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EL RIURE

¢Coémo funciona la semiosis cuando nos refmos? No
cabe duda de que la piedra de toque estd en la existen-
cia de un interpretante que descubra en los signos una
cualidad determinada que le lleve a responder de esa
forma tan particular. Lo risible no estd en el signo ni
en su objeto, pues ambos mantienen la mds absoluta
indiferencia respecto a la respuesta del interpretante,
que puede reir o no reir. Como cualquier otro signi-
ficado, la comicidad del signo o los signos dependera
de la capacidad del interpretante para reconocerla. Si
este reconocimiento es positivo, la respuesta lo serd
igualmente.

Dicho esto, cabe advertir que la risa exige una in-
terpretacién de los signos mucho mas compleja que la
que se produce en otros procesos semidticos. Como
sefiala Daniele Barbieri, «no hay una langue ni una pa-
role, ni siquiera una teoria de la enunciacion, que pue-
dan acercarse al fenémeno a pesar de que pueden ser
utiles para abordar el humor como declaracién de la
presencia de una situacion risible» (2017: 275). No po-
dria ser de otro modo si la risa es, como han indicado
practicamente todos los tedricos que se han dedicado
a estudiarla, efecto de la inestabilidad de los signos.
Las principales ideas modernas sobre la risa —Kant,
Bergson, Freud— han puesto siempre el acento en
la idea de contraste, incongruencia o contradiccién,
hasta llegar a la formulacién propuesta por Arthur
Koestler, que encuentra el principio de la risa en «la
percepcién de una situacién o idea en dos marcos de
referencia bien consistentes pero habitualmente in-
compatibles» (1964: 199).

Situado en un primer momento ante un marco de
referencia,’ el interpretante percibe de forma repen-
tina el choque con un segundo marco de referencia
ajeno al primero. Dicho de otra manera, es necesario
que el interpretante dé un salto cognitivo para que
el sentido de los signos se revele no solo diferente,
sino en cierta manera opuesto, por inesperado, a su
primer significado. Esto implica, en primer lugar, que
cualquier posibilidad de motivacion entre significan-
te y significado —por similitud en los iconos, por
contigiliidad en los indices— saltard por los aires en

1 Se podria argumentar que el término «isotopia», propuesto
por A. J. Greimas, serfa, quizd, mds adecuado para una discusién
semidtica. En efecto, la idea de «marco de referencia» puede apun-
tar a un conjunto de categorias semdnticas diseminadas de forma
redundante para guiar la interpretacién en un sentido especifico;
no obstante, el choque entre los dos marcos de referencia que ex-
plicita la definicién de lo cémico de Koestler hace que la nocién de
isotopia resulte insuficiente, ya que, como se verd a lo largo de estas
péginas, de lo que se trata en estos casos no es de guiar la busqueda
del sentido, sino mas bien lo contrario: desorientar al interpretante.

el momento en que la risa entre en juego. Para que se
produzca la risa es preciso salir de las relaciones mo-
tivadas y entrar en un terreno mds impreciso, donde
los significados abandonan su cémoda estabilidad y,
desde luego, cualquier pretension de motivacion.

El cine nos ofrece un campo de investigacién
ideal para acercarnos a esta cuestion, precisamente a
causa de la imposibilidad de definir el signo cinemato-
grafico siguiendo la divisién de Peirce entre tres tipos
de signos —iconos, indices, simbolos— para atener-
nos tan solo a uno de ellos. Como sefiala Francesco
Casetti al resumir el libro de Peter Wollen Signs and
Meaning in the Cinema (1969):

[...] la triparticién nos permite apreciar tanto las elecciones
en nombre de la solidez como las que se realizan siguiendo la
dispersién, pues si encontramos quien atribuye el papel domi-
nante ora al indice, ora al simbolo, ora al icono, también hay
quien escoge equilibrios inestables, basados en la yuxtaposi-
cién de los elementos. Ambas tendencias son reveladoras: una
(con los primeros nombres citados) nos recuerda las posibles
direcciones; otra (bien representada por Godard) nos recuerda
que un filme es siempre un rompecabezas de signos y no un

(falso) monolito (Casetti, 1993: 162).>

Partiré, pues, de la asuncién de que el signo cine-
matografico puede tener, en un principio, un caracter
predominantemente icénico, indicial o simbdlico, sin
que ello impida que se le puedan asignar otros signifi-
cados —denotativos y connotativos— que denuncian
la inestabilidad en que dicho signo permanece de for-
ma continuada. Sin embargo, la investigacion sobre la
interpretacion de los signos en el cine comico plantea
cuestiones algo mds complejas que necesitan una re-
visién en profundidad.

1. Icono. Una caricatura puede considerarse un signo
—o conjunto de signos— icénico en la medida en que
representa a una persona de la misma manera que lo
hace un retrato. Como signo, su primera intencién es

2 La cuestion es mds compleja de lo que puede parecer a sim-
ple vista. Los «<nombres citados» previamente son los de grandes
cineastas que basaron su poética en el tratamiento de la imagen
cinematografica como indice de la realidad —Robert J. Flaherty,
Jean Renoir, Roberto Rossellini, entre otros—, como lenguaje sim-
bélico —Serguéi Eisenstein— o como reproduccién icénica y fan-
tasmal de la existencia —Josef von Sternberg—. Sin embargo, todas
estas poéticas ofrecen casos aislados, ylo normal es encontrar en la
imagen cinematografica una compleja multiplicidad de ejemplos de
los tres niveles de relacién entre los signos y sus objetos. En nota
a pie de pagina, Casetti precisa que «en una posterior revisién del
libro, Wollen criticard la homogeneidad en favor de la dispersion:
la primera es un trompe-oeil, mientras que la segunda nos remite a
las bases materiales de la significacion filmica» (Casetti, 1993: 162).
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siempre el reconocimiento a partir de la semejanza
con la persona retratada. No obstante, esta semejan-
za se topa con ciertos rasgos de la representacién que
tienden a deformarla, bien por exageracion, bien por
esquematizacién de los rasgos del personaje. Ahora
bien, la deformacion de los rasgos nunca puede ser
llevada hasta la pérdida de la semejanza, pues en ese
caso producirfa sorpresa, y no risa. Es el contraste en-
tre la representacién motivada de los rasgos que se
da en el retrato y la exageracion o esquematizacion
de estos lo que produce la risa del interpretante: de
repente, ha encontrado un escollo en su labor inter-
pretativa al observar que la primera norma del icono,
la de la semejanza, ha sido infringida, inclinando al
signo, hasta cierto punto, del lado de la desemejan-
za. La respuesta en forma de risa indica que el inter-
pretante ha experimentado el choque entre el marco
de referencia de lo esperado —la semejanza— y el de
lo inesperado —la desemejanza—, que rompe con la
pretension de motivacién del signo para llevarlo al te-
rreno de la convencionalidad, donde el significado se
construye a partir del choque entre estos dos campos
de referencia.

La caricatura mds conocida de la historia del cine
es la que lleva a cabo Charles Chaplin en El gran dicta-
dor (The Great Dictator, Charles Chaplin, 1940), donde
el personaje de Adenoid Hynkel (Charles Chaplin) se
presenta como trasunto de Adolf Hitler, por mas que
la trama —Estados Unidos atin no habia entrado en
guerra con Alemania— esté situada en el ficticio pais
de Tomania. El parecido fisico entre el retratado y su
caricatura, unidos sobre todo por su caracteristico bi-
gote, permite hablar de iconicidad en la medida en que
Hynkel se parece a Hitler de la misma manera en que se
parecen fonéticamente sus nombres. Sin embargo, el
resto de los signos con que se traza el retrato buscan
la exageracién cémica que, lejos de establecer un pa-
recido con el modelo, marcan la distancia ideoldgica
que determina la posicidn politica de la satira. Hynkel
se dirige a sus seguidores en un alemdn macarronico,
exagerando el bronco tono de su voz —aunque sin
alejarse demasiado del original—, y sus histriénicos
gestos alcanzan en ocasiones el absurdo. El comporta-
miento de Hynkel es autoritario, narcisista, capricho-
so y cruel, culminando en la conocida secuencia del
baile con el globo terrdqueo, cuyo sentido simbdlico
no escapa a ningun espectador.

A pesar de su estabilidad, el tratamiento que hace
la caricatura del signo icénico impone al espectador
la necesidad de reasignar los significados continua-
mente. La risa delata la existencia de un interpretante
que da al icono un significado que difiere de la simple
semejanza con su objeto, haciendo de €l ese tipo de
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signo que no seria posible sin el concurso de aquel
que establece la conexién entre signo y objeto. Esto
no quiere decir, claro estd, que la caricatura pierda su
condicion de icono, sino tan solo que la risa desplaza
su significado hacia otros territorios de la significa-
cién por la dificultad que suponen las exageraciones
que perturban la semejanza —a pesar de las cuales to-
davia permanece—, y ademds por las connotaciones
a que estas pueden dar lugar: la deformacién puede
tener el objetivo de ridiculizar y/o satirizar las ideas,
comportamientos, acciones, etc., de la persona retrata-
da, rebajandola. Y aqui si que entramos, claramente, en
el terreno de lo simbdlico, pues debe recordarse que
«un simbolo es un signo que perderia el cardcter
que lo convierte en signo si no hubiera interpretante»
(Peirce, 1893-1903: §2.304).

2. Indice. El gag cinematogréfico nos lleva un poco
mds lejos, y no solo por el valor indicial que, segun
Peirce (1893-1903: §2.281), tiene la fotografia en ge-
neral, dado que la conexién entre signo y objeto estd
fisicamente motivada por el proceso quimico o elec-
tronico que reproduce los patrones luminicos repre-
sentados; también porque la semiosis se integra en
una narracion que parece determinar de forma espe-
cifica al menos uno de los dos campos de referencia
en juego, para que el contraste, al igual que ocurre en
la caricatura, se revele inesperado.

En el cortometraje Pamplinas nacid el dia 13 (Hard
Luck, Eddie Cline y Buster Keaton, 1921), el protago-
nista percibe a lo lejos dos faros que avanzan hacia
donde €l se halla. Su deseo de suicidarse le incita a sal-
tar delante del presunto automdvil, para descubrir que
en realidad se trata de dos motocicletas que avanzan
en paralelo. El gag se construye a partir de una con-
fusién semidtica en la que los dos faros acttian pre-
suntamente como indice, pues tanto el protagonista
como los espectadores entienden que esa imagen es
la de un automdvil, inferencia que al descubrirse falsa
provoca la risa del espectador.

Sin embargo, hay que tener en cuenta diversos
factores que, mds alld de la confusién entre un objeto
y otro, complican la interpretacion del signo. Es pre-
ciso tener en cuenta el contexto en que se produce
esta confusion: en concreto, el deseo de suicidarse del
protagonista, que ya se ha visto frustrado previamente
y siempre de manera cémica, desviando los signos ha-
cia significados no esperados y ridiculos. El plano que
muestra las dos luces en la lejania adquiere en estas
circunstancias una connotacion especifica que remite
al peligro de muerte que supone el automoévil, signifi-
cado que confirma el siguiente plano, que muestra al
protagonista en el momento en que toma la decisién
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de plantarse ante el supuesto automévil. Cuando des-
cubre que este no existe, cuando las dos motocicletas
ya han sido percibidas como dos objetos inofensivos,
el rostro del protagonista expresa su frustracién al no
haber alcanzado su objetivo. La confusién de los sig-
nificados no se limita, pues, a la oposicién un automd-
vil | dos motocicletas sino que se amplia a una segunda
pareja de opuestos: peligro de muerte | situacién inocua,
en relacién con el deseo de morir del protagonista.?

La mayoria de los gags cinematograficos funcio-
nan por inferencias de significado errdneas: el espec-
tador asume en un primer momento un sentido que
tendria su razon de ser en el relato que ofreceria una
pelicula coherente con sus postulados previos, pero
que se verd rdpidamente desplazado por otro sentido
diferente, que aparece de forma inesperada, lo que dard
lugar a la risa. Puede tratarse de un sidecar que arran-
ca por si solo dejando inmédvil a la motocicleta a la que
supuestamente iba unido; o de una caja detonadora
empleada para apoyar el pie por un despistado que
necesita atarse el zapato; o de un mecanismo para
activar el piloto automadtico de un avién que consis-
te en colocar un mufieco hinchable. Todo es posible
cuando los significados comienzan a bailar su frené-
tica danza.

3. Simbolos. Aunque siempre existe el peligro de que
el espectador desconozca el cddigo que asigna a cada
simbolo su significado —en cuyo caso no surgird la
risa, sino la perplejidad—, la confusién entre signifi-
cados simbdlicos también puede resolverse en un gag.
Puede citarse como ejemplo perfecto la secuencia de
Tiempos modernos (Modern Times, Charles Chaplin,
1936) en la que el protagonista trata de llamar la aten-
cién del conductor del camidn al que se le ha caido
la bandera roja con la que indicaba la excesiva longi-
tud de su carga. El significado del signo cambia por
completo cuando detrds de él aparece una manifes-
tacién de obreros portando pancartas en las que se
leen consignas como «Libertad» o «Unidad», por lo
que la bandera adquiere un sentido que no tenia ori-
ginalmente, pero que se intensifica con la actitud del
personaje, que la ondea animosamente. El efecto del
gag se refuerza por su inadvertencia de las condicio-
nes que han dado pie al cambio de los significados,

3 Habrd de tenerse en cuenta, ademds, el titulo de la pelicula,
Hard Luck, referido a la «mala suerte» del protagonista, que ve ma-
logrados todos sus intentos de matarse. La risa surge, a lo largo de
la pelicula, de la paradoja que supone que la «mala suerte» del pro-
tagonista le permita sobrevivir a todos los peligros a que se expone.
Una tercera pareja de significados opuestos seria asi la formada por
el binomio mala suerte | buena suerte.

pero tampoco debe olvidarse que, previamente, el
personaje habia sido encerrado en un hospital a cau-
sa de un ataque de nervios causado por la excesiva
mecanizacién de su trabajo. En este contexto, el verse
encerrado de nuevo —ahora en la carcel— por una
protesta en la que no participaba sirve para enfatizar
la tesis del autor en torno a la deshumanizacién que
rodea todo lo relacionado con el mundo del trabajo.

A pesar de todo, no debe olvidarse que, a dife-
rencia de los iconos y los indices, la principal carac-
teristica de los simbolos es que se trata de signos no
motivados. Es importante tener esto en cuenta, dado
que, como se ha visto, en iconos e indices la risa surge
cuando la motivacién del signo, que permitiria inferir
un significado concreto, se demuestra falaz, errénea o
exagerada, y da pie a un significado diferente: es decir,
cuando el significado, a pesar de su supuesta estabi-
lidad, se revela inestable. En el simbolo, en cambio,
no hay motivacién que permita inferir de manera au-
tomadtica un significado para sustituirlo por otro, tan
solo hay cédigos que deben ser establecidos previa-
mente. En si mismos, los simbolos son signos mucho
mds inestables que iconos e indices, lo que juega en
su contra a la hora de provocar la risa, ya que la sus-
titucién de un significado por otro —o la sustitucion
del simbolo por un simple indice, como ocurre en la
escena final de La vida de Brian (Life of Brian, Terry Jo-
nes, 1979)— puede caer en el vacio si el interpretante
desconoce alguno de los significados en juego.*

La estabilidad del simbolo debe estar garanti-
zada, pues, por el propio discurso cinematografico,
haciendo que sea este el que determine los diferen-
tes marcos de referencia en que se situa su inestable
significado. Esto solo es posible mediante el paso
del género «comedia de gags» —primer estadio en
la historia del cine, aunque nunca haya llegado a
desaparecer, como lo demuestra la obra de cineas-
tas posteriores como Jacques Tati o Jerry Lewis— a
lo que llamamos comedia, a secas, con un discurso
mds elaborado en el que suele entrar en juego esa
reflexion que, aceptando lo ridiculo como parte de la
naturaleza humana, trata de profundizar en su cono-
cimiento: me refiero, claro estd, al humor.

4 Evidentemente, la gran excepcién es el lenguaje verbal,
donde los cdédigos gozan de una estabilidad que los simbolos no
verbales alcanzan en muy contadas ocasiones. Esto es lo que hace
que exista una comicidad verbal muy rica fundada en el contraste
entre los diferentes usos que pueden hacerse del signo lingiiistico,
dependiendo de su(s) forma(s), su(s) contenido(s), su(s) contex-
to(s), etc. El contraste entre lo esperado y lo inesperado tiene aqui
un campo de accién amplisimo que ha generado una rica taxonomia
de figuras retéricas aplicadas al arte de hacer reir.
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Pongamos un tltimo ejemplo: en La fiera de mi
nifia (Bringing Up Baby, Howard Hawks, 1938) pode-
mos encontrar simbolos como el esqueleto de bronto-
saurio que David Huxley (Cary Grant) trata de recons-
truir, simbolo que no hace alusién tanto a su carrera
de paleontdlogo como a su timorato proyecto de vida,
a punto de casarte con una mujer fria y dominante.
Este significado es arbitrario —no hay ninguna razén
objetiva para conectar signo y objeto, en el sentido
de que no hay relacién de semejanza ni contigiiidad
entre uno y otro—, y se sostiene tan solo por medio
del discurso de la pelicula, que es el que establece la
significacién del simbolo. En si mismo, pues, el simbo-
lo ya es bastante inestable para que el discurso pueda
permitirse el lujo de trastocar su significado sin mos-
trarse incoherente. El juego cémico exige, por tanto,
que el significado se mantenga en todo momento,
siendo las situaciones en que se ve envuelto el simbo-
lo las que determinan los diferentes marcos de referen-
cia que van a provocar la risa del interpretante: la «cla-
vicula intercostal» del esqueleto que es enterrada en
el jardin por un perro —el indice <hueso de museo»
frente al indice «comida de perro»—, el cual simboliza
el deseo de Susan (Katharine Hepburn) de evitar el
matrimonio de David, o el derrumbe del esqueleto al
final de la pelicula, que simboliza la decision de este
de entregarse a la mujer que ha destrozado su proyec-
to vital al introducir en ¢l esa «clavicula intercostal»
que son la excentricidad y la irracionalidad.

Esto puede aplicarse a otros simbolos que apare-
cen en la pelicula —el vestido roto de Susan, la con-
fusién de los dos leopardos, etc.—. Los significados
permanecen estables en todo momento, lo que cam-
bia es su relacién con la coherencia del relato, que
ilumina la forma en que suceden los acontecimientos.
El relato clésico tiende a establecer cadenas de cau-
sas y efectos con los que explica la realidad a partir
de ideas, sentimientos y valores a los que da carta de
naturaleza a raiz de la misma coherencia con que se
exponen. Los avatares de la comedia demuestran, en
cambio, coémo esa misma realidad estd sujeta a fuerzas
que nada tienen que ver con la coherencia: el azar, el
absurdo, la extravagancia... En este sentido, la estabi-
lidad que el discurso cinematografico proporciona al
simbolo cémico solo sirve para destruir ese postulado
de consistencia de lo real: incluso en su pretendida
estabilidad, el simbolo puede acabar dominado por la
incongruencia.
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