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Resumen: El articulo presenta una sintesis de los objetivos, métodos y conclusiones de la tesis
doctoral de la autora, que tiene como objeto de estudio el cine de Charles Chaplin. Utilizando una
metodologia que parte de la mitocritica hacia un analisis directo de las imagenes, se investigan los
origenes de la comedia a través de personaje Charlot, estructurando el imaginario chaplinesco en
tres grandes epifanias, que van a representar tres grandes rasgos del género cdmico: el Charlot
burlesco, el Charlot patético y Monsieur Verdoux. Entre las principales aportaciones, se demuestra
como el mito de Hermes funda la comedia en la cultura occidental, cémo el cine de Chaplin se
erige como su mas grande epifania, y cdmo Chaplin, contrariando la concepcion aristotélica, logra
elevar la comedia a un status sublime.

Keywords: cinema, Charles Chaplin, Charlot, slapstick, comedy, Hermes, universe, myth-criticism.

Abstract: This article presents a synthesis of the goals, methods, and conclusions of the PhD
dissertation of its author, who studies the films by Charles Chaplin. Using a methodology based on



myth-criticism and deriving into a direct analysis of images, the origins of comedy are studied
through the character of Charlot, structuring his universe into three major epiphanies, which
represent three large features of the comic genre: mocking Charlot, pathetic Charlot and Monsieur
Verdoux. One of the main contributions of this project is to show how the myth of Hermes founds
comedy in Western culture, how Chaplin’s cinema becomes his most significant epiphany, and
how Chaplin goes against the Aristotelian standard elevating comedy to a sublime status.

1. Objeto de estudio

Quiero saber con qué ojos es necesario mirar el mundo
para poder verlo tal como Chaplin.

Sergei Eisenstein

El objeto de esta investigacion es el cine de Charles Chaplin, mas especificamente aquellas
peliculas protagonizadas por su personaje Charlot, que constituyen la casi totalidad de su obra. Los
motivos para querer estudiar a Chaplin no son pocos, pero una cuestion en especial ha movido la
intencidn de realizar este trabajo: ¢de qué manera un vagabundo cdmico ha llegado a convertirse
en el personaje mas célebre de la historia del cine? ¢Por qué precisamente un personaje comico y
por qué precisamente un vagabundo? A estas cuestiones fueron afadiéndose otras, que nacian
del asombro ante la magnitud del personaje: aquél “pequefio hombre de aspecto ridiculo”
(Eisenstein et al., 1973) ya no era siquiera un personaje, se habia convertido en un mito. Un mito
moderno, pero a la altura de los mas remotos y esplendorosos mitos griegos, y ademas, “el Unico
mito auténtico fabricado, significado por el cine” (Mitry, 1989). Que Charlot estaba hecho de algo
original, en el sentido mas amplio de la palabra, es algo que muchos han intuido. “éCémo saber
desde cuando Charlot existe?”, se preguntaba André Bazin (2002) a mediados del siglo pasado, y
su pregunta suena mas bien como una respuesta, un sendero hacia sus origenes mitoldgicos.
Charlot es un mito, ¢ pero qué mito es éste?

Mas de cien afios después de la primera aparicién de Chaplin en una pantalla, todavia no ha sido
posible, como presagiaba Walter Benjamin (2010) en 1929, “cristalizar una imagen definitiva del
gran artista”. Muchas fueron las hipétesis y teorias planteadas en este Ultimo siglo para explicar el
alcance de su obra y la magnitud de su personaje. Diversos fueron los andlisis y las metodologias
empleadas en el intento de definir su desconcertante simplicidad. En uno de los primeros
acercamientos a Chaplin como fendmeno histdrico, el poeta Philippe Soupault, con ocasién del
estreno de The circus (1928), sostenia que “la indiscutible superioridad” de sus peliculas estribaba
en que “en ellas domina una poesia con la que cualquiera se topa en la vida, aunque, claro esta,
no siempre lo advierta” (Benjamin, 2010). El territorio originario de su arte no seria otro que la
gran ciudad de Londres, donde “en su infinito deambular” Chaplin aprendid a observar el mundo.
Ello, para Benjamin, confirmaria la vieja certeza de que “sélo una mirada imaginativa que esté
firmemente asentada en una sociedad... sabra suscitar una gran, ininterrumpida vy, sin embargo,
altamente diferenciada resonancia en los distintos pueblos”.

El cine de Chaplin, de hecho, ha despertado en muchos casos una suerte de “identificacion
interpretativa”: asi como Soupault veia poesia en sus peliculas, Bertolt Brecht lo consideraba un
genio teatral, Hannah Arendt vislumbraba en Charlot la figura del judio errante, Vaslav Nijinsky
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afirmaba que la comedia de Chaplin era un ballet y Charlot un bailarin, mientras que Serguei
Eisenstein comparaba las comedias de Chaplin con el socialismo. Francois Truffaut (2002) trazaba
un paralelo entre Chaplin, cuya pobreza creia haber sido determinante de su éxito, con Jean-Luc
Godard, quien al rodar su épera prima “no tenia en el bolsillo ni para un billete de metro”. “The
Unanimists claim him as one of their own. He is also a Dadaist, a reaction against the romantic
sensibility, a subject of psychoanalysis, a classicist, a primitive” (Michaux, 1924). Para James Agee
(2001), “el Vagabundo es tan basico y representativo de la humanidad, tan complejo y tan
misterioso como Hamlet”.

El cine de Chaplin sigue siendo no sélo una imagen a definir, sino, como dijo Arendt (2010), “uno
de los productos mas singulares del arte moderno”. En este sentido, la pregunta que se hacia
Eisenstein (2010) en 1941 parece ser todavia el mejor punto de partida a quien se plantea
investigar su obra: “é¢Con qué ojos mira Chaplin el mundo?”. No se trata aqui de un mero punto de
vista, sino de una verdadera concepcion del mundo, en el sentido literal del término. Se trata,
como dijo Eisenstein, de este “ojo del pensamiento”, este ojo capaz de ver pero también de
ensefar; un ojo, desde luego, excepcional. Y no parece ser que este ojo, pese a la tremenda
historia de vida del cineasta, sea tan sdlo una mezcla de empirismo y subjetividad. El ojo de
Chaplin es mas bien el de un demiurgo. Como bien observo Jean Mitry (1989), aungue muchos
autores cinematograficos pueden tener una vision bastante personal del mundo, “muy pocos de
ellos consiguen crear un universo. Simplemente no han creado todavia personajes en el sentido en
gue se entiende a un Rastignac o un Raskdlnikov”. De hecho, si hay algo ain mas incontestable
que la originalidad de Chaplin, es su genio mitico. Chaplin es un ejemplo mayusculo de lo que
Gilbert Durand (1989) llamaba “el imperativo de la obra”: un “Fiat lux!”, en que la luz es ella
misma un “Fiat”, y alrededor del cual cuestiones psicoldgicas, factores histéricos y experiencias
personales gravitan como meros adornos. Quizas a eso se referia Elie Faure (1953) cuando hablaba
de la “cruel clarividencia” de Charlot: Chaplin no necesita observar el mundo para vislumbrar sus
contrastes fundamentales. “IIs sont en lui. Ils sont lui-méme”.

A todo eso, la teoria del propio Eisenstein para el “secreto de los ojos de Chaplin” resulta ser de
una sencillez certera y gratificante: “Ve los acontecimientos mas inusitados, mas penosos y mas
tragicos a través de los ojos de un nifio que rie” (Eisenstein et al., 1973). La hipdtesis de la raiz
infantil de lo cdmico no es nueva: Henri Bergson la conjetura en 1900 en su ensayo La risa (1962) y
Freud la retoma cinco afios mas tarde en El chiste y su relacion con lo inconsciente (1991), aunque
-en sus propias palabras- no se atreva a defenderla plenamente, por seductora que le parezca.
Eisenstein, por su parte, observa que la comicidad del infantilismo no es un procedimiento
exclusivo de Chaplin, sino que es comun a todo el ciclo cémico del cine americano. “Pero el don de
ver como un nifo es inimitable y original, pertenece sélo a Chaplin. Sélo él puede ver asi”. Y luego,
en una afirmacién cercana a la de Faure: “Ver el mundo asi, y tener el coraje de mostrarlo en la
pantalla es virtud que sélo un genio puede poseer. Por otra parte, el coraje no le es siquiera
necesario. Porque él ve asi y solamente puede ver de ese modo” (Eisenstein et al., 1973). Chaplin
no hace de lo infantil un procedimiento, sino que encarna él mismo el mito de ser un nifio.

El objetivo de esta investigacion ha sido, pues, acercarse lo maximo posible, si no a una imagen
definitiva, a la imagen fundamental, original de la obra de Chaplin. Y se ha partido de la hipdtesis
de que la esencia infantil de Chaplin, aquello que Eisenstein definid como “la locura del adulto que
se comporta como un nifo”, obedece en realidad a un imperativo arquetipico: el puer aeternus,
latin para “nifio eterno”, que no es otra cosa que la imagen de la nifiez arquetipica.



2. Marco teorico

Al acercarse a la bibliografia existente sobre el cine de Chaplin, uno se encuentra con una
ineludible problematica tedrica en la interpretacion de su obra, la cual se encuentra
estrechamente relacionada a la representacion del personaje. Charlot sufre un cambio gradual a lo
largo de su filmografia: aquellos rasgos mas vulgares y primitivos que presentaba en sus primeras
peliculas van a dar lugar a otros mas humanos, mas tragicos, incluso angélicos, sobre todo en sus
largometrajes. Ello implicé un progresivo alejamiento del género burlesco hacia un tipo de
comedia que incorporaba elementos dramaticos y que terminé por definir lo que hoy se conoce
como “estilo chaplinesco”. Este cambio de estilo de Chaplin, ha sido basicamente interpretado de
dos modos: 1) como un progreso necesario y bienvenido, que no sélo humanizé al personaje sino
que también perfecciond su estilo; 2) como un cambio en su esencia mas profunda, que implicé un
decaimiento cédmico digno de ser lamentado. Para los defensores de la primera interpretacion, el
tipo “mas bien malvado” (Bazin, 2002) que encontramos en las peliculas de Keystone seria apenas
un esbozo del verdadero Charlot, el héroe tragicomico que vendria después. Para los defensores
de la segunda, el verdadero Charlot seria el burlesco, y el que vino después, una concesion de
Chaplin a la opinidon publica norteamericana (que hacia criticas constantes y crecientes al
“comportamiento” del vagabundo), asi como a cierta tendencia, muy comun en la “cultura oficial”,
a dar por sentada la superioridad del género dramdtico sobre el cémico.

Ambas conjeturas resultan de algin modo correctas, segin un punto de vista teleolégico. Sin
embargo, ambas acaban planteando una problematica similar. Una problematica fundada en el
género y que tiene origen en aquella definicion de Aristdteles (2009) en el siglo IV a.C. de que la
tragedia es “la imitacion de hombres superiores”, y la comedia, “la imitacion de hombres
inferiores”. De ahi a creer que el arte dramatico debe aspirar a fines “evolutivos”, morales o
pedagdgicos y que el propdsito de Chaplin ha sido suplantar la comedia por la tragedia a fuerza de
lograr un refinamiento moral y psicoldgico de su obra, no hay mas que un paso. Esteve Riambau
(2000), por ejemplo, habla de “los estigmas del profundo drama que el cineasta sabria transmitir a
su personaje tan pronto alcanzé una determinada madurez técnica y humana”. Su acercamiento al
género dramatico estd, en este caso, directamente asociado a una evolucién de Chaplin como
personay como artista. El problema con esta idea es que el punto de vista con el que se la formula
ha perjudicado la comprensidn y el estudio de la obra de Chaplin. Esto es lo que Karnick y Jenkins
(1995) consideran los “puntos ciegos” del “masterpiece approach to film history”:

The masterpiece tradition explains change in terms of “an internal process of evolution”... or “as a result
of artistic genius”... The shifts of individual comic artists, such as Chaplin, from short films which were
largely outside the classical norms of the Hollywood system towards more classically constructed feature
films are read in terms of personal progress and maturity.

Por otra parte, los que han atacado la transicidon de Charlot hacia lo dramatico en defensa de un
arte cdmico puro, sin el “contagio” de la amenaza lacrimdégena y con el Unico fin de hacer reir,
pecan por una suerte de teleologia estética. En un articulo de La Vanguardia de 30 de mayo de
1925, la critica de cine Maria Luz Morales (bajo el pseudénimo Felipe Centeno) escribia asi sobre el
cambio del personaje de Chaplin: “iDesgraciado Charlot! Artista de inmenso talento, se doblega a
la vulgaridad de querer salir de si mismo, de pretender ser uno de tantos entre la masa anénima
que cultiva el socorrido género sentimental...” (Centeno, 1925).

Evaluar la trayectoria de Charlot segin qué valor se atribuye a cada género: he aqui una
problemadtica que parece indisociable de la obra de Chaplin. Esta investigacion busca demostrar
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gue esta problematica, en realidad, no existe. Pues, si analizamos la obra de Chaplin por lo que
verdaderamente es -mitica-, constatamos que sus diferentes etapas no son los sintomas de una
progresion ni de una regresion, de un mejoramiento o un empeoramiento de cualquier clase, sino
gue se relacionan y se complementan perfectamente dentro de su propia estructura mitica. Si se
puede hablar de una evolucidn, es sélo en el sentido de proceso, y no de progreso.

Eso es algo que la propia obra demuestra. La de Chaplin ha sido una trayectoria intuitiva; como
observé Mitry (1989), su evolucidon no ha seguido “un desarrollo uniforme. Bien al contrario.
Chaplin procede a golpes, por retrocesos, por arranques sucesivos”. Los rasgos patéticos del
personaje ya aparecen en peliculas tan tempranas como The new janitor (1914), The tramp (1915)
y The bank (1915), asi como el Charlot burlesco sigue surgiendo con toda su fuerza hasta sus
ultimas peliculas, City lights (1931) y Modern times (1936). Un acercamiento mitico a la obra de
Chaplin permite abarcar esta ambigliedad fundamental del personaje, a la vez que la
extraordinaria coherencia del imaginario chapliniano, pese a los innumerables cambios de estilo y
de discurso, la hibridacién con otros géneros y, sobre todo, las notables mutaciones y
metamorfosis de Charlot que caracterizan su filmografia.

Desde la distancia temporal que nos permite visualizar la obra en su totalidad, este estudio ha
buscado demostrar el poder y la preponderancia del mito, que en el caso de Chaplin no es menos
gue incuestionable. Sobre todo, se ha buscado “desproblematizar” la problematica -ya sea moral,
teleoldgica, interpretativa, ideoldgica- que sin duda alguna ha afectado la comprensién de su obra.

3. Metodologia

Aunque se recurre, en ultima instancia, a un analisis directo de las imagenes, esta investigacion
parte de la mitocritica como método fundamental para acercarse al objeto de estudio. En este
sentido, fue directamente inspirada por los estudios de Nuria Bou y Xavier Pérez, que ya habian
investigado el sustrato mitico en el cine de Hollywood (Bou, 1996; Bou y Pérez, 2000; Bou, 2004),
apoyados en la metodologia mitocritica de Gilbert Durand y en la estructuracion y clasificacion de
las imagenes que proponia este autor (Durand, 2004). La eleccién de la mitocritica se debe, sobre
todo, a la naturaleza del objeto de estudio, el universo chapliniano: un universo mitico en toda
regla, que exhorta a que lo estudiemos como tal. Ademas, como afirma lvan Pintor (2001) en “A
propdsito de lo imaginario”, articulo en que reflexiona sobre esta metodologia, “el analisis de las
imagenes necesita partir de poéticas no logocéntricas. Estas pueden ofrecer el marco para explicar
objetos que, tradicionalmente, se han resistido a otras formas de pensar o han sido fuente de
tépicos”, que es precisamente el caso de la obra de Chaplin.

Se trata también de un enfoque arquetipico, el cual consiste, basicamente, en “reconduire,
ramener une chose a son origine et principe, a son archétype” (Kerényi et al., 2004). Es éste
precisamente el principio fundamental de esta metodologia: el regreso del objeto a su contexto
imaginario, que soélo puede ocurrir a través de la semejanza. Ademds de ofrecernos un método de
comprensidn y organizacion de las imagenes distinto a la simplificacion dualista, el retorno al
arquetipo privilegia el aspecto mas fascinante de la obra: su dimensidn creadora.

Asi, este estudio empieza buscando los origenes arquetipicos del personaje Charlot en los mas
antiguos textos mitoldgicos; luego, se ha utilizado el método de clasificacion de las imagenes de
Durand para verificar como se estructura el imaginario chapliniano; y a partir de este esquema, se
ha realizado un exhaustivo visionado de toda su filmografia, seleccionandose las escenas y los gags
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mas significativos para analisis. Con este recorrido metodoldgico, se ha tratado de integrar,
alrededor de una misma constelacion de imagenes, las tres instancias fundamentales del cine de
Chaplin: el creador, el personaje y el género. Chaplin, Charlot y la comedia cinematografica -el
quién, el qué y el cbmo- han constituido la triada inseparable de esta investigacion.

4. Resultados y conclusiones

La busqueda de los origenes arquetipicos del personaje de Chaplin ha llevado esta investigacidén un
poco mas alld de lo que se habia propuesto inicialmente. Se ha descubierto que lo que estaba en
juego no era solo un personaje comico, sino la ontologia misma de la estética cdmica. Al remontar
a los mas antiguos personajes y relatos mitoldgicos, se ha encontrado en el himno homérico a
Hermes no sdlo la imagen original del personaje de Chaplin, sino los fundamentos de la comedia
misma: la burla, la subversion, el indecoro, la inventividad, la picaresca y la teatralidad del dios-
nifio, reflejos de una inequivoca dimensién ludica, ademas de su condicién marginada respecto al
Olimpo, son todos rasgos del género comico que el vagabundo de Chaplin no sélo va a heredar,
sino epifanizar. La nocién de epifania es fundamental para comprender la mitologia chapliniana:
como observa Durand, el simbolo no se refiere, como el signo, a una cosa, sino a un sentido; su
relacion con el significado no es de equivalencia, sino de epifania, que el autor describe como “la
aparicion de lo indecible”. Ello excluye del proceso todo convencionalismo y arbitrariedad, ya que
el simbolo “nunca puede ser captado por el pensamiento directo” (Durand, 1971).

A partir de estas premisas, se ha estructurado el imaginario chapliniano en tres grandes epifanias,
gue van a representar, cada una, tres grandes rasgos de la comedia: el Charlot burlesco, el Charlot
patético y Monsieur Verdoux. El primero, esencialmente comico, guarda relacion con el arquetipo
del trickster, la figura arcaica del tramposo, que antecede a la del Hermes griego. Diversos autores
han destacado la estrecha relacion de la figura del trickster con el slapstick, a partir de elementos
tipicos de las trickster stories que son recurrentes en las peliculas burlescas, como los mischief
gags (Gunning, 1995; Karnick y Jenkins, 1995). El reino de la comedia popular cinematogriafica se
presenta como el territorio idoneo para hacer aflorar el personaje de Chaplin hasta culminar en
una epifania del vagabundo como figura mitica: un proceso en que Chaplin logra elevar el cine y el
slapstick a niveles sublimes, a la vez que inevitablemente los sobrepasa -y en el que ya no es
Hermes quien ilumina a Charlot, sino Charlot quien ilumina a Hermes.

De la misma forma, al enfocar el Charlot patético, se ha rechazado la perspectiva de este cambio
como un “decaimiento comico”, descubriendo, por otra parte, que también esta etapa de la obra
de Chaplin se encuentra estrechamente relacionada con la mitologia hermética, en este caso, el
mitologema originario de los cuentos de hadas: el del nifio divino. Chaplin, de nuevo, epifaniza
esta figura mitica en la psicologia de su personaje, proceso que va a convocar un imaginario diurno
y ascensional hasta entonces poco comun en sus peliculas. Lo que resulta sorprendente, sin
embargo, no es su introduccidn en un territorio que a priori no es cémico, sino que logra sacar
comicidad de él y, sobre todo, arrojar una luz sin precedentes sobre la esencia de la comedia: su
trasfondo patético, su estrecha relacion con la tragedia y los cuentos de hadas y su naturaleza
esencialmente tragicémica, antes que tan sélo cémica. Como dijo el propio Chaplin respecto de su
personaje: “It is paradoxical that this tragic mask has provoked more laughter than any other
figure on the screen or stage. This proves that laughter is very close to tears, or the other way
round...” (Larcher, 2007).



Por ultimo, se investiga el insospechado imaginario nocturno del cine de Chaplin, que se revela en
la transfiguracién de Charlot en Monsieur Verdoux y en la inversién del nifio divino en nifio
terrible. Ello ilumina el aspecto opuesto, y no menos fundamental, de la comedia: su estética
diabdlica y su cercana relacion con el terror. Asi, Monsieur Verdoux viene a epifanizar la
naturaleza demoniaca no ya de Hermes, sino de la comedia misma.

I. Trickster

Ladrén, tramposo, ingenioso,

Mito de Hermes -  marginado - Conflicto con
Apolo - Vagabundeo,

holgazaneria, libertad

v
Metamorfosis de Charlot burlesco
Charlot (1914-1921)
4
Puer aeternus
: Nacimiento - Irrupcién -
,fll\rqugtlpqs/ -»> Busca llamar la atencion,
maginario conquistar su espacio -

Imaginario sintético

Comedia popular
Relacién comedia/carnaval -

Rabelais - Commedia dell'Arte -

Humor grotesco (lower-bodily
stratum) - Picaresca - Cine
primitivo - Mischief gags -
Slapstick - Héroe burlén -
Funcién subversiva/lidica

Género comico >

Il. Nifio divino
Sube al Olimpo - Proteccion
de los dioses (Zeus) -
Amistad con Apolo -
Nombrado mensajero de los
dioses (mediador)

¥

Charlot patético/
angélico (1921-1940)

v

Mediador
Elevacién - Angelismo -
Trascendencia - Imaginario
sintético-diurno

v

Comedia dramatica
Relacién comedia/tragedia -
Estilo chaplinesco -
Pathos - Romanticismo -

Coincidencias/casualidades -

Héroe tragicémico - Funcién
mediadora/trascendente

lll. Nino terrible/
demoniaco
Ya no es un marginado - Dios
olimpico - Mensajero del
Hades - Embaucador de los
mortales

v

Monsieur Verdoux
(1947)

v

Guia
Descenso - Inversion -
Eufemismo - Simbolos de la
intimidad - Imaginario
nocturno (mistico)

v

Comedia negra
Relacién comedia/terror -
Estética diabdlica - Humor

negro - Ambigledad - Ironia -
Antihéroe - Funcién
demoniaca

Cuadro 1 - Relacion entre la estructura del mito de Hermes, la evolucion del personaje de Chaplin, la
clasificacion durandiana del imaginario y los distintos tipos de comedia.

Con este recorrido de Charlot a Verdoux, y a través de las espectaculares epifanias que
constituyen su filmografia, se ha podido constatar que Chaplin no sélo encarna la comedia en
estado puro —su psicologia, su estética, su esencia mas profunda-, sino que, como los grandes
autores comicos (y contradiciendo a Aristoteles), logra hacer de la comedia un arte elevado.
“Anyone who saw Chaplin eating a boiled shoe like brook trout in The Gold Rush, or embarrassed
by a swallowed whistle in City Lights, has seen perfection”, escribié Agee (1949). Chaplin nos
recuerda que la comedia -la gran comedia- es también sublime. Pasemos la palabra a Nietzsche,
que en El nacimiento de la tragedia (2000) lo dice de manera inmejorable:

Aqui, en este supremo peligro de la voluntad, se aproxima el arte, como un mago salvador y curador; sélo él
es capaz de invertir esas ideas de repugnancia sobre lo terrorifico o lo absurdo de la existencia y
transformarlas en representaciones con las que se puede vivir: representaciones que son lo sublime, como
dominio artistico de lo horroroso, y lo cémico, como la descarga artistica de la repugnancia de lo absurdo.

Nietzsche atribuia estos dones a Dionisos, pero “Jung vio con perspicacia que Zaratustra,



contrariamente a las alegaciones de su mismo creador, es pariente mas préximo de Hermes que
de Dionisos” (Durand, 1999). Después de todo, écdmo no ver en la imagen salvadora y curadora
del arte la figura del magus arquetipico y en la capacidad de convertir lo horroroso-absurdo en
comico-sublime la esencia misma del cine de Chaplin? El mito de Hermes, como fundador de la
comedia en la cultura occidental, arroja una luz imprescindible sobre el mito de Chaplin,
especialmente en esta dindmica interna que parece lanzarlo continuamente para fuera del
tiempo. Charlot, juntamente con el cine y el slapstick, emerge como la gran epifania de la comedia
en nuestra época. Si hay una imagen definitiva del arte de Chaplin, como la queria Walter
Benjamin, sdlo podria ser ésta: la de la comedia vuelta a nacer, una y otra vez, eternamente, en
una pelicula de Charlot.
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