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Resumen

El presente articulo aborda el fendmeno del reality humour o
humor realista en el marco de la televisién de las dos Gltimas
décadas. Este humor supone una expresion basica del carna-
valesco en la modernidad extrema en la que nos situamos.
Con este fin, en el articulo se repasa primero un proceso
sociohistérico clave de la modernidad —la teatralizacién que
se hace de unas identidades distintas de las primordiales— y
se establece, a partir de aqui, la evolucién correlativa del car-
naval y el sentido del carnavalesco. Después, el texto se cen-
tra en el estudio de este humor, del que destaca —acotando-
la conceptualmente— la condicién de friqui(zante).
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Carnaval(esco), modernidad, modernidad tardana, teatraliza-
cion identitaria, television, reality humour (humor realista).
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Abstract

This article deals with the phenomenon of reality humour or
realist humour within the framework of television over the last
two decades. This humour supposes a basic expression of the
carnivalesque in the hypermodernity in which we find oursel-
ves today. To this end, this article first studies a key socio-his-
torical process of modernity, namely dramatisation, which
makes identities different to their originals and, from this
point onwards, we establish the correlative evolution of carni-
val and the sense of carnivalesque. Finally, the text focuses on
the study of this humour by highlighting the condition of freak.

Key words
Carnival(esque), modernity, late modernity, dramatisation of
identity, television, reality humour (realist humour).

1. A modo de nota introductoria

En cuanto a los fendmenos culturales o sociales, siempre
hemos creido que mas que diseccionarlos formalmente, lo que
hace falta, sin minimizar esta vertiente, es indagar sobre las
causas que originan la topologia particular, y hemos creido,
asimismo, que, para entenderlos mejor, hay que tratar de
recomponer la (pre)historia.

2. Modernidad y carnaval(esco)

2.1. Modernidad y teatralizacion de las relaciones
sociales. Unos nuevos sentidos del carnaval(esco)

En las sociedades premodernas, previas a las mutaciones aso-
ciadas a la ciudad burguesa y al estado moderno —y, particu-
larmente, en sus medios rurales—, el carnaval parte, al fin 'y
al cabo, de unas experiencias extremas, limites, de violenta-
cion de lo sagrado,1 que son el resultado de unas percepcio-
nes de riesgos extremos e inminentes con respecto a las tier-
nas brotaduras de la cosecha, de la naturaleza, y, mas alla, del
ciclo césmico en general. Son precisamente esas violentacio-
nes de lo sagrado lo que genera unos miedos terribles al caos
césmico, junto con los consiguientes cataclismos del yo indivi-

dual y la comunidad, de su significacion, de lo que son, fun-
dados sobre los ritmos cdsmicos y sobre un cosmos asociado
primordialmente al propio medio circundante, y son lo que
compele de raiz a unos rituales frenéticos y locos —el conjun-
to de ritos de purificacién, fertilizacién y regeneracion del ciclo
césmico, que es, en esencia, este carnaval primigenio—,
caracterizados por unas alternaciones extremas de las identi-
dades individuales y colectivas, y de los sentidos ordinarios,
instigadas como no puede ser, por otra parte, toda alternacion
o conversion de la identidad— por una trama de elementos
rituales, dramaticos: mascaras, disfraces, voces imitadas o
impostadas, gritos, cencerros...

Por el contrario, a partir del siglo diecinueve, en Europa, par-
ticularmente, el carnaval experimenta unas transformaciones
esenciales, y lo hace conforme a imperativos basicos de una
nueva sociedad, la sociedad moderna, de matriz burguesa.
Tres son las vias basicas de modernizacién del carnaval: a) su
celebracién en el marco de establecimientos societarios; b)
sobre todo en medios populares, su “burlacion” o, lo que es lo
mismo, su reconversion en inversiones jocosas y bufas: burlas
y bufonadas; y, la mas importante, ¢) su parateatralizacion: su
conversion en una ocasion excepcional para que, gracias a
mascar(ill)as, disfraces y comparsas, puedan asumirse otras
identidades, diferentes a la suya (identidades —para aducir
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algunas comunes a los carnavales societarios de la Restauracio
en Cataluna— como las de gentlemen, estereotipos regionalis-
tas y figuras cinematograficas, entre otros), que subyacen pasi-
vamente.

Por otra parte, a partir de mediados del siglo XIX, coincidien-
do con la consagracion del carnaval moderno, emergen y se des-
arrollan en Europa unas identidades culturales, marcadamente
modernas, visibles dado su caracter singular, y que suponen una
clara voluntad de observacién personalizadora o individualiza-
dora de las personas que las asumen: nos referimos a identida-
des como las —tan prolificas y reverberantes— del bohemio y
el dandy, o como la méas prototipica de la mujer moderna: la
garconne. {Qué tienen en comun dichas identidades? Pues unas
voluntades de romper y superar las identidades primordiales de
los sujetos afectos, su yo primordial, su identidad mas basica,
sin, no obstante, romper el vinculo, sino afilidndose, pero, a su
vez, con una voluntad de supraidentificar dichas identidades. O,
por decirlo en otras palabras: coinciden en unos actos de alter-
nacion o conversion de la propia identidad mas primordial en
otras identidades, mas sugerentes, de orden cultural o civico,
sirviéndose, a esos efectos, de una ficcionalidad dramatica (ves-
timenta, peinado, gestualidad y otros aspectos rituales, codifica-
dos y acordados para que signifiquen esas identidades) y sin, no
obstante, que esa dramatizacién suponga que se eclipsa de la
identidad mas idiosincratica, como puede llegar a suceder con
el teatro o el cine. Y coinciden, vistos los elementos ahora adu-
cidos, a establecer un cierto pacto ficcional (Eco 1996) —al
dar por buena y natural, en buena parte, cierta impostura en la
asuncién de estas supraidentidades— y al asumir, consiguiente-
mente, una cierta reserva de rol, una cierta cesura o disconti-
nuidad subjetiva del yo més real respecto a esas otras identida-
des, aunque aqui, por contra de lo destacado por Goffman y
recuperado por Berger, este estado no es fruto de condicionan-
tes coercitivos (Berger 1988; Goffman 1981).

Esas identidades, esas caracteristicas, presentan patentes
concomitancias con el carnaval moderno y, en especial, con el
referido ut supra de la parateatralidad, de unos motivos o unas
identidades culturales. Aunque es cierto que en el carnaval,
dada la ficcionalidad festiva que se reserva a esta celebracién,
los motivos son mas inverosimiles, el pacto ficcional, mas
patente, y la reserva de rol, quizas mucho menor.

Lo apuntado mas arriba respecto a identidades como las del
bohemio, el dandy o la garconne, el mencionado respeto del
carnaval moderno y las analogias entre ambos fenémenos nos
remiten a un rasgo absolutamente central de la modernidad: la
teatralizacion de las identidades y, por extension, de las inter-
acciones sociales, algo que se hace particularmente patente
con la modernidad tardia a partir de mediados del siglo XX. Y
hablamos de teatralizacion en el sentido de asuncién —incor-
poracion—, a partir de unos elementos rituales, simbodlicos,
especificos, de unas identidades de orden cultural /ato sensu,
que se superponen a las identidades méas primordiales de la
persona, con la voluntad de realzarlas, significarlas y, sobre
todo, reforzar su caracter personal.

{De ddnde parte esa teatralizacion de las identidades? ¢Qué
la condiciona? Pues sobreviene de las que han sido, segura-
mente —con respecto al plano fenomenolégico— respecto a la
esfera de conciencia humana, las realidades fundamentales de
la modernidad, desde finales del siglo XVIII hasta nuestros
dias: un conjunto de fenémenos, interrelacionados, que, situa-
dos en el nivel mas profundo de la percepcién y los sentimien-
tos de la persona respecto a la propia condicion existencial,
han operado correlativamente como el nivel mas profundo de
los factores que han incidido en las grandes transformaciones
y dindmicas de la modernidad.

En concreto, podriamos decir que estas teatralizaciones de
otras identidades parten, en Ultima instancia, de la erosion y
sustitucion producidas en las sociedades modernas de la sacra-
lidad, de una religiosidad antropoldgica de raices culturales pri-
mitivas —remitimos a la nocién de sagrado referida mas arri-
ba y que bien podria asimilarse, en alguna medida, con el eros
freudiano— que supone, en el individuo, el principio mas soli-
do de ordenacion del propio sentido existencial. Asi pues, si en
los carnavales arcaicos son las evaluaciones de unas violenta-
ciones extremas de la sacralidad lo que motiva unas alternacio-
nes dramaticas, por parte de las personas, de sus identidades
ordinarias —se capta un riesgo extremo respecto al ciclo cos-
mico y, mas alla, respecto a un eventual caos césmico y a una
anulacion simbdlica del propio individuo y de la comunidad—
de lo contrario, en las teatralizaciones que ahora abordamos,
tan tipicas de la modernidad y, sobre todo, de sus fases avan-
zadas, son unos déficits en esa sacralidad lo que subyacera en
estas representaciones.

Méas en concreto, en la raiz inmediata de lo que nos ocupa
—unas teatralizaciones capaces de suscitar individualmente
unas identidades que realcen de manera sugerente el yo indi-
vidual— hay otro fendémeno especifico, provocado en buena
parte como consecuencia de la desacralizacién ahora mencio-
nada en la comprensién del mundo. Nos referimos a la anomia,
que podriamos definir como la crisis de sentido o plausibilidad
del yo con relacion al mundo, a su comprensién y actuacién
(Berger y Luckmann 1988, 129, 141, 146, 148-149 y otros).

2.2. Modernidad tardia. Dramatizaciéon de la vida coti-
diana y complexificacion identitaria. Nuevas manifesta-
ciones de carnavalesco

A partir de mediados de los afios cincuenta del siglo veinte, en
Estados Unidos (y, afios mas tarde, en la Europa occidental) se
producen, en medio de una etapa de profunda recomposicion
de las relaciones productivas capitalistas —la génesis del capi-
talismo postindustrial— y de crecimiento econémico, unos
cambios estructurales de primer orden que han incidido esen-
cialmente, con las consiguientes evoluciones, en la definicién
de la modernidad tardia hasta nuestros dias: la conformacién
de una sociedad —y una cultura— de consumo masivo, demo-
cratico; la plena hegemonia de la cultura audiovisual; el des-
arrollo de una economia simbdlica que densifica sugeridora-
mente la semiosfera colectiva, y unos saltos cualitativos basi-
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cos con respecto a la globalizacién (de la experiencia), centra-
da en los idolos de la musica pop, el cine y el deporte.

Esos factores tienen, primeramente, un impacto fundamental
en el plano fenomenoldgico de las sociedades occidentales,
impactos que retroalimentan los propios factores inductores.
Mas en concreto, podemos afirmar que esos factores estructu-
rales provocan y generalizan un conjunto de experiencias de
orden fenomenologico, del que destacan dos fenémenos carac-
teristicos a los que nos hemos referido previamente: unas
experiencias de desacralizacién y anomia, las cuales, a su vez,
inciden de manera fundamental en las identidades, su natura-
leza y su dindmica —se trata de unos aspectos que definen
también de forma esencial la modernidad tardia—, y unas
nuevas experiencias del carnavalesco.

Las primeras décadas de la modernidad tardia, entre los afios
cincuenta y setenta del siglo XX, dada la particular conflictivi-
dad relativa a la identidad en su sentido mas individual y radi-
cal con la que viven algunos colectivos el impacto de los fac-
tores estructurales apuntados al inicio de este apartado, per-
miten captar de forma muy patente tanto las experiencias
fenomenoldgicas mas caracteristicas del momento como sus
impactos en el ambito de las identidades, y también la géne-
sis de unas nuevas expresiones festivas que pueden convenir
a llamarse carnavalesco.

Durante este periodo, los factores estructurales apuntados
anteriormente inducen, en el marco sobre todo de determina-
dos colectivos (sectores juveniles, universitarios y de la bur-
guesia mas in), a unas experiencias comunes que provocan
unos sentimientos fundamentales —y paradéjicos— de ano-
mia: de desubicacion o desencaje existencial. Una de las con-
secuencias basicas de estas experiencias son las tentativas por
parte de hombres y mujeres de incorporarse unas nuevas iden-
tidades y, sobre todo, de dramatizarlas ritualmente en la vida
cotidiana, a efectos de provocar un cierto sentido de encanta-
miento, para con el mundo, en la propia existencia, y con el
fin de proveerse de unas identidades que confieran un carac-
ter marcadamente personalizador o singularizador a la propia
identidad. Y otra consecuencia de aquellas experiencias es la
emancipaciéon que avivan, en el seno de un capitalismo des-
conflictivizado, de las energias libidinosas, lo que lleva a la
informalizacién de la comunicacién de las personas, y se trata
de un aspecto que facilita, a su vez, el bricolaje identitario con
el que se manifestaran a partir de esta etapa las teatralizacio-
nes de las identidades.

Lo que hemos dicho implica, en efecto, que desde los afios
cincuenta-setenta, en las sociedades occidentales empieza a
ser frecuente que se asuman unas nuevas identidades cultura-
les y, sobre todo, que las (micro)dramatice —gracias al vesti-
do, el peinado, la gestualidad, etc.— en la vida cotidiana para,
primeramente, reforzar el caracter personal de la identidad
personal. Cabe decir, por otra parte, que sin esta ficcionalidad
dramatica no puede entenderse —es, en buena parte, una
emanacién— el gran desarrollo del espectaculo —del show—
a partir de estos afnos.

2.2.1. Parateatralidad colectiva y nuevas expresiones del car-
navalesco

Durante estas décadas ahora aludidas, eclosionan un conjunto
de celebraciones que podrian considerarse carnavalescas. Y
podrian concebirse como tales puesto que, en unos marcos fes-
tivos, se asumen de forma extraordinaria unas identidades dis-
tintas a las primordiales, a las méas dadas por supuesto, tratan-
dose de unas identidades en las que ya es patente la huella de
la moderna cultura pop. Estas fiestas tienen claras analogias
con el moderno carnaval parateatralizado al que nos hemos
referido en el primer apartado y también, a menudo, con el
caracter ritual y cosmico del carnaval arcaico o premoderno.

Muchas de estas celebraciones tienen un caracter propiamen-
te o fuertemente parateatral. Asi, y sélo a modo de ejemplo,
pueden aducirse los pasacalles y las animaciones de calle
parateatralizadas tanto en boga durante los afos setenta y prin-
cipios de los afios ochenta, como los primeros espectaculos de
la Fura dels Baus o los montajes de Comediants o, por contra,
los grandes conciertos y festivales de folk rock de la época,
revestidos de una potente carga litargica.

Todas estas manifestaciones tienen en comdn un rasgo fun-
damental: la dramatizacion —o ficcionalizacién draméatica—
de unas identidades distintas de la propia primordial, y realiza-
das en la vida cotidiana, con voluntad de naturalidad. Hete
aqui el principal rasgo de las expresiones carnavalescas de la
tardomodernidad que reanudaremos en el préximo apartado.
Ni que decir cabe que ese sentido del carnavalesco no puede
entenderse al margen de las transformaciones fenomenoloégicas
y en cuanto a las identidades en concreto a las que nos hemos
referido anteriormente.

2.3. Hipermodernidad.? Percepciones de desrealizacién
social y hiperteatralizacion. El carnavalesco en la era
hipermoderna
A partir, sobre todo, de finales de la década de los ochenta del
siglo XX se produce otro conjunto de acontecimientos, de gran
calado estructural, que modifican significativamente el &mbito
mas fenomenoldgico de la sociologia de la modernidad, dentro,
sin embargo, de la logica bésica iniciada a partir de mediados
de siglo que hemos llamado modernidad tardia. {Cuéles son
esos hechos? Pues la revolucion informacional provocada, pri-
mero, por la universalizacién de internet y, en adelante, por el
estallido, la hipermasificacién y las sofisticaciones de otras de
las nuevas tecnologias de la informacién y la comunicacién; la
caida del bloque del Este, la “caida de las ideologias”, las fic-
ciones de la unipolaridad mundial, y de triunfo y univiabilidad
del neoliberalismo, o la eclosion en un sentido inverso de los
movimientos altermundistas; las fuertes experiencias globaliza-
doras o mundializadoras que suponen esos hechos, y otros,
como la conciencia ambientalista, o, finalmente, el largo ciclo
de bonanza econémica —con una fuerte incidencia educacio-
nal— agotado hace tres afios.

Esos hechos, entre otros —visto lo que suponen, entre otras
cosas, de hipercomplexificacién de imprecisién panoramica de
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la realidad, del mundo, de sus limites y sus relaciones; de hiper-
mediacidn tecnoldgica en los vinculos humanos—, agudizan
dos fenémenos definidores de la modernidad, que se convierten
en particularmente incisivos durante la modernidad tardia y que
han regido, en el plano méas inmediato, la légica de las identi-
dades de hombres y mujeres durante este periodo: nos referi-
mos, claro estd, a la desacralizacién en la percepcion y evalua-
cién de la realidad y, a resultas de este fendmeno, a la anomia,
que Berger refirié graficamente ya hace muchos afios como “un
mundo sin hogar” (Berger 1977).

Al mismo tiempo, la agudizacién de estos fenémenos ha pro-
vocado otro conjunto de experiencias basicas de la sociologia
fenomenolégica actual, que tienen, entre muchas otras cosas,
una incidencia directisima sobre las expresiones carnavalescas
actuales —y sobre las televisivas, mas en concreto—, que es el
objetivo mas especifico de este texto. Esto es, sin las intensifi-
caciones extremas de la desacralizacion y la anomia de las Glti-
mas décadas no pueden entenderse fendmenos como la percep-
cion y la evaluacion en términos de /iquidez de las relaciones y
las instituciones humanas, y las flexibilidades y miedos diversos
que ello genera (Bauman 2006, 2010), o no puede entenderse
un fendmeno que subyace al mencionado: la percepcion de des-
realizacion —de pérdida de fuerza de realidad— de la realidad
social y humana, en cuanto a roles, vinculos, instituciones o
identidades; su irrelevantizacion significativa, su erosion, des-
gaste y fragmentacion dnticas (Vattimo 1990, epilogo; Vattimo
1995, 56 y ss.; Jameson 1991; Imbert 2004, 76 y ss.).

Por lo contrario, estos fendmenos son basicos para captar unas
sensaciones lo suficientemente incrementadas durante este
ciclo histérico: las sensaciones de poca autopresentacion en la
vida cotidiana, de escasa relevancia y proyeccién como indivi-
duos, especialmente en el marco de la esfera publica. Este feno-
meno, como la desrealizacion de la esfera social, facilita, de fon-
do, el éxito del telerrealismo o del hiperrealismo en la television
actual. (Pross 1983, 93; Lipovetsky 2009, 143-162).

El concurso de estos fendmenos tiene consecuencias funda-
mentales en las identidades, en la comunicacién, amplo sensu,
en las artes, en la politica, en las culturas organizativas, etc.

Querriamos destacar cuatro derivas basicas en el ambito de
la comunicacion y las identidades: es decir, el telerrealismo o
la reality TV, que, con unas primeras expresiones paradigmati-
cas en El show de Truman y Gran Hermano (Niccol 1998;
Lacalle 2001, 140-153; Caceres 2001), se caracteriza por
una ficcionalizacién de la vida intima y emocional de otros
(docurealitys que experimentan una gran diversificacién de for-
matos, reality talks, realities humoristicos, reality shows...); la
intensificacién, por parte de uno, de teatralizaciones cotidianas
de unas identidades diferentes de las suyas primordiales o, si
se me permite, una hiperteatralizacién en este orden, con unos
rasgos de generalizacion, subtilizacion, hipernormalizacién o
gran reificacién social, de fuerte diversificacién expresiva
—muy asociada a unas modas, cada vez mas condicionadas
por estas necesidades hiperteatrales y por unas fuertes necesi-
dades de diferenciacion de las identidades subyacentes — y de

somatizacion —de fijacién ritual en los propios cuerpos:
tatoos, piercings, etc.—, incluso de este fenémeno (Capdevila
2009); las performances en la esfera electrénica (Facebook y
otras redes, blogs, etc.); y la eclosién y el éxito de una multi-
tud de performances colectivas parateatrales (/lipdubs,
flashmobs, diversos rituales juveniles, fiestas temaéticas entor-
no a filmes, cémics o novelas; recreaciones (etno)histéricas
teatralizadas; etc.) (Capdevila 2010).

¢Qué tienen en comun esas expresiones? Una ficcionalizacion
dramatizada o teatralizada de la vida cotidiana con la voluntad
por parte de todos de asumir unas supraidentidades adheridas
a las primordiales, y para poder beneficiarse, esencialmente,
unas identificaciones fuertemente emotivas y personalizadas.
Esta teatralizacién de la vida cotidiana es una necesidad basi-
ca derivada de las experiencias de anomia y desrealizacién
social a que nos hemos referido.

2.3.1. Carnavalesco y fase extrema de la modernidad tardia
En esta etapa sociohistérica —la fase extrema de la tardomo-
dernidad—, existen dos manifestaciones del carnavalesco bési-
cas, que responden a la légica fenomenolégica que acabamos
de apuntar. Una son las performances masivas y parateatrales
a que nos acabamos de referir. Y otra el comun de los progra-
mas Yy las secciones de humor televisivo desde los afios noven-
ta hasta ahora.

El hecho de que estos programas se basen, principalmente,
en unas transgresiones o inversiones pretendidamente humo-
risticas, y el hecho de que el caracter humoristico de estos pro-
gramas —el mundo finito de significacion que les es propio y
las reglas tacitas que emanan de ellos— haga mas o menos
plausible estas transgresiones y haga que se presuponga, pri-
meramente, un claro componente ficcional, conlleva que estos
programas o secciones de humor puedan situarse en el ambito
del carnavalesco.

En cuanto a las caracteristicas de este humor televisivo trans-
gresor, carnavalesco, hay una que se impone claramente: este
humor se basa, primordialmente, en la transgresién de las pau-
tas o los sentidos més ordinarios —mas dados por supuesto,
mas béasicos— de nuestra vida cotidiana, hecho del que resul-
tan unas caracteristicas sensaciones o sentimientos en tér-
minos de absurdidad, perplejidad, fealdad, morbosidad, vulga-
ridad... Un universo de rasgos que convienen en definir un
fendmeno distinto y unitario, a su vez, que podemos llamar fri-
quismo. Ese tipo de humor se ha convertido en la cara por
excelencia del humor televisivo desde finales del siglo pasado,
aunque rebasa el terreno de la television, de su humor.

3. Reality humour y carnavalesco en la television de los
anos noventa y la primera década del siglo XXI.
Friquismo y humor televisivo

Hemos dicho que las expresiones freaks o friquizantes domi-
nan claramente en los registros y formatos humoristicos de la
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television de los Gltimos veinte afios. ¢éQué podemos entender
por freak? Tratemos de acotar una definicién lo mas compren-
siva y esencial posible. El fenédmeno freak, aplicado a este
humor, parte de (jugar provocativamente con) las subversiones
de las pautas, los principios o los sentidos méas ordinarios, mas
dados por supuesto, més reificados socialmente, de la vida
social cotidiana, y relativos a ambitos, asi pues, muy basicos
de la sociabilidad y la convivencia comunes, como pueden ser-
lo el decoro o la educacién en un sentido mas basico —la esté-
tica corporal y, mas alla, la semiosis del cuerpo en términos de
ethos y actitudes de los individuos—, los actos de comunica-
cién y, especialmente, los de orden interpersonal, las actitudes
en general o los patrones de personalidad.

Por otra parte, estas vulneraciones provocan diversamente un
universo de impresiones, sensaciones o sentimientos que
podrian caracterizarse de acuerdo con estas categorias: absur-
didad, extrafieza, anomalia, fealdad y vulgaridad, tonteria y
acanallamiento, morbosidad y repulsividad, y puerilidad.
Alguien puede decir, y no sin razén, que algunas de estas cate-
gorias —como los gustos por la fealdad o la morbosidad, espe-
cialmente explotados por este friquismo humoristico— son
también rasgos caracteristicos de otras épocas y expresiones
culturales: del barroco o el romanticismo, sobre todo. Es cier-
to. No obstante, y en cuanto al romanticismo en el que apare-
cen a menudo lo feo, deforme o grotesco, las experiencias que
se encuentran en el origen de estas plasmaciones y su sentido
tienen una vocacién metafisica basica, esto es, obedecen a
unas experiencias y sentimientos del mundo de fuerte calado
metafisico, en que —eso si— ya se apuntan claramente unas
experiencias andémicas (Bozal (ed) 2000, 202-203, 306).

Un buen ejemplo —de tantisimos posibles, por otra parte—
de este reality humour, que hemos categorizado como friqui-
zante, lo tenemos en esta cancion (“Me he puesto tetas”), que
el humorista Berto interpreta, a manera de clip y junto con los
Border Boys, patrocinado por el programa Buenafuente: “Hey
nena/me rompiste el corazédn en mil pedazos/[...l/pero he cam-
biado/y ya no te echo de menos/porque me he puesto tetas/y
puedo tocarlas aunque no estés aqui./ Eran las dos Unicas
cosas que molaban de ti./Tengo tetas./ Ya no me haces falta
para ser feliz/pues tengo tetas/ como te quedas/ y ahora es a
mi a quien me miran en el metro./ Mi médico nunca me tuvo
tasado el pecho...”

Muchas de las subversiones de este tipo de humor —como
las que suponen la transgresion de las reglas elementales,
obvias, de proceder en un platd, como ha sucedido caracteris-
ticamente en algunos /ate shows humoristicos— suponen la
conculcacién de lo que Berger propuso como las primeras
bases de la construccién social de la realidad, como los prime-
ros fundamentos —los méas basicos— de una realidad social
convenida y compartida: aquellas rutinas y sentidos mas basi-
cos sobre los que se construyen y se desarrollan después los
roles, las instituciones y las identidades (Berger 1988, 89).
Por contra, este orden de vulneraciones supone la superacién
radical y definitiva —asi que menoscaban sus normas sociales

mas basicas, ingenuamente asumidas por todo el mundo— de
las buenas costumbres, de las buenas formas, de la urbanidad
elemental (Elias 1973), de lo que habia sido, en definitiva,
hasta mediados del siglo XX, hasta las grandes transformacio-
nes que se operan, el gran factor de preservacion de unos 6rde-
nes sociales capitalistas eminentemente conflictivos en cuanto
a los recursos.

Es preciso decir —y eso es relevante— que la (auto)conscien-
cia sobre esas transgresiones suele ser basicamente de intras-
cendencia. Uno las vive, si queremos decirlo asi, de acuerdo
con un sentido esencial de gratuidad o justificacion primordial
en el propio hecho de trastocar los fundamentos mas elemen-
tales de la vida ordinaria. Es por eso que distan bastante de las
subversiones de los sentidos ordinarios de la realidad inmedia-
ta que también son caracteristicos del carnavalesco /ato sensu
de las sociedades premodernas. Y, en ese sentido, tanto por la
tradicion de transgresiones jocosas y humoristicas (mimos de
juglares medievales como el del “Home del Pet” esculpido en
una ménsula de la calle porticada de Sant Roc de Bellpuig, que
se abre el culo con las manos y saca la ventosidad por la boca;
algunos ritos agrarios de potente paradojalidad humoristica; o
toda la cultura campesina llegada en el siglo XX, de burlas y
guasa) como por las inversiones de las festividades del carna-
val estricto. En todos esos casos, la transgresion no se hace,
primordialmente, por el gusto intrinseco de subvertir la légica
elemental de las realidades mas basicas. Estas experiencias
tienen, por contra, unos sentidos basicos de ordenacién césmi-
cay, con relacion a estos sentidos, de ordenacion de las pro-
pias identidades como comunidad e individuos, y unas funcio-
nes de regulacion moral y econémica, ademas, claro esta, de
unas funciones de distraccién y espectaculo, en algunos casos.

Enlazandolo con ese aspecto, es importante destacar que este
humor freak lato sensu queda lejos de desarrollar los rasgos
mas definitorios del humor satirico de tradiciéon carnavalesca
premoderna, como los que todavia se manifiestan en la abun-
dante prensa satirica de finales de siglo XIX y principios del XX:
a saber, unas inversiones esenciales, radicales, rectas —regi-
das por un sentido de donde debe incidirse, preciso, resolutivo,
combativo a veces— y con unas sensibles cargas de malicia,
de los rasgos vistos como mas relevantes de la idiosincrasia
psicoldgica del adversario, junto con su actuacion, y de la légi-
ca de esta actuacion. Estas caracteristicas son las que hacen
de esas alternaciones deformadoras —de estas parodias de
calado— de la identidad del otro unos potentes instrumentos
de su anulacion o segregacién simbdlicas, y los que producen,
de hecho, unas satiras de fuerte densidad dionisiaca. Por con-
tra, podemos comprobar que, en los programas o en las sec-
ciones de humor de la television desde los afos noventa, domi-
nados globalmente por un humor friqui(zante) en el sentido
referido, las transgresiones, no exentas de una tendencia fun-
damental a la ficcién teatral, afectan principalmente a sentidos
muy basicos, muy puntuales, dados por supuesto, bastante
invisibilizados de la vida cotidiana o de la realidad inminente,
relativos a patrones estéticos, pautas de educacion y buen gus-
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to, el ethos y las actitudes corporales, rasgos de personalidad,
etc., de los protagonistas. De este tipo de transgresiones resul-
tan unas parodias —o contrarrepresentaciones satiricas— poco
erosivas, que incurren o rallan a menudo lo frivolo, y que en
definitiva derivan en unas sétiras de escasa densidad dionisia-
ca. Hay que mencionar que, por otra parte, este tipo de humor
facilita, a su vez, unas formas de expresién y unos formatos
televisivos a modo de (auto)teatralizaciones humoristicas.

Y eso que hemos dicho sirve tanto para periodistas 0 humo-
ristas que recurren eventualmente a autoparodias —como las
que realizaba X. Sarda en Crdnicas marcianas— como para
aquellos de los que se sirven habitualmente para definirse
como personajes autoparddicos —Boris Izaguirre, en este mis-
mo programa—, como para personajes parddicos ficcionales —
la prolifica saga de ElI Neng, el Follonero, Chikilicuatre, Berto,
etc., de la factoria Buenafuente—, asi como para personajes
parodizados como los propios de los programas de sétira poli-
tica y social; y sirve desde programas de esta Ultima naturale-
za hasta programas de metatelevision humoristica del tipo
APM, de TV3, pasando por late shows de caracter o base
humoristicos como los de Buenafuente o Sarda ahora mencio-
nados, entre otros.

Y puesto que mas que el qué, lo que mas nos interesa es el
porqué de los fendmenos, si nos preguntaramos por las moti-
vaciones mas latentes de este humor tan definidor de nuestra
modernidad extrema, podriamos encontrar tres razones funda-
mentales, de orden fenomenoldgico. En primer lugar, una
transformacion y un relajamiento de la dimension dionisiaca
—de aquello, seglin Berger, eminentemente inquieto y oscuro y
con una significacién de sentido césmico que todos intuimos
en el hecho del mundo, que remite a la nocién de un contra-
mundo y que caracteriza diversamente las distintas experien-
cias del hecho humoristico (Berger 1997) y que no puede
separarse, afadimos nosotros, de las transformaciones relati-
vas a lo sagrado en el sentido referido de sagrado— en el
humor. Una segunda motivacién seria lo apuntado con respec-
to a las percepciones y sensaciones de desrealizacién de lo
social y asf pues, también, de lo humano, tan propias de nues-
tro tiempo (Imbert 2005). Sin tener en cuenta este fenémeno,
poco puede entenderse la dileccion de este humor que llama-
mos friquizante para trastocar, para invertir, lo mas consensua-
do, maés ordinario, de la realidad (como, de lo contrario, poco
puede entenderse sin este factor la ficcionalizacién dramética
de la vida intima y emocional del telerrealismo). Y un tercer
factor serfa un fendmeno tan poco advertido tltimamente como
basico: la tanatoizacién del eros; esto es, unas intensificacio-
nes de las inclinaciones y los gustos por lo recurrente de una u
otra forma, en una u otra medida, a la violencia, o a la muer-
te simbdlicamente hablando, y provocado también por la agu-
dizacion —ya referida— del proceso de desacralizacion del
mundo, y con la condicién de que, como hemos dicho, este
sagrado de raices primitivas presente concomitancias bésicas
con el eros freudiano (Eliade 1992; Freud 1995; Marcuse
1972). La fealdad, la morbosidad, las subversiones de los

decoros mas elementales tan propios del friquismo, ¢no podri-
an explicarse, en buena parte, por este fenémeno?

Por contra, tratemos ahora de establecer cuédles serian las
finalidades de este humor. Creemos que podriamos distinguir
dos tipos. Un primer orden de finalidades hace referencia a fac-
tores psicosociolégicos y, un segundo, a razones mas pragma-
ticas. Empecemos por el primero. Una primera voluntad seria
el propio gusto por subvertir, por trastocar, los cimientos méas
basicos, mas invisibles, de la realidad comun, cotidiana. Una
segunda, y a partir de la provocacién que suponen estos
hechos, seria provocar unas emociones fuertes —es Dalcroix
quien ha advertido de la actual hegemonia social del emocio-
nalismo, del gusto por las emociones y sensaciones fuertes
(Dalcroix 2005) formuladas en clave de humor. Y, en tercer tér-
mino, y a partir de esta fuerte emotividad, encontrariamos las
finalidades primordiales: la voluntad por parte de presentado-
res y actores que hacen unos papeles comicos en el platé tele-
visivo de reafirmar el carécter singular de las propias identida-
des, y la voluntad por parte de éstos y de los responsables de
los programas en general, de facilitar vicariamente esta misma
experiencia al publico que mira el espectaculo televisivo.

Por otra parte, habria que aducir dos razones de orden préac-
tico. Una, bien obvia, es la voluntad de maxima heteronomia
hacia los gustos reales de los publicos y, por tanto, de maximos
réditos que puedan derivarse, algo que, como remarcd
Bourdieu, es ya una caracteristica basica de la literatura
comercial desde el siglo XIX (Bourdieu 1994). Y la otra, un
(cierto) recurso al friquismo —en su vertiente mas estética,
sobre todo— con el fin de vehicular con mas éxito la satira poli-
tica y social: de este recurso, bien extendido en la comunica-
cion audiovisual actual, tenemos buenos ejemplos en la banda
alta en la actual serie Polonia o en los excelentes mondlogos de
Palomino dramatizados por Oriol Grau en Sense tito/ o en La
cosa nostra, o aparte de los programas de humor de TV3, en
los de humor conducidos por el Gran Wyoming: Caiga quien
caiga (Telecinco) o E/ intermedio (laSexta), o también, con otro
formato de infotainment satirico, los gags satiricos con titeres,
en E/ guinol de Canal +.

Una vez hemos propuesto una definicién de este humor rea-
lista y hemos incidido en la légica basica de su parodismo,
querriamos ahora, aunque sea brevemente, tratar sus principa-
les manifestaciones: los personajes parddicos, sus tipos, sus
principales mecanismos de construccion o, lo que es lo mismo,
los modelos bésicos de (auto)teatralizacién que contribuyen a
construirlos. Creemos, en ese sentido, que pueden diferenciar-
se, cuando menos, y en el marco televisivo, seis modelos béasi-
cos de construccion parédica con distintos tipos de personajes.

Un modelo bien claro lo representan aquellos personajes cla-
ramente ficcionales que, al limite del rol actoral, acttan, sin
embargo, en medios televisivos reales/realistas. Son personajes
creados ex profeso como personajes cémicos al servicio de pro-
gramas de humor. Serian ejemplos de este tipo de personajes
los referidos de los programas de Buenafuente, el de Toni Moog
de Boqueria 357 (TV3), o El Reportero Total del pionero night
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show Esta noche cruzamos el Mississippi (Telecinco). Un
modelo afin es el transformismo parddico: la representacion
cambiante de nuevos personajes, de personajes efimeros, por
parte de actores y humoristas. La prolijidad de personajes
representados por Carlos Latre en Crdnicas marcianas es un
caso paradigmatico, en ese sentido. Otro modelo —vinculado
a éste— es el de los famosos de la vida real con una larga o
singular historia parddica en la pantalla. Los personajes de la
exitosa serie de humor britanica Little Britain (BBC), Polonia,
La escobilla nacional (Antena 3 TV), Muchachada Nui (La 2),
o el Ricardito Bofill que hacia Toni Clapés en Crénicas, pueden
ilustrar, entre muchisimos otros ejemplos, este modelo.
Finalmente, con este mismo caracter propiamente parateatral,
habria que hablar de los personajes que, inscritos también en
los parametros de este humor realista, friquizante, carnavales-
co, protagonizan series ficcionales de humor televisivo: Lo
Cartanya de la serie homénima de TV3 es bien indicativo de
esa posibilidad.

Otros mecanismos de construccion parodica son los de los
conductores o invitados de programas que recurren eventual o
habitualmente —en clave de humor— a subversiones de pau-
tas de conducta muy basicas, muy dadas por supuesto, en la
television y la esfera publica en general: en casos como los de
Boris Yzaguirre en Crénicas o de Torito en Vitamina N (Citytv)
—por poner dos ejemplos muy conocidos y emblematicos—,
este comportamiento obedece a una estrategia de (auto)cons-
truccion paroddica. Los nuevos canales de mediacion audiovi-
sual asociados a internet —YouTube, redes sociales, etc.—y a
la telefonia movil suministran desde hace afios muchos casos
concurrentes, desde el amateurismo, de autoconstrucciones
parédicas ficcionalizadas. Por Ultimo, hay que aducir otro
modelo: el que corresponde a aquellos personajes ajenos, de
entrada, a la television —el de Bernardo Cortés, el “Palomino
real”, por ejemplo— que, vista la reconstruccion que la televi-
sién hace de unos determinados rasgos en términos —como,
por otra parte, en todos estos modelos de parodia— de trans-
gresion de unas pautas muy normalizadas de la realidad inmi-
nente, alcanzan también el grado de personajes parodicos. O,
asimismo, en este &mbito se inscribirian los resultados parddi-
cos de los programas de humor metatelevisivo.

Si en este humor son, pues, bien distintos los modelos de
construccion parddica, y sus personajes también, inscritos
como estan en la neotelevision, caracterizada por la hibrida-
cién de generaciones y la proliferacion y dominancia de los for-
matos (Imbert 2005; Gémez Martin 2005), los géneros y for-
matos vehiculadores. Asi, y con respecto a estos Ultimos, cabe
destacar el esquema, el mondlogo, el reality talk a modo de
tertulias y entrevistas, principalmente, la conduccién de sec-
ciones de programas —de reality games, a menudo—, etc.

Hasta aqui hemos intentado exponer los rasgos definitorios
del humor realista que predomina en la televisién actual, y
hemos tratado de indicar algunos de sus fundamentos histori-
cos y culturales.

Notas

1  Aqui seria preciso entender sagrado en el sentido de Eliade y otros
autores, de dimension de la realidad esencialmente diferente a
“nuestro mundo”, al “mundo profano” que, hecha patente en el
marco sobre todo de determinados momentos rituales y sentida
como emocién numinosa, es captada como “saturacién de ser”,
como plenitud ontoldgica por excelencia, a la vez que remite a un
plano de significacion cédsmica (Eliade 1992) y dando por supues-
to, por otra parte, que se trata, como destacd Durkheim, de la
base primiceria de la experiencia religiosa.

2  Adoptamos este término y su concepcion esencial de Lipovetsky

(Lipovetsky 2006).

3  <www.formulatv.com/videos/2227/berto-canta-me-he-puesto-

tetas-en-buenafuente>
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