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Introduccion 

La especificidad del cine espaiiol viene sometiendose a debate desde 
antes incluso de que 10s cineastas espaiioles tomaran plena 
conciencia social de si mismos en las Conversaciones de Salamanca 
de 1955. En el no 22 de la revista Cinegramas (1935), Florentino 
Fernandez Girbal avisaba de la necesidad de un cine espaiiol que 
fuera dejando de lado las influencias foraneas en su articulo Hay que 
espaiiolizar nuestro cine, donde distinguia el filme La traviesa 
molinera (Abbadie D'Arrats, 1934), adaptada y codiriyidd por uri alhi 
emergente Edgar Neville, como el ejemplo claro de lo que el entendia 
por un cine propio, lose Maria Garcia Escudero por su parte, en su 
Historia en cien palabras del cine espaiiol (1954), arremetia en todos 
10s frentes, con una pesimista vision de la industria cinematografica 
del franquismo (cargando en especiai contra el doblaje y el sistema 
de permisos de importacion, que convertia la aventura 
cinematografica "de fin, en medio para obtener tan codiciados 
permisos"), arrojando una cierta esperanza en la generacion de 
Berlanga, que por entonces acababa de estrenar Bienvenido Mr. 
Marshall. 

ALin hoy, sin embargo, este debate no ha sido superado, y esta 
prolongation esteril en el tiempo resulta significativa, en tanto nos 
descubre un punto objetivamente muerto. Una imposibilidad que 
deriva de un estancamiento en la teoria esencialista, que en definitiva 
y como se ha demostrado, ofrece escasa validez y esperanza de cara 
a una resolucion certera. Entendemos por tanto, que la complejidad 
del hecho cinematografico hispanico desborda el ambito de la simple 



definition de genero extendiendose a 10s territorios del discurso, para 
lo cual se hacen necesarias herramientas semiolbgicas, psicoanaliticas 
e historiologicas capaces de hacernos comprender la verdadera 
naturaleza del enunciado desde un analisis formai de su enunciacion, 
incardinado en el contexto historic0 que ha hecho esta posible. 

La presente comunicacion pretende establecer, mediante el analisis 
semiologico estructural del fenomeno del Humor Nuevo en la Espaiia 
de 10s 40 (mas en concreto en su manifestacion en el semanario 
humoristico La Codorniz), y su comparativa con el de ciertas peliculas 
dirigidas por 10s artifices de esta corriente (la llamada Otra 
Generacion del 27, con Edgar Neville a la cabeza en su variante 
cinematografica), representadas en el ejemplo de La Torre de 10s 
Siete Jorobados (Edgar Neville, 1944), algunos apuntes para un 
modelo psicoanalitico de comportamiento del cine en el contexto de la 
realidad sociopolitica clave de la posguerra espaiiola. Con estas 
herramientas se pretende alcanzar una aproximacion a 10s motivos 
del surgimiento de un cine de la disension, nacido en la Espaiia 
autarquica de 10s aiios 40, que al preceder al neorrealismo que 
irrumpiria en 10s 50 supone un punto clave de cara a la comprension 
de la identidad de nuestro cine. 

La Codorniz de Miguel Mihura (1941-1944) 

Teniendo en cuenta la masiva perdida de documentation ocurrida 
en la Guerra Civil espaiiola, el a60 1939 puede considerarse un punto 
clave, y lo mas parecido a un borron y cuenta nueva en lo cultural, al 
menos en 10s estrechos limites circunscritos por aquella Espaiia de la 
Autarquia. De 10s escombros de la confrontacion belica, un estruendo 
cuyas reverberaciones ideol6gicas aljn resuenan en nuestra 
actualidad politica, surgiria un elemento felizmente discordante. Nos 
referimos a La Codorniz (1941-1978), un semanario capar de elevar 
el absurdo a la categoria de lenguaje, que en el breve periodo de sus 
cuatro primeros aiios bajo la direccion de Miguel Mihura, vendria a 
entablar una sintaxis humoristica radicalmente novedosa, solo 
ensayada con anterioridad en la publicacion del bando nacional La 
Ametralladora (1937-1939), y las previas Buen Humor (1921-1931) y 
Gutierrez (1927-1934); en todas ellas se encontraba presente un 
cierto elenco de colaboradores (el citado Mihura, Antonio de Lara 
Tono, Jose Lopez Rubio, Enrique Herreros, K-Hito) al que se irian 
incorporando nombres no menos ilustres (Edgar Neville, Enrique 
Iardiel Poncela, Ramon Gomez de la Serna desde el exilio), que bajo 
el rnagisterio de Wenceslao Fernandez Florez y lulio Camba daria 
lugar a la hoy conocida como la Otra Generacion del 27: la 
generacion espaiiola del Humor Nuevo. 

Aquella denomination, mencionada por lose Lopez Rubio en su 
discurso de entrada en la Reai Academia, contenia un doble chiste 
interno: por una parte la autoconciencia de una generacion que 



cumplia cada requisito para serlo oficialmente (publication conjunta y 
momento historic0 clave incluidos), y a la que sin embargo se negaba 
el acceso a 10s dominios de la literatura seria, representada en aquel 
momento por la Generation del 27, principalmente formalista y 
abocada al homenaje a Gongora; por otro lado, el hecho de que la 
fecha en que arrancara la publicaci6n de Gutierrez, revista digamos 
fundacional, fuera precisamente 1927. Sea como fuere, aquel grupo 
de iocos lo bastante cuerdos como para ampararse al auspicio de las 
instituciones franquistas, conseguiria llevar la sonrisa, por 50 
centimos a su salida al mercado, a un pais para el que, en mas de un 
sentido, sonreir suponia poco menos que un lujo inasequible. 

Coma no podia ser de otra forma teniendo en cuenta las 
circunstancias, La Codorniz hacia humor del propio absurdo de la 
existencia, no en van0 muchos de sus colaboradores profesaban 
intima amistad directa a Ortega y Gasset, de ideario afin al 
existencialismo. Y lo hacian desempeiiando una sofisticacion extrema 
en la formula humoristica con respecto al humor viejo propio de la 
Restauracion borbonica (con 10s Cuentos baturros popuiarizados por 
Teodoro Gascon, como el caso mas celebre), basado este ultimo en el 
chascarrillo facil, el juego de palabras la mayor parte de veces 
gratuito y un exacerbado pesimismo costumbrista, con absoluta 
concesion a las expectativas estructurales del pliblico. Los nuevos 
humoristas desentraiiaron y reinventaron el concept0 de humor 
(como Duchamp habia hecho con el de arte a traves de la invencion 
dei ready-made, acompaiiado de la aparicion de 10s distintos ismos, 
la revolucion no figurativa en ias artes plasticas, el florecimiento de 
las teorias derivadas de la fragmentation expresiva del montaje 
cinematografico, y la descomposici6n descriptiva literaria introducida 
por Proust, Joyce o De la Serna), empleando una diversidad masiva 
de recursos ineditos: la infantilizacion del lenguaje, la reduccion al 
absurdo, la distorsion, oposici6n e inversion iogica, la tautologia, la 
reiteracion, el collage, la reinterpretacion fotografica, o el us0 
diegetico de la metafora. 

Semiotica del Humor Nuevo 

Para ilustrar con factores linguisticos la correlacion cinematografica- 
literaria que hemos adelantado en nuestra introduccion, tomaremos 
dos ejemplos; per0 antes, de cara al analisis de estos, se hace 
necesario el recordatorio de las caracteristicas del sign0 linguistico 
segun Saussure, asi como una introduccion a la teoria del 
psicoanalisis de Lacan basado en aqueilos principios semioiogicos. La 
relacion de ambos autores distingue una progresion de la semiotica al 
psicoanalisis, paraleia a la ocurrida en 10s aiios setenta en la teoria 
estructuralista, y lo hace en terminos estrictamente 16gicos: el 
proyecto de Saussure propugnaba una cierta inversion semioidgica, 
que habria de convertir la linguistics, como ciencia del lenguaje 
humano (el mas complejo de 10s sistemas expresivos), en patron 



desde el que afrontar el estudio del vasto conjunto de sistemas 
simbolicos de comunicacion; a esta propuesta metonimica volveria 
Lacan, merced a su teoria sobre la composicion Iinguistica de la 
psique humana, desarrollada a partir de las relaciones que Freud 
estableciera de la actividad psiquica, onirica y humoristica, con la 
metonimia y la metafora. 

Asi, en torno a la teoria primaria del signo, Saussure indica en 
primer lugar que 'la unidad linguistica es una cosa doble, hecha del 
acercamiento de dos t e r m i n o ~ " , ~ ~  distinguiendo a continuacion esta 
solucion combinatoria como ia suma de concept0 (la idea del objeto 
designado), e imagen aclistica, sensorial y cognitiva, que viene a ser 
"la psiquica de ese sonido, la representacion que de el nos da el 
testimonio de nuestros senti do^".^^ Esquematicamente resumiremos 
esta ecuacion en la siguiente relacion: 

S 

----- 
s 

Donde S es el indicativo de significante, y s el de significado. Seglin 
Saussure, la unidad de todo signo linguistico responde a dos 
principios: 

- La arbitrariedad del signo linguistico en su relacion Mnica- 
conceptual entre significante y significado, entendiendo esta 
independencia no en su relacion con el hablante, sino en su 
constitucion linguistica previa. 

- El caracter lineal del significante. 

Encontramos en esta arbitrariedad un principio de lo que mas 
adelante Lacan entendera como la preeminencia del significante, en 
su teoria estructuralista sobre el funcionamiento de la metafora y la 
metonimia en ia psique humana. Segijn esta, la metafora se entiende 
como una suplantaci6n de un significante por otro, haciendo al 
primer0 pasar al denominador de la relacion Sls 
(Significantelsignificado), y dando en resultado la abolition 
circunstancial del significado, que necesitaria de un esfuerzo mental 
para su re-evocation. De esta forma, en la relacion SI/SI y SJs2, la 
representacion de una met6fora simple tendria lugar en la siguiente 
estructuracion: 

S i  
----- 

s2 

SAUSSURE, F., Curso de iinguisfica general, Madrld, Aka1 Edlcianer, 1995, p. 101. 
<'ibldern, p. 102, 



Donde, segun Lacan, se indica "que es en la sustitucion del 
significante por ei significante donde se produce un efecto de 
significacion que es de poesia o de ~ r e a c i o n " . ~ ~  Asi pues, el 
significante siempre ha de estar presente en las relaciones asociativas 
mentales necesarias en el proceso; de lo contrario no tendriamos un 
caso de metafora, sino una patologia de lenguaje delirante debida a 
una parafasia semantica o verbal, consistente en la sustitucion de un 
significante por otro (asociado o no al mismo campo semantico), sin 
la referencia dei primer significante. 

En la flexibilidad que ofrece el caracter arbitrario del signo, 
descansa la naturalera de la metafora y la construccion simbolica, asi 
como el giro del Humor Nuevo, como demostraremos a continuacion. 
El primer ejemplo al respecto sera precisamente el chiste grafico 
elaborado por Tono para la portada del primer numero de La 
Codorniz, que como tal supone en gran parte una declaraci6n de 
intenciones. En este, realizado con el estilo naif caracteristico de su 
autor, basado en perfiles minimalistas trazados con lineas recta8 y 
curvas, distinguimos a una seiiora, acompaiiada de do8 niiios clonicos 
tocados con boinas, que con un gesto ltama la atencion de un 
respetable seiior con sombrero y barba, que camina apaciblemente 
por un parque con su baston. En la esquina inferior izquierda, un 
dialog0 expresa lo siguiente: 

-iCaramba don Ierbnimo! Esta usted muy cambiado. 

-Es que yo no soy don ler6nimo. 

-iPues mas a m i  favor! 

El chiste de Tono plantea en sus tres fases, tres momentos muy 
definidos de la narrativa clasica del gag, a saber, presentacion, 
conflicto y resolucibn. El primer0 de ellos dispone un planteamiento 
topico, con el comentario de una seiiora, que se ve invalidado por el 
conflicto, la respuesta dei desconocido, que niega ser el don leronimo 
ai que ella se refiere. Por liltirno la seiiora, en una vuelta de lbgica 
inesperada, insiste en su planteamiento topic0 inicial, convirtiendo la 
Iogica en algo irrefutabie desde un enfoque diferencial que el propio 
conflicto ha proporcionado. 

Teniendo en cuenta que la preferencia del humor romantic0 se 
encontraba principalmente en el enfrentamiento entre lo ideal y lo 
real, el chiste antes de la irrupcion del Nuevo Humor habria concluido 
en su segundo guion, haciendo dei conflicto y del desenlace un 

LACAN, I,, " ~ a  instancia de a etra", en Ercriros 1, Buenoi Aires, Siglo XXI, 2008, p. 482. 



mismo ingrediente narratlvo. Resumlendo esta versibn romanticists 
del chiste a matemas,4' y sometiendo a1 sujeto identificado con don 
lerbnimo a la condicibn de factor s~gniRcante clave, si identihcamos 
S1/sg (SigriificanteJsrgnificado~) con la proposicibn augusta de la 
ecuacibn ("Don JerDnimo esti muy carnb~ado"), y Sds2 
(S~gn~ficantez/signifimdo~) con la proposicibn cbmica ("El hombre no 
es don lerdnimo"), obtendremos una figura de metafora cuya 
representac16n formal seria iddnt~ca a la anteriormente expuesta. 

El mecanismo del chiste no responde aqul a una sustitucrbn 
sorpresiva del significante august0 (planteamiento, "sujeto es don 
ler6nimon), sin0 a una identiflcacrdn tardia por parte del lector, del 
slgnificado cDmico [conflicto, "suleto no es don ler6nimo"), que toma 
la fopma de anagnbr~sls en el relato, cancelando la propuesta de si 
desde un mecanismo de ant~nomia, como daria en llamarlo ~reud.4' 
Sin embargo el tener guion del chlste, en tanto constata aquei 
planteamiento inic~al (en su signficante y su significado) a la luz de 
una IDgica d~sparatada, extraida de la sintesis s~logistica entre el 
planteamiento y el confiicto ("Don Jednimo est6 muy cambiado 

.DO. de j i n ?  r.;ii:tcc K cc 5.. d?tlr r 6n atim1rt.d eer!linia para e s r l r l c r r ~ ?  er . ~ r a  
ewr~ri7c CP , I , U ~ C I C ~  w O. enao.nt? s a ~ s d i e  ,a . a h  a m  a? acr.aranar,  oe ie.dibrr> 
c n i n r r i r r r .  . nr rr mer  a l u a i  mr. ccrc rq .xan =,;en s 7. l -r  B e r ~ n c ~ a i  an ron c T ~ C  sw - --- , - 
;Ld7_e0, intamretsd que el flu~fantm i ~ a d e h a  slgnlflmce, CdeRne su signiflado segbn la 
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ddlrnltaudn de una punlada agrupadora ae sentldb* a bay& de la cual"el signKicante dmene el 
deslaamlento de la rlgnKlcaoon que, de&a mode, 4 Indeflntdo~(UIU\N, I , "subvanfin del suleta 
v dlalecuca del dasea eo al imoosdente heudiano: en mbs, B u m  Air= SigbXXt, 19e4, e 805l, 
*FREUD, S , E/&?EOe 7 w elanin car el inconscimte, Madnd, Ailaoza Ed ,2U10, p 67. 



porque no es don 3er6nirno"), concluye un procedimiento metonirnico 
expresable en la siguiente relacion: 

51 0 (52) 

SI 0 52 

En la cual S2 (conflicto, inforrnacl6n global) se subordina 
rnetonimicarnente a S1 (planteamiento, inforrnacion partial), siendo 
este (significante manifiesto) parte del todo Iogico de aquel 
(significante latente), desde el rnornento en que la resolucion 
instituye una 16gica disparatada: la congruencia irnposible de los 
significados sl y s2 ("el hombre es don Jeronirno" y "El hombre no es 
don Jeronimo"), que se incorpora corno correlate adecuado a esta 
nueva relacion de significantes. Desde luego esta ecuacion derriba, 
aunque sea provisionalmente y solo en los territorios que dernarca la 
suspension Iogica del chiste neohurnoristico, las prernisas de la 
rnetapsicologia de Lacan, segiin las cuales en el proceso rnetonimico 
el significado aceptado habria de corresponderse iinicarnente con el 
significante latente, y no con el rnanifiesto, rnenos alin con la relacion 
congruente de 10s dos significados. 

La instancia topolbgica de Lacan 

No es casual ni gratuito que analicemos esta generacion concreta 
del humorisrno y el cine espafiol a la luz de las herramientas 
psicoanaliticas de Jacques Lacan y autores afines, en especial si 
tenernos en cuenta la tradicional aplicacion de estas a la teoria 
cinematografica, representada principalrnente en la figura de 
Christian Metz, Nuestra intencibn no es forrnular una lectura 
psicoanalitica aplicada directarnente a 10s recursos sernioticos del 
rnetarrealisrno, una solucion de analisis a fin de cuentas anecdotica y 
escasarnente fecunda, sino articuiar 10s conceptos lacanianos para 
deflnir el aspecto linguistico del rnovirniento rnetarrealista, en un 
paradigrna que explique su especifica estructuracion e insercion en 
una realidad social, per0 tarnbien su importancia corno punto de fuga 
para el andlisis psicoanaiitico de la cinematografia espafiola, en un 
sentido diacronico que Metz sefiala crucial: "La linguistica y el 
psicoanalisis (...) deben situarse, a su vez, una y Otra, en el horizonte 
de una perspectiva tercera, que viene a ser como su trasfondo comiin 
y permanente: el estudio directo de las sociedades, la critica 
historica, el examen de las infraestruc~uras".~' 

Insertado en la corriente estructuralista europea, orientada a una 
incardinacion cientifica de 10s procesos inconscientes (y opuesta a la 
psicologia del ego norteamericana, enfocada al yo individual y 
consciente, y mas atenta a la terapia y la cura), el trabajo de Lacan 

METL, i., Elsigni66anie imagioario, Barcelona, Padbr, 2001, p. 33 



ofrece, como parte de una tentativa de sintesis de la antropologia de 
Levi-Strauss, la filosofia de Heidegger y la linguistics de Saussure, la 
hasta la fecha mas reveladora relectura de las conclusiones de Freud 
en torno a ia nocion de sujeto; una nocion que aqui depende 
estrechamente del concept0 del otro (autre), a traves de la 
identificacibn, en una relacion de proceso en la que el sujeto se define 
en funcibn del otro, ya sea por su reflejo en el espejo o por una 
relacion de comparacion-imitation con sus compaiieros de juego o 
padres (en la llamada fase del espejo, ocurrida en 10s primeros aiios 
de vida). Asi, para Lacan el otro es el lugar simbolico (materia 
significante) en el que se forma el sujeto en relacion con su deseo, 
necesariamente perdido e inaccesible en tanto que se corresponde 
con una identificacion ajena. Para Lacan el deseo humano es 
necesariamente "el deseo del deseo del otro", lo que emparenta 
directamente su teoretica metapsicologica con la identificacion del 
espectador y lo representado en la pantalla cinematografica. 

De sus hallazgos topologicos, mas o menos discutibles, nos 
centraremas para nuestro estudio en la aplicacion psicoanalitica del 
nudo borromeo, en el que segun la teoria del llamado Freud frances 
se resume la configuracion del sujeto, definible como una solucion de 
necesidad al problema de abordar el nucleo del ser (objeto a), objeto 
perdido cuya presencia/ausencia es causa del deseo y la pulsion, 
inaprehensible e irrepresentable; la figura expresa esta insatisfaccion 
connatural al hombre, y su aplicacion diagnostica la posible alteracion 
psiquica, segun una relacion de disparidad (patologia) o equivalencia 
(equilibrio) de 10s tres terminos que enuncian toda perspectiva del 
sujeto: lo Real (R), lo Imaginario (I) y lo Simbolico (5) .  

En tanto, segin la lectura lacaniana de 10s estudios de Freud sobre 
el sueiio, el inconsciente recurre en sus identificaciones a tropos 
como la metafora y la metonimia, la propuesta de Lacan deriva de las 
conclusiones de Ferdinand de Saussure sobre la estructuracion del 
lenguaje y el signo linguistico, en una relacion directa de estos con la 
psique. La puesta en escena compositiva de esta estructura la 
encontramos en la articulacion conjunta de 10s registros 
metapsicolClgicos del nudo borromeo: asi Lacan identifica lo Real 
como abstraccibn de la totalidad imposible de percibir, dado que la 



I percepc16n lmpllca en si  mlsma un punto de vlsta, una ldentificacibn y 
una subjet~v~dad. Lo Imaginar~o, con su rab en la conclencla del Otro 
desarrollada en la fase del espejo, y con la condlcidn espacial y pE-  
sirnbblica del Slgnlficado, mlentras lo Simbbi~co, asoclado a la 
admin~straelbn temporal, Iinguistlca, de 10s obletos, plantea un 
carecter antepred~cat~vo, en su facultad nomlnatlva y claslficadora. 
Asi, tras la aportacl6n rad~cal de la ruptura en el enfrentamiento 
ck4s1co freudiano entre el factor b~oldg~co y el factor cultural de la red 

I social oe referenc~as ( a constante negoclaci6n entre el Ello p~lsiona. 
v el Suoervo edioico fiscal~zada oor e Yo). con a introducc~on de una 
relacib; din6m1ca en el ser, de'naturaleza, soc~edad y cultura (ucyo 
l j l t~mo tbrmrno, segljn Lacan, "es muy posibie que se redujese al 
ienguaje, o sea, a lo que distlngue esennalrnente la ~0cledad 
humanas de las sonedades an~males"),~~ la deflnlc~on lacaniana del 
suleto corno ent~dad constru~da desde ia percepcl6n fantasmatlca del 
Otro, arranca en la denominada fase deJ espejo, con la fabr~cacibn del 
concept0 del Otro (autre) en una funcibn de oposlc~dn al Yo 
consctente (je), atrapado entre las demandas Internas del Yo 
inconsciente (mo!) y las externas del mundo s o c ~ a i . ~ ~  

De esa forma, en el centro de las tensiones, el o b ~ ~ t o  a, del deseo 
perd~do (~dentlficable con el deseo edipico, en una encrucijada entre 
sw resistenc~a a la desaparlcibn y la repres~on legal que prohibe su 
manifestanbn) se encuentra en la confluencia entre 10s redondeles R 
S, I, a la vez como ptesencla y mmo ausencla ~rreduct~bles. 56 

Teniendo en cuenta que el icnico prtncfpio del nudo borromeo conslste 
en que el desanudam~ento de uno solo de 10s redondeles introduclria 
variaclones en el conlunto generando funclones o ststemas 
patolbg~cos, 10s tres t~pos de efectos ps~colbg~cos, la inh~blclh, el 
sintoma y la angustia clasif~cados por Freud, se incardman en el nudo 
borromeo segtin el stgu~ente esquema: 

De esta forma, mmo apunffibamos, la Inhiblnon (neuhtlea 
obsesiva), se define como el efecto de lrrupcidn de lo Imaginar~o en 
lo Simbolico, deb~do a1 desanudam~ento de lo Real, el sintoma 

* B ~ N ,  I,,  MI^, ~~emb~i\me9,ag1~ GI, mi I, 2008, p. 463 
*'p, suwarto estos teim~nas adaom rresoecwamente 13s funcKmm h l o s  c o n ~ t e v  yo, SUDWYO Y 
eilo scufiadoa por Fieud en "El yo y el ella" (19281 
*&ton gran b~llan+er, M& relawnna eIt4 cararterpesente y atisanre dbl lnlnalcamsble &)em a, con el 
ielativo al algniiicante ilnemamsisRm 'En rbe, el rlgnmedo fiaoonal, $uponbend0 que alguno haya, no 
zed la unlm b&wiua aw ad& a i  dre. el mod0 d4 la ausem, ante ts+ a i iuado l  slgnlfwnte" (El 
signifaante imapinsrb, Barcelona, Pald6&,2001, P 59) 



(histkrico) como el efecto de lo Strnb6llco en lo Real debldo al 
desanudamlento de lo Imaginario, y la angustla (fbbica) corno 
consecuencla de la irrupci6n de lo Real en lo Irnaginario a 
wnsecuencia dei desanudamiento de lo Simbbl~ca. 

El modelo hormrneo aplicado al caso espaFiol 

Atendiendo al caso espaiioi, tras la Guerm Clvil la reaccldn 
ideoltqlca vendrra definida desde el proceso de borrado slmbbiico 
pmplo de las consecuencias b611cas, para ias que el paradigma 
pasaria a ofrecer el siguiente estado: 

- @ 4 

La atenuacibn del reglstro S~rnbblico, y con 61 del contrato legal con 
la realldad, dsona un corrlmiento del redondel de lo Real sobre d 
agujero de lo Irnaginario, proyectando asi el efecto de la angustia, 
relacionado con la fobra. El derrumbamiento simbblico, causante de la 
intromlsibn de io Real en lo Imaginario, es por tanto indice de la 
angustia. Desde esta base, y en opasicibn a la reconstruccibn 
simbblica de la instltuci6n franquista, el ane de ios neohumoristas, en 
su funci6n tconoclasta reiacionado con el descreirniento post-belico, 
indlviduallsta y deshumanizador, negador de la legislac~bn paterna, 
tamblen tiende a refarzar el atenuado mmponente Simbblico, 5610 
que de una forma muy diferente. 

La reacciirn ante esta funabn fbbica post-bel~ca, se confirma en la 
rnisma naruraleza propos~cional de sendos crnes: el franqutsta, 
autarquico y de identidad y moral pretendidamente autosuficientes 
(aunque nacido de un recurso v~olento de oposic~bn no admltido, 
cancelado en la rnemoria histbrica de la epoca desde ia propla 
solucibn totalitarla de gobierno), y el wohumor~sta, cuya Identidad se 
estructura en rigurosa opos~cibn natural ai anter~or (el Otro). No debe 
extrafiar la relacrbn del cine de la generaclbn neohumorista, 
fundamentalmente orlentado al genera de comedia, con la angustia, 
teniendo en cuenta la apreciable continuidad formal y temitlca de 10s 
componentes de esta generaci6n cinematogrsfica con el humor de 
vanguardla europeo y el teatro abardlsta de Ionesco y Beckett, a fin 
de cuentas respuesta de las artes escenicas a las refiexiones 
existenciales de Sartre, Heidegger y K~eTkegaard, en& otros. En 
palabras de Lacan: "Todos saben que la proyeccihn del yo be) en una 
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introduction a la angustia es desde hace algiin tiempo la ambicion de 
una filosofia llamada existencial i~ta".~~ 

Asi pues, dado que el sintoma mas inmediato de la fobia se 
manifiesta en la inhibicion del ienguaje, la respuesta del cine de 10s 
neohumoristas se presenta a la vez producida par una patologia y 
como tratamiento contra esta: nace de ia fobia (ocasionada por el 
derrumbamiento simbolico) y al mismo tiempo somete esta a cura a 
trav&s de la induction cat6rquica a la risa, capaz de expulsar el 
sobrante organic0 de finalidad generado por la autocancelacion de la 
Iogica de la situacion dada, que seghn Freud constituye el hecho 
~ o m i c o . ~ ~  En el plano linguistico, analizado anteriormente, la 
sofisticaci6n radical de la formula humoristica da fe de un proceso 
acelerado de reconstruccion simbolica, no ya con 10s argumentos de 
la narrativa clasica, sino desde la deshumanizacion del proceso y la 
reduccion al absurdo, en el mencionado empleo refiexivo de las 
herramientas de ia enunciacion, con objeto de reforzar el redondel 
Simbolico y evitar asi la angustia. El cine franquista, en cambio, 
piantea su histeria sintomatica de forma unilateral, sin aportar cura 
debido a su resistencia a ia asuncion del Yo en funcion del Otro, y 
mas a h ,  perpetuandola en una dinamica ritual de concentraciirn 
simbolica, solo cuestionada por el neorrealismo del filme Surcos (en 
tanto el contenido de este presentaba una vocacion hegemonica), 
emergente a1 cese de la Autarquia a principios de 10s 50. 

El  ejemplo de La Torre de 10s Siete Jorobados 

Con La torre de 10s siete jorobados (1944), el afio e? que La 
Codorniz pasara de las manos de Miguel Mihura a la8 de Alvaro de 
Laiglesia con la consiguiente alteracion de la politica editorial, Neville 
llegaria a su rnomento mas algido en cuanto a su faceta como 
experimentador de 10s mecanismos de genero, desarrollando una 
trama estructuralmente tan deudora de la comedia como del terror 
en aquel momento en boga en la Universal, con la contextualizaci6n 
de una trama gotica en el Madrid de finales del XIX. Si bien es cierto 
que su deuda con el genero terrorifico se limita ai tratamiento 
expresionista de la escenografia y ai sintoma argumental de la trama 
de misterio, y que la inmiscucion de un genero en otro acaba 
resolviendose siguiendo 10s esquemas el genero de aventuras (con 
todos 10s hitos posibles en la forja dei heroe: la mision encomendada, 
la joven secuestrada, el viejo arqueoiogo como oraculo en el punto 
medio del relato, el fantasma en sus funciones de sabio y ayudante, 
el descenso a 10s infiernos, la prueba de muerte), queda patente un 
tratamiento realista ya desde el inicio del fiime, en el que el 



personaje, que ha sido citado al acabar una funci6n por una cupletista 
a la que pretende, se sorprende al conocer la noticia, a traves de una 
camarera, de que la rnadre de aquella se les unira en la cena: 

- iT6  crees que con un  duro pueden comer tres 
personas? 

-Chico, eso no depende del dinero, sin0 del apetito. 

- iY si  se convierte en dos y despues en cuatro? 

-Pues entonces puedo yo tarnbien, y asisornos cuatro de 
a duro. 

-No, que va una que come po r  dos ... 

La consideracidn de la posibilidad (en principio fantastica, no- 
realista) de multiplicar el dinero, entronca directarnente con ia 
siguiente accion del protagonista: la de invertir su escaso capital en 
la ruleta de un casino. Cornienzan aqui las referencias misticas a1 
azar, y su constante construcci6n paralela con ei clima sociai y 
costumbrista del Madrid de finales del XIX:  el terrnino "casualidad" no 
deja de ser rnencionado durante toda la cinta con un tono 
parad6jicamente causal: el jorobado dice encontrar casualmente a1 
protagonista en la calle de la Paja, aunque su encuentro ha sido 
prerneditado, el hallazgo fortuito de ios jeroglificos responde a una 
medida desesperada del arqueologo difunto antes de fallecer, e 
incluso la forrna en que el protagonista conoce a la chica, debido a la 
caida accidental de uno de 10s libros que ella transporta, sugiere estar 
planeado por el fantasma de su tio, que concierta una cita con el 
protagonista precisarnente a esa hora, para que presencie el 
accidente y que asi sea posible un primer acercamiento cordial entre 
arnbos. 

Las referencias a la supersticidn corno representacidn cultural clave 
de la interpretacidn causal de lo casual -figurada en gatos negros, 
tuertos que gafan y jorobados que dan suerte (a la inversa de la 
resolution actancial Liltima de la cinta: el tuerto es el personaje 
positivo y el jorobado el antagonists), espejos que sirven corno 
puerta al otro rnundo (en una prirnera referencia especular a la 
naturaieza desconocida de la Torre de 10s Siete lorobados, que al 
contrario de corno se piensa, no se yergue en el cielo, sino que se 
hunde en ias profundidades de la tierra), restos arqueologicos, claves 
jeroglificas y logias secretas-, presenta en cambio el fenomeno 
opuesto al que acabamos de ver (casualidad corno causalidad, 
enfrentada a causalidad corno casualidad), prefigurando un juego 
especular de contrarios que alirnentara toda la cinta en diversos 
aspectos. 

La convivencia de contrarios mediante la subversi6n del pacto 
cultural, se convierte en el principio rector de significacibn durante 



toda la cinta. Vertebrada segun una diaiectica constante de opuestos 
metafisicos (casual / causal, espiritual / terrenal), epistemol6gicos 
(supersticion / positivismo), eticos (virtud / perversion), esteticos 
(proporcion / malformidad, supelficie / subterraneo, luz / oscuridad, 
dia / noche, casticismo / expresionismo) y genericos (comedia / 
terror, costumbrismo / fantastico), que podemos aislar como 
unidades semionarrativas elementales, isotbpicas, del subnivel 
profundo segun el analisis de Greimas, La torre de 10s siete jorobados 
no propone sin embargo un enunciado narrativo por transformacion 
de aquellos elementos, sino por sintesis deconstructiva de aquellas 
facetas en las que ambos polos son c o m u n e ~ . ~ ~  De esa forma 
casticismo decimonbnico y e x p r e s i o n i ~ m o ~ ~  conviven sin estridencias 
por mediar entre ellos un dispositivo de identificacion metonimica, 
cuya funcion negociadora da en resultado la ocultacion de una 
formula estetica, como signo linguistico, tras el pelfi l de un 
significante con sentido parciai. Repitiendo la formula del primer 
chiste de Tono para La Codorniz, el regimen sincronico del signo 
linguistico de genero en La Torre de 10s Siete lorobados puede 
expresarse: 

S i  (S2) 

51 52 

Donde Si/sl representaria aquel realism0 casticista espaiiol, 
asociado a1 buen humor, ia luz diurna, las calles de Madrid y la 
proporcion clasica, y Sz/s2 el expresionismo de origen aleman, la 
realidad global que en principio solo se nos da en pequeiias dosis 
(partes de un todo), con sus subsignificados de oscuridad, malos 
presagios, nocturnidad, caracter subterraneo y r n a l f ~ r m a c i o n . ~ ~  Es 
precisamente en la coincidencia semantica de ambos signos, las 
escenas nocturnas en el Madrid de la supelficie, en la que se potencia 
el efecto humoristico (la secuencia en el casino, 10s momentos con la 
madre de su pretendida, la aparicion nocturna de Robinson de 
Mantua en el dormitorio del protagonista, culminada en el encuentro 
con Napoleon), mientras como contrapunto, las escenas diurnas se 
dirigen a la investigacibn del enigma planteado y las subterraneas a 
su resolution, ambas en una clave mucho mas afin a1 genero de 
suspense. 

" 4 1  ocurre en los aspectoI metiiiicor, epstemo~6giror, esteticor geneilcor; ~ ~ " t i d ~  
efico contniia una tradic6n mbs cidrica, teniendo en cuenta a s  rigidai ncidencar de a cenrura. 
","an M. company arierta a1 encantrar a heiencla expresonista en a referenca a Ei Gabinete del 
Docroi Caligan, con a muchacha hipnotizada con intencioner hamcidal, a1 guai que el iondrnbulo 
E rme en el caso del f m e  de Wiener (PEREZ PERUCHA, I. (Ed.), Antoiogia ciittca dei Cine espafiol, 
Madrid, Cbfedra, 1997, p. 183). 
si Hay que advertlr que esta ruma de coiturnbi~rmo y desproparc6n ya i e  enconfraba en pintares coma 
Veibzquez, Gaya o Solaria, ieierentei reconocidor feifimonialrnente por el propa Nevle.  



Conelusii.n 

Con estas notas comparativas consideramos demostrado el regimen 
de reconstruccion simbolica propio de la generacion neohumoristica, 
radicado en una sofisticaci6n de 10s recursos simb61icos de la 
enunciaci6n, que cornparten tanto la estructura humoristica de La 
Codorniz, como 10s filmes de la misma generacion responsable de la 
publication, representados en el ejemplo contenido en el mecanismo 
de estructuracion intergenerica en el filme de 1944, La Torre de 10s 
Siete Jorobados de Edgar Neville. Asimismo hemos encontrado en 
este regimen un rnodelo de oposicion al del cine franquista de ia 
autarquia, en tanto ambos persiguen una reconstruccion simbolica 
propia de un momento social de postguerra, s6lo que desde puntos 
de vista distintos: mientras el neohumorismo enfrenta, en el plan0 
metapsicol6gic0, la angustia pre y post-belica mediante un 
reforzamiento simbCllico plural y no univoco desde mecanismos de 
humorismo sofisticados hacia un sentido existencialista, el militarism0 
histerico franquista lo lleva a cabo desde un sentido unidireccional, 
castrador y augusto, apoyandose en una perspectiva de moral 
clasica. 
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