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RESUMEN: En este trabajo se postula una tipologia de lo risible en los programas cémi-
cos televisivos, articulando el analisis sociosemidtico de medios con la psicogénesis del
chiste, lo cémico, la chanza y el humor propuesta por Freud. El objetivo es construir
una herramienta metodolégica que permita determinar las maneras especificas en que
se produce lo risible en ese género de la television.
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ABSTRACT: In this paper it is proposed a typology of the laughter in sketch comedy TV
shows articulating sociosemiotic media analysis with the psychogenesis of jokes, the
comic, the wit and humor postulated by Freud. The goal is to build a methodological
tool to identify specific ways laughter occurs in that type of television.
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1. Introduccién

EL PRESENTE ARTICULO SE PROPONE abordar un tema
central de la vida social de los programas cémicos televi-
sivos:*su capacidad de generar risa. Esta capacidad es la
razén fundamental de la existencia del género. Sin embar-
go, son pocas las investigaciones latinoamericanas que se
interesan en analizarla. La mayoria suele ocuparse de los
programas comicos para evaluar su valor politico-ideolé-
gico, como identificar el rol que cumplen en la industria
cultural (Peirano y Sdnchez Ledn, 1984; Sirvén, 1988; Coa-
guila, 2008; L6pez, 2010; Moglia, 2010), establecer cémo
producen memoria social (Varela, 2010), o definir si pro-
mueven una mirada critica sobre el medio y la sociedad
(Landi, 1992; Sarlo, 1992; Romano, 1993; Flores, 2000,
2003 y 2005; Carbone y Muraca, 2010).

Mas alla del interés sobre estas problematicas, es di-
ficil llegar a comprenderlas acabadamente sin una teoria
que explique cémo los programas cémicos generan lo ri-
sible,? porque esa generacién es la que funda sus interac-
ciones comunicacionales. No se podra saber si fomentan
0 no una interpretacion critica de la realidad, por ejemplo,
sin un andlisis de sus efectos.3 Y poco se sabra sobre sus
efectos, si no se tienen hipétesis acerca de cémo generan
sus propuestas risibles. Los programas cémicos no se ven
para hacer la revolucién, ni para luchar contra las corpo-
raciones medidticas o evaluar si merecen o no estar en
la historia de la cultura. Los programas cémicos se ven
para reirse; ésa es la funcién constitutiva de la propuesta
comunicacional del género. Luego se dan las otras inter-
pretaciones que devienen de la especial expectacién del
analista. Si no se tiene en cuenta esto, se corre el riesgo
de poner por delante el aspecto libertario o conservador
del género y olvidar que cualquiera de las posiciones se
realiza en el placer de la risa o el displacer que provoca
el mal gusto.

Por otra parte, para poder conocer los efectos que
generan los programas cémicos en la recepcién, el inves-
tigador debera atenerse a otra cuestién también consti-
tutiva de la especificidad comunicacional del género: su
materialidad. El placer o displacer que puedan provocar
los mismos se constituye en la interaccién del publico
con sus imagenes y sonidos, y esas imagenes no son de
cualquier tipo, son televisivas y, como ya se ha demos-
trado, tienen maneras de producir sentido, lo que las
distingue del cine o la fotografia (Metz, 2001; Schaeffer,
1993; Carloén, 2006). Tal especificidad mediatica también
es frecuentemente olvidada por los investigadores, lo
que hace que sus conclusiones no permitan diferenciar
los efectos risibles televisivos de los efectos risibles de
otros medios, por ejemplo, saber si un chiste de satira
politica produce los mismos efectos en la radio que en
la television.

El objetivo de este trabajo, entonces, es realizar un
aporte a la comprensién de cémo los programas cémicos
producen el placer de la risa atendiendo a su especificidad
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mediatica. En este sentido, se adhiere a la linea de inves-
tigacion iniciada por Steimberg (1996, 2001)* en el humor
gréfico, quien articula el analisis semiético de medios con
la psicogénesis de Freud sobre el chiste, la chanza, lo c6-
mico y el humor (2006 [1905], 1979 [1927]).

En sus trabajos Freud postula que el efecto risible
es provocado por el contacto de los sujetos con distin-
tas fuentes de placer. El acceso a ellas no depende de la
voluntad de los sujetos, sino de los estimulos que le pro-
vocan las distintas especies risibles. Freud conforma un
paradigma compuesto por cuatro especies principales: el
chiste, la chanza, lo cémico y el humor. Cada una de ellas
desata en el sujeto procesos psiquicos especificos que lo
contactan con una u otra fuente de placer. En esta linea,
por ejemplo, la fuente de placer que hace reir cuando se
ve a un payaso cayéndose de una silla es diferente ala que
genera la risa de un chiste obsceno.

Ahora bien, como plantea Steimberg, para analizar
lo risible en cualquier medio de comunicacién no basta
con tomar el paradigma propuesto por Freud, porque los
rasgos que diferencian al humor del chiste, la chanzay
lo cémico no permiten de por si advertir la diferencia de,
por ejemplo, un yo humoristico oral, como el que analiza
Freud, de un yo humoristico televisivo, como el que se
pretende analizar aqui. Para advertir tales diferencias
se debe realizar una extrapolacién de los rasgos de la
oralidad a la televisién respetando sus propiedades me-
diaticas especificas.

Siguiendo la propuesta de Steimberg, entonces, se in-
tentara exponer ahora una breve tipologia de los modos
que adquiere el chiste, la chanza, lo c6mico y el humor en
los programas cémicos televisivos.

2. Una clasificacién de lo risible
en los programas cémicos

En El chiste y su relacién con el inconsciente, Freud observa
que el placer del chiste se genera por dos tipos de aho-
rros ligados: el de la expresién y el del gasto psiquico.
El primero se da en la brevedad del chiste y sus proce-
dimientos retéricos. De ahi que pueda causar gracia el
siguiente didlogo:

A: Doctor, tengo los dientes amarrillos, ;qué me
recomienda?
B: Una corbata marrén.

Y posiblemente no provocara risa, si se extiende la ex-
presién:

A: Doctor, los dientes se me han puesto amarillos,
;qué me recomienda para solucionar este problema?
B: Para solucionar ese problema, yo le recomiendo
que vista una corbata marrén que combine con el co-
lor amarillo de sus dientes.
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El chiste produce placer por su expresién y no por el
contenido. Pero la brevedad no le es suficiente, ademas
debe realizar ciertos juegos retéricos que produzcan el se-
gundo ahorro al que se hacia referencia: el ahorro del gasto
psiquico. Mediante el desplazamiento, la condensacién y
otras operaciones, el chiste elude el desarrollo de la censu-
ra critica que anularia el placer que convoca.

Desde el comienzo su operacién consiste en cancelar inhi-
biciones internas y en reabrir fuentes de placer que ellas
habian vuelto inasequibles. El sentido del chiste s6lo esta
destinado a proteger el placer para que la critica no lo al-
cance [...] El pensamiento busca el disfraz del chiste por-
que mediante él se recomienda a nuestra atencién, puede
parecernos asi mds significativo y valioso, pero sobre todo
porque esa vestidura soborna y confunde nuestra critica.
[La psicogénesis del chiste] nos ha ensefiado que el placer
del chiste proviene del juego con palabras o de laliberacién
de lo sin sentido, y que el sentido del chiste sé6lo esta des-
tinado a proteger su placer para que la critica no lo cancele
(Freud, 2006 [1905], pp. 125-127).

En el ejemplo planteado aqui, la pregunta del pa-
ciente demanda un saber médico, pero el doctor respon-
de como un entendido en moda. Ese desplazamiento de
un universo discursivo a otro elude la razén critica que
censuraria la respuesta por incoherente o carente de pro-
fesionalismo. Asi, el chiste hostil revoca el juicio critico, el
cinico destruye el respeto a las instituciones y verdades,
el obsceno vence inhibiciones de la vergiienza y el decoro,
etc. La sorpresa que provoca su expresion permite eludir
la critica habilitando la obtencién de placer de fuentes
normalmente reprimidas. Por eso, cuando un chiste no
sorprende porque ya se conoce o demanda atencién para
poder comprenderlo, no causa gracia. Esa necesidad de
sorpresa explicaria una préctica habitual primordial de
la vida social del chiste: ;por qué cuando se cuenta un
chiste se necesita contarlo a otro? Segin Freud, se hace
porque de esa manera se vuelve a obtener placer de él. Al
conocer el chiste, la razén critica ya no es sorprendida y,
por lo tanto, censura el acceso a las fuentes del placer.
Sin embargo, cuando se hace reir a otro con el chiste, el
acceso a las fuentes de placer se libera. Como dice Freud,
se rie de “rebote” como si la risa del otro apaciguara la
critica propia.

[...] la comunicacién de mi chiste a otro acaso sirva a va-
rios propésitos: en primer lugar, proporcionarme la certi-
dumbre objetiva de que el trabajo del chiste fue logrado;
en segundo complementar mi propio placer por el efecto
retroactivo de ese otro sobre mi, y en tercero —al repetir un
chiste no producido por uno mismo-, remediar el menos-
cabo que experimenta el placer por la ausencia de novedad
(2006 [1905], p. 148).

El chiste se revela, para Freud, como la més social de
todas las operaciones animicas que tienen por meta una
ganancia de placer. ;Qué sucede con el oyente del chiste?
Sus procesos psiquicos son similares a los que se dan en
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el que lo cuenta, nada mas que en él si existe la sorpresa,
lo que hace mas sencilla la distraccién de la critica de la
razén. No obstante, para que tenga acceso al placer, el
oyente debe tener cierto grado de complicidad con quien
le cuenta el chiste. Es necesario que comparta con él una
concordancia psiquica como para disponer de las mismas
inhibiciones internas que el chiste superara (cada chiste
requiere de su publico).

Ademas de esa condicién de complicidad, el oyen-
te debe poseer cierto grado de distancia afectiva con
respecto al objeto del chiste. Es dificil imaginar, por
ejemplo, que alguien se ria de un chiste obsceno sobre
su madre. La critica del oyente no debe despertarse en
el proceso del chiste porque se corre el riesgo de que ella
impida el acceso a las fuentes de placer. El chiste debe
ser breve, de facil inteligibilidad y sus juegos retéricos
tienen que eludir la represién ejercida por el superyé
consciente. De esa manera permitiria contactarse con
fuentes de placer reprimidas a las que no se tiene acceso
voluntariamente. La risa que provoca se trataria de una
descarga de energia que se genero en el sistema nervioso
por la innervacién de una operacién psiquica de censu-
ra que no llegé a emplearse. ;Cémo se produce la risa
de la chanza, lo cémico y el humor? Freud la concibe de
manera similar. Sigue pensidndola como una descarga de
energia, con la diferencia de que se produciria por otros
procesos psiquicos y discursivos. Aqui serdn descritos
de manera sintética para plantear luego cémo se desa-
rrollan en la televisién.

La chanza es la especie de lo risible que més se ase-
meja al chiste. Se funda, como éste, en la palabra. Sus
técnicas también eluden la razén critica que impide ac-
ceder a las fuentes de placer reprimidas. La diferencia se
encuentra en que el sentido substraido de la censura no es
novedoso. Freud da un ejemplo: a un hombre le pregun-
tan por las profesiones de sus cuatro hijos, y como dos
de ellos son médicos y los otros dos cantantes, responde:
“Dos curan [heilen] y dos audllan [heulen]”. En esta frase
también hay una busqueda de placer eludiendo el veto de
la critica como en el chiste, pero a diferencia de éste no
aparece un sentido nuevo.

La informacién era correcta y por lo tanto inatacable, pero
no agregaba nada que no estuviese ya contenido [en el senti-
do de las profesiones de los hijos]. Es inequivoco que la res-
puesta ha cobrado la otra forma sélo a causa del placer que
se deriva de la unificacién y la homofonia de las dos palabras
(Freud, 2006 [1905], p. 125).

La operacién del chiste que permite proteger de la
critica las conexiones de las palabras y los pensamientos
generadores de placer se pone de manifiesto en la chan-
za. La diferencia estd en el sentido novedoso que trae el
chiste y, ademads, que ese sentido nunca esta exento de
tendencia, es decir, tiene el propésito segundo de promo-
ver lo pensado contra la critica. Si el chiste hace reir, ello
establece una predisposicién més favorable a ir contra las
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razones de la censura. La chanza, en cambio, carece de esa
promocion, su placer se limita a los juegos de las palabras
de lo ya expresado.

Lo cémico, a diferencia del chiste yla chanza, otorga
placer sin los juegos retdricos de la palabra. Se lo descu-
bre en los movimientos de las personas, en sus rasgos
de caricter y corporales o por la situacién en la que se
encuentran. Un valiente caballero puede ser cémico si se
espanta con un ratén. También pueden resultar cémicos
las cosas o los animales cuando se les otorgan rasgos hu-
manos, como ocurre si el leén es el que corre despavori-
do del ratén. Aunque la risa que produce es considerada
por Freud también como una descarga, su procedimien-
to psiquico es otro. Lo cémico no elude la critica del su-
peryé ni contacta con fuentes de placer reprimidas en
el inconsciente. Sus procedimientos se despliegan en el
preconsciente y su placer se genera en la comparacién
de dos gastos de investidura. Freud explica que cuando
se ve a alguien moverse, en el observador se produce la
representacién mental de tal movimiento con sus iner-
vaciones en el sistema nervioso. En esa representacién
existe una expectativa en relacién a cdmo se realizarad
ese movimiento. Lo cémico surge cuando esa expectativa
es frustrada. Se espera que el temerario caballero siga su
camino sin asustarse del ratén o en todo caso lo liquide
con su espada. Sin embargo, su huida aterrorizada toma
por sorpresa. La energia psiquica que se habia formado
en la anticipacién del movimiento, al no tener lugar dén-
de emplearse, se descarga en forma de risa. Asi, el placer
cémico emerge de la comparacién de esos dos estados
opuestos de representacioén: la ferocidad que se espera
del valiente caballero y su efectiva cobardia. Freud sefia-
la como recursos que hacen a la comicidad la imitacién,
el disfraz, el travestismo, la caricatura y el desenmas-
caramiento; y advierte que cuando presenta elementos
tendenciosos puede canalizar energias libidinales. Si el
guerrero cobarde es la caricatura de algun dirigente po-
deroso puede contactar con la agresion reprimida que se
tiene hacia su investidura (2006 [1905], p. 212).

A diferencia de las otras categorias de lo risible, el
humor no se sirve de la retérica de la palabra o los im-
previstos de las situaciones y el cuerpo, sino que se vale
de ambos para generar placer. El humor se despliega ca-
balgando sobre el chiste, la chanza y lo cémico. Freud
lo comprende como un recurso defensivo del aparato
psiquico. Ante situaciones penosas que harian sufrir,
el humor permite ahorrar sufrimiento. Su ejemplo es el
siguiente. A un condenado a muerte le avisan que sera
ejecutado un lunes. El hombre, entusiasmado, responde:
“{Qué buena manera de empezar la semana!”. Freud se
pregunta, ;qué significa ese sinsentido? ;El condenado
ignora que no hay semana para los ejecutados? Su con-
clusién es que el condenado es consciente que morir4,
pero su respuesta le permite obtener placer de una situa-
cién que le resultaria desesperante. ;C6mo ocurre eso?
Mediante la renuncia de la figura del yo a la imagen del
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supery6. El resultado final de esa operacién genera un
efecto de “grandeza” del yo que aparece como “estando
mas alld” de la situacién dolorosa. De esa manera, la des-
esperacion que le genera la terrible noticia al reo no tiene
donde emplearse y su energia psiquica se libera, nueva-
mente, en la risa. Asi el humor ahorra los sentimientos
de dolor, enojo, compasién, etcétera. Su operacién se
realiza en el preconsciente, como lo hace lo cémico, pero
a diferencia de éste y del chiste, no existe en él una com-
paracién de representaciones. Tanto en lo cémico como
en el chiste existe una representacién que genera una
expectativa que luego se frustra por la actualizacién de
una nueva representacioén. El guerrero crea la expecta-
tiva de que va a enfrentar sin problemas al ratén, pero
huye. El paciente quiere solucionar su problema dental, y
el dentista le responde como un entendido en moda. En
el humor también puede pensarse que existen dos repre-
sentaciones: la que el preso deberia tener al escuchar el
anuncio de su ejecucién y, luego, la del chiste que hace.
Sin embargo, no es equiparable porque la situacién esta
dominada por una excitacién de un sentimiento a evi-
tar. El displacer limita la posibilidad de semejanza con
la comparacién que se produce en lo cdmico y el chiste
(Freud, 2006 [1905], p. 223).

De manera sintética, Freud encuentra que estas ca-
tegorias de lo risible posibilitan a los sujetos acceder a
fuentes de placer censuradas por la conciencia. Los pro-
cedimientos psiquicos por los que acceden a ellas son dife-
rentes, pero en todos se da un ahorro de energia psiquica
que se descarga en la risa. La teoria de Freud sigue siendo
hoy un referente para los estudios sobre lo risible den-
tro del campo de la psicologia. Sin embargo, muchos de
sus presupuestos han sido cuestionados. Uno de ellos, y
quizas el mas importante, es la economia energética que
supone. Freud parte de la hipétesis de que los procesos
psiquicos consisten en la circulacién y distribucién de una
energia cuantificable (energia pulsional), es decir, suscep-
tible de aumento, disminucién y equivalencia. Tal idea la
sostiene por diversos hechos observables, como los térmi-
nos que utilizan los pacientes para hablar de sus sintomas
neurdticos (“es mas fuerte que yo”); los trastornos en la
descarga sexual vinculados a trastornos neuréticos; el ali-
vio que manifiestan los sujetos durante la liberacién de
los afectos bloqueados, etcétera. Las metaforas que utiliza
para describir la circulacién de esa energia provienen de
la ingenieria hidriulica de su momento. De ahi que en lo
risible hable de una acumulacién de energia psiquica aho-
rrada que luego, por la inervacién, se transforma en ener-
gia nerviosa que se libera con la risa, restableciéndose un
equilibrio energético que causa bienestar. Actualmente,
las metaforas de ese modelo poco pueden decir de la re-
lacién entre las categorias de lo risible y la risa, porque
las investigaciones sobre el sistema nervioso han demos-
trado que su funcionamiento esté lejos de asemejarse al
de los liquidos. La energia nerviosa, por ejemplo, no se
acumula; por lo tanto, no necesita de una “descarga” para
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volver a un “equilibrio”. Podria ponerse en duda, enton-
ces, que la teoria de Freud explique por qué las categorias
de lo risible causan risa. Pero ;qué sucede con respecto
a los procesos psiquicos que expone en la generacién de
placer risible? Aqui las investigaciones empiricas demues-
tran resultados contrapuestos.

Martin (2007, pp. 38-40) revisa una gran cantidad de
experimentos en los que se le han dado chistes graficosy
escritos a neurdticos, esquizofrénicos, pacientes con pro-
blemas de ansiedad y otros tipos psicolégicos, y la mayo-
ria ha comprobado que los sujetos con menores inhibi-
ciones agresivas y sexuales disfrutan mas de los chistes
obscenos y hostiles, lo que pone en cuestién el supuesto
de Freud del papel que cumple la censura en la generacién
del placer risible. Si el chiste contacta a los sujetos con
fuentes de placer reprimidas en el inconsciente, y el gra-
do de placer depende de la energia que ejerce la censura
que al ser desviada se descarga en la risa, los sujetos que
menor censura tienen menos deberian disfrutar de los
chistes que convocan esas fuentes de placer. Sin embargo,
sucede lo contrario: cuanta mayor inhibicién tienen los
sujetos, menos se rien de los chistes.

Otros investigadores, en cambio, observan que cuan-
do los sujetos con altos grados de inhibicién se relajan
mediante alguna droga pueden reirse ain mas que los su-
jetos desinhibidos. Y si a los sujetos desinhibidos que se
han reido de un chiste obsceno u hostil se les hace notar,
seriamente, sobre la hostilidad u obscenidad de la que se
han reido, el chiste deja de resultarles gracioso, lo que
supone que la censura ha vuelto a actuar para impedirles
el disfrute.

Con respecto al humor, diversos experimentos han
mostrado su eficacia para disminuir los grados de estrés
frente a situaciones dolientes, demostrando que podria
tratarse de un mecanismo de defensa, tal como lo con-
cibié Freud. Defensores de su teoria, como Rosenwald
(1964), advierten que los experimentos en laboratorio
miden la capacidad de un individuo para relajar tempo-
ralmente las inhibiciones, pero no acceden a las represio-
nes profundamente inconscientes del individuo, como si
logra hacerlo un tratamiento psicoanalitico.

Mas alla de esta discusién, para los fines del objetivo
propuesto aqui la teoria de Freud resulta de suma utilidad
en un aspecto que la psicologia experimental no ha puesto
en cuestion: en las escenas comunicacionales que plantea
para cada categoria de lo risible. Sobre ellas se realizard
una lectura enunciativas con el objetivo de conocer las ma-
neras en que se dan en los programas c6micos.

Freud encuentra como condicién del chiste que de-
sarrolle una escena comunicacional constituida por tres
sujetos: el sujeto que dice el chiste, el que lo escucha y
el que es objeto de la burla. Como se sefial6, el primero
y el segundo deben compartir cierto grado de complici-
dad o concordancia psiquica para obtener placer y tener
una relacién afectiva distante con respecto al objeto de
la burla. En la chanza Freud describe la misma escena
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comunicacional, pero sefiala que en sus procedimientos
no existe un sentido novedoso sino un trabajo sobre lo
ya expresado.

Lo cémico, en cambio, se funda en una relacién de
dos: el sujeto que descubre lo cémico y el objeto cémico.
Lo cémico, a diferencia del chiste, no se hace sino que se
descubre en alguien con la nariz demasiado grande, en el
hombre distinguido que resbala con una cascara de plata-
no o tiene un rostro idéntico al de su perro. No hacen falta
un tercero ni los artilugios retdricos de la palabra para que
se desarrolle la risa comica.

En el humor solamente se requiere de una persona.
El preso que hace el chiste al enterarse de su ejecucién no
necesita que lo escuche el guardia de la crcel para obtener
placer. Hay un desplazamiento del yo al superyé que le
ahorra sufrimiento. En términos enunciativos, se trata de
un desdoblamiento del enunciador que habilita la posicién
de distancia afectiva sobre el propio tormento.

Ahora bien, jalcanza esta descripcién para identifi-
car las categorias de lo risible en los programas cémicos?
Si el humor necesita de una sola persona, por ejemplo,
sexiste el humor en la televisién? Porque en ella siempre
existe mas de uno, al menos esta el cémico y su publico,
sen cudl de estos sujetos se da el humor? ;Y qué sucede
con el chiste? ;No hay diferencia si el cémico lo hace mi-
rando a la cdmara o si se lo dice a uno de los personajes?
Nuevamente se debe prestar cuidado al asunto de la me-
diatizacién. Como lo ha advertido Steimberg, para aprove-
char las categorias de Freud es necesario realizar algunos
ajustes tedricos.

En primer lugar, lo risible de los programas c6micos
no implica la misma interaccién social que lo risible no
mediatizado. Quien elige ver un programa cémico sabe,
por el horizonte de expectativas del género, que todo lo
que vera tiene el fin de hacerlo reir. El género propone la
distancia afectiva necesaria para que las burlas no sean
tomadas en serio y, por lo tanto, se habilite el acceso
a fuentes de placer reprimidas. Esa distancia afectiva
se refuerza por el caricter ficcional de los programas.
Los espectadores saben que lo estan viendo es un fin-
gimiento ladico, un hacer “como si” en el que las reglas
de la realidad se suspenden (Schaeffer, 2002, p. 159). El
género y la ficcién le proporcionan al espectador “una
risa segura”, es decir, una risa que no estd acechada
por los imprevistos que puedan surgir en la realidad
no-ficcional.®

El segundo aspecto a tener en cuenta es que la di-
mension medidtica del género construye una escena
enunciativa polifénica compleja. En un sketch, por ejem-
plo, se puede imitar la espacialidad de un noticiero con
una enunciacién seria y al mismo tiempo mostrar un
presentador con nariz enorme, estableciendo una enun-
ciacién cémica, y la imagen presentar un zécalo en el que
se titule la noticia haciendo un chiste. Para describir tal
complejidad enunciativa se identifican tres niveles, grafi-
cados de la siguiente manera:’
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Nivel 1

Nivel 2

Nivel 3

Enunciador

Genérico diegético

enunciadores «—— enunciatarios
diegéticos

PUBLICO
ESPECTADOR

Enunciatario
Genérico

Fig. 1 Enunciacion polifonica de los programas comicos
Fuente: elaboracién propia.

Nivel 1. Conformado por la escena enunciativa macro
del programa y construido en el horizonte de expectativas
del género con los condicionamientos de sus dispositivos
mediaticos.

Nivel 2. Compuesto por las escenas enunciativas de-
sarrolladas en el universo ficcional del sketch. En las cua-
les se despliegan multiples enunciadores y enunciatarios
construidos por los intercambios de los actantes como
por los procedimientos de otros componentes (musica,
escenografia, trazados graficos, etcétera).

Nivel 3. Constituido por las escenas enunciativas
que se construyen en las enunciaciones producidas por
los enunciadores del nivel 2. Un personaje, por ejemplo,
puede constituirse en dos enunciadores, como el con-
denado a muerte que se desdoblaba en la enunciacién
humoristica.

Los tres niveles no son territorios aislados sino que
entre ellos se establecen continuas interacciones. Un
enunciador diegético, por ejemplo, puede dirigirse al
enunciatario genérico. En muchos casos, lo risible se ge-
nera en los saltos de un nivel a otro. La articulacién de
los tres niveles construye la propuesta comunicacional del
programa para el publico televidente y, en gran medida, la
razo6n de su éxito o fracaso. A continuacién se vera cémo
se producen las categorias de lo risible atendiendo a esta
polifénica enunciacién.

El chiste y la chanza se realizan, como observa Freud,
por la participacién de tres sujetos: el que produce el chis-
te o la chanza, el que lo escucha y el objeto de la burla. En
los programas cémicos esta relacién se despliega de dos
maneras: con mirada a cimara y sin mirada a cdmara. En
el primer caso, quien mira a cdmara es el personaje que

cuenta el chiste o la chanza, que por lo general suele ser
el protagonista del sketch encarnado por el capo cémico.
Esa mirada es, en el esquema aqui planteado, el procedi-
miento propio de un enunciador diegético, sin embargo,
su destinatario no es el enunciatario diegético sino el
enunciatario genérico o la figura enunciativa del pablico
espectador. Su efecto enunciativo es el de mirar a los ojos
a quien est4d mirando la pantalla.

Metz (2001) observé, en su estudio sobre el cine, que
los sujetos se constituyen en espectadores cinematogra-
ficos cuando identifican su mirada con la mirada de la
camara. Sino realizan esa operacién no pueden interpre-
tar las imagenes ni efectuar procesos de identificacién
secundaria, como sentir empatia por los personajes de
la historia.

En la television ocurre algo similar, los individuos de-
ben identificarse con el ojo de la cAmara para que se cons-
tituyan en televidentes. Eso habilita que se produzca el
efecto de que el cémico que mira a cdmara mira a los ojos a
cada uno de los integrantes del publico, por mas que sean
millones y estén a miles de kilémetros. Una diferencia en-
tre el chiste televisivo y el teatral pasa justamente por este
rasgo. En el teatro, el comico puede mirar a su publico,
pero no puede mirar a los ojos a cada uno de los concu-
rrentes (a menos que haya uno solo). En la televisién, en
cambio, el contacto de los ojos en los ojos estd asegurado
por el dispositivo que, ademas, se enfatiza con el primer
plano. El cémico mira a los ojos al espectador haciéndolo
complice de la burla a un tercero. Se puede decir que se
produce una escena enunciativa semejante a la que des-
cribe Freud en el chiste y la chanza cara a cara y plantear
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la hipétesis, a discutir, de que los procesos psiquicos que
promueve en la generacién de placer son similares.

¢Qué sucede con los chistes y las chanzas que el c6-
mico realiza sin mirar a la cdmara? ;Existe alguna diferen-
cia? Si, porque el enunciatario genérico no se construye
como sujeto de la interaccién del chiste o la chanza sino
como voyeur® de una situacién donde se hacen ambos.
Por ejemplo, en un sketch de Viendo a Biondi,’ un hombre
quiere contratar los servicios de Pepe Galleta,™ el dltimo
guapo en camiseta, y se da el siguiente didlogo:

Vecino: Queria preguntarle, justed se alquila para
defenderme?

Pepe: Si, cobro quinientos pesos la paliza.

Vecino: Me han amenazado dos guapos.

Pepe: Ah, si son dos le sale mas barato. Le hago precio
mayorista.”

Pepe hace el chiste mirando al vecino, pero él lo es-
cucha yle responde como si hablara seriamente. El chiste
se realiza entre el enunciador y enunciatario diegético
pero esta destinado al enunciatario genérico, que yano se
configura como un sujeto cémplice sino como un voyeur
en el sentido planteado por Metz sobre la construccién
del espectador cinematogréfico que “espia” la escena de-
sarrollada ante sus ojos mientras sus integrantes actiian
como si él no estuviera. Pepe Galleta haciendo el chiste
se construye en objeto de su mirada, lo que hace que el
chiste adquiera una tendencia cémica.

Como se expuso mas arriba, Freud advierte que en
lo c6mico no intervienen tres sujetos, como en el chiste,
sino dos: el sujeto que descubre lo cémico y el sujeto que
es objeto de lo cémico. Desde el modelo que se propone
aqui, se trataria de una enunciacién transparente en la
que el enunciador genérico no deja marcas de su enuncia-
cién y se establece una relacién en la que los enunciadores
y enunciatarios diegéticos se construyen como objetos de
su mirada. Se propone de esta manera una expectacién
habilitada a descubrir lo cémico que pueda aparecer en el
sketch; encontrandose aqui lo cémico televisivo que impli-
caria los procedimientos de lo cémico cara a cara descritos
por Freud. Los cachetazos que el guapo Pepe Galleta da a
sus vecinos son cémicos al igual que la bombacha hasta
los tobillos de la empleada publica de El mundo de Antonio
Gasalla® o los movimientos espasmddicos del poeta inter-
pretado por Capusotto en Cha-cha-cha.®

Cuando los chistes y las chanzas se realizan sin mirar
a cdmara adquieren, entonces, una tendencia cémica. ;Por
qué hablar de tendencia cémica y no sumar directamente
estos chistes a lo cémico? Porque sus procedimientos con-
tintan desplegdndose en la palabra y sus juegos retéricos.
Se puede suponer que sus operaciones psiquicas siguen
siendo semejantes a las del chiste y la chanza cara a cara;
no obstante, son particulares, quien los hace no se dirige
a su destinatario sino que éste lo “descubre” diciéndolo.
En un sketch este tipo de chiste y chanza puede aparecer
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junto con el chiste y la chanza televisivos, ademads de lo
cémico de las acciones, las formas, la situacién, etcétera.
Por ultimo, queda por definir la manera en que se
da el humor en los programas cémicos. En el cara a cara,
Freud lo describe como realizado por un tnico sujeto.
Frente a situaciones penosas, la enunciacién se desplaza-
ria del yo hacia el supery6 distancidandose afectivamente
como mecanismo de defensa. Se trataria de un desdo-
blamiento asimétrico del enunciador, en el que uno de
los enunciadores estaria “mas alld” del dolor. Su proce-
dimiento se desplegaria encabalgado sobre el chiste y lo
comico. Asi existiria lo cémico humoristico y el chiste o la
chanza humoristicos. Ahora bien, ;de qué manera se da el
humor en la televisién? Porque la enunciacién televisiva
siempre es polifénica, ;puede aparecer el humor que des-
cribe Freud al haber mas de un sujeto? Para arriesgar una
respuesta se recurrird a la manera en que Steimberg ha
planteado el problema al analizar el humor grafico:

Para que haya humor en un espacio de comunicacién no
conversacional, como el del humor grafico, es necesario que
se agregue otra condicién: que sea un autor m4s que indi-
vidual [...] el que transite el pasaje entre caida y distan-
ciamiento humoristico. Y esto ocurre cuando la carencia
que esta en el planteo inicial del gesto de humor aparece
asumida por una imagen de autor que se confunde, enun-
ciativamente, con un segmento sociocultural definido,
que siempre es estilistico [...] Ese segmento implicado en
el efecto enunciativo puede coincidir tanto con una franja
etaria como con un sector profesional, una corriente po-
litico-partidaria o un “partido” artistico o literario; pero
para que esa implicacién se produzca sera necesario que,
efectivamente, del producto humoristico surja unaimagen
de autor que a la vez represente y sea representado por el
segmento-sujeto del drama visual (2001, p. 6).

Steimberg ilustra esta situacién con el trabajo de Ro-
bert Crumb en la revista Village Obice. Los personajes
de sus historietas, y objetos de su burla, eran habitantes
urbanos, de clase media, progresistas, que adolecian de
una obcecada pretensién intelectual y una inconsecuen-
te indiferencia social. Su identidad pertenecia al mismo
sector estilistico que la del lector que construia la revis-
ta, por lo que cuando eran puestos en ridiculo, el lector-
enunciatario era una victima también. De esta manera,
el lector ideal del humor de Crumb era aquel que podia
identificarse con el personaje y reirse de él como si se rie-
ra de si mismo con sus propias contradicciones éticas y
morales. Era, en definitiva, el lector capaz de realizar el
desdoblamiento propio del humor.

Desde este planteo, es de suponer que algo similar
ocurre en los programas cédmicos con respecto a lo humo-
ristico televisivo. De la misma manera que el humor cara
a cara se encabalga sobre el chiste, la chanza y lo cémico,
éste se encabalga sobre el chiste y la chanza televisivos
y con tendencia cémica y sobre lo cémico televisivo. Su
enunciacién se sirve de ellos para construir una identifica-
cién estilistica entre el enunciador genérico y/o diegético
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con el enunciatario genérico que habilite al espectador a
asumir como propia la situacién penosa a la que se hace
referencia y realizar el desdoblamiento que lo lleve a la
“grandeza del yo” del humor. La sétira politica de Tato
Bores,* por ejemplo, construye un enunciador diegético
progresista y humanista inmerso en situaciones penosas
por las incompetencias e inmoralidades de los politicos y,
al mismo tiempo, edifica un enunciatario genérico iden-
tificado con él.

Con esta descripcién termina la tipologia de lo risible
de los programas cémicos televisivos propuesta aqui. De
manera resumida, sus integrantes son los siguientes:

El chiste y la chanza televisivos propiamente dichos: el
enunciador diegético mira a cdmara dirigiéndose al
enunciatario genérico. Se crea una escena enuncia-
tiva similar a la descrita por Freud en el chiste y la
chanza cara a cara.

El chiste y la chanza con tendencia comica: no hay mira-
da a cdmaray el enunciador y enunciatario diegéticos
se construyen como objetos cémicos a ser descubier-
tos por la mirada del enunciatario genérico.

+ Lo comico televisivo: el enunciador diegético se consti-
tuye como objeto de la mirada del enunciatario gené-
rico, quien lo descubre como objeto cémico.

+ Lo humoristico televisivo: se construye una escena

enunciativa encabalgada sobre las anteriores, enla que

un enunciatario genérico pertenece al mismo segmen-
to estilistico del enunciador genérico y/o diegético,

asume su situacién penosa y se desdobla tomandose a

si mismo como parte del objeto de la burla.

3. Para una metodologia del anadlisis de lo risible
en los medios de comunicacién

Con la exposicién que se acaba de realizar, se espera ha-
ber podido demostrar que la atencién sobre los disposi-
tivos de enunciacién televisiva, articulada con la teoria
de Freud sobre el chiste, la chanza, lo cémico y el humor,
permite construir un herramental de anélisis para estu-
diar minuciosamente las maneras en que se produce lo
risible en los programas cémicos.

Siguiendo los planteamientos de Freud, se debe en-
tender que los programas cémicos le permiten a la socie-
dad contactarse con fuentes de placer que le son escatima-
das por diferentes tipos de censura critica. Su expectacién
produce placeres que pueden generar risas, pero las risas
se pueden provocar de muy diversas maneras, y esas ma-
neras pueden variar de un medio a otro y de un momento
histérico a otro. El estudio enunciativo del chiste, la chan-
za, lo cémico y el humor en la televisién permite realizar
un andlisis de los modos en que cada programa propone
a sus espectadores contactarse con las fuentes de placer.
Aunque en los sketches todos estos tipos pueden aparecer
conviviendo de las maneras mas diversas, la tipologia es
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una herramienta metodolégica util para identificar ten-
dencias y procedimientos dominantes dentro de un corpus
de anilisis dado. Asi se pueden discriminar programas
donde lo risible se genera fundamentalmente por el chiste
con tendencia cémica, y otros donde lo cémico televisivo
tiene un lugar preponderante.

Por otra parte, utilizar este herramental de anélisis
permitira postular hipétesis que sirvan para realizar estu-
dios de audiencias que puedan explicar las preferencias de
los diversos publicos por los distintos programas.

Notas

* Se llama “programas cémicos” a los programas cuya macroestruc-
tura esta organizada en sketches o microrrelatos que construyen
una situacién cémica.

Entendiendo “lo risible” como un vasto dominio semiético que
incluye lo c6mico, el humor, el chiste, la parodia, la satira, el hu-

N

mor negro, lo absurdo, la mueca, la caricatura, etc., es decir, todo
aquello que puede producir risa y, en algunos casos, la melancolia
que a veces la acompafia, concebida como “la dicha de estar triste”
(Klibansky y otros, 1991, en Palacios, 2013).

El presente trabajo se enmarca en la teoria de los discursos
sociales de Verén (1987), quien distingue en la produccién de
sentido social una instancia de produccién discursiva y otra de
reconocimiento.

Otros autores que continuaron esta linea de investigacién pro-
puesta por Steimberg son Traversa (2005), Samaja y Bardi (2010),
Aprea (2010), Kirchheimer (2005), Barreiros (2005).

® La definicién de enunciacién que se utiliza aqui como estrategia
de analisis para respetar las propiedades mediaticas de los pro-
gramas comicos es la postulada por Steimberg: “Se define como
enunciacién al efecto de sentido de los procesos de semiotizacién
por los que en un texto se construye una situacién comunicacional,
a través de dispositivos que podran ser o no de caracter lingiis-
tico” (1993, p- 44).

En otro articulo, Fraticelli (2012), se desarrolla el concepto de “risa
segura”, vinculando la distancia afectiva de lo cémico con el régi-
men ficcional de los programas c6micos.

" Sudrez (2013) propone un esquema similar para analizar la enun-
ciacién de las obras de Les Luthiers desde la teoria de la argumen-
tacién de lalengua de Ducrot y Ascombre y la teoria de los bloques
semanticos de Ducrot y Carel. Aqui se retoman sus observaciones
para el analisis de la materialidad lingiiistica de los programas
cémicos pero, como interesa también analizar la enunciaciéon de
sus otras materialidades, se utiliza un marco tedrico que atienda
su naturaleza mediatica al comprender la enunciacién desde la
definicién propuesta por Steimberg.

Metz (2001) desarrolld la figura de voyeur como una de las
propiedades de la expectacién que construye el dispositivo
cinematografico.

Viendo a Biondi fue un programa cémico argentino que estuvo en
el aire de 1961 a 1969. Con un humor costumbrista, en sus sketches
aparecian caricaturas de estereotipos urbanos del momento. Su
figura principal era el capo cémico Pepe Biondi, quien también es-
cribia los libretos junto a Golo y otros guionistas. Entre los actores
que conformaron su elenco, dirigido por Juan Carlos Acha y Maria
Inés Andrés, estaban Raul Lavié, Silvia Legrand y Pedro Quartucci.
Pepe Galleta, el personaje del programa Viendo a Biondi, era una
caricatura del guapo o compadrito. Algunos de sus sketches pue-
den verse en YouTube, en <http://www.youtube.com/ watch?v=W
rxllAswZPo&feature=results_main&playnext=1&list=PL3C755AE
5C7B8B8B8>. Fecha de consulta: 10 de enero de 2013.
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** En <http://www.youtube.com/watch?v=2ERqS1v6681& feature=
relmfu>. Fecha de consulta: 12 de enero de 2013.

2 El mundo de Antonio Gasalla fue un programa cémico argentino
que se emitié de 1988 a 1990. Su estilo humoristico era costum-
brista y grotesco, en él se caricaturizaban estereotipos urbanos.
Su capo cémico fue Antonio Gasalla y los integrantes de su elenco
fueron Norma Pons, Georgina Barbarossa, Ginette Reynal, Reina
Reech, Juana Molina, Daniel Ardoz, entre otros; todos, bajo la
direccién de Victor Selandari y Gerardo Mariano, con libretos de
Antonio Gasalla, Enrique Pintiy Alberto Prema.

*® Cha-cha-cha fue un programa cémico argentino que se emitié en-
tre 1992 y 1997. Su estilo humoristico fue parédico posmoderno
en el que se caricaturizaba estereotipos sociales urbanos y géne-
ros mediaticos de la televisién, el cine y la industria fonografica,
fundamentalmente. Su elenco estuvo formado por Alfredo Case-
ro, Fabio Alberti, Mex Urtizberea, Pablo Cedrén, Rodolfo Samsé
(Alacran), Diego Capusotto, Mariana Briski, Sandra Monteagudo,
Vivian El Jaber y Lito Ming, entre otros. Sus directores fueron
Jorge Katz y Marcelo Ferrero. Los libretos eran escritos por los
actores y por la coordinadora de guién Nancy Diez. Algunos de los
sketches del personaje que se nombra pueden verse en YouTube,
en <http://www.youtube.com/watch?v=6x GEybxHMSc>. Fecha
de consulta: 12 de enero de 2013.

** Tato Bores fue un personaje interpretado por el cémico Mauricio
Borensztein, que estuvo presente en la television argentina de
manera interrumpida por mas de tres décadas (1961-1993). Sus
programas eran de sétira politica, sketches en los que realizaba ex-
tensos monodlogos mirando a camara, dirigiéndose al espectador.
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