lugares de
trabajo, como en toda la planificaciéon urbanistica de la ciudad moderna. Las
palabras de Claudia Kozak explican este punto:

La visibilidad panéptica propia de las sociedades disciplinarias analizadas por
Michel Foucault, aquélla que permite una internacionalizaciéon del control social al
punto que éste llega a convertirse en control de potencialidades o virtualidades —por lo
que se hace innecesario el castigo sobre el cuerpo del delito- puede leerse no sélo en la
arquitectura edilicia panéptica (esto es, el Pandptico de Bentham) y sus encastres
corporales sino también, a un nivel mas general, en el disefio urbano de la
Modernidad. Los cuerpos publicos se amoldaran asi a nuevos modelos de control
social. (...) A lo largo de todo el periodo que abarca lo que Foucault denomina
“sociedades disciplinarias” (desde los siglos XVII y XVIII hasta mediados del siglo XX)

se van estableciendo con cierta claridad distintas modulaciones de esa visibilidad que
permite regular los cuerpos en el espacio: ordenar, encarrillar, hacer sistema (...)5°

Lo que plantea el filosofo francés es interesante para pensar no sélo los
cambios con respecto a la morfologia y concepcién del cuerpo que se fueron
dando con el paso de la época Medieval a la Moderna; sino la relacion del
cuerpo de los individuos con el espacio que los rodea y, en el ambito
urbano, que asimismo, fue variando: desde la estrechez de la ciudad medieval,
pasando por el hacinamiento del proletariado en plena Revoluciéon Industrial,

hasta la bisqueda de ampliacién de calles y avenidas en la sociedad moderna,

> Op.cit, en “El Panoptismo”, pag.206
*? Claudia Kozak, Seminario de Informatica y Sociedad catedra Christian Ferrer, tedrico desgrabado n27, 12
cuatrimestre de 2008.
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en pos de la libre circulacion, en busqueda de la eficiencia en la movilidad de

los cuerpos de un lugar a otro.

La obra de Foucault es notablemente rica y extensa, por lo cual excede lo
que se puede resenar aqui sobre ella. También es superadora de la tematica de
esta tesina; pero resulta de notable interés para pensar acerca de lo corporal en
la sociedad moderna y contemporanea. Asimismo, la idea de coercién y
relaciones de poder que operan sobre los cuerpos ofrece una perspectiva
interesante de andlisis en la resistencia y desafio a la autoridad que se observa
en la mayoria de los pasos de comedia del cine burlesco, como una
caracteristica del género; ya que como reflexiona el autor, el disciplinamiento
efectivo de los cuerpos, propio de la sociedad de control, también ofrece espacios

y focos de resistencias.

JL.IV: ESCUELA DE PALO ALTO

A partir de la premisa “todo comunica”, los cientificos integrantes de lo
que se denominoé “Escuela de Palo Alto” o también llamada “Escuela invisible”60
(quienes provenian de distintas disciplinas, como la Sociologia, la Antropologia,
la Psiquiatria y la Filosofia) se dedicaron a estudiar los gestos, los
movimientos del cuerpo y la relacion de éste con el espacio (lo que se
denomina Proxemia), entre otros elementos, que iban mas alla del estudio
exclusivo de la comunicacién verbal, abordando la comunicacién como un objeto

integrador, desde un cruce de campos.

Estos investigadores afirmaban que es imposible no comunicar, lo
que marcé una diferencia con la tradicion en las ciencias del lenguaje, segun la

cual, la transmisién verbal de enunciados (o comunicacion) estaba separada de

60 . . . . . . 4,

Recibe este nombre por la localidad en las afueras de San Francisco, California, Estados Unidos, en dénde
se instalé el instituto en el que comenzaron a trabajar los miembros fundadores de la escuela; aunque
también trabajaron en Filadelfia, en la costa Este norteamericana.
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la accion®! y se enfocaban en la dimensién interactiva de la comunicacién, lo
que 1implicaba entenderla como una actividad social, estudiando las
interacciones entre los individuos o actores sociales en un contexto
situacional®2, De esta manera, los cientificos de esta escuela (con experiencia
en trabajo de campo y observacién participante) trabajaron sobre casos de
comunicacion “diferencial”, como la esquizofrenia, observando la comunicacién

en los enfermos recluidos en instituciones psiquiatricas.

Uno de sus mas notables referentes fue Gregory Bateson, quien
inicialmente se dedic6 a las ciencias naturales, especializandose en Zoologia;
pero luego viré su carrera hacia la Antropologia. De su trabajo en Nueva
Guinea con la tribu Iatmul, durante la década de 1920, extrajo datos e
informacién para la redaccion de su libro Naven®3 en el que analizé la dinamica
de las relaciones entre los miembros de la comunidad, la interaccion entre ellos,
los factores de equilibrio o desequilibrio y los procesos de socializacion. En esta
obra se observa el interés del autor por la busqueda de técnicas de
descripcion del comportamiento no verbal, como lo expresé en el siguiente
parrafo:

Durante tanto tiempo como carezcamos de técnicas adecuadas de descripcién y
de analisis de las posturas humanas, de los gestos, de la entonacién, de la risa, etc.,

deberemos contentarnos con croquis impresionistas de la <tonalidad> del
comportamiento. [11, p.282]64

Bateson realiz6 su obra en base a un trabajo interdisciplinario y remarcé

la necesidad de que el investigador en ciencias sociales tome a préstamo

®! Ferdinand de Saussure en su curso de linguistica general, distinguid entre lengua y habla; y afirmé que
sélo la lengua —entendida como un sistema, ya que estaba enmarcado dentro de la corriente estructuralista-
podia ser objeto de estudio. Luego John Austin cuestiond esta afirmacidn con su teoria de los actos de habla
y la descripcidn de enunciados performativos, ya que, segln su vision, la teoria del lenguaje tenia que estar
ligada a la teoria de la accidn, pues para él todos los enunciados tenian valor ilocutorio, por lo que centré su
estudio del lenguaje en el sentido comunicado.

®2 Esta teoria gue entendia a la comunicacién como interaccién, se denomind “Interaccionismo simbélico”.
® publicado en 1936.

* En Winkin, Yves; “La universidad invisible”; en La nueva comunicacion; Kairds; Barcelona; 1984.
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conceptos de otras ciencias, como la matematica o la ingenieria. De esta
manera, incorpor6 la nocion de Feedbackb5 (proveniente de la cibernética) al
estudio de la comunicacion humana y, posteriormente, trabajando en el area de
la Psiquiatria se enfocdé en la intento de elaborar una teoria general de la
comunicaciéon, derivada de las ideas de la cibernética, pues “para Bateson, la
esquizofrenia no ha sido nunca mas que un medio de avanzar en la vasta teoria
de la comunicaciéon que intenta articular desde fines de los afios cuarenta a

partir de la teoria de los Tipos Logicos” 66,

Por otra parte, la metafora del juego adquirié un rol fundamental en
su teoria. Segun esta metafora, se fijan reglas, el rol de los interlocutores, las
apuestas, lo que se pierde y lo que se gana en el llamado “juego”. Para el autor,
la actividad ladica requiere de un marcador metacomunicativo que indique el
mensaje “esto es un juego’, ateniendo a que en la comunicacién humana hay
varios niveles de abstraccion, siendo los metacomunicativos un conjunto de
ellos y que “la gran mayoria de los mensajes (metalingiisticos y
metacomunicativos) permanecen implicitos”¢7, por lo que para su decodificacion

requieren de la interpretacion de senales.

Asimismo, el autor también tomo la idea de la relacion mapa-territorio,
para explicar la busqueda de reglas y el papel del juego en la

comunicacion; para Bateson:

Un problema vinculado, dentro de la evolucién de la comunicacién, se refiere al
origen de lo que Korzybski llamo6 la relacion mapa- territorio, el hecho de que un
mensaje, cualquiera sea su naturaleza, no consiste en los objetos que denota (“la
palabra ‘gato’ no nos puede rasgufiar”’). Lo que sucede, méas bien, es que el lenguaje
mantiene con los objetos que denota una relacién comparable a la que existe entre un

® Feedback es un término gue proviene del lenguaje radiotécnico y significa literalmente alimentar al revés
en inglés, y su traduccidn seria “retroalimentacion”, que es un mecanismo de control de los sistemas
dindamicos por el cual una cierta proporcion de la sefial de salida se redirige a la entrada, y asi regula su
comportamiento. La retroalimentacion se da cuando las salidas del sistema vuelven a ingresar al mismo
como recursos o informacidn.

60 Op. cit. Pag. 42.

& Gregory Bateson, “Una teoria del juego y la fantasia”, en Pasos hacia una ecologia de la mente, Buenos
Aires, Carlos Lohlé, 1976.
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mapa y un territorio. La comunicacion denotativa, tal como se da en el nivel humano,
es posible s6lo después de la evolucion de un complejo conjunto de reglas
metalingiiisticas (pero no verbalizadas) que rigen la manera como las palabras y las
oraciones gramaticales deben referirse a los objetos y a los sucesos. Esta, por
consiguiente, justificado indagar la evolucion de estas reglas metalingiiisticas oy
metacomunicativas en un nivel prehumano y preverbal.

De lo dicho parece seguirse que el juego es un fenémeno en el cual las acciones
del Juego’ estan relacionadas con las que denotan otras acciones de “no juego’. Por
consiguiente nos encontramos en el juego con un caso de sefiales que estan en lugar de
otros sucesos, y parece, por ello, que la evolucién del juego debié ser un paso
importante en la evolucion de la comunicaciéon.®®

Para Bateson, es fundamental el papel del contexto y segtiin éste se
dan las reglas normativas y prescriptivas, compuestas por el conjunto de
conductas permitidas, preferidas, esperadas o prohibidas en las
distintas situaciones de comunicacién. De acuerdo a estas normas se pueden
prever cierta regularidad en las interacciones y aquél que no las respete o
no las conozca, no podra comunicarse eficazmente, lo que hara que pierda la
“apuesta” en el juego comunicacional, en el que se dirimen gratificaciones y

poder.

Como dijimos, la Escuela de Palo Alto estudié la comunicacién y las
interacciones segun la premisa de que comunicar es hacer y Gregory
Bateson es, tal vez, uno de los mas reconocidos integrantes de la misma, pero
no fue el Gnico; otro integrante de la Escuela de Palo es Erving Goffman, autor
de “Actuaciones”®. En este texto, a partir de la metafora del juego propia del
Interaccionismo simbolico, el autor indica que los individuos desempenan
papeles en la sociedad, ofreciendo una actuacién para sus semejantes.
Goffman define “actuacion” como la actividad de un individuo ante un
conjunto de observadores sobre los que tiene influencia y la diferencia de

“fachada”, a la que define como la dotacién expresiva que es utilizada por el

68 . .

Op.cit. pag. 208.
* En Goffman, Erving; La presentacion de la persona en la vida cotidiana; Amorrortu Buenos Aires;
Argentina; 1994.
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sujeto, intencionalmente o inconscientemente, durante su actuacion. El autor
propone observar los aspectos escénicos de la fachada, ya que para él la
“fachada personal” es un vehiculo transmisor de signos. De esta manera, los
gestos, los modales, la apariencia, conllevan informacion que vehiculiza
la fachada y remiten a lo que se espera del rol particular que ocupa
una persona en la sociedad. Por lo cual, “cuando el individuo se presenta
ante otros, su actuacion tendera a incorporar y ejemplificar los valores
oficialmente acreditados en la sociedad”, ya que representa una suerte de
personaje en el que generalmente acentiia ciertos aspectos de su fachada y
oculta otros que puedan llegar a ser disciplinados socialmente (porque no son
acordes a las expectativas sociales), verificandose una tendencia de los
actuantes a ofrecer una impresion idealizada y a tratar de mantener
un control expresivo y muscular acorde a lo que se espera del rol que
representa. Al respecto, el autor denomina “rutinas idealizadas” a algunas
actuaciones estandarizadas y pone como ejemplo de ellas a las de los mendigos

callejeros.

Asimismo, para Goffman puede haber modificaciones de la fachada

, . « . R , : .
personal, que él define como “tergiversacion”. Para él, una tergiversacion es
la mentira manifiesta, categérica o descarada en la que puede haber pruebas
irrefutables de que quien la pone en practica sabe que miente y lo hace

premeditadamente.

Paul Ekman, formado en Psicologia, Sociologia y Antropologia, es otro
autor que estudié la comunicacion a través de la gestualidad y se centro
puntualmente en las emociones y su relacion con la expresion facial. En
su libro El rostro de las emociones™, realiza una suerte de tratado de
emociones, que se pueden interpretar a través de las expresiones en los rostros

de las personas. El autor se pregunta: “;las emociones son universales o, como

" Ekma n, Paul; El rostro de las emociones (Qué nos revelan las expresiones faciales); RBA Bolsillo; Espafia;
2017.
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las lenguas, son especificas de cada cultura?’?!; es asi como realiza estudios
interculturales sobre el comportamiento no verbal, con el objetivo de investigar
qué es lo universal y qué es lo culturalmente variable. Ekman comienza su
trabajo de campo con una tribu de Papia Nueva Guinea; y parte de la premisa
de que la expresion y el gesto son factores socialmente aprendidos y
culturalmente variables; pero con el correr de su investigacién encuentra que
hay expresiones a las que clasifica como universales, como las que muestran
la ira, la tristeza, el asco, el miedo, la alegria y la sorpresa en el rostro de
las personas; y que suelen ser similares, independientemente de la cultura a la

que pertenezcan.

El autor realiza un extensivo trabajo de documentacién fotografica para
reconocer y diferenciar las distintas emociones expresadas a través de
los cambios en la gestualidad de los rostros; y ver como se manifiestan.
Observa hasta los rasgos mas sutiles que cambian y denotan la emocién; y hace
la salvedad de que, incluso cuando hay personas que intentan enmascarar sus
emociones, suele haber movimientos involuntarios del rostro (como por ejemplo

un arqueo de cejas) que las delatan’2.

Si bien los hallazgos de Ekman también han sido criticados por
miembros de la comunidad cientifica que no adhieren a la premisa de que se
puede leer e interpretar siempre, por ejemplo, la mentira a través de la
gestualidad de manera directa’; los estudios de este autor —que incluso brinda
en su libro un test ilustrado sobre cémo leer el rostro— son un aporte
Iinteresante para el tema del que trata esta tesina, principalmente por la
observacion detallada que hace de la gestualidad y de los movimientos faciales,
algo en lo que otros autores no se enfocaron; pero que resulta fundamental para

observar el trabajo de los actores en el cine.

& Op.cit. pag. 19

"Enla pagina 132 del libro da una serie de indicaciones detalladas para reconocer la tristeza en los demas.
® Es interesante mencionar aqui, que la serie de television Lie to me (“Miénteme”, EEUU 2009-2011) estd
inspirada en el trabajo cientifico de Paul Ekman.
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Para finalizar este capitulo dedicado al estado de la cuestion, es
importante mencionar que los tres topicos (cine, cuerpo y humor) que se
Iinterconectan en este trabajo, han sido tratados desde diversos puntos de vista
y disciplinas, por muchos autores, por lo que hay infinidad de trabajos que se
podrian mencionar e incluir. No obstante, resultaria inviable y de una
extension descomunal, por lo que nos enfocamos en aquellos que mas se ajustan

al recorte tematico tratado aqui.
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CAPITULO 11

MARCO TEORICO Y METODOLOGICO

“Ca comunicacion es la matriz en la que encajan

todas las actividades humanas”

(Gregory Bateson)

Para abordar el objeto de estudio utilizaremos como metodologia la
observaciéon y descripcion detallada de escenas y de gags destacados en los
films seleccionados. Nos apoyaremos en estudios que se realizaron sobre la
comunicacién corporal, el humor y en el herramental tedrico brindado por la

soclo-semidtica.

Con respecto al estudio del cuerpo como productor de significacién, una de
las autoras que tomamos como guia es Patrizia Magli, quien en el articulo
“Para una semioética del lenguaje gestual”’4, afirma:

El cuerpo no puede no comunicar. Si la gestualidad es una estructura lingtistica,
del mismo modo que la palabra no s6lo informa sino que también acttia, analogamente

la comunicacién a través del cuerpo tiene funciones performativas en las relaciones
interpersonales.”

“ Magli, Patrizia; “Para una semiética del lenguaje gestual”, en Revista “deSignis”, Volumen 3: “Los gestos.
Sentidos y prdacticas”, Editorial Gedisa, Barcelona; Edicidn de octubre de 2002; pags. 37-50.
7> Magli, Patrizia; “deSignis” (3); octubre de 2002 (p4g. 38).
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Para Magli, el cuerpo es un emisor multicanalizado de signos (un texto
multimedial) al que se puede estudiar analizando la comunicaciéon no verbal.
Los gestos, discursos, enunciados portadores de sentido, estan sujetos a
convenciones o sistemas de reglas que se pueden decodificar de manera diversa
de acuerdo a los distintos contextos y culturas’. La autora sostiene que “el
significado de un gesto puede ser interpretado sobre la base de la clase de
acciones que lo provocan, en relacién con las respuestas inmediatas, es decir los
habitos conductuales en el sentido peirciano, que sugieren la respuesta a dar
frente a un signo determinado”??. Segun la autora hay vastos contenidos no
verbalizables, s6lo posibles de expresar mediante la gestualidad; es por
esto que para ella el lenguaje del cuerpo se tiene que considerar como un

“verdadero lenguaje”, como se considera al verbal.

Asimismo observa que la gestualidad presenta analogias con el lenguaje
verbal, que van desde su adquisicién por aprendizaje, hasta la posibilidad de
segmentar la gestualidad en unidades minimas, repetitivas y diferenciales
(como sucede con los fonemas en el modelo fonolégico). Pero aqui la autora
realiza la salvedad de que los gestos se cargan de sentido solamente dentro de
un contexto mas vasto, ya que no son unidades significantes aisladas, sino
formas relacionadas; de esta manera, indica, no se puede realizar un
“glosario” de gestos, sino que la comunicacion no verbal necesita de un
riguroso analisis de los contextos, pues el lenguaje del cuerpo es un
sistema de relaciones cuyos elementos se determinan por relaciones
reciprocas. Para la autora, “basta un pequefio movimiento en la expresion
facial para transformar una fisonomia, o una simple variacién de ritmo para
completar el sentido de un sintagma gestual’®”, algo que observaremos en el
trabajo de los actores en las peliculas seleccionadas, pues se analizara el objeto

elegido de acuerdo a las observaciones que —entre otros- investiga esta autora; o

e Magli da el siguiente ejemplo: “una sonrisa, que para un occidental es signo de apertura afectuosa hacia el
otro, en otras culturas puede ser sintoma de embarazo, malestar o amenaza” (pag.41)

7 Magli, Patrizia; “deSignis” (3); octubre de 2002 (pag.41).

’® Magli, Patrizia; “deSignis” (3); octubre de 2002 (p4g. 46)
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sea, atendiendo a las relaciones que se producen entre los gestos faciales,

movimientos y contextos en los que se desarrollan las acciones™.

Continuando en el campo semidtico, Eliseo Veréon en “El cuerpo
reencontrado’s0, retoma los tres elementos constituyentes de la segunda
tricotomia de Peirce y plantea, en “El sentido como produccién discursiva”s! que
la semiosis8? esta constituida por lo icénico, lo indicial y lo simbdlico, a los que
considera los tres enclaves de la conformaciéon del sentido. El autor, a partir
del pensamiento ternario de Peirce recupera el problema de la construccién de
lo real, que la semiologia de Saussure dejaba por fuera del analisis83; y ubica
lo corporal en el orden de lo indicial®¢. De esta manera, afirma:

Dos campos fundamentales de la discursividad pueden entonces ser tratados a
partir de la nocién de funcionamiento indicial: los comportamientos sociales en su

dimension interaccional, y las estructuraciones de los espacios sociales, incluyendo
entre éstos a los sistemas de objetos.8

Cabe tener presente que el funcionamiento indicial esta sometido a la regla
metonimica de la contigiidad (parte/todo; aproximacién/alejamiento;
dentro/fuera; delante/detras; centro/periferia, etc) y el pivote del mismo es el

cuerpo significante.

7 Agregamos aqui, que Magli indica que para hacer una descripcién semiética del comportamiento no
verbal, es necesario reconstruir la red de recorridos relacionales que es el cuerpo, en base a un sistema de
relevamiento y de notacion de dependencias, puntos de interseccidn y disyuncién, como lugares
privilegiados de formacion de sentido.

8pn; Verdn, Eliseo, La semiosis social fragmentos de una teoria de la discursividad, Capitulo 7, Editorial
Gedisa.

1 En: Verdn, Eliseo, La semiosis social fragmentos de una teoria de la discursividad, Capitulo 5 de la Segunda
Parte, Editorial Gedisa.

¥ Definida por el autor como una “red significante infinita”

Bl estructuralismo, enmarcando los estudios dentro de un sistema cerrado, no daba lugar a la naturaleza
social de la actividad del lenguaje. Lo que cambid con la llegada del concepto de discurso en la década de
1960. Para su Teoria de los discursos sociales, Verdn dejo de lado el modelo binario de Sausure, por el
pensamiento ternario sobre la significacidn, de Peirce y Frege.

¥ Un indice es definido por Peirce como un signo que estd en conexién dinamica con el objeto individual por
un lado y con los sentidos o la memoria de la persona para quien sirve como signo, por otro. Lo indicial
implica una relacién entre dos elementos y el ejemplo mas claro para ilustrar esto es el humo, en relaciéon
con el fuego.

& Op.cit. p
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Para estudiar los procesos de produccion de sentido, el investigador
indica que se debe partir de la materialidad del mismo:

Siempre partimos de ‘paquetes’ de materias sensibles investidas de sentidos que
son productos; con otras palabras, partimos siempre de configuraciones de sentido

identificadas sobre un soporte material (texto lingliistico, imagen, sistema de accién
cuyo soporte es el cuerpo, etcétera...) que son fragmentos de la semiosis.86

El fragmento de la Semiosis del que partimos y sobre el que realizaremos el
analisis, esta constituido por tres peliculas de Buster Keaton, dos realizadas en
el mismo ano (1920) y una filmada cuatro anos mas tarde. Se observaran las
condiciones de produccion, que son definidas por Veréon como
“restricciones de generacion de un discurso’, en este caso, las
restricciones de generacion del trabajo de Buster Ketaon, pues, como afirma el
autor: “la primera condicién para hacer una analisis discursivo es la puesta en
relacion de un conjunto significante con aspectos determinados de esas

condiciones productivas”s7.

Cabe destacar que Verdn subraya que entre las condiciones productivas de
un discurso hay siempre otros discursos, elaborados de acuerdo a gramaticas
de produccion, que son definidas por el autor como el conjunto de reglas de
construccion, que describen las operaciones de asignaciéon de sentido en las
materias significantes. Para reconstruirlas, se parte de las marcas en la
materia significante que llevan a la reconstruccion de huellas de generacion,
las que remiten a otros discursos. Aqui entonces, en el trabajo de andlisis, a
partir de las marcas presentes en los textos filmicos, se identificaran algunas
de las reglas que permiten que los films estudiados se remitan a la Slapstick
comdy; vy, particularmente en los gags comicos, en los que el cuerpo del
actor es protagonista y cuyo fin es generar la risa en el publico. De esta

manera, tomamos lo planteado por Verdén, para identificar ciertas

8 Op.cit pag. 126
& Op.cit. pag. 127
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regularidades en los films que reenvian a otros textos, que operan respecto de
aquellos como sus condiciones de producciéon. De acuerdo a la afirmacion del

autor: “analizando productos, apuntamos a procesos”.88

Vinculado a lo que implica la identificacion de las gramaticas del
género (aqui observaremos particularmente las que intervienen en el
funcionamiento del gag comico), en su libro Semidtica de los medios masivoss?,
Oscar Steimberg distingue tres paquetes de rasgos diferenciadores,
definidos como conjunto de regularidades que permiten asociar entre si
componentes de una o varias areas de productos culturales, para tratar la
problematica del género. Tales rasgos se clasifican en: retéricos, tematicos y

enunciativos.

En un texto la dimensién retorica, es la “dimension (...) abarcativa de
todos los mecanismos de configuracion de un texto que devienen en la
‘combinatoria’ de rasgos (...) que permite diferenciarlo de otros”’; la tematica
comprende todo lo que “en un texto hace referencia (...) a ‘acciones y
situaciones segun esquemas de representabilidad histéricamente elaborados y

)

relacionados, previos al texto” (esta dimension esta conformada por los temas y
los motivos)9; y la enunciativa que refiere “al efecto de sentido de los procesos
de semiotizacion por los que en un texto se construye una situacion
comunicacional, a través de dispositivos que podran ser o no de caracter
linglistico”™!. Para Steimberg, “el sefialamiento de esas regularidades ha

posibilitado la postulacion de condiciones de previsibilidad en la lectura de

% Op. cit pag. 124

8 Steimberg, Oscar; Semtidtica de los medios masivos; Editorial Atuel; Buenos Aires; Argentina; 1993.

% pe acuerdo con las formulaciones de Steimberg, que sigue de cerca de Segre, “el tema se diferencia del
contenido especifico y puntual de un texto por ese caracter exterior a él, ya circunscripto por la cultura, y se
diferencia del motivo (en el sentido que suele adjudicarse a los motivos literarios o pictdricos), entre otros
aspectos, porque el motivo, si bien puede caracterizarse por una relacién de exterioridad similar, sélo se
relaciona con los sentidos generales del texto por su inclusién en un tema, y porque el tema (inversamente a
lo que ocurre con el motivo, que es reconocible en el fragmento) sélo puede definirse en funcién de los
sentidos del texto en su globalidad” ( Op.cit, pag. 48)

ot Steimberg, Oscar: Op. cit. pp.48-49
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textos, acciones u objetos culturales”™?2. A su vez el autor sefiala que no son
rasgos mutuamente excluyentes, asi rasgos retoricos —como el empleo de
una mezcla de jergas, por ejemplo—, se circunscriben también en términos de

sus efectos enunciativos.

En la presente tesina, se analizara el hacer de los actores, se observara sus
cuerpos y gestualidad en accién, poniendo atencion a los efectos de sentido
fisicos (rasgos enunciativos) e identificando y describiendo las particularidades

del género, asi como los del estilo del realizador Buster Keaton.

Con respecto a los procesos que intervienen en la fabricaciéon de lo
comico, Henri Bergson en su libro La risa?, se propone estudiar “con la
atencion que merece la vida”9%4, aquello que hace reir a la gente. Este libro es
contemporaneo al momento de auge de las peliculas que aqui trataremos y,
aunque el filésofo no se refiere a la Slapstick comedy, sino que su principal
material de observacion es el Vodevil (en expansién también en la época), sus
planteos realizan un aporte interesante para esta tesina, en la que se
observaran las posibilidades expresivas de lo fisico y los mecanismos de

produccién de sentido cémico.

Bergson, en su indagaciéon acerca de lo risible, elabora a partir de la
identificacién de regularidades en los procedimientos de la comedia, una

serie de leyes que enumeramos a continuacion:

-“Cuando de cierta causa se deriva cierto efecto comico, éste nos parece

tanto mas comico cuanto mas natural juzgamos la causa que lo

% Op.cit. pag. 47.
3 Henri, Bergson; La risa. Ensayo sobre el significado de lo comico; Editorial Losada; Buenos Aires; 2009.
4 Op.cit. pag.11
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determina”: un ejemplo de esta ley es la distraccion; para el autor ésta ya

mueve a la risa% y el personaje comico es siempre un distraido9.

-“Toda deformidad susceptible de imitacion por parte de una persona
bien conformada puede llegar a ser comica™: el autor elabora esta ley
respecto de lo que denomina “fisonomia comica”; para ¢él, una fisonomia hace

reir por su automatismo, rigidez o arruga adquirida y conservada?®’.

-“Las actitudes, gestos y movimientos del cuerpo humano son risibles en
la exacta medida en que este cuerpo nos hace pensar en un simple
mecanismo’: esta ley la postula a partir de la observacion de lo comico en los
gestos y los movimientos. Aqui el autor subraya la importancia del papel de la
repeticion; para él, dondequiera que haya reiteracion se vislumbra lo mecanico
funcionando tras lo vivo y los gestos que, de por si no son ridiculos, inspiran

risa por su replicacion®s,

-“Un hombre que se disfraza es una figura comica. También lo es un
hombre que parece haberse disfrazado. Por extensiéon, sera cémico todo
disfraz, no sélo del hombre, sino también de la sociedad y hasta de la
misma naturaleza™ esta ley se refiere a la construcciéon de un personaje
comico a partir del vestuario y, por ejemplo, a la “humanizacién” de los

animales, la que suele provocar también un efecto comico.

-“Es comico todo incidente que atrae nuestra atencion sobre la parte

, o 2 3,
fisica de una persona cuando nos ocupabamos de su aspecto moral”;
para Bergson, tan pronto como interviene el cuerpo, es probable que haya una

infiltraciéon comica. Ejemplifica esto con el estornudo de un orador que distrae

» Op.cit. pag. 18

% Op.cit. pag.122

97Op.cit. pag.27

* para Bergson “el arte del vodevilista estriba en presentarnos una articulacion visiblemente mecanica de
acontecimientos humanos, conservando no obstante el aspecto externo de la verosimilitud, la “flexibilidad
aparente de la vida” (Op. cit. pag. 34).
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la atencién sobre lo que estaba diciendo, ya que el foco se pone sobre lo

corporal, posible disparador de la risa.

-“Nos reimos siempre que una persona nos da la impresion de una
cosa’”; en relacion con esta ley, el autor aclara que no es preciso llegar hasta la
1dentificaciéon de una persona con una cosa para que se produzca el efecto
comico, basta con que se confunda a la persona con la funcién que ejerce para

lograr la comicidad. Al respecto, propone observar el trabajo de los clowns.

-“Es comico todo arreglo de hechos y acontecimientos que, encajados
unos en otros, nos den la ilusion de la vida y la sensacion clara de un
ensueno mecanico”. Para Bergson esta ley define las situaciones
vodevilescas en general y esta relacionada con la continuidad de las acciones,
segun la cual, una da lugar a otra. Un ejemplo se da con el denominado “gag
bola de nieve”, tipico de las escenas de Vodevil, en el que un desequilibro
acarrea una cadena de situaciones y recibe este nombre porque va haciéndose

mas grande a medida que rueda.%

A partir de las leyes mencionadas, el autor define lo comico como “aquel
aspecto de la persona que le hace asemejarse a una cosa, ese aspecto de los
acontecimientos humanos que imita con una singular rigidez el mecanismo
puro y simple, el automatismo, el movimiento sin la vida”1%; en su trabajo
busca obtener una féormula abstracta y general de todos los procedimientos de
comedia, de manera tal que su aplicacién pueda generar comicidad y, mediante
un método, se puedan determinar los procesos de fabricacion de lo

comico. Por tanto, el autor mediante su observacion del Vodevil, encuentra

99 .. . . ; . . . . ,

El autor encuentra reminiscencias de este tipo de escenas cdmicas en los juegos infantiles de la época en
la que realiza su ensayo y pone como ejemplo una situacién planteada en un libro de estampas en el que
“un visitante entrando precipitadamente en un salén empuja a una sefiora, la cual vierte su taza de té sobre
un anciano respetable; éste, a su vez, resbala contra una vidriera, y los cristales, al romperse, caen a la calle,
precisamente sobre la cabeza de un guardia, que pone en movimiento a toda la policia, etc., etc.” (op.cit.
pag. 64).

100 . ,
Op. cit. pag.68
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tres procedimientos comicos que reproducen los mecanismos infantiles del

juego y que se mezclan en las escenas:

1) REPETICION (de una situacién o combinacién de circunstancias).

2) INVERSION (légica del “mundo al revés”).

3) INTERFERENCIA DE SERIES (dos series de hechos independientes

que se pueden interpretar, a la vez, en sentidos distintos; un ejemplo es
el equivoco que se presenta simultaneamente en dos sentidos

diferentesl01),

En este trabajo observaremos si en los films seleccionados se presentan las
leyes formuladas por Bergson, y si es asi cuales lo hacen. Asi como si se dan los

tres procedimientos comicos que indica en su estudio.

Por otra parte, con respecto a los autores pertenecientes a la Escuela de
Palo Alto, tendremos en consideraciéon lo planteado por Ervin Goffman en el
texto “Estigma e identidad social’102, En el mismo, el autor trabaja el concepto

de “estigma”, al que —recordémoslo— define como un atributo desacreditador,

que vuelve al sujeto diferente de los demds v que produce descrédito social.

Goffman identifica tres tipos de estigmas:
1) Deformidades fisicas

2) Defectos del caracter del individuo

101 . . . s Y , . . .
Es importante mencionar que Bergson dice que el equivoco no es ridiculo en si mismo, sino sélo como

signo de una interferencia de series.
102 gy Goffman, Erving; Estigma. La identidad deteriorada; Amorrortu; Buenos Aires; Argentina; 1998.
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3) Estigmas tribales de la raza, la nacién y la religiéon (un ejemplo claro
es el que denomina “estigma de clase”, que es el que porta una

persona de clase baja que asciende socialmente).

Ante la portaciéon de un estigma, el sujeto intenta ocultarlo o disimularlo,
por lo que el autor denomina “normificacion” al esfuerzo que hace el

estigmatizado para presentarse como una “persona corriente” ante la sociedad.

En la tesina indagaremos sobre la composicion del personaje de Buster
Keaton y tomaremos nota acerca de si presenta, o no, atributos estigmatizantes,
extrapolando a nuestro analisis conceptos tedricos pertenecientes al

Interaccionismo Simbdlico.
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CAPITULO III

ANALISIS

“Para Keaton nada era demasiado con el
objetivo de consequir la risa.”

(Juan Campos)

Presentacion:

Para comenzar a indagar sobre los modos de funcionamiento del cuerpo
como constructor de significacién y los mecanismos de producciéon de sentido
humoristico en el corpus de textos seleccionados, haremos a continuacién una
breve resefa de cada una de las peliculas que elegimos para trabajar y daremos

algunas definiciones de los términos que utilizamos.

Iniciamos con el film m4as extenso de los tres, que en castellano se llamé Las
siete oportunidades!®3 (el titulo en inglés es Seven chances), un largometraje de
56 minutos de duraciéon, del ano 1925, que fuera producido por la compania
Metro Goldwyn!%4, La pelicula muestra las vicisitudes de un joven en

bancarrota que, para cobrar la herencia de siete millones de délares que le dejo

103 .2 . .
También se puede encontrar como “Las siete ocasiones”

Buster Keaton, en su biografia (como asi también en varias oportunidades) recalcé que pasar a esta
productora fue el mayor error de su vida, le ocasiond el declive de su carrera, ya que perdio la
independencia creativa sobre sus productos, puesto que previamente él contaba con una considerable
trayectoria dirigiendo, escribiendo y actuando sus propias peliculas.

104
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su abuelo, debe estar casado antes de las siete de la tarde del dia de su
cumpleanos numero veintisiete, que es el mismo en el que transcurre la
historia, por lo que tiene pocas horas para sortear los percances que se le
presentan y lograr su objetivo. Es importante mencionar que se trata de la
adaptacion cinematografica de una obra de teatro, por lo que presumiblemente
la primera parte del film presenta un mayor grado de narratividad
(basicamente a la manera del cine silente de la época, en carteles informativos
que explican las situaciones) mientras que en el segundo tramo se acelera
notablemente el ritmo y toma relevancia el trabajo fisico del protagonistal0s,
Por consiguiente, las destrezas corporales y los gags con los cuales Buster
Keaton comienza a contar la historia mediante la accidon, se dan en mayor
medida —y de manera concatenada y vertiginosa— en la segunda parte del film,
cuando su socio en la ficcion publica un anuncio en el periddico solicitando
novia para Jimmie (encarnado por Buster) y se presenta una cantidad enorme
de mujeres dispuestas a contraer matrimonio; lo que genera su huida
despavorida y las situaciones hilarantes (propiciadas por las furiosas mujeres
vestidas de novia) que se suceden una detras de otra. Esta dinamica del film,
segin Manuel Garin!%6, se debe a la adaptaciéon que el realizador hizo de los
gags comicos de los cortometrajes previos a la duracién de los largometrajes. El
propio Keaton lo explico asi:

En una o dos de mis primeras peliculas de dos rollos, intenté incluir una linea
argumental. Pero no siempre habia sido factible, y en la mayoria de los cortos cémicos,
cuanto antes llegaran los gags [la bastardilla es nuestra], mejor. En los largometrajes
pronto descubri que habia que presentar personajes creibles en situaciones que el
publico aceptara. El mejor formato que encontré era empezar con una situacién
normal, quiza inyectando algunos problemillas, pero no los suficientes, para evitar que
se consiguieran carcajadas. Eso nos permitia presentar a los personajes entrando y

saliendo de situaciones no demasiado dificiles. Era cuando nos acercabamos al tercio
final de la pelicula cuando metiamos a los personajes en serios problemas, que

105 . . . . . ;.
Esto no quiere decir que en la primera parte no haya trabajo corporal ni gags cémicos, pero es muy

notorio como en la segunda parte de la pelicula el trabajo fisico de Buster Keaton adquiere un rol
preponderante. Aunque en nuestra seleccidén no nos circunscribimos a un tramo del film, pues el sentido
cémico se construye en toda su extension.

1% Garin Manuel, El gag visual De Buster Keaton a Super Mario, Ediciones Catedra, Madrid, Espana, 2014.
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permitian carcajadas mas fuertes. Las mas sonoras llegaban cuando se sentia la
amenaza de una catastrofe.07

Continuamos con la siguiente pelicula seleccionada, titulada Una
semana (en inglés One week) que, a diferencia de la anterior, es un

cortometraje del ano 1920 y tiene aproximadamente 24 minutos de duracion1s,

En contraposicion al largometraje que presentamos previamente, y
consecuentemente con las palabras de Keaton, notamos que en este film los
gags comicos no estan concentrados en el ultimo tercio del mismo, sino que se
dan desde la primera escena. El argumento se presenta mostrando, en un
plano detalle, una nota al inicio de la historia con la explicacién del cuadro de
situacién: un tio le otorga a su sobrino, como regalo de bodas, una casa y un
terreno. El conflicto se desata cuando el pretendiente rechazado cambia los
numeros de las partes de la casa (que es una “prefabricada” que se encuentra
desarmada en cajas) y esto desencadena las situaciones cémicas, que se podrian
calificar como “surrealistas”, en tanto pareciera que la casa se rebela contra

todos.

Finalmente, el tercer film que tomamos, Vecinos (en inglés Neighbours)
es, al igual que Una semana, un cortometraje del ano 1920; pero de menor
duracién, aproximadamente 18 minutos. Esta pelicula presenta un argumento
muy basico que practicamente no tiene desarrollo en el film y que puede
resumirse de manera sucinta como la cadena de conflictos que genera la
historia de amor entre dos jovenes, a la cual sus respectivas familias se oponen.
En este caso, el sentido comico se construye, prioritariamente, mediante los

golpes que reciben los personajes y, si la comparamos con las otras peliculas

107 Op. cit. pags. 272 y 273 (citado, a su vez, de la autobiografia de Buster Keaton)

108 . .
La copia analizada.



(s3]
()

que seleccionamos, tampoco hay demasiada innovaciéon en el uso del dispositivo

cinematografico, en lo que respecta a tipos de planos y angulacién de camarat9,

En términos de Noél Burch!l0, presenta en su estructura filmica y
argumentativa bastantes residuos de la época primitiva del cine
[ecomico]!ll, con mayor presencia, que los otros films analizados de Keaton, de
rasgos tematicos propios de los primeros cortos burlescos del género Slapstick
comedy, en los que se evidencian muchos gags y situaciones comicas que tienen

su condicién de produccién en el circo y en el teatro de vodevil.
Por su parte, Fernando Martin Pena afirma:

El formato de cortometraje no exigia solidez narrativa y dejaba lugar al
experimento. Asi, The Scarecrow, Neighbours, The Blacksmith, The high sign o The
Balloonatic plantean una situacion y luego disparan gags [la bastardilla es nuestra]
hasta agotarla o reemplazarla por otra.112

Coincidimos con el autor mencionado, dado que en este film las
situaciones comicas fisicas se dan una detras de otra y Keaton, que recién se
estaba iniciando como director y guionista en el cine, estaba atravesando una
etapa de experimentacién centrado en la eficacia de sus gags. Es asi como los
golpes, caidas, trucos y numeros circenses derivan uno de otro, constituyendo el
sustento de la pelicula; el empleo de casi todos los gags posibles pone en

evidencia, en este caso, la ausencia de guion y la improvisacion en escena.

Por consiguiente, consideramos que la selecciéon de dos cortometrajes
coetaneos (fueron realizados en el mismo ano) guionados y dirigidos por

Keaton, producidos ambos por Joseph Schenck; y un largometraje cuatro anos

109 . . . , . .z
Teniendo en cuenta los films analizados aqui y no otras obras de Keaton, pues él se caracterizé por

innovar en el género, mediante la improvisacidn y la experimentacion.

119 Burch, Noél; El tragaluz del infinito (Contribucion a la genealogia del lenguaje cinematogrdfico); Editorial
Catedra Signo e imagen; Madrid; 1987.

" E| autor denomina modo de representacion primitivo al cine en sus inicios que, como ya vimos, tomaba
elementos de las formas de entretenimiento populares y de las clases bajas.

12 Pefa, Fernando Martin; GAG La comedia en el cine 1895-1930; Editorial Biblos; 1991; Buenos Aires;
Argentina.
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posterior, con un guién adaptado de una obra teatral y producido por la
productora Metro Goldwyn, nos posibilita contrastar y observar la presencia de
cambios. Esto, a su vez, nos brinda un recorte temporal concreto para trabajar
en detalle el tema. Ahora bien, es importante aclarar que a los fines practicos
de esta tesina, no tomamos todos los gags que construyen sentido humoristico
en cada film, sino que nos detendremos en aquellas escenas o gags que
consideramos relevantes o interesantes para describir; ya sea por el trabajo
fisico de los actores o por el efecto de sentido humoristico (o de otro tipo) que se
construye mediante lo corporal, lo gestual, la acciéon o, ademas, por la
utilizacion que se hace del medio (como la eleccién de la posicién de la camara

para la toma, del plano o del decorado).

Por otra parte, si bien algunos autores, como el mencionado Garin,
afirman que es imposible decir concretamente qué es un gaglls; para este

analisis tomamos la definicidén de Segui y Cort, quienes aseveran: “Definiremos,

en principio, el gag, a niveles operativos, como el elemento cinematogrdfico que

subvierte _normas_(fisicas, morales, ideoldgicas, sociales) con intencion de

provocacion y efecto humoristico [el subrayado es nuestro]. 714

Adherimos a las palabras de ellos porque se enfocan en el caracter
subversivo del gag, algo que identificamos también como un rasgo del género
y porque, a la vez, abre el espectro a distintos tipos de gags. Por tanto,
hacemos la salvedad de que, en el marco de este trabajo, diferenciamos gag
fisico de gag visual; entendemos al primero como aquél en el que interviene
preponderantemente el cuerpo, o sea, en el que predomina lo performativo,
mientras que en el segundo se apela a otros recursos técnicos o narrativos para

producir efectos comicos.

1 Op.cit. pag. 7.

Segui, Josep-Lluis/ Cort, Ignacio; La estructura del gag. dos cortometrajes de Charles Chaplin; Ediciones
EPISTEME; 1998; pag. 18.
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IT1.1: El tiempo v la accidén en los films

Aunque este punto no hace referencia estrictamente a la corporalidad ni
a lo gestual, lo tomamos en cuenta porque la dimension temporal en dos de los
films analizados!!® produce sentido, tanto para generar efecto cémico, como

para guiar la accion y ordenar la trama.

Es asi como Las siete oportunidades comienza con una secuencia en la
que, para remarcar la indecision del protagonista en el pedido de matrimonio a
su novia, se recurre a mostrar en distintos planos el cambio de las estaciones y
el cambio del tamano de un perro. De esta manera se subraya el paso del
tiempo y se genera efecto comico, el cual se refuerza con un plano detallel6 en
el que se ve al cachorro muy pequenito y luego, en los planos siguientes, se lo
vera con un tamano mucho mayor. En esta secuencia de imagenes, para la
construccién de significacion, intervienen la escenografia, el montaje, la utileria
y el vestuario, elementos que operan para transmitir la idea de que pasa el
tiempo y el joven no logra concretar su objetivo. A su vez, destacamos que la
escena fue filmada en “technicolor’!!7, algo de avanzada para la época, y la
inclusién del perrito le da a la pelicula desde su inicio un leve efecto risueno,
que da cuenta del tono inocente o naive, que caracterizo a este tipo de textos vy,

particularmente, a los de este realizador.

115 . . . . .
En Una semana y en Las siete oportunidades, ya que en Vecinos la estructura de la pelicula esta

compuesta por gags que se suceden uno detras de otro, sin referencias temporales.

118 Recurso utilizado para enfatizar y centra la atencidn en el tamafo del perro que va cambiando con el
paso del tiempo.

17 se utilizé el bitono rojo y verde.



También el tiempo sera un elemento central en la historia, una suerte de
leit motiv, ya que toda la diégesis ronda en torno al apremio del protagonista
por celebrar su boda a un determinado horario (como indicamos, a las siete de
la tarde) y la voragine de correr contra reloj, es lo que guia la acciéon. En
consecuencia, podemos considerar que los relojes son también
“protagonistas”!18; hay planos de ellos marcando la hora a lo largo del film y,
ademas, participan como elementos necesarios en la construcciéon de algunos

gags comicos que detallaremos con mayor profundidad en otro apartado.

118 . . . , P . . s
Se podria decir que el tiempo en la pelicula estd cronometrado, no sélo en lo referente a la construccion

de los gags para lograr su efectividad, sino en relacion al tiempo que se va marcando en la historia indicando
la hora (y lo que le resta al protagonista Jimmie para lograr casarse) y la extension del film. Esto genera,
también, un cierto efecto de suspenso, que pone al espectador a la expectativa con respecto a si el
protagonista llegara o no a tiempo para lograr su objetivo.
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Dos planos detalles de relojes en distintos momentos del film. El del reloj despertador es del minuto 39.55 y el del
campanario es del minuto 53.15, casi llegando al final.

Asimismo en Una semana el tiempo juega un rol fundamental, pero no
en la referente a las horas, sino a las jornadas; ya que cada dia marcado en el
calendario indica la aparicién y el desarrollo de una nueva situacién comica que
sucede a otra, correspondiente al dia anterior, durante una semana. En tal
sentido la pelicula se inicia marcando la fecha “lunes 9” en el calendario y luego
de un cierre de situacion con fundido a negro, cada nueva apertura de plano
indicara el paso al dia siguiente hasta llegar al “domingo 15”7, dia en el que
culmina la historia que el film narra. De esta manera, el paso de los dias en el
calendario, al igual que la hora marcada en los relojes en el largometraje,
senala la temporalidad y contribuye a darle ritmo a las peliculas, asi como

cierta previsibilidad al espectador.

| TO-PAY I:

Primer y ultimo dia marcados en el calendario que guia el avance de la trama
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En Vecinos, por el contrario, no hay evidencia del paso del tiempo, ni éste
guia la accién, pues en el film se utiliza generalmente un gag fisico con
1mpronta circense para generar sentido humoristico, prolongando o reiterando
el recurso hasta su agotamiento. KEsto hace que toda la peliculall® tenga la
estructura de un gran “gag bola de nieve”120, pues una situacion comica lleva a
otra, por lo que no es relevante ni el paso de los dias, ni el paso de las horas; y
la dimensién temporal a nivel del enunciado y, obviamente también, a nivel de
la enunciacién es practicamente nula. Esta es, segin nuestro parecer, la
comedia mas fisica de las tres y la que mas caracteristicas tipicas del género
presenta. Por tanto, en términos de Steimberg, es la que posee un mayor peso
de rasgos retoricos de la Slapstick comedy; y es, a la vez, la pelicula en la que se
encuentran mas huellas de las condiciones de produccion del género, del teatro
de Vodevil y del circo; y menos elementos propios del denominado “lenguaje

cinematografico”.

IT1.1I1: .o absurdo

Otro elemento que destacamos y en el que no interviene estrictamente lo
corporal, pero que es interesante verlo en detalle ya que gravita fuertemente en
el efecto de sentido comico que construye, es el que denominamos “lo
absurdo”. Las peliculas comicas de esta etapa fueron precursoras de este tipo
de humor en cine, presentando situaciones muchas veces “irracionales” y poco
realistas que responderian a la “légica del mundo al revés” que —como vimos en
lo que trabaj6 Bajtin en su estudio sobre el carnaval en la Edad Medial?1- se
caracteriza por ser una suerte de “satira” de la vida ordinaria y por habilitar

dentro del contexto humoristico cuestiones que fuera del mismo, estan

119 , . , . . . .z . e
Podriamos decir que toda la pelicula tiene una misma configuracidn significante.

Henri Bergson en la obra citada (pags. 63 y 64) dice que asi es la tipica escena de vodevil en la que una
accidn lleva a otra y todo es una serie de desaciertos uno detrds de otro. Por eso la analogia con la bola de
nieve que va haciéndose mads grande a medida que rueda.

verenel Capitulo | “Estado de la cuestién”.

120
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prohibidas. También se vincula con el nonsense de Lewis Carrolll22, plagado de
inversiones y juegos de légica que van en contra del razonamiento de “sentido
comun”; del que habla Jonathan Pollock en el libro que mencionamos en el

Capitulo I: ;Qué es el humor?

En las escenas en las que se muestra una situacion absurda o se realiza
una acciéon carente de “logica”, lo que provoca el efecto humoristico y
seguramente las risas en el espectador es la falta de un motivo para la
realizacién o existencia de determinada accion o situacidon; que luego del
impacto gracioso llevaria al espectador hipotético, al que estamos apelando
aqui, a preguntarse “;por qué hizo eso?” o “;por qué se dio tal situacion?” No
hay respuesta para tales interrogantes: es el “sinsentido” (traduccion literal del
nonsense inglés) caracteristico de un tipo de humor que coloca al enunciatario
en una posicién de conocimiento, de saber que el personaje tendria que haber
hecho algo distinto a lo que realizd en la escena y en eso radica su eficacia.
Como afirma Robert Escarpit:

El sentimiento de superioridad del publico se ejerce entonces de lleno sobre el
humorista, condenado asi a padecer su destino de violador de la logica. Aunque no

beba la cicuta, él es la primera victima de la reduccién a lo absurdo que hace soportar
al resto del Universo.!23

Si1 bien se podria decir que los tres films seleccionados estan
impregnados del absurdo comico en toda su extension, ya sea por la historia
que narran en general o por las situaciones particulares que se plantean,
destacamos un par de escenas en las que vemos de manera patente la irrupcién

de un elemento “sin sentido”, con el que se genera el efecto humoristico.

La primera corresponde al inicio de Una semana, cuando irrumpe el
absurdo comico luego de un plano detalle de un campanario de iglesia

superpuesto a un plano general de gente esperando al costado de una

122 . . . . s . .. s, .
El “sin sentido” con inversiones légicas de Alicia en el pais de las maravillas

123Escarpit, Robert; El humor; EUDEBA; Buenos Aires; 1962, pag. 112



(60 ]
()

escalinatal?4; la construccion hace que el espectador suponga que se celebrd
una boda. En esta escena, los novios bajan la escalinata de la salida del templo

y los presentes les arrojan arroz; pero también jzapatos!

Lo notable es que el protagonista (que no se encuentra identificado con
ningin nombre en particular en la historia) en lugar de sorprenderse por esta
accion, toma un par de zapatos, lo observa, y se lo lleva consigo. Esta logica
ilogica del gag visual es lo que, para el caso, promueve el efecto comico. A su
vez opera como una anticipacion de como sera el resto de la historia, ya que
abundaran las situaciones absurdas generadas por una casa que, mas que como
decorado, funcionara como un personaje que oficiara de contrincante del

protagonista, complicandole todo.

Comienzo con la celebracion de un flamante matrimonio y la accién absurda de arrojar zapatos

La segunda escena que consideramos aqui corresponde al mismo film y
se encuentra casi en su clerre; cuando se marca, con un plano detalle, en el
calendario con la fecha “domingo 15”. Asi es como, luego del fundido a negro de
rigor en este film con estructura “clasica” de la Slapstick comedy, comienza la
ualtima secuencia humoristica del corto en la cual los protagonistas intentan

llevar la casa enganchada a su auto, sobre unos barriles?5, Alli, el absurdo

124 e , . .z .
Un detalle de edicidn interesante para la época de realizacion del film.

Notamos que esta escena se ha replicado, posteriormente, varias veces en el cine de animacién también,
siendo la casa portable, un recurso muy utilizado para construir gags. Tal vez el ejemplo mas famoso sea el
de la pelicula de Disney-Pixar Up, en la cual un anciano ata unos globos a su casa, la eleva, e inicia una

125
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comico se reitera con el vehiculo que se desengancha y que el protagonista
clava a la pared de la casa, lo que provoca el desprendimiento de la carroceria.
El personaje queda suspendido en el aire, en una imagen ridicula que podria
asemejarse a la de una pesadilla en la que todo le sale mal. Con esta escena —y
en toda la trama de este film— podemos establecer un paralelismo con la
afirmacién de Bergson: “El absurdo comico es de la misma naturaleza que el de

los suenos”.126

Nuevamente lo absurdo para construir comicidad

La tercera escena que tomamos para ilustrar este apartado corresponde
al minuto 7.42 de Las siete oportunidades, cuando el abogado le pide a Jimmie
(el personaje interpretado por Keaton) y a su socio Billie, que tomen asiento
para leerles una carta. Entonces los personajes —con idénticos movimientos—

toman una silla cada uno y la acomodan al mismo tiempo para, luego, sentarse

aventura volando por el cielo. La continuidad y relacién entre los gags de la Slapstick comedy, y el cine de
animacion se trata, con mayor profundidad, en otro apartado.
126 . .

Op.cit. Pag. 132
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ambos en el escritorio, en lugar de en las sillas que habian tomado para
escuchar la lectura. Lo que causa el efecto risible aqui es la actitud
incoherente, que escapa al pensamiento racional, y a través de la cual los
protagonistas rompen con lo que por légica se esperabal2??, presumiblemente,

debido al apremio por escuchar lo que el abogado tiene para decirles.

En este gag en el que lo esperado es sustituido por algo dificil de
explicar, pues se da la irrupcion de lo imprevisible en la accién; lo que también
causa comicidad es la sincronizacién en la realizacion de los mismos
movimientos perfectamente coordinados, lo que lleva a la mirada a enfocarse
en la parte fisica del trabajo de los actores. Esta atencién desviada hacia el
cuerpo anticipa la risa. Tomamos nuevamente a Bergson, quien afirma: “Tan
pronto como interviene la preocupacion por el cuerpo, es de temer

una infiltraciéon comica”.128

La importancia que da Bergson al rol de la corporalidad en la produccion
de sentido humoristico, la expresa en una ley, a la que define como general de

los fenomenos comicos, segin la cual “es comico todo incidente que

127 . T .z ..
Se pone en juego el nonsense britanico, muy presente, también, en la serie inglesa “Mr Bean”, cuyo

protagonista es otro referente de la realizacién de humor sin utilizar palabras.
128 Op.cit. pag. 45.



R
()

atrae nuestra atencion sobre la parte fisica de una persona (...)”.129 La
misma se verifica en la definicién comun de la Slapstick comedy como “comedia
fisica y motriz”. Por tanto nos adentraremos en el analisis de escenas y gags en

los que es notable la preeminencia de lo corporal.

II1. IT1: Gags de coordinacion de movimientos

Comenzamos con aquellos gags simples que directamente llevan la vista
y la atencion del espectador hacia el fisico de los personajes en accion, porque el
efecto risible esta dado por la repeticion y coordinacion perfecta de los
movimientos de los actores. Henri Bergson, al estudiar lo comico de los gestos
y de los movimientos enuncid, otra ley que dice: “Las actitudes, gestos y
movimientos del cuerpo humano son risibles en la exacta medida en

que este cuerpo nos hace pensar en un simple mecanismo.”130

En Las siete oportunidades observamos la verificaciéon de dicha ley en
varias escenas en las que la actuacion con movimientos coordinados, permite
construir gags simples y lograr un efecto risible “seguro” en el espectador.
Entonces, ademas de la coordinacion de movimientos de Jimmy y Billy
mencionada en el apartado anterior; encontramos en el minuto 5.23 un “gag de
sombreros”131 en el que lo comico esta dado por la coordinaciéon de movimientos
del protagonista y su socio, quienes, mientras esperan el ascensor, se ponen el
sombrero con el mismo brazo (el derecho) y se lo sacan al mismo tiempo, todo

en menos de un segundo.

Los idénticos y rapidos movimientos dan por resultado la misma pose

para ambos y esto produce sentido comico, al moverse como si estuvieran frente

129 Op.cit. pag 44.

Op.cit. pag. 30.

El gag de sombreros es un recurso repetido en las peliculas del género, ya que siendo un elemento tipico
del vestuario de la época, el sombrero permitia en la composicidn de los personajes realizar un juego
productor permanente del efecto humoristico.

130
131
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a un espejo, por lo que se ven “iguales” ante los ojos del espectador. Es una

escena coreografiada, de coordinacion perfecta:

Otra escena en la que se verifica la ley elaborada por Bergson, se
encuentra en el minuto 44.16 del mismo film, cuando Jimmie, al escapar de las
mujeres que lo persiguen, logra introducirse en un grupo de policias que estan
marchando por la calle. Se observa aqui, nuevamente, la coordinacién de los
movimientos corporales utilizada por el actor para construir el gag y como logra
repetir, como un mecanismo exacto sus pasos, al mover sus piernas al unisono

de las de los policias, convirtiéndose visualmente en uno mas de ellos:

Lo comico en la imitacion de movimientos
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Cabe mencionar que en estos “gags de coordinacién de movimientos”, si
bien es fundamental la intervencién performativa del cuerpo para su
construccion, para que tengan efecto risible exitoso, es importante la
composicion visual de la imagen, con planos que permitan observar de manera
nitida los movimientos. Por lo tanto, segin nuestra observacion, constituyen

un hibrido entre lo que hemos denominado gags fisicos y gags visuales.

II1. IV: Gags circenses destacados

Notamos la estrecha conexién entre ciertos numeros circenses y el
primer cine comico de la etapa silente, tanto es asi que lo identificamos como
una de sus condiciones de producciénl32. Ademas, en este espectaculo de origen
ancestrall33, en el que predominan la pantomima, la acrobacia, el equilibrismo,
la gimnasia y la danza, entre otras disciplinas fisicas que se clasifican dentro
de las artes corporales, la técnica se encuentra al servicio de la expresion, como
creemos que también sucede en el cine burlesco. El director teatral ruso
Vsévolod Meyerhold!34 tuvo especial interés por las artes circenses y destaco,
del circo, la cultura del movimiento escénico y la educacion del artista que
domina perfectamente su cuerpo. Y, precisamente, Keaton fue un gran clown
cinematografico, reconocido por su excepcional habilidad fisica para realizar
escenas y trucos que requerian de una notable destreza y de gran dominio
corporal —propios mas de un acrébata que de un actor— y que, segun se
manifestaba en la época de auge del tipo de films aqui tratados, ningtin otro

comico podia realizar.

132 . , . . . ez .y .
Ciertos nimeros circenses funcionan como huella de condicién de produccién que conecta a la Slapstick

comedy con el Circo. Es fécil pensar que esta relacién se debe a que los actores de este género estaban
formados en espectaculos populares, de donde provenian.
133 . “ . ” . .

Como parte de la cultura humana, el origen de las “artes circenses” es milenario y se pueden rastrear
indicios de las mismas en las sociedades antiguas, en la cultura mesopotdmica y en Oriente. El nombre Circo
fue puesto por los romanos para calificar a los espectdculos publicos.

134 . . . sy . . ’

Fevralski, A; “Meyerhold y el circo”; en AA. VV.; El circo Soviético, Editorial Progreso, Moscu, 1975.
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Ahora bien, es importante mencionar que, si bien los gags de origen
circense se dan en distintos momentos en todas las peliculas, segiin nuestro
analisis, Vecinos es la que presenta mayor cantidad de escenas con gags de este

tipo, por lo que, acto seguido, describiremos las mas destacadas.

En el minuto 2.28, apenas iniciado el corto, se da una secuencia
humoristica extremadamente fisica y rapida, con recursos y trucos
provenientes del circo. En ella se verifica lo que afirmaba Fellini sobre el
espectaculo circense: “me hubiera gustado mucho ser director de un gran circo,
pues es exactamente una mezcla de técnica, precision e improvisacion [la
bastardilla es nuestra]’135. Esto es lo que observamos aqui, cuando Keaton
debe escaparse raudamente del padre de la novia y demuestra una gran
destreza para realizar distintos movimientos de manera rapida y con
flexibilidad, lo que resulta verosimil en una pelicula en la cual, por otro lado, es
notable la improvisacion en escena. Entonces, en poco mas de un minuto pasa
por distintos decorados y escenarios, su cuerpo toma distintas formas y
posiciones; hasta es colgado cabeza abajo y todo de manera veloz, ejecutando
una accion detras de otra. Notamos que si bien hay una edicion posterior, la

escena se encuentra filmada mayormente como plano secuencia.

El actor realiza las siguientes acciones, en las cuales son centrales, para
construir efecto comico, su técnica de dominio del cuerpo, su capacidad fisica

para resistir golpes, su plasticidad y su ductilidad:
1. Pasa por una soga para colgar ropa en altura a otro edificio.
2. Desciende por el barral de una escalera a toda velocidad.

3. Hace el camino inverso por otra soga al edificio del que salid

1nicialmente.

4. Atraviesa una ventana.

B3 En AA. VV.; Los sueiios de la memoria Homenaje a Federico Fellini; Ediciones El Corregidor; Buenos Aires;

1996; pag. 136.



5. Es colgado de sus zapatos, grandes, de payaso!36, por el padre de la novia

(como si fuera un trapo en la soga).

6. Es azotado por su propio padre, quien lo confunde con una alfombra a la

que le estaba quitando el polvo.
7. Da con su cuerpo un giro de trescientos sesenta grados sobre la soga.
8. Permanece colgado cabeza abajo.

9. Cae dentro de un barril cuando su padre suelta los ganchos que lo

sujetaban de sus zapatos a la cuerda.

10. Resulta atrapado en la tierra, con sus pilernas moviéndose

frenéticamente, mientras su padre intenta sacarlo de su atascamiento.

A continuacién ilustramos con capturas de pantalla de la secuencia:

136 . .
Ver el apartado sobre la construccién del personaje.



El protagonista yace en el piso tras una secuencia con ritmo frenético
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Identificamos en total diez acciones cémicas hasta que finalmente la
situacion se resuelve cuando el padre logra sacarlo y el protagonista sale con la
cara oscura, completamente cubierta con barro. Se cierra asi la escena para
dar paso a la siguiente, continuando con la cadena de gags que componen la

estructura narrativa del film.

No obstante, si bien el rostro embarrado de Keaton da pie a otra
situacion comica, hacemos una elipsis para continuar con la siguiente escena de
esta pelicula que destacamos, como sefalamos, por su impronta circense. La
misma se encuentra mas avanzada la pelicula, cuando en una fallida ceremonia
de matrimonio (a la que llegan luego de una audiencia en la corte para tratar
de resolver los problemas entre las familias), el padre de la novia descubre que
el protagonista compré un anillo de mala calidad!3’. Como toda la estructura
del film es, reiteramos, un “gag bola de nieve”, el anillo de mala calidad
funciona como “gancho”, como desencadenante, para generar otro gag. El
padre, entonces, interrumple la celebracién y lleva a su hija a otra parte,
mientras la madre del protagonista hace lo mismo con él. Sin embargo el
aislamiento no prospera, ya que el protagonista es llamado desde la casa vecina
por su novia para ir a su encuentro. Esta llamada hace que, en este momento
del cortometraje, se dé uno de los gags fisicos y circenses mas notables de la

pelicula, cuando el protagonista y dos personajes mas hacen una torre

137 . . . .
Como dato de color, agregamos que el caracter de mala calidad del objeto, se acentda con un cuadro de

texto en el que dice que lo comprd en un negocio en el que se vende todo por un muy bajo precio y un
plano en el que se lee en claramente en una vidriera “ACME”. Esto llama nuestra atencién, dado que ésta es
la marca de todos los productos y elementos (que nunca funcionan correctamente ni generan el efecto
esperado) que usa el personaje cartoon “El coyote”, de la serie de animacién El correcaminos. Y -si bien en
nuestro relevamiento de informacién no encontramos una relacidn directa entre el uso de la marca ACME
en el cine burlesco y en el de animacidn- podria ser, tal vez, una de las condiciones de produccion de este
ultimo; tal como sucede con tantos otros gags presentes en los dibujos animados, que tienen su origen en la
Slapstick. Las siglas ACME, significan en inglés “A company that makes everything”, frase que se
traduce como: “Una compaiiia que lo hace todo”.
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humanal38, conocida prueba acrobatica caracteristica del circo, y van
encimados uno sobre otros de una casa a la otra, tres veces; la ultima, inclusive,
con el protagonista llevando sobre sus hombros a su novia. Es una escena que,
presumiblemente, asombrara al espectador por su compenente de arriesgada
acrobacia y en la que el cuerpo de los actores, en su acto performatico, tiene que
tener la suficiente fuerza y equilibrio como para poder sostener a otras
personas u objetos, sin caer en el intento. Es notable también el encuadre y
distancia de camara que se eligen para que se luzca el truco y la simetria, con
una construccion casi geométrica de la imagen, con los cuadros de las ventanas,
que componen un plano en el que —segliin nuestro parecer— se destacan mas los

movimientos!39,

Podriamos decir que los gags fisicos de Keaton son de movimiento en un
mundo plano, bidimensional, por la estructura geométrica que tienen los

encuadres en las escenas.

138. ./ R . ,
También se le llama “piramide humana” y consiste en personas que se paran una sobre otra apoyandose

en los hombros o espaldas para mantener el equilibrio.
139 . . . ” . s . .

Lo resaltamos porque, reiteramos, “Vecinos” no es uno de los films mas innovadores del realizador en lo
referido al uso del dispositivo. Pero, sin duda, Keaton estaba pasando a una etapa de mayor
experimentacion como director cinematografico e iba tomando mas riesgos en su rol de director.



La "torre humana", truco acrobatico caracteristico del espectaculo circense

Reiteramos que en este film, en el que se presentan mayor cantidad de
elementos propios de la Slapstick comedy clasica, se utiliza un recurso
productor de comicidad hasta agotarlo y llevarlo al extremo posible, para
obtener el maximo efecto risible. Por ésto, la accién contintia y cuando el
personaje logra tomar a la novia y llevarla consigo sobre la “torre humana”, su

padre sale del interior de la casa, lo que lo hace retroceder para estar “a salvo”;
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pero luego el padre de la novia también sale y les obstaculiza el paso. Debido a
ello, para evitarlos, se van caminando en bloque, un actor sobre otro, hasta casi

el final de la historia.

Los personajes se van, formados verticalmente uno sobre otro, para continuar la secuencia humoristica

Segiin nuestra observacion, en las otras peliculas que componen el
corpus se recurre mas a otro tipo de recursos y no tanto a ejercicios circenses
para generar la risa en el espectador; inferimos que esto es debido tanto a la
evolucion del cineasta en su trabajo, como a un avance en el dominio del medio
que de a poco se iba despojando de —en términos de Burch— elementos
residuales de la época primitiva del cine. Sin embargo, en Una semana,
encontramos otro gag simple, con reminiscencia circense, cuando Keaton
realiza un ejercicio de equilibrio con una escalera, utilizando sus dotes de
acrobata para construir efecto comico. Es un gag muy breve, marcado por el
vértigo, en el cual cambia de lado —estando arriba de la escalera— una y otra

vez en el aire, sin ningun apoyo. La escalera reemplaza a la soga del circo.
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IT1. V Caidas:

Las caidas forman parte del trabajo en escena del clown en el circo; pero
también eran un recurso tipico del teatro de Vodevil, que se empleaba para
generar la risa facil en la audiencia. Las caidas propician gags simples en los
que el efecto risible se da por la exposicion de la torpeza del actor y la puesta en
juego de movimientos grotescos. De esta manera, el cuerpo significante es el

soporte material del sentido coémico, sin necesidad de demasiados artilugios que

completen la situacién humoristica.

Destacamos que se reiteran en los films analizados, pero aqui s6lo nos
limitaremos a describir tres escenas de la pelicula Las siete oportunidades, en
las que se recurre a este procedimiento para generar comicidad. Pues las
caidas presentes en los demas films forman parte de la construcciéon de otro
tipo de gags, entre ellos, los que reconocemos vinculados al cine de animacion,

que detallamos en otro apartado.

La primera corresponde a la escena del minuto 25.55 cuando luego del
rechazo de Mary (la novia del protagonista) y de reiterados fracasos en el
pedido de matrimonio a las mujeres que conocia en el club de campo al que
asistia, Jimmie es abordado por una mujer que se ofrece espontaneamente para
casarse con ¢él, sin que se lo pidal40, La sorpresa que le provoca este hecho hace
que se apoye en una puerta, la cual se abre, y la apertura lo hace caer hacia
atras. Ademas de la autenticidad de la caida, de la rapidez en que se hace la
misma y de que no resulta danado o lesionado; el efecto humoristico esta dado
por el hecho de que el personaje cae de manera sorpresival4l, Se trata de una
accion que el enunciatario, y, prsumiblemente el espectador, no espera que

ocurra.

140 . . . , co /
Luego se pondra en evidencia que es todavia una nifia, que no esta en edad de casarse, quedando el

personaje de Jimmie en ridiculo, expuesto a las burlas de las mujeres del club.
141 . . . . . ~

Este mismo recurso es utilizado en la historieta o comic, acompanado por la onomatopeya “PLOP”, para
indicar desmayo o asombro.
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Jimmie cae abruptamente al escuchar las palabras de la joven mujer

Asimismo, se repite el recurso en el minuto 37.28 del mismo film,
momento en el que se observa nuevamente la clasica caida circense propia de la
performance de los payasos. En esta oportunidad se da cuando Jimmie —luego
de escabullirse exitosamente de entre las mujeres que habian sido citadas en la
iglesia para casarse con él— salta velozmente por una ventana, chocando con el
empleado de Mary que estaba con una escalera dispuesto a entrar a la Iglesia
para otorgarle la nota que le habian encargado; accion que provoca que

terminen los dos tumbados sobre el piso.

La tipica caida circense
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La tercera caida que destacamos en este apartado se da luego del minuto
44.56, cuando Jimmie, para escapar de las mujeres que lo persiguen, intenta
esconderse dentro de un taxi. Pero, si bien ingresa al vehiculo, sale

inmediatamente del mismo con una mujer con velo de novia tomada de su saco.

En la escena, para resolver y darle un cierre a la secuencia humoristica,
se utiliza el recurso de la caida circense (en este caso doble ya que la mujer cae
a un pozol42 y Jimmie al piso), que finaliza con el protagonista dando vueltas
sentado, desconcertado ante la desaparicién de la mujer, y saliendo indemne de

la situacion.

II1. VI: Persecuciones o “gags del cuerpo en movimiento”

Las persecuciones, provenientes del “bajo” music halll43, son utilizadas
en cine practicamente desde sus inicios; con ellas estaba conformada la
totalidad de los cortos humoristicos. De acuerdo a Noél Burch, “la pelicula de
persecucion ocupara, a partir de 1903, un lugar privilegiado en la historia del

clne.’144

142 . , . . . . “ . ”
Cabe mencionar que la caida a un pozo sin aparente final o sin retorno, a una especie de “agujero negro

en el que se pierde el personaje, es gag muy retomado —también- en los dibujos animados y videojuegos.
Es, asimismo, un recurso interesante para trabajar en mayor profundidad, que sin embargo no abordamos
aqui porque excede a nuestro analisis.

3 Op.cit., pag. 156.

Op.cit, pag. 157.

144
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En la Slapstick comedy es uno de los recursos productores de efecto
comico mas reiterados; pero a medida que se va evolucionando en el uso del
lenguaje cinematografico, pasa de ser constitutivo del film en su totalidad, a
ocupar so6lo un tramo, asi su participacion se reduce a un par de escenas en las

que la se utiliza para construir un gag dentro de una historia mas amplia.

Las persecuciones funcionan, entonces, como elementos de continuidad
narrativa. Citamos nuevamente a Burch, quien explica su rol:

El hecho de mostrar una serie de planos de personas que corren unas tras otras
creara de todas formas una sensacién de continuidad mucho mejor que los cuadros
estaticos. Y éste es precisamente el papel de la persecuciéon: alargar la experiencia
filmica, iniciar una cierta produccién <<imaginaria>> de la duracién de la sucesién

que pone en marcha un fuera de campo que, por ser todavia amorfo, hara posible, en
ultimo término, la produccion diegética institucional.45

De esta manera, se articulan los planos para dinamizar la historia y —en
lo referente al gag fisico— lo central es el movimiento de los actores que corren
en escena, generalmente motivados por una accién disparadora a la que se
concatenan las demas. Por tanto, el efecto sucesivo de acciones y la kinesis’46 de
sus cuerpos es lo que construye efecto comico. Es importante mencionar que la
Kinésica estudia el movimiento del cuerpo, por eso la traemos a colacién en este
punto, siendo los miembros de la Escuela de Palo Alto precursores en este
campo, en el que los comportamientos no verbales se observan, dentro de una

misma cultura, para su clasificacién!47.

145 Op.cit. pag. 160

Y Es una palabra de raiz griega que se aplica a los movimientos corporales complementarios del lenguaje
verbal, también aplicada en Biologia y en Psicologia. Se define “kinesis” como movimiento fisico,
involuntario y aleatorio, que resulta de estimulos particulares (traduccion de la definicion en inglés del
Collins Dictionary. Fuente: https://www.collinsdictionary.com/es/diccionario/ingles/kinesis_1)

Y Las principales contribuciones las han realizado Ray Birdwhistell y Albert Scheflen, quienes han intentado
codificar el movimiento corporal mediante un método proveniente de la lingliistica norteamericana y asi
describir la gramatica del movimiento corporal. También Ekman y Friesen han hecho importantes avances
en la clasificacién de comportamientos o actos no verbales. En sus estudios han hallado que los hablantes,
en el transcurso de un intercambio, manifiestan una clara sincronia entre el habla y los movimientos
corporales. Para mayor informacion ver: Rocha, Amparo; “Algunas consideraciones acerca de la
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Si bien en los films que trabajamos hay varias persecuciones, sobre todo
en Vecinos, no obstante, destacamos dos de los otros films seleccionados. La
primera corresponde a Una semana y la tomamos porque representa el
arquetipo de la persecucion clasica del Vodevil; la otra es de Las siete
oportunidades, a la que elegimos porque a partir de la misma se da un giro en
la trama y se acelera el ritmo de la narracién, ademas de constituir una de las

escenas mas iconicas de la historia del cine.

Comenzamos por la secuencia comica de Una semana, que se inicia en el
minuto 15.42 en el momento en que el pretendiente rechazado se levanta de su
silla para tomar algo de la mesa y el protagonista realiza la accién de
corrérsela, lo que provoca su caida y consecuente enojo. Esto lleva entonces a
una persecucion, en la cual el protagonista toma la iniciativa y dirige al otro
personaje hacia el bano!48, donde abre una puerta que da al vacio: el
antagonista cae y termina chocando contra una cerca de madera. Es una
secuencia muy rapida en la que notamos por primera vez un cambio en la
actitud del personaje de Keaton, ya que no es él el objeto de la risa, no es a él a
quien le suceden los hechos, sino que tiene una actitud preactiva, la que se
manifiesta en llevar al otro sujeto al ridiculo para provocar la risa y —en el
contexto de la historia— “vengarse”. El efecto comico se desplaza, se instala asi
en lo que podriamos llamar la gramatica de producciéon de estos films un
“pequeno desvio”, una pequena modificacién que, a su vez, tiene su correlato
en plantear un matiz diferente en la construccién de la figura del personaje que
Buster Keaton encarna. A diferencia de otras escenas, en esta, no sélo él no es
el objeto sobre el que se realiza la accion y, en cierto sentido, el que promueve
la risa en el publico, sino que se aprovecha de una situacion, para utilizarla a
su favor; realiza una accién en la que toma ventaja de su antagonista. Por

tanto, se corre del lugar de perdedor que acepta pasivamente todo lo que le

comunicacion no verbal”; Documento de catedra Semidtica Il - Maria Rosa del Coto; Facultad de Ciencias
Sociales; Universidad de Buenos Aires.

M8 | espectador puede intuir por qué realiza esta accidn; ya que en una escena anterior el mismo
protagonista cae por esa puerta (que da al vacio por el orden alterado de las partes de la casa).
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sucede, complejizando —con su comportamiento— los rasgos de personalidad que

componen el aspecto psicoldgico de su personaje.

El gag esta construido con una estructura en la que una accién lleva a
otra, de manera concatenada, a la manera de “acto-consecuencia”. Notamos
que en esta escena se reitera el recurso de la puerta al vacio, que habia
utilizado en la secuencia comica anterior, o sea, hace una repeticion periodica,
que es uno de los artificios usuales de la comedia identificados por Bergson en
su estudio. Y, ademas, es evidente la marca de las raices de Keaton en el
Vodevil, ya que es una escena tipica de este tipo de teatro, en la que el

. . « ” . . .
protagonista realiza una “maldad” al antagonista o contrafigura (con guifio al
espectador que sabe de antemano de la acciéon y su posible consecuencia) esto
produce el enojo, la persecuciéon y finaliza con un golpe o caida. La formacién de
Keaton sobre las tablas le habia dado la experiencia acerca de lo que
comicamente funcionaba y generaba el efecto deseado, por lo que reincidia en
su uso. Segun el autor antes mencionado:

Adivinamos que los artificios usuales de la comedia, la repeticiéon periddica de
una palabra o de una escena, la inversion simétrica de los papeles, el desarrollo
geométrico de los equivocos y muchos otros recursos, pueden sacar su fuerza comica de
la misma fuente, y que acaso el arte del vodevilista [la bastardilla es nuestra] estriba
en presentarnos una articulacién visiblemente mecanica de acontecimientos humanos,

conservandose no obstante el aspecto externo de la verosimilitud, es decir, la
flexibilidad aparente de la vida.4?

3 Op. Cit. P4g. 34



7 )
J

(
{

Caida del antagonista, generada por el protagonista al correrle la silla

Se repite el escenario y los recursos de otra secuencia para construir el gag

La siguiente persecucién, como ya hemos anticipado, corresponde a Las
siete oportunidades y es una escena que calificamos de clave en la pelicula,
pues a partir de ésta comienzan a sucederse velozmente los acontecimientos
comicos uno detras de otro, como en cascada, y en ella se podria decir que se
condensa buena parte del argumento del film: mujeres furiosas, que se sienten

estafadas, y persiguen por todas partes al protagonista, generando un efecto de
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pesadilla. El ritmo de la trama se torna vertiginoso y se acelera hasta llegar a
su desenlace. Esto, como hemos visto al inicio del capitulo, tiene que ver con la
adaptacion al formato del largometraje, del trabajo que caracterizaba sus

cortos.

Ademas, esta escena se ha replicado en varias oportunidades en la historia
del cine posterior. En la misma se muestra —mediante un travelling con la
camara puesta en una leve posiciéon de picada, lo que le da una perspectiva
amplia a la imagen, con un plano que a la vez se va abriendo
progresivamentel50 —al personaje caminando rapido por el medio de una calle,
sin tomar conciencia de la masa de mujeres vestidas de novia que va detras
suyo y se juega —nuevamente— con aquello que el espectador ve, pero en la
construccién enunciativa del film el personaje ignoral5!, mostrando en cine de
manera sofisticada, un recurso tipico del Vodevil para generar efecto risible, el
de la distraccion. Tomamos nuevamente las palabras de Bergson, quien
afirma: “toda distraccién es comica. Y cuanto mas profunda sea la distraccion,

tanto mas elevada sera la comedia”152

150 . .. / . . . .
Travelling es un movimiento de cdmara que consiste en un desplazamiento de la misma; y picada es un

tipo de angulacion (posicion de la cdmara) que, explicandolo de manera sencilla, mira al objeto o personaje
desde una posicién superior.

! se trata de una Focalizacidn espectatorial, en la cual el espectador tiene una perspectiva que le otorga
mayor informacién que la que tiene el propio personaje en el film. Ver, por ejemplo, Gaudreault, Andre y
Jost, Francois (1995, El relato cinematogrdfico. Cine y narratologia, Editorial Paidds-Barcelona).

152 Op.cit. pag. 106.
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Escena clasica que quedd para la historia del cine

Entonces, en el minuto 41.04, Jimmie se percata de la cantidad de
mujeres que lo estan siguiendo y comienza a correr. A partir de aqui se inicia
una larga secuencia de persecucion, que trasciende los limites del decorado de
un estudio cinematografico y comienza la accién mas intensa del film con
mayor intervencion de las dotes acrobaticas de Keaton y el tipo de trabajo que
caracteriz6 su modo de hacer cine. A su vez, hay una mayor predominancia del
riesgo fisico, con escenas filmadas en una sola toma y sin dobles o simulaciones,

que llevan al limite el esfuerzo corporal del realizador.

Por otra parte, es notable destacar que las mujeres tienen un rol
protagénico y de empoderamiento en la historia, al ser quienes toman la

Iniciativa, guian la accién y propician las situaciones coémicasi53.

153 . s, . . . ,
Pero, haciendo otra lectura, podriamos decir que el enojo de las mujeres que querian casarse y ven ese

acto frustrado, da cuenta de la concepcién del matrimonio como objetivo fundamental del destino de la vida
femenina, sobre todo a principios del siglo XX.



Las mujeres toman la posta y Jimmie comienza a correr

II1. VII: Escenas y gags con riesgo fisico

La realizacién de escenas con notable riesgo fisico sin dobles ni trucos
fue, como hemos dicho, un rasgo estilistico del realizador que caracterizé a sus
productos cinematograficos y lo diferencié de otros cineastas y actores de la
época. Y, si bien podemos encontrar algo de riesgo fisico en practicamente
todos sus gags (especialmente en los circenses), decidimos discriminar en este
apartado aquellos en los que expone mas su integridad corporal, para

observarlos en mayor profundidad.

El primero que destacamos corresponde a Vecinos; el mismo se produce,
cuando apenas iniciada la pelicula en el minuto 2.10, aprovechando la
distraccién de sus padres y los de la novia que estan peleando entre ellos debido
a un equivoco con respecto a los autores de los mensajes que se mandaban los
enamorados, la novia (que no se halla identificada con ningin nombre en la

trama) aprovecha para llamar Al protagonista desde una ventana en lo alto de
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su casa. Entonces éste, que tampoco es presentado con ningin nombrel54)
realiza la primera accién que incluye riesgo fisico en el film: trepa tomandose
de la pared hasta el segundo piso en donde esta ubicada su enamorada

esperandolo.

Comparada con otras escenas del actor (en este y otros films) y teniendo
en cuenta sus habilidades, el despliegue de destreza corporal aqui es minimo.
Sin embargo, es notable la rapidez con la que ejecuta los movimientos, su
ductilidad y, ademas, el encuadre de la toma con la ubicaciéon de la camara
alejada para hacer un plano general, lo que permite visualizar claramente la

accion y lograr el efecto de asombro en el enunciatario.

Buster es llamado por la chica y sin dudarlo trepa a la pared como un "hombre araiia"

En segundos logra el objetivo de estar con la chica

154 ~ . . . . s . .
Sélo el antagonista, el pretendiente rechazado, es identificado en un cuadro explicativo con el nombre

“Handy Hank”.
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Las otras escenas que mencionaremos, en las que Keaton expone su
cuerpo al dano para producir sentido cémico y hacer reir al espectador,
corresponden a Las siete oportunidades. En este film, luego de la persecucion
de las novias que hemos mencionado en el apartado anterior, se inicia una serie
de sucesos (que se dan uno detras de otro sin respiro) en los que lo
preponderante es la exhibicién del peligro que corre el personajes y —por ende y

principalmente— el actor al realizar las acciones capturadas en la filmacion.

Por consiguiente, la primera escena de esta pelicula que remarcamos,
corresponde al minuto 45.22 cuando las mujeres enfurecidas que lo vienen
corriendo desde la salida de la iglesia a la que habian sido citadas por un
anuncio en el periddicol®5; lo persiguen hasta un terreno ferroviario en el que
Jimmie al verlas, para salvar su vida, se ve obligado a colgarse de una grua.
Aqui el cuerpo del actor queda suspendido en el aire y toda la accion de la
escena transcurre con él colgado desde una altura considerable, sostenido por
la fuerza de sus brazos. Esto sucede mientras una de las novias toma el control

de la maquina, quedando el protagonista supeditado a la voluntad de ella.

Las novias ingresan en masa al terreno ferroviario

155 . s . . ;. .
Generando distintas situaciones cdmicas Yy violentas, que se tratan en otros apartados, como tomar un

tranvia y arrojarle ladrillos.



El protagonista colgando en las alturas, sostenido por la fuerza de sus brazos

Finalmente el gag se resuelve por un equivoco, luego de que al pasar
detras de una cerca logra soltarse y bajarse, sin que las mujeres vean esa
accién. Se genera entonces un breve momento de suspenso al transitar un tren
por el mismo lugar en el que cayoé Jimmie, lo que hace que las mujeres crean
que fue atropellado y que, en consecuencia, lo han matado. Esto permite al
personaje escapar de la situacion, aprovechando la confusién de las novias que
lloran desconsoladas. La persecucién contintda cuando, al pasar por la entrada

del lugar, lo ven vivo y caminando.



El protagonista esta ileso y ellas lo ven

Las siguientes escenas ocurren en los ultimos diez minutos del film y
componen una secuencia en la que los sucesos se dan uno detras de otro, de
manera vertiginosa y Keaton realiza acciones realmente increibles, inclusive,
en la actualidad. Entonces el protagonista, en una especie de “triatléon
cinematografico” nada, salta entre pendientes, corre, esquiva rocas, todo con
una velocidad asombrosa y en escenarios naturales, utilizando planos generales
en los que se visualizan claramente sus movimientos, lo que hace que se luzca

mejor el accionar fisico del actor.

Si bien en este tramo de la pelicula el protagonista atraviesa un campo
con abejas, un lago (en bote y a nado), un coto de caza de patos, queda enredado
entre alambres de puas, se enfrenta a un toro y se expone a diversas

situaciones de riesgo; destacamos la secuencia que se da a partir de que Jimmie
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entra en una zona rocosa, de montana!®6, donde las novias intentan tenderle
una emboscada. Aqui se observan varias situaciones que quedaron, luego, para
la historia del cine: una es cuando en un escenario natural, Keaton —sin dobles
y sin cortes de ediciéon— realiza un salto entre dos pendientes, cuyo vértigo se
traslada al espectador. En esta escena es fundamental la capacidad para
realizar el salto exitosamente, sin morir en el intento (algo que no tiene que ver
s6lo con la habilidad y aptitud fisica del actor, sino también con el calculo
perfecto de las distancias y el lugar en el que se decide poner la camara para
que tome bien la situacién). El personaje corre, toma carrera y logra hacer el

salto sin ninguna falla.

Esta escena resulta asombrosa atun hoy, cuando, en el cine, predomina el

uso de la tecnologia y la innovacion en efectos especiales:

Escenario rocoso en el que se realiza la filmacién

156 . . .y . . .
Presumimos que el lugar de filmacidn es en las colinas de California, dado el lugar donde se encontraban

—y encuentran aun hoy en dia- los principales estudios cinematograficos.



Keaton corre para tomar impulso

Realiza exitosamente un arriesgado salto

Acto seguido, el personaje baja por una pendiente y salta a un arbol muy
alto, el cual se cae porque un hombre lo esta talando y esto le permite
descender al nivel del suelo. De esta manera, continua el riesgo fisico, en una
escena en la que nada esta librado al azar, filmada sin cortes y sin dobles de

riesgo, con la precisién de un cronémetro:
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Posteriormente, el personaje baja por una ladera dando giros con su
cuerpo. El del actor es el “protagonista” del gag fisico, ya que son sus
movimientos los que generan el efecto hilarante y de asombro. Podria haber
sido un muneco arrojado por la pendiente, pero la precision de las caidas y
giros, dan la muestra de que es el cuerpo de Keaton el que funciona como una
herramienta al servicio de la risal®’. En total da cinco giros completos —que
constituyen vueltas en las que se repliega sobre si mismo y vuelve a la posiciéon
inicial-, que dan cuenta del dominio de su corporalidad. Esta habilidad es
explicada por él mismo en su autobiografia:

Podia practicar increibles caidas sin hacerme dafno, simplemente porque habia
aprendido el truco siendo tan nifio que el control corporal [el subrayado es nuestro] se
convirtié en mi caso, en algo puramente instintivo. Si nunca me rompi un hueso en
escena fue porque siempre evité los impactos de las caidas en la nunca, en la base de la
columna vertebral, en los codos y en las rodillas, que es como los huesos se rompen.

Ademas sélo sufres contusiones cuando no sabes qué musculos tienes que tensar y
cudales relajar, cosa que yo sabial5s,

157 . . ..
No obstante, es importante mencionar que algunos dudaron de que Buster Keaton hiciera escenas de

riesgo él solo, sin utilizar dobles o algun tipo de “truco”, este es el caso de los formalistas rusos, quienes
reflexionaron sobre el cine en la época de auge de la Slapstick comedy. Boris Kazanski en su texto “La
naturaleza del cine” escribid sobre una escena de Keaton en el largometraje Las tres edades: “El
protagonista del filme puede arrojarse de una altura vertiginosa, escalar una pared vertical, rodar cara a cara
con fieras, hacer juegos malabares bajo un salto de agua, en una palabra: soportar cualquier catastrofe y
realizar cualquier milagro de valentia, sin que por ello el intérprete del papel haya sido preparado de
antemano o sufra el menor dafo. Si el trucaje es demasiado complejo o demasiado costoso, se puede
sencillamente sustituir al intérprete por un maniqui o un acrébata profesional. Asi, no es Buster Keaton,
sino un doble, el que efectia el salto mortal al final de Las tres edades, pero para el espectador viene a ser lo
mismo: graficamente, no hay ninguna diferencia.” (en Alber3, F., Los formalistas rusos y el cine, Paidds,
Barcelona, 1998).

18 Keaton, Buster; Slapstick; Plot Ediciones; Madrid; 2006.
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Notable despliegue fisico de Keaton

El protagonista contintia descendiendo y desencadena una avalancha de
rocas, que van aumentando su tamano conforme avanzan los planos y —dado
que las novias lo esperan bajando la ladera— no tiene otra opcién mas que,
primero correr, y luego esquivarlas en una especie de danza y juego de

habilidad corporal, que dej6 otra escena para la historia del cine:

El protagonista, solo, esquiva habilmente las rocas
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Aqui, en el minuto 51.19, Jimmie lograra trepar a un arbol y sentarse

en una rama (subiéndose como si fuera un trapecio de circo), creera estar a
salvo, pero una roca lo tumbara, volviéndolo a poner en la situaciéon de
conseguir un refugio temporario. Se ocultara detras de una roca grande; pero
seguidamente, tendra que retornar al ejercicio acrobatico de esquivar las
piedras. Notamos céomo se recurre a la reiteracion del efecto humoristico
anterior, verificAandose —nuevamente— la implementacion de uno de los
procedimientos tipicos de la comedia identificados por Bergson, que es la
repeticion. Ademas de que se da un in crescendo, manifiesto en el aumento del
tamano de las rocas que cada vez son de mayor tamano y volumen, lo que

aumenta la situacién de riesgo y le da mas accién a la historia.




Finalmente, la suerte estara de su lado cuando una avalancha haga

correr despavoridas a las mujeres y, como resultado de ello, concluira la

participacion de las mismas en la historia.

Las novias huyen de la avalancha de rocas

Luego del desarrollo de la escena en la que durante varios segundos el
protagonista da una muestra magistral de su habilidad gimnéastica para
moverse y esquivar las rocas que bajan rodando de frente hacia él, un plano

muestra como evita el impacto de una piedra de gran tamano; pero, de manera
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absurda, el golpe de una roca pequenia lo hace caer en el piso. Este golpe
inesperado construye el gag final que subvierte la idea de “sentido comun” que
hace creer que la roca de mayor tamano es lo que lo derribara y cierra la
secuencia. Es un interesante efecto de sentido cémico que se construye

mediante el juego con la irrupcién de lo inesperado.

La caida insélita

IT1. VIII: La violencia en la accidén

La violencia inmotivada, con golpes, patadas y lanzamiento de pasteles a
la cara, entre otras acciones violentas; es otro de los rasgos caracteristicos de la
Slapstick comedy. Generalmente, estas acciones no estan justificadas en el
relato y no realizan ningin aporte al mismo, mas que provocar la risa facil en
el publico. Tampoco manifiestan dafios reales a los personajes, que contindan
como si los golpes y pufietazos no generaran consecuencias; y ademas, al ser un
rasgo tematico del género, el espectador (mas, el de la época) espera los golpes y

bofetadas porque por medio de los mismos se produce el sentido comico.

Segin nuestro analisis, del corpus de films seleccionados, es Vecinos el
que presenta mayor cantidad de elementos violentos, mientras que en las otras

dos peliculas no se recurre tanto a ese elemento para generar efecto risible, lo
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que se evidencia en la presencia de menor cantidad de escenas y gags

construidos en base al mismo.

En el corto mencionado se observa desde el inicio una acciéon violenta
exagerada, cuando luego de que el personaje de Keaton intercambiara un
mensaje con su enamorada al otro lado de la cerca, su madre (que se percata de
la situacion y con la cual no esta de acuerdo) sin mediar ninguna interaccion
previa, lo empuja fuertemente contra una pared, lo que provoca que el rostro
del joven choque con la misma. Este es el primer gag del film, en el cual el
cuerpo del protagonista es el receptor del golpe y, desde el comienzo, se

manifiesta la violencia que abundara a lo largo de la historia.

El protagonista es arrojado contra una pared

Por consiguiente, a lo largo de este film se ven distintos tipos de golpes y
agresiones, pero aqui destacamos también la escena del minuto 8.13 porque en
la misma —al igual que en la comentada anteriormente— tampoco hay en la
historia un motivo que justifique el accionar violento, simplemente se da en
tanto se trata de un rasgo propio del género, cuyo uso “permite” al film
adscribir a aquél. Asi es como luego de otra escena, el protagonista arremete,
primero con un “pisotén”, después con patadas y finalmente con martillazos en
la cabeza, contra el padre de su enamorada que esta durmiendo sentado sobre
una silla. Luego, cuando logra que el hombre despierte, un cartel explicativo

agrega: “Adelante, siga” y el protagonista continta golpeandolo con el martillo,
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para provocar una reaccion del otro personaje. Debe destacarse una progresion
de la violencia en la escena, que se da siguiendo la logica de menor a mayor,

por lo que la misma va aumentando en cada accién que realiza el protagonista.

Finalmente, cuando el hombre se pone de pie, continian las acciones
violentas; entre las cuales se cuentan el arrojar un objeto desde el otro lado de
la cerca que separa las casas de los vecinos y el golpe que recibe el padre con
una tabla, lo que desencadena una secuencia posterior de persecucion.
Notamos entonces como se prolonga el efecto risible que generan los golpes
injustificados, desencadenando otras acciones violentas en un in crescendo de la

virulencia en la escena.

Por otra parte, en Las siete oportunidades la segunda parte del film se
inicia con mujeres de todas las edades, formas, tamanos e, incluso, algunas no
incluidas en los canones estéticos y valores sociales de la época (que suponian
que una novia debia ser joven) tironeando de Jimmie como si fuera un trofeo,
denotando una cosificacién del sujeto. Aqui se observa también, como ejercen
violencia fisica sobre él, tomandolo del saco, empujandolo y hasta tirando de su
nariz, siendo el cuerpo del actor el receptor de los maltratos, quien los padece

con una actitud pasiva, por lo que recibe las agresiones sin defenderse.
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El gag esta compuesto, precisamente, por las agresiones a las que es
sometido el cuerpo de Jimmie, convertido en una especie de punching balll%9,
soportando el atropello de las mujeres sobre su cuerpo. Tal vez, esta sea la

escena mas “tipicamente Slapstick” de esta pelicula.

La Slapstick mas clasica con la violencia fisica en accion en esta escena dentro de la Iglesia

ITI. IX: La burla a la autoridad

La burla a la autoridad es otro de los rasgos caracteristicos del género160
y constituye una regularidad en la construccién del sentido comico en los films
burlescos. Sennet, el creador de la Slapstick comedyl¢! y de los famosos
“cops™62, denominaba “gags basados en la falta de respeto”163 a los gags de

agresiones a policias. Segun el productor, el efecto comico de los mismos tenia

% Término en inglés con el que se denomina a un elemento de entrenamiento usado en boxeo, que
consiste en un baldn sostenido verticalmente por medio de cuerdas eldsticas; y cuya traduccion literal seria
"pelota de pufietazos”.

180 En este caso, marcadamente, temético.

Se considera que con su productora Keystone es el inventor de la Slapstick comedy, nombre con el que se
denominé luego a los films burlescos. Para mas informacion sobre Mack Sennet ver: “Mack Sennet y los
hombres de goma”, en El cine comico mudo. Un caso poco hablado (Chaplin, Keaton y otros reyes del gag),
de Lluis Bonet Mojica, T&B Editores, Madrid, 2003.

182 | a traduccién literal es “policias” y los films burlescos con policias fueron muy populares en los inicios del
cine comico. Chaplin, comenzo su carrera en cine como un “cop” mas de los films realizados por la
productora Kestytone, propiedad de Sennet.

'** Bonet Mojica Lluis, pag. 30.

161
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que ver con cierta reivindicacién —mediante la risa que generaban los golpes—
del publico popular que concurria a los cines, que sentia en su vida cotidiana
cierto temor natural ante la figura del policia y, de esta forma, se “vengaba”,
entendiendo el término de manera metaforica al ver a los personajes en ficcion
realizar lo que en la vida real ellos no podian. Segin nuestro parecer,
podriamos decir que era una especie de “liberacién transitoria” que el publico
del cine, compuesto por las clases bajas y populares, podia sentir en la sala
cinematografica, con respecto al yugo de la autoridad policial y del estado.
Podemos establecer un paralelismo con lo que sucedia durante el Carnaval en
la Edad Medialé4, cuando se eliminaban, provisionalmente, las relaciones
jerarquicas, las reglas y los tabties y se daba un tipo de comunicacién
particular, inconcebible durante las situaciones “normales” de la vida cotidiana,
por fuera de la fiesta carnavelesca. A su vez, en esa época, los bufones y
payasos encarnaban una forma especial de la vida, segin la cual,
representaban su personaje en todas las circunstancias de su vida y eran
quienes habitualmente decian lo “prohibido” y se rian del mundo. Para
nosotros, los comicos de la Slapstick comedy fueron, en las primeras décadas
del siglo XX, los bufones cinematogrdficos que representaban el mismo
personaje en todas sus producciones filmicas y tenian permitido realizar en la
pantalla grande aquello censurado durante la vida ordinaria, riéndose del

mundo y haciendo reir al mundo con ellos.

Cabe mencionar que lo comico en los “gags basados en la falta de
respeto” esta dado por la actitud de apuntar, con un pastelazo o con un golpe, a
un contrincante, generalmente una figura de poder o autoridad como un alcalde
o un policia (aunque también podian ser mujeres en los films de la etapa mas
primitiva del cine burlesco), para provocar el goce del publico al ver a esas

figuras puestas en ridiculo.

%% ver texto de Bajtin citado en el Capitulo I: Estado de la cuestién.
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Si bien en todas las peliculas de los distintos referentes del género se
presentan agresiones de todo tipo contra representantes de la autoridad,
principalmente policias, observamos —como resultado de nuestra indagacion
para seleccionar el corpu—s, que no fue un recurso muy utilizado por Buster
Keaton para producir efecto risible. Sin embargo, destacamos un par de
escenas correspondientes a los cortometrajes de 1920, en las que el realizador

recurrié a los policias para usarlos como contrapunto comico.

La primera corresponde a Una semana, donde encontramos en el minuto
2.16 una escena en la que el protagonista arremete con acciones violentas y
burla a la autoridad, en este caso, se trata de un agente de transito. Asi es
como, sin mediar una accién previa, el personaje que compone Keaton baja de
la moto en la que circulaba, le da un golpe al policia que se encuentra
ordenando el transito, lo hace caer y le quita el bastéon. De esta forma, toma su

lugar, para lograr frenar el auto en el que viajaba su novia.

Los movimientos de la escena son simples y rapidos, el protagonista lo
sorprende de atras, le da una patada en el tobillo para que pierda estabilidad y
ahi ocupa, él, por un instante el rol de policia o agente de transito. Para
finalizar, el gag se remata con un golpe que le da el protagonista al policia en la
cabeza, para volver a ponerle el sombrero que previamente le habia quitado y le
da el bastéon a su rival, “Handy Hank” para que el policia crea que fue él quien
lo golpeé y, de esta forma, el antagonista se convierta en quien sufra las

consecuencias del acto cometido por el protagonista.

Destacamos que toda esta secuencia de movimientos rapidos y precisos,
so6lo dura diez segundos, en los que se dan varias agresiones que construyen lo

cémico en torno a la burla a la figura de autoridad:



El protagonista golpea al policia para ocupar su lugar

Remata el gag con un ultimo golpe y le da el baston a su contrincante

Por otra parte, el cortometraje Vecinos presenta varias escenas en las
que se redunda en el uso del recurso, particularmente se utiliza a los policias,
como contrafiguras para “molestar” y provocar asi la risa en el espectador.
Pero no ilustraremos aqui con todas, sino con aquella que proviene de una
persecucion previa provocada por la confusion que generaba el aspecto del
protagonista, al haber quedado con la cara sucia con barro, por lo cual es

confundido con un joven de raza negra y llevado por un policialé5, Luego de

165 . . .
Como explicamos anteriormente, en este corto se suceden los hechos unos a otros en cadena, se exprime

al maximo el efecto risible de un gag. El recurso de la cara pintada, viene desde el inicio del film, desde la
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distintos gags y escenas que no detallaremos aqui, el protagonista logra

escaparse del cop, sale corriendo; pero se topa con otro policia en la equina.
Entonces, para disimular, realiza un baile ridiculo delante del mismo. De
mmediato el baile es cortado por el policia, que lo toma del brazo y lo lleva

consigo, dandole un cierre al gag.

Es importante mencionar que el baile delante de una figura de autoridad

o poder constituye un tipico recurso del cine del género de la época para

generar risas, y contribuye a centrar la atencién del espectador en el cuerpo del

actor, distrayéndolo del curso de la historia. No obstante, subrayamos, que a
este recurso para construir el gag, sélo lo encontramos en este film, y en una
sola escena, por lo que decidimos mencionarla en el apartado, en detrimento de
otras donde también se redunda en la burla al policia y se reincide en los golpes

dados de manera arbitraria, que son muy similares entre si.

Es un baile muy breve, pero que logra el efecto risible

II1. X: Negacion de los cuerpos dolientes

Como hemos dicho, la Slapstick comedy, género dentro del cual se

encuadra la obra de Keaton, se caracteriza por la manifestacion de violencia

escena que describimos en el apartado sobre gags circenses, en la que el protagonista queda atorado
cabeza abajo en un barril. Cabe destacar que notamos la existencia de un gran componente de racismo en
este film, que es un rasgo del género también, que no profundizamos aqui; pero que seria interesante para
tener en cuenta en otro tipo de andlisis.
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fisica en escena sin que, en la construccién de la historia, los personajes sufran

alguna consecuencia producto de las agresiones recibidas. Por tanto, reciben
los golpes; pero no son danados por los mismos y, a la vez, ellos forman parte de
los esquemas de representabilidad del género, por lo que los espectadores

de este tipo de textos “esperan” ver eso.

En la producciéon de lo comico en estos films, la ausencia de muestras de
dolor fisico no deja de hacer verosimill66 el relato, ya que las acciones y
situaciones, aunque no estén justificadas en la historia, buscan generar la risa
en la audiencia. Y, en cuanto al trabajo corporal de los actores, no es tan
relevante quien realiza los golpes, sino el sujeto que los recibe. En
consecuencia, en los gags en los que el efecto risible se construye
principalmente por algin tipo de agresiéon, lo central —en cuanto a la
observaciéon de lo corporal— es que el cuerpo es tomado como un objeto; hay una

cosificacién del mismol67,

Verificamos, entonces, un procedimiento escénico que produce un efecto
de sentido comico que tiene que ver con la negacion del dolor fisico de los
personajes agredidos. En todas las escenas en las que interviene algin tipo de
agresion fisica e, inclusive, en aquellas en las que se utiliza el recurso de la
caida, en las que Keaton hace gala de sus dotes de atleta y acrdébata o en los
gags circenses, se evidencia la ausencia de manifestacion de dolor en los
cuerpos o rostros de los actores o de las consecuencias fisicas que les pudiera
generar la violencia ejercida sobre ellos. Podemos ejemplificar con lo que vimos
anteriormente en Vecinos, cuando el padre de la novia se molesta por los golpes
que le propina Buster con un martillo, pero no hay nada que indique que le
duelen. O, en otra escena del mismo film, cuando el protagonista queda con la

cabeza atorada en la tierra y el personaje que representa a su propio padre

166 . s, P . . . . . . .
Entendiendo verosimil en términos de Metz. Ver: “El decir y lo dicho en el cine: ¢hacia la decadencia de

un cierto verosimil?”, en Lo verosimil (1970), Argentina, Editorial Tiempo Contemporaneo. El volumen
reproduce los articulos publicados en Communications, n? 11.
167 . . . . . . .

Como vimos al analizar la escena de Las siete oportunidades en las que las mujeres vestidas de novia
convierten al personaje interpretado por Keaton en una suerte de Puching ball.
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forcejea violentamente para sacarlo; tampoco hay alli manifestaciéon alguna de

dolor por parte de él. Pero, para ilustrar este apartado, destacamos la
secuencia de Una semana en la que se dan varios gags en los que queda
expuesta la negacion del dolor fisico. El primero se da cuando al protagonista
le tiran un piano encima y, debido a ello, queda tumbado en el suelo, aplastado
por el peso del objeto. Es una escena en la que el cuerpo de Keaton, oculto
debajo del instrumento musical, queda reducido a la nada y, paralelamente, el
otro personaje en escena aparenta no notar lo que le ha sucedido y no realiza

ninguna accién para ayudarlo.

Para construir el gag y lograr el efecto coémico, se recurre al
procedimiento humoristico visual de la atenuacién del peso del pianol®s.
Prueba de la indiferencia del personaje que “ignora” la situaciéon es que le hace
firmar un formulario de entrega, como si nada hubiera sucedido. Sélo antes de
retirarse, levanta el instrumento que se encuentra sobre el cuerpo de Keaton,
con una facilidad asombrosa, como si fuera una pluma, sin que el peso del

objeto haya afectado ni un apice la integridad fisica del protagonista.

El piano cae sobre protagonista, pero el otro personaje sélo lo corre para que firme un formulario

168 . . . , o~ ;.
Que, presumimos, en realidad es de utileria y por eso no dafia fisicamente al actor.



El cuerpo del protagonista queda reducido a la nada

El piano parece no tener peso

En la siguiente escena el piano vuelve a utilizarse como elemento
productor de sentidol6?; se presenta, nuevamente, una negacion del cuerpo
doliente de los personajes, tal como es regla en la Slapstick comedy. Pero
cambia la caracteristica previa del instrumento; ella se convierte en su opuesta:
asi, aquél, de liviano pasa a ser pesadisimo, lo que pone en evidencia un
mecanismo de litotizacion primero y de hiperbolizacién, o sea, de exageracion,
luego, que se aplica en este caso al peso del objeto. En consecuencia, cuando el
personaje intenta ingresar el piano a la casa, ata una soga a una lampara para
arrastrarlo, y, acto seguido, hace fuerza tirando de la misma, operacién que

provoca el hundimiento del techo y la eyecciéon hacia arriba del personaje que

169 ™ . . . ;. . . ..
Se utiliza el objeto atendiendo a la generacidn de efectos comicos y sin responder al principio de

verosimilitud, propio de géneros como el drama, por ejemplo.
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estaba sentado en el piso superior, como si fuera un proyectil. A causa de esto,

el hombre, que es disparado hacia arriba, queda con su cabeza atrapada en el
tejado y pide ayudal’. Entonces el protagonista recurre a un palo, para
utilizarlo a modo de palanca, e intenta destrabar la cabeza del sujeto

realizando una accién en la que es notable la deshumanizacién del cuerpo del

personaje atascado; pues en la escena, el protagonista intenta sacarlo, como si
fuera un ser no “sintiente”, un elemento atorado, sin reparar en el dolor que
pudiera sentir o en el riesgo de danarlo mas. Lo dicho, obviamente, sélo
ratifica lo indicado sobre la falta de consecuencia fisica de un golpe o caida,

como verosimil de género.

Finalmente, el gag se resuelve cuando el protagonista, frustrado por el
aparente fracaso de su accionar, arroja con fuerza la vara, que cae sobre la
cabeza del hombre. En este punto del desarrollo de la escena irrumpe el azar:

la accién logra destrabar al personaje, haciendo posible su descenso.

170 , . . .
Es notable como aqui no se recurre al cuadro de texto explicativo, sino que el espectador puede leer

claramente “help” (auxilio) en la gesticulacion del actor.
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Intenta sacar al hombre de su atascamiento sin reparar en su dolor

II1. XT: Gags replicados luego por el cine de animaciéon

Oscar Traversa en su libro Cine: el significante negado en el que aborda
desde una perspectiva semidtica el cine, principalmente el popular, al cual
considera que ha sido en muchos casos estigmatizado como “bajo” o “ un arte

menor”, dice: “Un texto presupone a otros. Tanto en su composicion, en la cual
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incluye a aquellos que lo precedieron, como en sus mecanismos de

argumentacion, a través de los cuales se sostiene o refuta a sus antecesores.” 171

De acuerdo con el autor y entendiendo que en los discursos sociales unos
textos funcionan como condicion de produccion de otros textos,
encontramos reminiscencias de la Slapstick comedy en el cine de animacion
posterior con gags que presentan la impronta de los films comicos de la década
de 1920. No obstante, y desde ya, los mecanismos de producciéon de sentido del
cine de animaciéon son diferentes. Por tanto permiten hiperbolizar!72
situaciones y llevarlas al extremo, pero sin violar el principio de verosimilitud.
Ahora bien, tanto en la Slapstick comedy clasica de los primero tiempos, como
en los dibujos animados (principalmente los Looney tunes que surgen a partir
de 1930), el principal elemento comico se encuentra en la agresion corporal.
Tomamos nuevamente al autor antes mencionado, quien afirma: “El cine de
animacién contaria con la posibilidad de producir hipérboles cuyo lugar de

manifestacion es el cuerpo violado en su integridad o en su forma.”173

A su vez, asi como el dolor fisico parece no existir en las peliculas del
género, con la negacion de los cuerpos dolientes ante su laceramiento, lo mismo
sucede en el cine de animacién, donde los personajes son aplastados por
camiones, chocan contra rocas, les explotan explosivos en la cara y nada parece
afectarles. Un ejemplo es “El Coyote” del cartoon El Correcaminos, que en sus
intentos fallidos por cazar al ave, sufre todo tipo de accidentes,

recomponiéndose sin secuelas que le impidan continuar la accion.

También, aunque excede este analisis, es importante mencionar que el
cine de animacién contemporaneo ha hiperbolizado situaciones propias de los
primeros dibujos animados; podriamos decir que las ha “hiper- hiperbolizado”,

exagerandolas aun mas. Un ejemplo es lo que retoman y parodian Los

i Traversa, Oscar; Cine: el significante negado; Hachette; Buenos Aires; Argentina; 1984; pag. 46.

Recordamos que la Hipérbole es una figura retdrica que consiste en la exageracion.
Op.cit. pag. 135.

172
173
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Simpson, con su segmento dentro de la serie dedicado, precisamente, a los

dibujos animados que miran Bart y Lisa, llamados “Tomy y Daly”7 —en clara
alusion a “Tom y Jerry’—, un gato y un raton extremadamente violentos que,
cuanta mas sangre hacen correr, cortando extremidades y desparramando
sesos, mas risa generan en los nifios que miran el programa que se incluye en

la serie televisiva creada por Matt Groeningl75,

En lo que respecta a los films que nos ocupan, en nuestro analisis
encontramos varios gags que notamos que fueron replicados luego por el cine de

animacién; aqui destacamos un par.

El primero pertenece al film Una semana y es el que denominamos “gag
del serrucho”, que ha sido reproducido en numerosas oportunidades en dibujos
animados. En el film se presenta cuando el calendario marca que se ha pasado
al “martes 10”; alli, Keaton que esta armando la casa que su tio le regala para
la boda y que esta separada en partes en distintas cajas, serrucha el tirante en
el que se encuentra sentado a cierta altura, de manera tal que cae —junto con el
elemento de madera— abruptamente al suelo. Es una caida simple, que no
justifica mayor descripcién, en la cual el protagonista de la historia no se hace
ningun dano y, para hacerla visualmente mas efectiva, da un giro sobre si
mismo, a la manera de un clown. El gag mencionado nos hace recordar al cine
de animacion, a esas escenas en las que los serruchos hacen agujeros en el piso
y provocan las caidas de los personajes o, inclusive, cuando manifiestan copias
exactas de esta misma escena, las que se han replicado en numerosas

ocasionesl7s.

Y4 El nombre original de la serie de ficcidon de dibujos animados es “The Itchy & Scratchy show”, cuya

traduccion literal seria “El show de Sarnoso y Arafiado”, pero para Hispanoamérica ha sido traducido como
“Tomy y Daly”.

5 por supuesto que en Los Simpson la hiperbolizacién presenta tintes parddicos, que no dejan de poseer
una dimension satirica fuerte.

7¢ por la cantidad de veces gue se ha redundado en el uso de este recurso, podriamos decir que es un
“clasico” de la animacién.



El personaje serrucha el tirante sobre el que esta sentado y él mismo provoca su caida

El siguiente gag que destacamos en este apartado y también lo
encontramos replicado posteriormente en dibujos animados, corresponde al film
Vecinos y se da en el minuto 7.22 del mismo. En ese momento de la historia, el
protagonista es llevado preso por un policia y cuando ambos pasan caminando
por una verduleria, el primero toma una banana (de las que se encontraban
expuestas,) y la arroja al piso, provocando que el otro personaje se resbale y

caigal’l,

El gag se denominé “Sleeping on a banana peel” (resbalando en la piel de
una banana) y su nombre lo debe a lo que parece haber sido una costumbre
popular de mediados del siglo XVIII en EEUU, que consistia en arrojar

cascaras de banana a la via publica, lo que provocaba inconvenientes para los

7 Fuente: http://www.todayifoundout.com/index.php/2013/11/origin-slipping-banana-peel-comedy-gag/



http://www.todayifoundout.com/index.php/2013/11/origin-slipping-banana-peel-comedy-gag/
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transeuntes. Es un gag clasico de la comedia fisica, cuyo origen se remonta al
teatro de Vodevil y que no falla en la efectividad para causar la risa en el
publico, tanto por las caracteristicas del objeto que se utiliza como instrumento
para construir lo comico (la banana), como por la caida implacable y el golpe del
remate. Vemos aqui, de manera patente, como en el cine de animacién se
incluyen elementos, propios de la Slapstick comedy, que lo precedieron y cémo

todo lo relativo a lo corporal es central para producir comicidad.

El gag de la banana: un clasico de la Slapstick comedy

IIT: XTI: Lo gestual y la expresion del rostro

Manuel Garin comienza el segundo capitulo de su libro, El gag visual,
titulado “Acting”, subrayando la importancia de la corporalidad vy,
especialmente, de la expresion del rostro para producir sentido. Al respecto,
afirma: “Pueden ensayarse mil formas de desarrollar un gag [la bastardilla es
nuestra], pero a la hora de la verdad su fortuna depende de la presencia misma

del actor, de su manera de modular el tiempo a través de gestos y miradas.” 178

Con respecto a lo gestual, es adecuado precisar que en el trabajo actoral

de Buster Keaton, la impavidez ante las diversas situaciones que afrontaba en

178 Op.cit. pag. 53.
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sus peliculas, la aparente falta de emociones por mas riesgosas que ellas

fueran, ha sido un rasgo propio de su estilo y es lo que lo ha distinguido de
otros comicos. Mas alla de la expresion triste y melancélica de sus ojos; Keaton
se caracterizd porque su personaje jamas se rio. Tampoco expresd enojo,
irritacion, ni entré en panico; por el contrario, continuaba adelante con la
accion, con su rostro inalterable. Esta cualidad caracteristica de su personaje,
fue forjada por él desde su infancia, cuando actuaba en un espectaculo de
Vodevil con sus padres, y asi la explicé en su autobiografia:

“Una de las cosas que descubri fue que, siempre que sonreia o permitia que los
espectadores sospecharan lo bien que me lo estaba pasando, parecia que éstos no se
reian tanto como de costumbre (...) Otros comicos pueden salir airosos riéndose de sus
propios gags. Yo no. El publico con lo toleraria. Y eso me va bien. Toda mi vida me

he sentido muy feliz cuando, al verme, un espectador le decia a otro: <<jMira a ese
pobre diablo!>>"179

En los films analizados encontramos numerosos ejemplos en los que el
gag se completa y el efecto de producciéon de sentido comico se termina de
realizar con la expresion inalterable de su cara, por lo que listarlos haria
demasiado tediosa la lectura del apartado. En consecuencia, soélo

mencionaremos algunos casos.

En principio, destacamos la escena de Una semana, que se da en el
minuto 16.15, cuando el protagonista le estd mostrando a las visitas una
habitacién de la flamante casa. Alli nota que tiene goteras en el techo, por lo
que toma un paraguas y continda, sin ningin cambio en sus facciones,
mostrando la vivienda. Advierte la lluvia dentro de la casa; pero no se enoja, ni
se irrita, mucho menos entra en panico; simplemente toma un paraguas, lo

abre y continta con la accion.

179 Keaton, Buster; Slapstick. Memorias en colaboracion con Charles Samuels; PLOT Ediciones; Madrid; 2006;

pag. 13.
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Ese temple manifiesto en la ausencia de cambios en su gestualidad, es lo

que completa el gag y refuerza la comicidad de la absurda situaciéon. La cara

de Keaton, seria algo asi como el “broche de oro” de la misma:

Otra escena interesante para mencionar corresponde al film Las siete
oportunidades y se da en el iltimo tramo de la historia, cuando el protagonista,
en una larga secuencia de persecucién, entre todos los obstaculos que debe
sortear para llegar a tiempo a la iglesia y contraer matrimonio, queda “cara a
cara” con un toro. El rostro del personaje no se altera ante el inminente peligro
que puede generar una embestida del animal; pero mas alla de eso, destacamos
esta escena porque resulta interesante el uso que hace el realizador del

dispositivo, la eleccion del tipo de plano para componer la imagen.

En la escena, primero se utiliza un plano general no muy amplio, que
permite mostrarle al espectador la situacién, luego un plano mas cercano del
personaje agachado, observando detras de si al toro y por dltimo, un primer
plano de la cabeza del animal. Lo notable es que el espectador del film en la
1magen de cine, ve al toro invertido; desde el punto de vista del protagonistal8o,
Entonces, ademas de la inalterabilidad de la gestualidad del actor, lo relevante

en esta escena para construir sentido, es el papel de la mirada. Esta se

180 . . o ae
Por la utilizacién de la toma subjetiva.
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acentuia con un recurso cinematografico que se denomina: Double takel$! que,

traducido de manera literal, significa “doble mirada” y que Frank Capra definié

z

asl:

La doble take son dos miradas sucesivas hacia un objeto de especial interés, por
ejemplo, un leén en un dormitorio o una belleza paseandose en bikini. La primera
mirada es casual y despistada, sin reparar en lo visto, la segunda stbita y violenta,
dandose cuenta de golpe.182

Asi es como el protagonista mira dos veces para reparar en el animal y
esa segunda mirada se refuerza con el primer plano de la cabeza del toro, pero
dada vuelta, con lo cual se produce otro sentido, al tener el enunciatario —y el
espectador— la perspectiva del protagonista del relato, como si fuera él.
Consideramos que este recurso no sélo intensifica la accién de mirar, sino que
refuerza el efecto comico en la escena. Ademas de constituir un uso del
dispositivo cinematografico muy creativo y hasta, incluso, de vanguardia, para

la época.

181 . . . . . .
Lo opuesto a double take, es slow burn, una técnica interpretativa para construir gags que consiste en

“una dilatacién progresiva del gesto que cocina el gag a fuego lento, segundo a segundo, sacando el maximo
partido de la paciencia —y la capacidad de aguantar- de los actores” (Manuel Garin, pag. 57 y 58).
182 Capra, Frank; The Name Above the Title; en Manuel Garin, op.cit. pag. 57.



Plano invertido de la cabeza del toro, con el punto de vista del protagonista

No obstante, pese a la neutralidad de su expresion facial como un rasgo
diferenciador del trabajo de Keaton, en nuestro analisis encontramos en Las
siete oportunidades, momentos en los que en la actuacién alteré algo su

expresion.

El primero que nos importa remarcar, se da como parte de la secuencia
antes mencionada, cuando al salir de un lago que tuvo que cruzar velozmente a
nado porque lo perseguian las “novias” enfurecidas, se percata de que tiene una
tortuga prendida de su corbata. En la escena mira a la tortuga y un rapido
primer plano de su rostro permite observar el gesto de espanto y desagrado en

¢él. Es un segundo, en el que se evidencia un cambio en su gestualidad:

El plano con la tortuga es uno de los pocos en los que Keaton cambia la gestualidad en su rostro
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El segundo se produce casi al final del film, después del minuto 53.15,
cuando Jimmie cree que, pese a todo el esfuerzo que realizo, no llegb a tiempo
para contraer matrimonio con Mary antes de las siete. Su novia le manifiesta
su deseo de casarse de todas maneras, pese a no poder acceder a la herencia;
pero en la escena, acompanando a un cartel explicativo en el cual dice que él no
tiene mas que desgracia, se observa en su rostro la pesadumbre y la decepcion.
Hay una actuacion que construye dramatismo, el cual, por un breve lapso, hace

que la situacion deje de ser comica:

Lo cémico se articula, por un momento, con lo dramatico, produciendo
una suerte de esporddica hibridacion genérica, una breve articulaciéon de dos
elementos que remiten a dos géneros distintos y tematicamente antagonicos.
Ademas, la interpretacion de Keaton, el cambio de su expresion, contribuye a
darle densidad psicolégica al personaje, por lo general, como indicamos,

impertérrito.

Los demas personajes en los films, muestran mas cambios en su
gestualidad, en algunos casos de manera muy notoria, y con manifestaciones
faciales que contribuyen a complementar el sentido comico de las escenas. Por
ejemplo, en Las siete oportunidades, las expresiones del rostro del abogado en

varias escenas cierran los gags.

También en Vecinos, en el minuto 7.49, en una escena en la que el

protagonista se pone de pie cubierto con una sabana, que lo hace parecer un
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fantasma, el efecto comico se refuerza con el primer plano del rostro de una

mujer con los ojos exageradamente abiertos. En esta imagen lo fundamental es
la gestualidad de la mujer, pues ella hace efectivo el gag y es el motor

provocador de la risa.

El rostro y, particularmente, los ojos de la mujer son los que terminan de dar sentido comico a la escena

Dos momentos en Las siete oportunidades en los que el rostro del abogado completa el efecto comico

II1. XTII: Otros usos del cuerpo en escena como materia significante

.La contraposiciéon en la representacion de los cuerpos:

Para destacar la relevancia del estudio del cuerpo como productor de
significacion, Amparo Rocha, en un articulo en el que rastrea las huellas del

concepto de cuerpo significante en un corpus de textos de Eliseo Verén, dice “los
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cuerpos y los espacios también forman parte del repertorio de elementos a

seleccionar con vistas a determinados efectos de sentido!83. Esto es algo que
hemos planteado desde el inicio de nuestro trabajo, pero en nuestro analisis,
notamos que los cuerpos de los actores de la Slapstick comedy, en tanto
operadores de sentido, no sélo comunican mediante sus gestos y movimientos,
sino que lo hacen también con su morfologial®, Por tanto, hay diversas
maneras de producir efectos humoristicos, y una de ellas es a través de las
formas de los cuerpos. Lo afirmado no remite solo a la deformidad, que,
susceptible de imitaciéon, es empleada con la finalidad de provocar la risa a la
que hace referencia Henri Bergson y respecto a la cual elabora una ley de los
procedimientos de comedial8?; sino que advertimos que, también, una fisonomia
comica se construye en oposicién a otra, por ejemplo por su tamano. Oscar
Traversa dice que esta construccion de los personajes comicos proviene de una
tradicion lejana ya que se remonta a los personajes arquetipicos de la
Commedia dell’ Arte italiana:

Lo cémico es adscribible a una tradicién mas lejana que el drama psicolégico en
las artes de representacién; no carga con la consistencia y empaque de los personajes
que inauguran una escena de la “vida interior”. Arlequin o Pantalén son sujetos de
una causa de moral y de una sustancia corporal; en sentido inverso a lo que ocurre en
el drama, seran la “especie en uno”. Por ese camino, el personaje comico marcha hacia
un “algo” que esta en todos. El rostro no sera mas el lugar de una sintesis irreductible;
sera el “relais” que compromete a la totalidad del cuerpo genérico. Arlequin sera
dedos, pies; Pantalén encorvado portara el signo de la vejez de todos. Los cuerpos de lo
cémico funcionan como un gran sistema de diferencias [el subrayado es nuestro]; su

colisién en presencia construye los grandes efectos de sentido: Pantalén y Arlequin,
juntos y contrastados, consagran y fijan la diferencia.186

En los personajes de la Slapstick comedy y, en los films que integran el

corpus, encontramos la presencia de estas polaridades en la representaciéon

183 . .. « 7. . L. .
Rocha Alonso, Amparo; “Las huellas del cuerpo: lo indicial, lo iconico y lo simbdlico en clave evolutiva”;

pag. 14; nota al pie numero 23.

4 Tomamos el concepto, no en su acepcion lingistica, sino en relacidn a la forma corporal.

B uToda deformidad susceptible de imitacidn por parte de una persona bien conformada puede llegar a ser
cOmica.” Op. cit. p 4g. 25.

18 Oscar Traversa, op. cit. pag. 117.
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de los cuerpos en escena, pertenecientes a una tradicién de lo comico, pues

como también dice Lluis Bonet Mojica:

El contraste seria elemento primordial en el cine cémico, partiendo ya de la
conformacion fisica de sus protagonistas (...) Del contraste fisico o moral surgiran las
parejas comicas. La mejor de toda la historia del cine -aunque tuvieran algunos
predecesores y bastantes imitadores- fue, sin duda, la formada por Stan Laurel y
Oliver Hardy. 187

Tal como hemos destacado en otro apartado, en la escena del piano que
aplasta al protagonista en Una semana, se contrapone al cuerpo mas menudo y
delgado del protagonista, el cuerpo robusto y “fortachén” del otro personaje.
También, el antagonista es mas alto y tiene un aspecto mas rudo, se podria
decir menos “agradable a la vista” que el personaje principal. Asimismo, en
Vecinos, la presencia del padre de la novia (que es personificado por el mismo
actor que entrega el piano en el otro film) se utiliza en varios momentos de la
historia como recurso para producir comicidad en la composiciéon de la imagen

que se construye por las diferencias corporales y completar, asi, el gag visual:

Distintos momentos en Vecinos en los que se juega visualmente con las diferencias corporales

%7 Bonet Mojica, Lluis; El cine cémico mudo, pag. 103.
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.Lo sensual:

Aunque esta tesina se centra en el estudio del humor y por eso toma
como objeto de estudio a la Slapstick comedy y a una selecciéon de films de
Keaton, reconocemos que los cuerpos en escena no producen sélo efectos de
sentido humoristicos. Por ejemplo, en Una semana encontramos una escena en
la que la presencia en la pantalla de un cuerpo femenino sugiriendo desnudez,
interpela al espectador de otra manera. Por tanto, ese cuerpo no busca generar
risa, producir un efecto cémico, sino deseo y, sutilmente, busca seducir al

espectador.

En esta escena, la chica se encuentra sentada enjabonandose en una
bafiera y se la toma en un plano en el que sélo se le ven los brazos y hombros, lo
que sugiere su desnudez; aunque no se deja a la vista nada “indecoroso”. Pero
el quiebre se produce cuando se le resbala el jabon, que cae fuera de la tina, por
lo que tiene que levantarse a buscarlo y esa situacion abre la posibilidad en el
espectador de poder ver algo mas de su fisico. Pero, en ese instante irrumpe en
escena una mano extradiegética que tapa el lente de la camara, justo cuando la
chica se pone de pie, evitando que se vea mas alla de lo “permitido” y
rompiendo con las expectativas que el espectador pudiera tener. Finalmente
cuando la mano es retirada del lente, la chica estd de nuevo en la banera
enjabonandose y realiza una sonrisa picara que funciona como un guifo a quien

mira el film.

Destacamos que la escena tiene una carga de sensualidad que no es
habitual en las peliculas del género!88; no es un elemento que forme parte de la
combinatoria de rasgos que permiten diferenciar a la Slapstick comedy, de
otros géneros cinematograficos, como por ejemplo, el melodrama. Es notable
también, como aqui lo corporal ocupa un rol y un espacio completamente

diferentes de lo que observamos en otras escenas; pero obviamente también

188 sas ,
Que hace recordar a las postales erdticas de la época.
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construye significacion. Ademas, hay innovaciéon en el uso del dispositivo
cinematografico, ya que la irrupcién de la mano del director, de su presencia,
evidencia que se esta filmando y se rompe con la llamada “cuarta pared”, con la
mirada y gesto complice a cAmara de la chica que interactda con el espectador.
Como dice Manuel Garin, refiriéndose a la mirada a camara:

La mirada a cAmara se nos presenta a menudo como un juego espontaneo, una
pequenia grieta que el cineasta abre en el gesto del actor, un meandro (...) esas

miradas promueven el contagio entre lo que esta sucediendo a ambos lados del
objetivo, nos incluyen.!89

Es importante mencionar que es la Ginica escena de estas caracteristicas

que encontramos en los films que componen el analisis:

Cuando se quita la mano, que esta fuera de la historia, y se descubre el lente; la chica estda nuevamente sentada
enjabonandose, con un gesto complice.

189

Op. cit. pag. 62.
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ITI. XIV: Relacion del cuerpo con objetos, entorno y decorados

En el analisis de la producciéon de sentido corporal, no sélo son
importantes los movimientos del cuerpo, sino su relacion con el espacio (la
denominada Proxémical%) y con las cosas. En lo relativo al trabajo
cinematografico de Buster Keaton, él tenia una relaciéon particular con los
objetos y con el entorno, que también lo diferencié estilisticamente de sus
colegas y contemporaneos. Lluis Bonet Mojica en su libro sobre el cine comico
en su etapa silente escribi6:

A Keaton, efectivamente, le gusta destruirlo todo, vengarse de los elementos
que conforman al hombre dentro de la sociedad, sometiéndole a la tirania y a la
deshumanizacién permanentes. Las fuerzas mecanicas terrorificas e imprevisibles (en
ocasiones de fatalismo muy previsible), entran en conflicto cuando Buster, con su
admirable racionalidad, trata de comprenderlas y dominarlas para que rindan servicio
al hombre, su creador. Pero se rebelan contra él, le machacan sin ninguna
consideracién, y desde los primeros instantes queda abierta la lucha, terrible y
dramatica, del hombre contra la mdaquina. La capacidad destructora de este

hombrecillo kantiano hara que la exactitud mecanica deje paso a un enfrentamiento
cadtico; y cuando tal cosa ocurre, puede esperarse todo, incluso lo mas inimaginable.!91

Esta cita explica perfectamente lo que sucede en films como Una
semana, cuando se acerca el desenlace de la historia y, lo que era en principio
una simple lluvia, se transforma en una tormenta que ira creciendo hasta
parecerse a un tornado, desarmando cada vez mas la casa. Entonces en un
gran “gag bola de nieve” de ruptura progresiva, el protagonista pasa por la
cocina, sale al exterior; alli el viento le vuela el paraguas que llevaba e,
inmediatamente, nota que la casa comienza a girar sobre si misma. El
entonces intenta detenerla, pero la casa comienza a rotar sobre su eje, como
una calesita, cada vez con mas velocidad, inclusive con él sujeto a ella,
mientras vuelan hojas, cartones, papeles y se doblan los arboles por el efecto

del viento. En paralelo, un par de planos muestran a la gente en el interior de

190 ;. . .y . .
La Proxémica estudia el uso y percepcion del espacio social y personal.

1| Juis Bonet Mojica, op. cit. pag. 77.
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la casa, girando también y chocandose contra las paredes, en una especie de
danza absurda, mientras el protagonista intenta infructuosamente ingresar a
ella, hasta que obstinadamente lo logra filtrandose, por una puerta abierta.
Una vez adentro, la escena se centra en la acciéon kinésica del cuerpo del
protagonista y en su relaciéon con el entorno, ya que va también girando
torpemente, tropezando y golpeandose con todo lo que lo rodea. De esta
manera, cae sobre una mesa y la derrumba, es arrojado sobre los invitados que
se resguardaban sobre el piso en una esquina de la habitacion, tira todo aquello

de lo que intenta sostenerse, hasta que es expulsado al exterior de nuevo.

En toda la secuencia de accion, pareciera no tener dominio sobre su fisico
ni sobre sus actos y ser una marioneta de una fuerza superior o intrinseca de la
casa, mientras todo parece desarmarse, desde su cuerpo hasta los objetos. Lo
mismo le sucede a las visitas y a la protagonista femenina, a quien un divertido
plano la muestra sentada en la banqueta del piano, girando a toda velocidad,
hasta que es expulsada y arrojada a los brazos del protagonista masculino.
Luego, son también despedidos hacia el exterior uno a uno los invitados, que
caen todos en el barro y bajo la lluvia. Finalmente, la secuencia termina
cuando un invitado le muestra su reloj al protagonista y leemos en un cartel
explicativo que le dice: “He tenido una agradable tarde en tu carrousel. Sera
mejor cuando le pongas caballos”, mientras en el fondo del plano se ve la casa

que continua girando.192

En esta caodtica “cadena de lanzamientos”, en la que los personajes son
literalmente arrojados al exterior por la casa, irrumpe el surrealismo con una
casa que parece rebelarse contra el mundo y las personas, en una secuencia en
la que se mezcla lo lddico con lo onirico y se construye un gag en el que el
movimiento es el pivote de toda la accién, nada queda estatico. Precisamente,

lo que genera el efecto comico esta dado por la ausencia de fijeza en la

192 ; e .y . , . .
Notamos aqui que el humor se manifiesta, también, en la ironia de las palabras del invitado, en el cartel

explicativo.
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composicion de la imagen, nada queda quieto en un lugar: ni los cuerpos de los

personajes, ni los elementos del decorado.193

A continuacion ilustramos con imagenes de la secuencia comica mas

surrealista de todo el film:

Tal vez lo Unico que permanece fijo en su lugar sea la cdmara que filma.

193
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Como dice el autor mencionado en la cita, en el universo keatoniano

puede “esperarse todo” y al final del film, el “in crescendo” destructivo llega a
su punto maximo cuando, al intentar trasladar la casa, ésta queda atascada en

una via y un tren la destruye en su totalidad, quedando reducida a la nada.

La casa queda desarmada en partes, como al inicio del film

En este film, la destruccion es la mas absoluta de todas; no queda nada
de la casa en pie y el remate final se lo da eso “objeto fetiche” de los films de
Keaton: el tren. Se podria decir, de alguna manera, haciendo nuevamente una
analogia con la risa carnavalesca que se rie del mundo, que el realizador al
destruir los objetos y hasta aquello que forma no sélo parte del decorado, sino

del nucleo de la historia, se “rie” también del mundo y de las cosas.

Por otra parte, Keaton no sélo utiliza objetos del decorado para producir
efecto comico, sino que en muchas ocasiones se apoya en su propio vestuario

para construir el gag. Un caso tipico es el de los llamados “gag de sombreros”,
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que hemos mencionado en otro segmento del texto. Es un elemento comtn del
género, que utilizaron también otros comicos, y permitido por el vestuario de la
época de realizacion de estos films. Consideramos que este recurso, no es

innovador en sus obras.

Pero también encontramos otro ejemplo de utilizaciéon del vestuario con
idéntica finalidad en una escena de Vecinos, en la que se da una larga
secuencia del protagonista, lidiando con el pantalén que se le cae por no tener

cinturén y los problemas e incomodidades que le ocasiona.

En el film, cuando el protagonista se esta vistiendo para la boda, sufre la
rotura de sus tiradores, por lo que busca con qué sostener su prenda; pero
desafortunadamente, no encuentra nada. Como esta apremiado para celebrar
la boda, baja cayendo sentado por las escaleras en un veloz gag fisico
(reutilizando también el decorado y el mismo truco adaptado que utilizé al
principio del film cuando bajé por la baranda), llega al cuarto donde estan los
familiares reunidos para consagrar el matrimonio y alli la totalidad de la
secuencia comica girara en torno a los pantalones del protagonista, quien
debera lidiar con la prenda que se cae, disimulara la situacién como puede y
hasta llegara a quitarle en un descuido el cinturén al juez que interviene en la
ceremonia de casamiento. Y todo con rapidos movimientos y una actitud

ridicula que es lo que se espera que genere las carcajadas.

De acuerdo a la estructura en particular de este corto, el recurso del
juego con los pantalones se exprime, hasta que no queda nada mas por hacer
con los mismos y el efecto risible se da por el trabajo clownesco de Keaton, por
su pantomima, por lo ridiculo que queda expuesto su personaje, y puede

exponerse como ejemplo de apoyo en el vestuario para construir el gag.
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Finalmente le quita el cinturdn al juez para solucionar su problema

IT1. XV: Construccion del personaje de Buster Keaton

Como mencionamos, el vestuario es también un vehiculo de transmisiéon
de signos y Keaton no sélo se baso6 en el vestuario para construir gags, sino que
mediante el mismo construyé también a su personaje. Un elemento
fundamental en su composicién, es el sombrero, pues el realizador podia
cambiar de vestimenta, pero no de modelo de sombrero. En efecto, mantuvo a lo
largo de toda su carrera un tipo de sombrero que se denominé en inglés “pork
pie” (traducido seria “pastel de cerdo”) debido a la forma con la superficie de la
corona plana, que asemeja un pastel inglés, plato clasico de la cocina britanica.

Es el mismo modelo de sombrero que utilizaban los musicos de jazz.

Es importante subrayar que Buster Keaton no mantuvo siempre el
mismo “disfraz” de su personaje y éste fue uno de sus rasgos diferenciadores

con respecto a otros comicos de la época, principalmente con Chaplin, ya que
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mientras él era el eterno vagabundo, Keaton podia utilizar cualquier
vestimenta, ya que su personaje no estaba arraigado a una sola imagen. Esto
es evidente en los films analizados, ya que en los primeros dos cortometrajes de
1920, utiliza ropa que le queda visiblemente holgada y zapatos grandes de
payaso, mientras que en el largometraje posterior esta vestido de otra manera,
compone a un muchacho de clase acomodada, utiliza trajes y zapatos normales

y, sin embargo, continia siendo el personaje comico de sus inicios.

A nivel tematico, el personaje de Keaton, pese a los matices y pequenos
“desvios” en la actitud que hemos identificado, tiene un perfil que mantiene en
los tres films: el de ser un eterno perdedor, pero tan obstinado frente a la
adversidad, que pese a todos los obstaculos que se le presentan, logra seguir
adelante y no hay pendiente ni salto de riesgo que lo amedrente. Asi es como
no se deja vencer por la casa en Una semana, llega a tiempo en Las siete

oportunidades y logra casarse con la chica en Vecinos.

Para analizar la personalidad del sujeto ficcional creado por Keaton,
tomamos el concepto de estigma, elaborado por Erving Goffman, autor
perteneciente a la Escuela de Palo Alto, que forma parte del marco teédrico. El
socidlogo lo define como un atributo desacreditador de la persona. Si lo
extrapolamos a nuestro analisis, podriamos decir que el personaje, de alguna
manera, logra invertir el estigma de caracter del cual es portador en sus films.
Por esto, aunque sea un sujeto sin aparente suerte, a quien le sucedan las
situaciones mas desafortunadas y lo persigan, por ejemplo, cientos de mujeres
furiosas con él, de alguna manera, siempre encuentra la salida y logra
sobreponerse. Lo notable, es que no busca ocultar o disimular su estigma, lo
asume sin verglienza, no se derrota y continta con la accién, haciendo lo que

haya que hacer para lograr su objetivo.

En lo relativo a como se presenta el sujeto ante los ojos del mundo,

traemos a colacion aqui la definicion de fachada personal de Goffman, segiin
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la cual la expresion facial es un vehiculo transmisor de signos y constituye una

mascara con la que la persona se presenta a la sociedad; en este caso, en la
mascara comica del actor lo central es el control expresivo para componer al
personaje. Con estas particularidades del aspecto escénico de la fachada de su
personaje, Keaton ofrece una actuaciéon con un registro distinto al de Chaplin o
Lloyd, que si tienen un vestuario determinado que identifica a sus personajes,
sin el cual el personaje en su individualidad no existe, y una gesticulacion mas
marcada. A su vez, de acuerdo a lo que hemos dicho sobre los estigmas de
cardcter, el personaje consiste en un sujeto introvertido, impavido, pero de una
obstinacién inquebrantable que supera el descrédito social que podria provocar
que se lo catalogue como un “tonto” por su aparente falta de suerte, ya que —de
alguna manera— se sobrepone a los impedimentos que surgen en la historia,

sale ileso de las situaciones mas riesgosas y logra su cometido.

Para nosotros, el personaje de Keaton no es un héroe, es un “tipo comun”,
que realiza acciones poco comunes y que, sin miedo, supera los obstaculos que
se le presentan. En apariencia es un derrotado, pero en efecto es un
“sobreviviente”, como sus escenas y gags, que lograron sobrevivir al paso del
tiempo y la evolucion del cine, reinventandose, inclusive, en otros géneros y
soportes, como en el cine de accién de Jackie Chan y los videos juegos, de los

cuales “Super Mario”, es un ejemplo.
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CAPITULO IV

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE
PROCEDIMIENTOS

QUE SE REITERAN EN LAS PELICULAS

“No hay duda que una caida es siempre una caida;
Pero una cosa es caerse en un pozo por torpe distraccion,
otra cosa es caerse por ir mirando una estrella.”

(Henri Bergson)

En este capitulo nos centraremos en algunos procedimientos o elementos
que se utilizan para generar sentido comico y que se repiten en los textos
filmicos aqui tratados. También profundizaremos un poco mas en la cuestion

de los rasgos diferenciadores del género: retoricos, tematicos y enunciativos.

a) Procedimientos comicos:

En principio retomamos lo que hemos mencionado en el Capitulo 11194
sobre el estudio de lo comico que realizé6 Henri Bergson y esto porque, como
hemos visto, una de las condiciones de produccion de los films de Keaton es el
Vodevil norteamericano, género al que el comico se liga en su formacién como

actor en su infancia.

Bergson, al indagar los procedimientos del teatro de Vodevil, identificé

tres procedimientos presentes en la comedia: REPETICION, INVERSION E

194 ;. s .
En el Marco tedrico y metodolégico.
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INTERFERENCIA DE SERIES. En los tres films que hemos analizado,
encontramos la presencia de los procedimientos indicados, los que ostentan
mayor o menor predominancia, segun el film. Debido a ello nos centraremos en

el que se destaca en cada uno.

.Repeticion:

“No se trata, (...), de una palabra o de una frase que un personaje repite,
sino de una situacion, esto es, de una combinaciéon de circunstancias, que con
ligeras diferencias se reproduce en muchas ocasiones (...)"19 Asi define

Bergson a la repeticion en su ensayo sobre la risa.

En Vecinos (1920) encontramos
que se utiliza este recurso, reiterando
la utilizaciéon de policias (cops) como
contrapunto comico en distintos
momentos del cortometraje. Es el gag

que llamamos “gag de burla a la

autoridad”, que el “creador” del
género!% denominé “gag basado en la falta de respeto” y sobre el que hemos
profundizado en un apartado del capitulo anterior. La primera aparicién de
este tipo de gag se da en los comienzos del film, cuando los cops confunden al
protagonista con un joven de raza negra. Luego se dan otras situaciones
comicas con las cuales la accién avanza; pero, en el minuto seis del film, ingresa
nuevamente en escena el policia, que encuentra a Buster con la cara pintada de
oscuro y lo lleva consigo. Con esta reaparicién se reincide en el uso de su figura
para hacer reir al espectador. Ahora bien, esta nueva manifestaciéon da pie a

un “gag bola de nieve” en el que una situacion lleva a la otra y en la que lo que

19 Op.cit. pag. 70.

Recordamos que se considera a Mack Sennet, duefio de la productora Keystone, creador de la Slapstick
comedy.

196
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provoca la risa es la burla a la figura del policia que constantemente es puesto

en ridiculo. Una de tales situaciones se presenta cuando se juega visualmente
con el rostro del protagonista pintado de un lado y del otro no, lo que provoca la
perplejidad del cop, la que lo sitia en la postura de “tonto” ante el espectador.
También hay bailes del protagonista delante del policia, aprovechamiento de su
distraccién, choques entre los cuerpos de los uniformados, golpes y
persecuciones en varias escenas (inclusive en aquellas en las que se da otro
tipo de gags) en las que el objeto de la risa es el policia burlado. Este recurso
para producir el efecto comico no es propio de Buster Keaton, sino que se trata
de un elemento recurrente en los films de la Slapstick. Los autores I. Arcella y
E. Kleinman en su trabajo sobre Charles Chaplin, en el apartado en el que
profundizan sobre el puritanismo, la moral y la hipocresia en los films
burlescos, dicen:

La burla a la autoridad —en este caso concreto a la policia- fue uno de los temas
preferidos por Chaplin, pero lo fue también de casi todo el cine cémico norteamericano.
Mack Sennet, descubridor de Chaplin, habia creado los “Keystone Cops”
(cops=vigilantes), es decir, un grupo de agentes del orden que generalmente llevaban

la parte ridicula de muchos films. También Keaton, y mas tarde el dio Stan Laurel y
Oliver Hardy hicieron blanco de sus burlas a la institucion policial.197

Teniendo en cuenta esto, sostenemos que los textos de Keaton redundan
en el uso de este recurso, particularmente en el film mencionado, se trata de un
procedimiento que dio pruebas de funcionar como mecanismo capaz de generar
la risa en el publico. Es sabido que entre los comicos se copiaban los gags y que
los guionistas y realizadores solian recorrer las salas para observar la reacciéon
de los espectadores y registrar los momentos en los cuales estos se reian mas.
Cabe acotar que el film al que aludimos no presenta tantos elementos

mnovadores ni desvios con respecto a los rasgos tematico-retoricos propios del

7). Arcella y E. Kleinman, “Biografia de Charles Chaplin”, en El mundo de Charles Chaplin, AAVV, Centro

Editor de América Latina, 1980.
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momento de auge del género, como los que aparecen en otras obras del

clneasta.

Jnterferencia de series:

Por su parte, en Las siete oportunidades, encontramos que lo que se
reitera es el recurso del equivoco, que se encuadra dentro del procedimiento

comico de la interferencia de series. Por tanto, en distintos momentos de la

pelicula se aprovecha una distracciéon de los personajes, para impulsar una
acciéon que provoca un equivoco, lo que da lugar a la emergencia del efecto

risible.

Una de esas situaciones se da cuando el abogado del protagonista,
aprovecha la distracciéon de un sujeto que habia llamado un taxi previamente,

para tomar su lugar:

Otro de los momentos en los que se manifiesta el procedimiento, es en la
escena del minuto 29.10, en la que Jimmie (desesperado por encontrar a quien
proponerle matrimonio) confunde, en una peluqueria, primero a un maniqui
con una mujer, al que intenta formularle su propuesta de casamiento, e
inmediatamente después, a una mujer con un maniqui. En este fragmento del

film, también se juega en escena con el limite del cuerpo, pero en relacion con el



(132 )
()

de los otros; cuando toma la cabeza de la mujer, finaliza el gag. Por tanto, en

escena cobra importancia el espacio informal de las interacciones, lo que se ha

denominado Proxémica.

Sin embargo, el equivoco mas significativo de toda la pelicula se da
cuando el socio decide poner un aviso en el diario solicitando novia para
Jimmie, lo que genera la presencia masiva de mujeres dispuestas a casarse con
él. A partir de la escena que acabamos de citar, en la que cientos de mujeres
vestidas de novia persiguen por el medio de la calle al protagonista que no se
percata de la situacién, se desencadena la serie de situaciones comicas que
tienen por eje a Jimmie escapando de la horda de aspirantes al matrimonio que

persigue al protagonista.

Debe destacarse que el equivoco juega un papel importante en el film, ya

que nutre el relato, pues_se convierte en el desencadenante de la situacién de

desequilibrio, lo que “permite” que el arsumento comience a desarrollarse.

Cabe hacer la salvedad de que, al redundarse en el equivoco para
producir el efecto humoristico, se realiza una combinatoria de dos
procedimientos comicos que no se excluyen entre si: repeticion e interferencia de

series.
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Jnversion:

Segun observamos, la “logica del mundo al revés” es el procedimiento que
prevalece en Una semana, pues en este film todo parece invertir la 16gica de “lo
esperado por el sentido comun”; predomina, por lo tanto, lo que se ha
denominado “nonsense inglés”. Esto sucede desde el inicio del film, con el gag
en el que el pretendiente rechazado cambia los numeros de las partes de la casa
(o que provoca que se altere el orden del armado y la vivienda aparezca
deforme; de ese modo, se pone en evidencia de ruptura en la organizaciéon de las
“partes” constituyentes de ese “todo” que es el edificio, en el que puertas y
ventanas se hallan ubicadas en lugares irrisorios); hasta el final en el que,
cuando los protagonistas creian haber salvado al inmueble de la colisiéon de un

tren, del lado opuesto pasa otro, que lo deja reducido a pedazos.

Para Bergson, en las escenas que provocan risa, “siempre hay una
reciproca inversion de papeles, una situaciéon que se vuelve contra el mismo que
la prepard’198; esto es lo que vemos en el film mencionado, con una casa que
aparenta rebelarse contra Keaton y contra el mundo, arrojando a los personajes

al exterior en una tormenta que parece poseerla, como si fuera un demonio.

Por otra parte, notamos que la historia tiene un fuerte componente
onirico, como si fuera una pesadilla plagada de situaciones absurdas y en la
que al protagonista todo le sale mal. Es interesante traer a colacién en este

punto el estudio de Freud sobre el humor, ya que, como se sabe, encontr en la

técnica del chiste los mismos elementos y procesos psigquicos que en la

formacién de los suenos. El padre del psicoanalisis, que hallé6 amplias

coincidencias entre los medios de elaboracion del chiste y los del sueno,
menciona -entre ellas- el hecho de que ambos empleen el contrasentido y el
absurdo. En nuestro analisis, si bien en los tres films encontramos ejemplos de

inversiones y también podriamos ver una analogia con una pesadilla en Las

198 Op. cit. pag. 73.
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siete oportunidades (principalmente en la cantidad de mujeres vestidas de

novia que persiguen al protagonista), es en Una semana, en el que todos los

elementos coadyuvan para que la pelicula se parezca a un mal suenol9.

A continuacién graficamos con colores distintos la predominancia de los

tres procedimientos comicos:

Una semana Vecinos Las siete
oportunidades
REPETICION
INVERSION
INTERFERENCIA
DE SERIES

b) Dimensién retérica, tematica y enunciativa:

. Nivel retorico:

En la configuracion de los textos analizados, el ritmo es vertiginoso, lo
que se debe a que los gags se suceden sin solucién de continuidad. No obstante,
en Las siete oportunidades tenemos que matizar lo expresado puesto que hay
fragmentos donde no se producen gags y hay mayor presencia de la forma
[13 » . e e Z

relato”. Estas diferencias en el nivel retdrico repercuten, como veremos, en el
orden enunciativo: contribuyen a la configuraciéon tanto de enunciadores como

de enunciatarios diferentes.

199 . , . .
Este rasgo surrealista (presente no sélo en este film, sino en otros de Keaton que no abordamos en este

analisis) es lo que maravilld a los artistas integrantes de las vanguardias, principalmente pictéricas.
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Vecinos es, de los dos cortos, el que reine mayor cantidad de gags y en el que

cobra menos importancia la historia.

Con respecto a las figuras retoricas que encontramos en los films
estudiados, la hipérbole es la que se destaca, ya que se encuentra en la
mayoria de los gags. Este recurso, que consiste en la exageracion, se observa
claramente en la cantidad de mujeres que persiguen a Keaton en Las siete
oportunidades. También aparece de manera patente en Una semana, cuando
se exagera el peso del piano, que hasta provoca el hundimiento del techo
cuando el protagonista intenta ingresarlo a la casa; y en Vecinos, en un
empujon a Keaton, que termina con un gran golpe contra una pared, en la
escena en la que su madre descubre que el joven manda mensajes a la vecina a
través de la cerca. También, como hemos dicho, notamos la “hiperbolizacion”
en la exageraciéon de rasgos poco “atractivos”, o prominentes, de los propios

personajes.

Puede afirmarse, incluso, que de alguna manera todo esta exacerbado en
el argumento que las tres peliculas narran; todo se halla agrandado con la
finalidad de lograr el maximo efecto comico posible; por otro lado, también se
da una gradacién: las piedras que caen por la ladera y que Buster debe
esquivar no s6lo son muchas sino que a medida que van cayendo son cada vez
mas grandes, la tormenta aumenta su intensidad hasta parecer un tornado, la
“torre humana” va mas lejos que los limites del decorado y hasta el cachorrito
que aparece al comienzo de Las siete oportunidades, al final del film es un

desarrollado gran danés.

Respecto de la representacion de los cuerpos de los personajes;
observamos que en todos los films analizados, la apariencia fisica de los

antagonistas?® o enemigos presenta rasgos exagerados, propios del cuerpo

200 . . . . ; .
Denominamos antagonistas a los adversarios del protagonista en las peliculas; ya sean las mujeres que lo

persiguen en “Las siete oportunidades”, el pretendiente rechazado en “Una semana” o el padre de la novia
que lo desprecia en “Vecinos”.
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grotesco que trabajé Bajtin en su estudio sobre la cultura popular en la Edad

Media. Por tanto, podemos relacionar esas formas, que no se encuentran
enmarcadas dentro de lo estéticamente “bello” para la época de realizacion de
los films, con el realismo grotesco, que, para el autor, constituia el sistema de

imagenes de la cultura comica popular en el medioevo.

Bajtin dice con respecto a la concepcion grotesca del cuerpo: “Es un
cuerpo que no tiene cabida dentro de la <<estética de la belleza>> creada en la
época moderna”20! . KEsto lo hemos notado particularmente en la apariencia de
las mujeres vestidas de novia que persiguen a Keaton en Las siete
oportunidades. En este film, algunas novias se ven de edad avanzada, otras
demasiado altas o robustas, por lo que se podria afirmar, que no encajan en los
canones de belleza de principios del siglo XX; ni coinciden con el preconcepto de
que una novia debia ser “joven y bella”. Algo similar sucede con “Handy Hank”,
el adversario de Keaton en Una semana, el que, a raiz del primer plano que lo
presenta, se ve extremadamente alto y desgarbado y con una mueca de
desprecio marcada en su rostro. También lo observamos en el personaje del
padre de la novia en el corto Vecinos, que dobla en altura y ancho al
protagonista, por lo que se ve en la pantalla mucho mas corpulento que Keaton,
denotando una diferencia visual que produce un efecto risible. Ademas, el
antagonista del corto Vecinos, muestra actitudes rudas y crueles en la historia,

que lo hacen aiin mas despreciable.

Consideramos que la modificaciéon de las facciones de los actores que
encarnan a las contrafiguras —mediante la utilizacion de maquillaje y
elementos de vestuario que acentiian algtin rasgo distintivo de su cuerpo (como
las cejas, los dientes, el abdomen prominente o un lunar en el rostro) o la
misma contraposiciéon de un cuerpo robusto frente a uno delgado—, contribuyen
a construir lo comico de acuerdo a una tradicidon que muchas veces hallaba la

risa en lo monstruoso. Nos remite también a personajes como “la mujer

201 Mijail Bajtin, op.cit. pag. 28.
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barbuda” o “el hombre elefante” caracteristicos de las atracciones de feria o de
circo, y, segun nuestro parecer, tiene que ver, asimismo, con la posibilidad de
asignarle al protagonista el papel del “bueno”, agradable a la vista, y al
antagonista mostrarlo siempre como feo, sucio y malo. Se trata, ademas, de
roles arquetipicos de la Slapstick, que pueden asimilarse a los de los personajes

de la commedia dell’arte.

En muchos casos los cuerpos de lo comico se construyen no sélo exagerando
algun atributo fisico, sino remarcando una fealdad que en el género promueven

la aparicion de la risa en los espectadores.

Por otra parte, también debemos consignar que una figura retorica
privilegiada en la construcciéon de los films es la repeticion, la cual se
manifiesta tanto en la reiteraciéon de gags, como en la de movimientos, caidas o

golpes, a los que hemos hecho referencia en el capitulo anterior.

Con respecto a los finales de las peliculas, elemento que tiene que ver,
obviamente, con la organizaciéon general del discurso -y, para el caso, de la
historia— notamos que las tres poseen finales distintos. Las siete oportunidades
tiene el clasico “happy ending” de Hollywood, Vecinos, uno abierto, abrupto,
pero exitoso, y Una semana, un final totalmente abierto, con un plano clasico
con forma de iris, que podriamos llamar “chaplinesco”, y que, al no dejar en
claro cual sera el destino de los personajes, abre la posibilidad de que la
historia continte y, de que, enunciativamente hablando, el enunciatario se
“quede” con una sensacién de incertidumbre. Por consiguiente, los dos
cortometrajes tienen —por el final abierto, y por el plano con iris—— finales
tipicos del género; en cambio en el largometraje, el final del film se asemeja
mas al de otros géneros, como, por ejemplo, el caracteristico de la comedia

romantica.
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En lo referente al modo en que se presentan las imagenes, en los tres

films se apela al uso del plano detalle, pero es en el largometraje, donde, a

través de la mostracion de un teléfono o de una mano escribiendo, este tipo de
plano se presenta mas, presumiblemente para no recurrir tanto a los carteles

con texto explicativo representativos del cine en su etapa silente.

También, aunque el texto adscriba al género comico y lo prioritario sea
fomentar la provocaciéon de efectos risuefios, en una situacién que requiere
cierto dramatismo, notamos que se privilegia la segmentacion del cuerpo
mediante el uso del primer plano. Un ejemplo lo proporciona Vecinos, film en el
que la escena en la que la novia le pide por favor al juez que la case con el
protagonista, presenta un primer plano en el que se ve claramente su

gestualidad.

Como se menciond, Keaton utilizé la camara a su favor y no se limité a
emplear los recursos del lenguaje cinematografico que comuinmente se
utilizaban en la época, sino que traté de abrir el abanico de posibilidades que le
brinda el dispositivo y el medio. Como dice Fernando Martin Pena:

La necesidad de subrayar un momento determinado de sus comedias lo
empujaba siempre a innovar en el primitivo lenguaje cinematografico, buscando

travellings, angulos y planos que permitieran entender mejor una situacién o dotar de
mayor eficacia un gag.202

Como resultado de la busqueda constante de Keaton por ampliar las
posibilidades que le brindaba el cinematégrafo, observamos en los films
seleccionados interesantes composiciones de la imagen, con la utilizaciéon de

posiciones de cadmara poco comunes para la época de realizacién de los films.

Una de ellas es la clasica escena de las novias que lo persiguen por la calle en
Las siete oportunidades, en la que la posicion en picada de la camara

(angulacién), desde una altura superior y su desplazamiento (travelling)

2 Fernando M. Pefia, op.cit. pag. 65.
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permite al espectador tener una mejor perspectiva del cuadro de situacién y

refuerza la hipérbole, marcada por la gran cantidad de mujeres presentes en la
escena. En el mismo film, la toma subjetiva del toro, permite al espectador
ponerse en su lugar, tener el punto de vista del protagonista, lo que
consideramos un gesto innovador. Asimismo, la mano extradiegética que
aparece en la escena de la chica en la banera de Una semana, puede
caratularse como un elemento rupturista, que evidencia la presencia del lente
de la camara; también destacamos el juego de la mirada a camara de la joven,

que vuelve “evidente” la presencia del lugar espectatorial.

Por otra parte, si bien hemos remarcado que Vecinos es el menos
mnovador de los tres films o, dicho de otro modo, el que, para producir efectos
comicos, recurre a procedimientos constructivos mas clasicos del género,
notamos en algunos momentos del mismo, en el encuadre, una construccién de
la imagen que hemos catalogado como “geométrica”, con lineas rectas y
simétricas. Esto, consideramos, permite mostrar una imagen en la que se
destacan mas los movimientos de los actores y los trucos circenses. Retomamos
aqui lo que algunos criticos han afirmado: el humor de Buster Keaton esta en
la geometria, ya que sus gags son de movimiento humano en un mundo plano.
En cualquier caso, las escenas —sobre todo las de mayor riesgo fisico— se
filmaron en escenarios naturales, y en planos generales que permiten apreciar

mejor la habilidad del actor.

Cabe destacar, también, el uso del “technicolor” con bitono rojo y verde,
al inicio de Las siete oportunidades, en la secuencia en la que se tematiza el
paso del tiempo mediante el cambio de tamano del perro y la sucesiéon de las
estaciones. El color, pese a las limitaciones técnicas, permite apreciar mejor la
situacion comica planteada, asi como el uso del plano detalle posibilita
enfatizar, con el tamano del perro, el sentido general de la escena. Kl

espectador puede ver claramente los cambios en la mascota que, de cachorro
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pasa a convertirse, al final del film, cuando “interrumpe” el beso de los

protagonistas, en un enorme gran danés.

.Nivel tematico:

En todos los films predomina el movimiento, ya sea del protagonista que,
sin cesar, corre durante buena parte de la pelicula, como en Las siete
oportunidades, o de la casa, en Una semana. En el primer film mencionado,
un elemento constante es el apuro de los personajes, el apremio por llegar a
tiempo. En la pelicula nombrada en segundo término, lo constante, a nivel
tematico, es la destruccién, que, como hemos dicho, va “in crescendo” y no para
hasta alcanzar el extremo. Vecinos, que es el film que, entre los analizados, es
el que mas tempranamente se realiza, parece no tener un tematica que
unifique el sentido general del mismo, simplemente una situacion se lleva
hasta el limite y, cuando ya parece que no hay mas “sentido cémico” que

exprimirle, se la sustituye por otra que sigue la misma légica constructiva.

Con respecto a la composiciéon del personaje, como hemos expresado al
incorporar al analisis el concepto de estigma, el personaje de Buster Keaton se
define a partir de sus acciones como un perdedor, un clasico looser, pero que -
pese a todos los obstaculos que se le presentan- no se deja vencer. Es un sujeto
que se obstina ante la adversidad, que no se detiene y logra sus objetivos, asi
tenga que trepar varios pisos de un edificio, atravesar un lago a nado o se le
caiga encima la fachada de una casa. Como ya indicamos, sus escenas de
riesgo, fueron posibles de filmar porque su habilidad corporal le permiti6
realizar gags fisicos que lo distinguieron de otros actores y forjaron un estilo en

el que también se debe resaltar la construccion de un personaje particular.
Manuel Garin en su ensayo sobre el gag visual afirma:

Los grandes personajes cémicos se han distinguido siempre por un rasgo
diseminador y unico: de la vara de Arlequin al bacin de Don Quijote o al sombrero del
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Sr. Pickwkick, los escupitajos de Clint Eastwood en sus spaguetti western, la
gabardina del inspector Clouseau, el batén de Charlot, el Stenton de Keaton, las gafas
de Lloyd... Mas que elementos de caracterizacién, son caminos posibles del gag, que
distinguen al personaje y dan pie a formas propias de relacionarse con el mundo que lo
rodea.203

En el vestuario del personaje de Buster Keaton hay s6lo un elemento
constante, el modelo de sombrero al que alude la cita. El resto, puede ir
variando, pero, pese a los cambios, el personaje mantiene las mismas
caracteristicas de personalidad que lo definen. Notamos que en los primeros
dos cortometrajes su vestimenta se asemeja a la del clown, con pantalones y
zapatos grandes, mientras que en el largometraje, filmado cuatro afios después,
su vestimenta cambia radicalmente y porta durante toda la pelicula un traje
correctamente confeccionado a medida. Sin embargo, pese al cambio de
atuendo, como indicamos, no deja de ser el personaje caracteristico de Buster
Keaton. Podriamos decir que la “psicologia” del personaje creado para la
pantalla, se expresa mayoritariamente a través de sus movimientos y de su
modo de comportarse; y no tanto a través de su vestuario. Segin nuestra
observacion, la imagen exterior que corresponde a su “psicologia” se condensa
en su rostro; y aqui notamos una oposiciéon entre el notable despliegue fisico
del que es capaz el personaje de Keaton y la gestualidad contenida, que se

manifiesta a través de una interpretaciéon extremadamente medida.

Por otra parte, con respecto a aquellos gags y situaciones comicas que se
reiteran en los films, consideramos que el principal recurso que se utiliza para
producir sentido cémico es la caida. Es un elemento muy presente en los films

del género, una regularidad: notamos que inclusive en gags mas complejos (que

presentan otros elementos para generar el efecto comico), el remate suele ser la
caida. Buster, de alguna manera, siempre cae; cuando le abren una puerta en
la que se estaba apoyando, cuando escapa de alguien, cuando serrucha la viga

sobre la que esta sentado.

203 Op. cit. pag. 241
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Un ejemplo de como se recurre a la caida para reforzar el efecto comico,

se da en la escena de la avalancha de piedras en Las siete oportunidades, en la
que luego de esquivar toda clase de rocas de distintos tamanos, una pequena lo
toma por sorpresa y lo hace caer, siendo esta simple accién, el remate final de

una larga secuencia plagada de situaciones vertiginosas.

También, y dado que realizar escenas de riesgo sin dobles es un rasgo
estilistico propio de Keaton, se repiten los “gags de riesgo fisico” que llevan
al limite lo posible. Por otro lado, en personajes secundarios se reiteran los
“gags de coordinacion de movimientos”, que procuran que la atencion del
enunciatario se detenga en las acciones efectuadas por los actores, con sus

cuerpos.

Los “gags de burla a la autoridad” son caracteristicos del género,
pero no del estilo de Buster Keaton; se presentan si en los dos cortometrajes de
1920, pero, a medida que va consolidando y marcando los rasgos estilisticos que
diferencian su trabajo del de otros realizadores, los recursos tipicos del cine

burlesco, van reduciendo su presencia en los textos.

Nivel enunciativo:

Con respecto al enunciador, puede decirse que en Vecinos se configura
como un constructor de gags que apuesta la generaciéon de los efectos comicos a
los que aquellos pueden llegar a generar. Mientras que en Una semana y en
Las siete oportunidades, en funciéon de que, por un lado, se amplifica el trabajo
técnico y es mas sofisticado el manejo de camara y la utilizaciéon de planos -lo
que redunda en beneficio de la mostraciéon del desempefnio fisico del actor- y,
por otro, de que las historias se van tornando mas complejas, y ponen en juego
mayor desarrollo de la estructura “relato”, el enunciador se define como una

figura que no sb6lo “fabrica” gags , sino que busca generar efectos cémicos
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apelando también a otros elementos diegéticos, al tiempo que facilita, como

efecto, el surgimiento del gesto admirativo.

Por su parte, los efectos que generan lo observado tanto en el orden retorico,
como en el tematico construyen, para el caso de los cortos, un enunciatario que
se divierte con la sucesion de gags fisicos que promueven la risa, como hemos
dicho, similar al sujeto que obtiene placer en la mera sucesién de chistes y que,
de alguna manera, remite a la figura del que goza del espectaculo circense,
basicamente del trabajo de los clowns y del nimero acrobatico. Pero,
principalmente en el largometraje, el enunciatario no sélo se rie de los
contenidos que la historia despliega o de los motivos que los gags de golpes y
caidas muestran, sino que puede apreciar el trabajo del cuerpo que el actor
manifiesta. Se da asi, una especie de desdoblamiento en la figura del
enunciatario que goza del efecto risuefio y es capaz también de admirar las

proezas de Keaton en sus performance de riesgo.
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CAPITULOV

CONCLUSIONES

Como indicamos, en los primeros cortos se presentan mas elementos
caracteristicos de la Slapstick comedy: gags de burla a policias, gags circenses y
mayor presencia de violencia fisica. En esos films es, por consiguiente, mucho
mas notoria la impronta de las condiciones de produccién del género, por lo
cual, los gags y los motivos que los constituyen son menos originales, salvo por
la tematica “vanguardista” que propone Una Semana. Por otra parte, Las siete
oportunidades es un film en el que, aunque hay escenas con gags clasicos (por
ejemplo el “gag de sombreros”), se revela la presencia de una mayor cantidad
de escenas con notorio riesgo fisico y la utilizacién de ciertas posibilidades,
ofrecidas por el dispositivo técnico, que le permiten construir escenas
visualmente impactantes. Seguin nuestro andlisis, cuando se comparan los
primeros cortos y el largometraje que analizamos, puede observarse con
claridad una evolucidn, la que revelaria el aprovechamiento de los recursos del

lenguaje cinematografico.

Ahora bien, mas alla de las diferencias que pueden distinguir a los films
analizados, encontramos también similitudes que los acercan. Con respecto al

trabajo del actor y al uso del cuerpo como productor de significacién, en los tres

films se recurre a la pantomima para explicar situaciones sin dialogo, y
también en los tres se recurre a movimientos exagerados; y, en lo que hace a la
gesticulaciéon empleada, ésta resulta mas marcada en la interpretaciéon de los
actores de reparto, ya que la economia gestual es un rasgo del estilo
caracteristico como actor de Keaton. También, debe senalarse que la

generacion de efectos comicos se apoya, asimismo, en elementos de vestuario y
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utileria, sean éstos, una escalera que se desarma, unos pantalones que se caen,

o un sombrero. De ahi que el efecto risible no se base Unicamente en la

utilizacion del cuerpo, sino que halle base de sustentacién en otros elementos.

En lo que respecta a la morfologia de los cuerpos y en como se ven en la
pantalla, en todos los films se recurre a la oposicion entre el cuerpo delgado y
menudo de Keaton y el cuerpo grande y robusto de su antagonista/ enemigo en
la historia. Asimismo, en todos ellos —reiteramos— se niega el dolor fisico que
los personajes pudieran sentir. En cualquier caso, el cuerpo es el
“protagonista” de la accidon, y la construccién del espacio filmico sirve para
subrayar el trabajo del cuerpo del actor; es de remarcar que, sobre la
operatoria del cuerpo, trabaja otra operatoria, la que tiene que ver
con como se muestra el cuerpo, operatoria en la que juegan, desde ya, un
papel destacado, sobre todo, la puesta en escena (presencia de tipos de planos
diferentes, de mirada a camara y de focalizaciéon espectatorial)y, en menor
grado, la puesta en serie (articulacion de los diversos planos mediante el
montaje). Cabe subrayar que el trabajo técnico tiende a resaltar, por un lado,
el trabajo corporal del actor a fin de que éste sea mejor visualizado, con lo cual
se presentan mas chances de que sea apreciado por el espectador; y, por otro, la
historia que se cuenta. La eleccién de los planos, entonces, esta al servicio de la
visualizacion de los gags y del desarrollo de la narracién, y para que se luzca el
trabajo actoral. Como se indicd, esto es particularmente notable en el
largometraje de 1924, donde ya no s6lo se buscar resaltar lo comico y cobra

mayor relevancia la historia.

Por otra parte, en los films vistos encontramos elementos que
consideramos dignos de ser destacados, como los gags que permiten establecer
una relacion entre la Slapstick comedy y el cine de animacién posterior y, en
algunos momentos, la presencia de escenas que portan cierta carga que
podemos catalogar como racista, en las cuales a las personas de raza negra se

las muestra de una manera distinta a como se lo hace con las de raza blanca:
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cuando el protagonista de las Siete oportunidades se frena antes de proponerle

matrimonio a una mujer de raza negra, o cuando se recurre a pintar los rostros
de actores blancos, para que simulen ser de raza negra, o en escenas en las que
la policia lleva detenido a un joven sélo por ser de raza negra. El racismo en
este tipo de films o en los inicios del cine, es un tema que nos parece
interesante para trabajar con profundidad, pero que excede los objetivos
planteados en esta tesina. No obstante, y luego de haber mirado en detalle los

films, no podemos dejar de lado su mencién

Con respecto a su fisonomia, el cuerpo de Buster Keaton es el de un atleta:
fibroso y delgado. Como hemos mencionado, el entrenamiento como acrébata
que tuvo desde su infancia le dié plasticidad, elasticidad, y resistencia a los
golpes, sin lo cual no hubiera sido capaz de realizar los gags ni las escenas de

riesgo que manifiestan sus films.

Pero estas condiciones, que le brindaron posibilidades expresivas y lo
ayudaron a ingresar al mundo del cine cémico de la mano de “Fatty Arbuckle”,
no lo limitaron como realizador, ya que su peculiar comicidad no se contentd
con emular el frenesi de las comedias Slapstick de Sennet, en una agitada
sucesion de persecuciones simples, golpes y caidas, sino que, para producir
efectos comicos, supo apelar a otros recursos. La mirada de grandes ojos tristes
y rostro inalterable de mimo, con aparente falta de emociones2%4, pase lo que
pase en la accidén, se considera que es, si no su rasgo distintivo, uno de los que
lo caracterizan; y, su personaje, aunque es esencialmente un tipo introvertido
y distraido, presenta elementos que lo tornan un individuo mas complejo y

astuto, que se vale de situaciones y elementos para utilizarlos a su favor.

Desde nuestra perspectiva, asi como el personaje de Keaton se sobrepone

a su estiema de caracter, como realizador, Keaton también supera sus

condiciones fisicas, pues innova con respecto a los recursos narrativos que

204 ST . .
Aunque en nuestro andlisis marcamos un par de momentos breves en los que cambia su gestualidad.
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utiliza en sus peliculas y aprovecha al maximo las posibilidades que le da el

medio cinematografico.

Por lo dicho y en relacién a la construccién de un estilo propio, tal vez, la
propiedad mas sobresaliente en sus films sea el particular uso del dispositivo,
lo que le permite presentar visualmente al movimiento en todas sus formas,
no soélo el de su cuerpo corriendo y saltando, sino el de objetos que se mueven,
como sucede con la casa de Una semana y el de los medios de locomocion, pues
utiliza automoéviles en la construccion de varios gags, a la vez que es conocida
su aficiéon por los trenes que aparecen siempre en algin momento de sus
peliculas. En un mundo plano, bidimensional, como el de la pantalla de cine,

los films de Buster Keaton hacen que el movimiento se destaque.

Por ultimo, retomamos aquello que hemos planteado al inicio de este
trabajo, en la introduccién, acerca de la distraccion “econémica”, de la suerte de
escape, que les proporcionaba el cine comico a las clases populares que acudian
a las proyecciones. Esto podria interpretarse como “conformismo pasivo’,
segun el cual el publico en las escenas en las que se burla a la autoridad en los
films, se manifiesta explicitamente violencia fisica o en aquellas en las que los
actores realizan comportamientos inaceptables para la norma social, sublima o
canaliza esos deseos que van en contra del status quo, a un territorio ficcional
en el que —al igual que en la fiesta carnavalesca— todo parece estar permitido.
No obstante, para nosotros hay en los films analizados un tratamiento de los
valores sociales de la época (y de los pilares de la sociedad estadounidense) que
interpela al enunciatario de otra manera, no exaltandolos, sino abriéndole la

posibilidad a su cuestionamiento.

Lo dicho no se remite solamente a darle golpes al policia que controla el
transito o al padre de la novia, sino que se manifiesta en el cuestionamiento
constante que Keaton hace a la institucion del matrimonio y a su destino de

final “feliz”, en la utilizacion a su favor de los objetos, en la destrucciéon que —
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como hombre del siglo XX y en el contexto del fordismo— hace de las maquinas

por las que no se deja dominar, sino que él las maneja, utiliza, rompe y deja de
lado cuando ya no las necesita; y hasta en lo que podriamos llamar “clima
anarquico’ que se vive en algunas de sus peliculas, como en el caso de Una
semana. Inclusive, podriamos decir que su critica al orden establecido se
evidencia en su propio cuerpo, con el que desafia los limites en sus escenas de
riesgo (un ejemplo es el de saltar entre dos pendientes) y con el que va siempre
mas alla de lo estipulado. Como hemos mencionado, inclusive, trasciende el set
y utiliza escenarios naturales, relacionandose de otra manera con el espacio y
ampliando las fronteras de filmacion. En términos de Foucault, para nosotros
el cuerpo de Buster Keaton no es de ninguna manera un “cuerpo docil” y
coercionado, pues su indisciplinamiento se manifiesta en sus movimientos y en
la rebeldia de sus acciones; y podemos ver en sus films una critica, subyacente,

a los mecanismos de poder que dominan la sociedad.
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FICHA TECNICA: Las siete oportunidades

e Titulo original: Seven Chances??””

e Duracién: 56 minutos?®®

e Fecha de estreno: 01/03/1926

e Afio de produccidn: 1925

e Actores: Buster Keaton, T. Roy Barnes, Snitz Edwards,
Ruth Dwyer, Frankie Raymond, Erwin Connelly; vy Jules

Cowles.

e Guionistas: Roi Cooper Megrue (obra original ©para

teatro), Clyde Bruckman, Jean Havez y Joseph Mitchell

(guidbn para la versidn cinematografica).
e Director: Buster Keaton

e Productora: Metro Goldwyn Productions

¢ SINOPSIS:

Jimmie Shannon (el personaje que encarna Buster Keaton)

es un joven socio de una compafiia financiera en Dbanca

2% 5 puede mirar en el siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=-U57Q3VrD90

En la pelicula seleccionada para efectuar el andlisis; hay otras con algunos minutos mas de duracién, pero
no son referidos a la trama, sino a las caracteristicas de las copias. Tengamos en cuenta que son peliculas
con muchos afos de antigliedad (casi un siglo) y han tenido varias manipulaciones y versiones.

206
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rota, enamorado de Mary Jones; a la cual no se anima a
declarédrsele. Jimmie se ve sacudido por la noticia que le
trae un abogado, acerca de que recibird una herencia de
siete millones de ddblares por parte de su abuelo, a
condicién de que se encuentre casado para las siete de la

tarde, del dia de su cumpleafios nUmero veintisiete.

Lo que desencadena las diversas situaciones cémicas es
que Jimmie recibe la noticia el mismo dia de su cumpleafios
y sbélo cuenta con unas horas para contraer matrimonio. En
primer lugar acude a la mujer gque ama, Su novia, para
casarse, pero esta lo rechaza luego de suponer gque no se
casa por verdadero interés en ella, sino en la fortuna que
heredard y le da lo mismo ella que otra mujer. Entonces
con su colega Billy y el abogado acude al club de campo
que frecuenta para proponerle casamiento a las siete
mujeres que conoce alli y es rechazado por todas.
Apremiados por el escaso tiempo con el que cuenta Jimmie
para cumplir con el requisito que le permitird cobrar la
herencia y salvar a su compafiia financiera, Billy publica
un aviso en el peridédico, citando a la mujer que esté
dispuesta a contraer matrimonio a la Iglesia local, ese
mismo dia a las cinco de la tarde. Lo que no esperaba es
que la convocatoria fuera tan exitosa y que el lugar se

llenara de mujeres, de todas las edades y caracteristicas
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fisicas, dispuestas a contraer matrimonio con el
protagonista; lo que desata una especie de pesadilla en la
que una masa de mujeres vestidas de novia persiguen al
personaje de Buster Keaton por todas partes y de las que
tendra que escapar, atravesando las mas riesgosas

situaciones.
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FICHA TECNICA: Una semana

e Titulo original: One week?’’

e Duracidén: 24 minutos, 37 segundos208

e Fecha de estreno: 01/09/1920

e Afio de produccidédn: 1920

e Actores: Buster Keaton, Sybil Seely, Joe Roberts, Lon

Chaney

e Guionistas: Edward (Eddie) Cline, Buster Keaton

e Directores: Edward (Eddie) Cline, Buster Keaton

e Productora: Joseph M. Schenck Productions / Metro

Pictures Corporation

% SINOPSIS:

Dos recién casados reciben como obsequio de bodas una
casa y un terreno. Pero la vivienda estd en una caja y tiene
que ser armada segun lo indicado por una guia de
instrucciones, lo cual desencadenard las situaciones cdmicas

y absurdas, dado que el pretendiente rechazado por la novia

%7 5e puede mirar en el siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=MQQ5KLISrfk

En la copia seleccionada.
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cambia los numeros de las cajas, alterando el orden y la

forma final de la casa. Sumado a esto, una tormenta hace
estragos con la misma y descubren que la habian emplazado en
un terreno equivocado. El remate final lo da la destruccién
total de un tren cuando, al intentar movilizarla hacia el

terreno correcto, queda atascada en las vias.

La historia que cuenta el film transcurre en una semana
sefialada con un calendario, dia por dia, con los hechos que
se suceden en cada uno; y Keaton da cuenta de sus habilidades
de acrdébata en todo el proceso hilarante de armado de 1la

casa.

Es un tipico cortometraje Slapstick del cine silente,
pero con elementos narrativos y recursos cinematograficos que
marcan un diferencia con respecto a las comedias de
cachetadas y persecuciones de la época. Cabe mencionar que
es la primera pelicula que Buster Keaton realiza de manera
independiente, ya que antes habia trabajado prioritariamente

como compafiero de Roscoe “Fatty” Arbuckle???,

209 “Fatty” Arbuckle fue un notable comediante de los inicios de la Slapstick comedy, intimo amigo de
Keaton, que lo inicié en el mundo del cine.
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FICHA TECNICA: Vecinos

e Titulo original: Neighbours?!®

e Duracidén: 17minutos, 35 segundos211

e Fecha de estreno: 1920

e Afio de produccidédn: 1920

e Actores: Buster Keaton, Virginia Fox, Joe Roberts, Joe

Keaton, Eddie Cline, Jack Duffy

e Guionistas: Eddie Cline, Buster Keaton

e Director: Eddie Cline, Buster Keaton?!?

e Productora: Joseph Schenck

% SINOPSIS:

L)

El cortometraje cuenta la historia de dos jdvenes vecinos
enamorados, que se pasan mensajes de amor, a través de un
orificio en la cerca gue comparten como medianera. La
rivalidad de sus familias de origen, hace que su amor no sea
aceptado, propiciando las insdélitas situaciones que
constituyen los gags cdmicos. Debido a los enfrentamientos,
llegardn hasta la corte para tratar de solucionar sus
problemas y que los jdévenes puedan unirse en matrimonio.

210ge puede mirar en el siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=d40iDZu9VNE

En la copia seleccionada.
Cabe destacar que esta es una de las primeras peliculas que hizo Keaton, llevando él a cabo sus propias
ideas como director y guionista, para la productora de Schenck.

211
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