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Abstract:

El eje de indagacion es por qué el futbol y el rock se distinguen como temaéticas
innovadoras en la tradicién de humor televisivo a partir de la generacion de humoristas que
ingresa a la pantalla televisiva en 1992 con De la Cabeza (Casero, Alberti, Capusotto,
Urtizaberea, por nombrar los mas representativos). Consideramos que esta generacion de
humoristas cuya cotidianidad estuvo atravesada por la television, como un factor de
posibilidad de tal renovacion.

Metodoldgicamente la nocion de generacion es en esta investigacion una nocion operativa
y un dato flexible en dos sentidos. Uno, porque nos permite articular ciertos cambios
historicos, de importancia politica, social y cultural, con inflexiones a nivel del estilo
humoristico televisivo, entendiendo aqui estilo en “su acepcion mds amplia, como una
manera, tanto en el plano tematico como en el plano formal” (Genette, 1989:100). Segundo,
por que nos permite seguir trabajando en el plano de “las tendencias”, o sea una generacion
puede estar influenciada por ciertas experiencias colectivas sin que eso signifique negar
singularidades en las trayectorias vividas de los humoristas. De esta manera a las
innovaciones tematicas del rock y el fltbol, serd posible remitirlas a cuestiones sociales e
historicas mas amplias.

Los resultados en este trabajo son parciales y descriptivos. Constituyen una primera
posible sistematizacion de algunas figuras humoristicas representativas de la television, en

cuatro generaciones.



Fatbol y rock. Innovacion tematica del humor televisivo

Podriamos sugerir como subtitulo, “Una panoramica sobre las tradiciones del humor
televisivo”, porque para sefialar que una tematica es novedosa tiene que evocarse un corpus
contrastivo, de ahi la necesidad de una revision panoramica. Si como bien sefiala Umberto

Eco (1987):

los massmedia son genealdgicos y carecen de memoria, aunque ambas caracteristicas
deberian excluirse reciprocamente. Son genealdgicos porque toda nueva invencion
produce imitaciones en cadena, produce una especie de lenguaje comun. No tienen
memoria porque, una vez producida la cadena de imitaciones, nadie puede recordar quién
la empez6 y se confunden facilmente el fundador de la estirpe con el ultimo de los nietos

(Eco, 1987:194).

Acordando con Eco, sin embargo, se nos ocurre pensar si a la memoria televisiva de los
canales abiertos de la Capital no le llegd su hora de revision parddica con el humor de la
ultima generacion de humorista del under teatral de los 80 y que ingresaron a la television en
1992. Consideramos que en oposicion a una tendencia donde la rememoracion y la afioranza
kitch busca imponerse a través de los programas de archivo, el humor de los programas que
van de De la cabeza (1992), pasando por Cha Cha Cha y Todo por dos pesos hasta llegar a
Peter Capusotto y sus videos (2006-09), influyeron en una renovacion de la parodia televisiva
provocando una nueva inflexion en la genealogia del humor televisivo.

Reflexionar sobre el humor televisivo nos devuelve a los problemas del orden del género
humoristico en su interseccién con las condiciones de produccion de la television como de
aspectos culturales coyunturales méas amplios incluidos aqui en el modo usamos la nociéon de
generacion. Aqui, la nocion de generacion aporta operatividad descriptiva y potencialidad
ilustrativa para organizar cuatro posibles lineas genealdgicas en la tradicion del humor
televisivo de los canales de aire de Capital.

De esta manera, la primera parte del trabajo organiza una brevisima descripcion sobre la
ultima propuesta humoristica en el programa de Marcelo Tinelli como excusa de entrada y
mencion de dos cuestiones. Una, el desplazamiento general del humor hacia la imitacién en
detrimento de la parodia irénica y segundo, cierta evolucion de actores y conductores
televisivos a empresarios y productores mediaticos. Para completar, este recorrido descriptivo

la segunda parte hace referencia a tradiciones mas largas del humor televisivo en el que la



tendencia supone un progresivo cambio en los “blancos” que el humor elige y que van de ser
fuertemente costumbristas a ser paulatinamente mas intratelevisivos o intramediaticos,
reforzando la tendencia que ya sefiala el cambio de paleo a la neo television.

Finalmente, en la tercera parte luego de la descripcion panoramica y sirviéndonos de la
nocioén de generacion como variable, sintetizamos en cuatro generaciones de humoristas las
principales inflexiones del humor televisivo de los canales de aire de la ciudad de Buenos
Aires. Como conclusion queda la sugerencia de que la cuarta generacion de humoristas, en la
linea de programas que va de De la cabeza (1992) a Peter Capusotto y sus videos (2006-09),
se potenci6 una relectura parddica via absurdo de buena parte de la memoria televisiva, al
mismo tiempo que integraron dos zonas tematicas poco exploradas por el humor hasta
entonces, el futbol y el rock.

.

Resulta evidente que lo que se considera la tltima renovacion televisiva ya cumple 20 afios
con Tinelli. Precisamente ese dato, veinte afos consecutivos, es el slogan de promocion de su
ciclo 2009. De Video Match (1990) a Show Match (2009), las diferencias son pocas, se
ubican en determinadas secciones del programa, como pueden ser algunos sketches, en la
escenografia, en la estética del conductor y en el centro de atraccion del programa en una
linea que va del blooper deportivo, pasando por la camara oculta a los certamenes de baile y
patinaje, este afio en su version infantil. Sin embargo, en este Ultimo ciclo su apuesta fuerte es
el Gran Cufado, donde aprovechando el clima electoral, un grupo de humoristas interpreta a
los distintos personajes politicos del momento en un hipotético reality show, que es el formato
que contiene las distintas intervenciones de los humoristas que van de las determinadas por el
formato contenedor del reality como es el “confesionario” hasta musicales al estilo teatro de
revista. Al respecto solo tres comentarios. El primero es el cardcter “oportunista” de la
propuesta humoristica, tanto por el afio electoral como porque supone ocupar un lugar vacio
en la programacion televisiva, el del “humor politico”, algo que se viene sefialando desde la
muerte de Tato Bores, lo que fortalece su mitificada figura como “comico de la nacion”. El
segundo comentario tiene que ver con el desplazamiento esencial del género que se condensa
en esta propuesta humoristica y que consiste en la imitacidon, en una imitaciéon que en su arte
de maquillaje y protesis faciales se desvia de la logica caricaturesca. Asi, en las
representaciones visuales de los politicos no hay desvio grotesco y la imitacion de los tonos
de voz de manera bastante exacta refuerza el efecto de la semejanza y debilita la
transformacion parodica en favor del pastiche. Finalmente, el guiéon demasiado pegado a los

clishés y los dichos politicos que ya circularon en los medios, no logra un aporte superador.



Si bien el humor trabajé siempre sobre la pincelada gruesa de lo recientemente ocurrido y
trascendido en los medios, lo cierto es que aun cuando el humor deba trabajar sobre lo que la
audiencia “ya sabe, vio y escuchd”, tiene que aplicar un desvio que trascienda el sentido que
ya promueven los medios. Y no, Gnicamente trabajar sobre titulares y copetes de diario, por
decirlo de algin modo. Tradicionalmente el humor politico deberia tender hacia la satira y
trabajar sobre las convenciones politicas que organizan a los distintos frentes partidarios,
devenidos hoy en “espacios” politicos. Gran Cufiado, como la apuesta al humor politico de la
actual television de aire, trabaja sobre los clishés que la propia ingenieria publicitaria politica
pone en circulacion, ¢la fortalece? De cualquier manera, Gran Cufiado no es satira, a lo sumo
pastiche, ya que en la medida que trabaja sobre un formato hibrido como es el reality, la risa
es lograda mas por algunos gags graciosos de los actores que hacen las imitaciones y menos
por efecto de una verdadera satira politica en la que el “blanco” para el desvio comico sea el
politico, en tanto referente real y actor ideologico inscripto en una trama veridica de disputas
politicas. No, el referente desde el que elabora el humor politico de esta propuesta es
medidtico y juega las reglas de la circulacion intramediatica. Esto es, el blanco no son “los
politicos” o “el campo politico”, sino todas las formas que el intercambio y la representacion
politica asumen cuando suceden en television o en otros medios como la radio y la prensa, en
su version impresa y digital.

En el pastiche la imitacion fortalece el reconocimiento del original y la semejanza debilita
el desvio que caracteriza a la parodia. De esta manera, imitador y original se superponen
tanto que el cédigo de contacto construido por el imitador para ejercicio de su humor es
reutilizado por los politicos en sus actos de campaiia, y la influencia positiva o negativa que el
programa de Tinelli tuvo en las campafas se hace pregunta en los programas periodisticos
(Ejemplo: Jorge la Nata, en su programa DDT le pregunt6 precisamente eso a Felipe Sola, De
Narvaez, etc.). En éste ida y vuelta que la television construye entre la persona y el personaje
politico-mediatico, oculta la enorme ingenieria publicitaria que la sustenta.

Sin embargo, al margen de Tinelli como figura que condensa la nueva especie televisiva de
conductor/empresario y de esta aparente “innovaciéon” que ha hegemonizado el estilo

.. 1 .. . , . .
televisivo de los 90 hasta hoy', nuestro foco se dirige hacia atras para referir algunas series

! Tinelli, Pergolini y Suar tienen en comiin, ademas de ser los tres duefios de las productoras de contenidos
televisivos mas importantes en relacion con los canales cabecera de la Capital, componer la primera generacion
de empresarios televisivos “hijos de la television”. Este sintagma acufiado por Giovanni Bechelloni (1990) para
referirse a los sujetos que socializaron desde su temprana infancia con la television, o sea que la pantalla
televisiva fue parte constitutiva de su cotidianidad, es central para pensar la television de los 90, tanto en sus
repeticiones, como en sus innovaciones. Las productoras independientes que estos empresarios dirigen, en
realidad, son el resultado casi obvio de la evolucion del sistema televisivo tal como histéricamente se dio en



mas largas de la tradicion humoristica televisiva para ver como su devenir explica el actual
estilo humoristico al ponerlo en continuidad con transformaciones mas amplias de los
contenidos televisivos, por ejemplo, los que tienen que ver con el pasaje de la paleo a la neo
television, por elegir una formula ampliamente conocida y que sintetiza los cambios que
referimos.

1.

Si el pasaje de la paleotelevision a la neotelevision (Eco, 1987; Casseti y Odin, 1990)
puede caracterizarse por el modo en que la television pas6 de hablar del mundo exterior, sus
eventos sociales-politicos y sus protagonistas para hablar cada vez mas de si misma, de “sus”
eventos y “sus” personalidades, puede traspolarse el mismo desplazamiento en el género
humoristico televisivo. Esto es, si antes el humor televisivo retomaba elementos de la trama
social para transformarlos y tratarlos humoristicamente, hoy la tendencia del humor televisivo
confirma que el universo televisivo es suficiente para hacer humor. Los estereotipos sociales
fueron progresivamente reemplazados por estereotipos mediaticos.

Hacia atréas el humor trabajaba sobre otros codigos. Sencillamente, porque la composicion
cultural de la ciudad de Buenos Aires era otra. La tradicidon mas o menos cercana del sainete y
el grotesco criollo, influyeron en las ocurrencias de los primeros comicos de circos, ferias,
revista criolla y mas tarde, de la radio. Pepe Arias, Luis Sandrini, Nini Marshall, prolongan en
sus personajes y en las situaciones que los enmarcan ciertos rasgos del entrevero cosmopolita
(término descriptivo que propone Piglia, 1993: 30) que habia definido la vida portefia tras las
olas migratorias de 1890 a 1930. Ellos mismos “hijos de inmigrantes” daran cuenta a través
del humor de las contaminaciones (Piglia, idem) entre las costumbres y los tonos de las
diversas nacionalidades, en un Buenos Aires hecho de barrios con sus personajes tipicos y sus
lugares de encuentro. De Discépolo para acéd la representacion de los matices del habla,
extranjera y luego interna, es una de las grandes alternativas creativas en los personajes
humoristicos. En la diferencia del habla esté la principal caracterizacion de los personajes de

Nini Marshall, como Catita, Candida, Dofia Pola o Nifia Jovita. La importancia del lenguaje,

Argentina. El hecho de que las principales productoras de contenidos estén a cargo de personalidades que,
historicamente, trabajaron en television es la confirmacion de que son resultado del proceso de tercerizacion de
los servicios que se dio en la mayoria de los sectores productivos del pais y en el mundo, segiin lo dispone la
dinamica neoliberal. Enumeremos las productoras a las que nos referimos: Pol-ka, de Adrian Suar; Ideas del
Sur, de Marcelo Tinelli luego, como un desprendimiento de ésta y bajo la direccion de Sebastian Ortega (hijo de
Ramoén “Palito” Ortega) se crea Underground; Cuatro Cabezas, de Mario Pergolini y Diego Guebel, GP
Producciones, de Gaston Portal (hijo de Raul Portal); PPT, de Diego Gvirtz; mas algunas productoras extranjeras
como Endemol, Dori Media, completan el mapa de productoras de contenido. Si bien, esta lista no es exhaustiva,
pretende dar cuenta de aquellas productoras que lideran las cuotas de pantalla en los cuatro principales canales
del pais.



aun por fuera del acento extranjero, definia al personaje que tenia que transmitir su presencia
y su cardcter tanto en el teatro como en la radio donde la voz no tenia el soporte del cuerpo.
Podemos pensar, también, en Don Vistobueno Ciruela el profesor que hacia Pepe Arias en la
escuelita radial donde asistia el nifio Igor, actuado por el joven Mauricio Borenstein.
Precisamente, el monodlogo politico de Pepe Arias tendrd su herencia televisiva en el
monologo de Tato Bores que impondréa sobre lo aprendido una velocidad que lo distinguira
del estilo pausado de Arias. La figura de Tato en television se consoliddo como icono del
humor politico entre 1968 y 1996, especificamente a través del mondlogo?.

La Revista dislocada (1959), Telecomicos (1960), Viendo a Biondi (1961-1968), La Tuerca
(1965-1974), La revista de Dringue (1965-1968), fueron los primeros programas humoristicos
que, con elencos numerosos y continuidad en las emisiones marcaron el ingreso de actores
comicos que, con distinta notoriedad, definieron el estilo humoristico en las primeras décadas
de la television. Estos programas reproducian el formato teatral de la revista criolla, de
manera que el formato combinaba shows musicales, sketches comicos que daban lugar a
monologos o chistes. La imposibilidad técnica hizo que la television privilegiara el chiste
verbal en el desarrollo de los sketches y que reservara el remate visual o gag para los
sketches breves que introducian o cerraban los bloques antes del corte comercial. A estos
sketches breves preferimos llamarlos “solapas” para distinguirlos de los otros de mayor
desarrollo. Citemos, entonces, algunos ejemplos de estas solapas: la imagen muestra a Joe
Rigoli disparando a un reloj y su esposa le pregunta “—;qué estas haciendo querido?”, a lo
que responde “— matando el tiempo”. En otro gag del estilo se ve a dos hombres vestidos con
guardapolvo médico, “—Rodriguez, que sea la ultima vez que se va a pasear por Palermo con
su novia y se lleva el equipo de radiografias”, dicho esto la camara hace un primer plano de
una radiografia donde se ven dos esqueletos besandose. O este otro, donde el actor Miguel

Cossa, que era muy bajo de estatura, le preguntaba en la calle a una sefora, “—Disculpe, ;a

? Recordemos que el icono es un signo que tiene poder de significar por fuera de que su objeto exista realmente o
no y, en cualquiera de los dos casos, guarda con ese objeto una relacion de semejanza. De esta manera, la nocion
de icono aplicada a la figura de Tato Bores, reproduce un clishé del discurso periodistico que supone una
calificacion que, en definitiva, es tautologica y por lo tanto superflua. En tanto expresion utilizada por el
periodismo del espectaculo refuerza el mito del idolo entorno a Tato como “el comico de la nacion”. Como
siempre, la mitificacion de los idolos se acrecienta tras su muerte. Al respecto, puede servir de ejemplo el
desplazamiento que va del comentario de Walger y Ulanovsky en TV Guia Negra (1974), donde decian “Tato
Bores, quien bajo el aspecto de una morisqueta al gobernante de turno, aprovecha para marcar las virtudes del
mismo, en base al recurso de ridiculizar o caricaturizar en forma apolitica sobre materiales politicos. En esto
reside su trampa: caricaturiza fisica y caracterolégicamente, pero no queda ridiculizado el aspecto politico” (:21)
a la participacion de Carlos Ulanovsky como encargado del guion y la investigacion periodistica en la muestra
titulada “Tato. Tributo audiovisual al actor comico de la Nacion”, declarada como de interés cultural por la
Camara de Diputados el 6 de agosto de 2002.



cuantas cuadras queda Lavalle?”, “—Dos cuadras para arriba”, y se veia al actor elevandose
hacia arriba hasta salir de cuadro (lo levantaban con una soga, Juan Carlos Mesa, sic. 1999).
El formato rigido de sketches sera una caracteristica sostenida por la mayoria de los
programas de humor televisivo, por lo menos hasta que el sketch comico empezo a ser parte
de una estructura mayor como es el programa tipo 6mnibus o magazine. Cuando la sucesion
de sketches es lo que estructura el programa, se pueden distinguir tres variedades: los
“sketches de rutina o repeticién”, los sketches Unicos y breves —que hemos resuelto llamar
“solapas”— y los “sketches hilvanados”. La primera categoria incluye a todos, menos a los
gags usados para solapar los cortes o para marcar la transicion entre dos sketches mas largos.
Los sketches de repeticion son los que programa a programa se repiten con alguna variante,
pero donde prima la serialidad y la serie (Villa, 1992) reforzada por la continuidad narrativa
dada por la presencia de un personaje principal. Es el caso del arbolito escrito por Juan
Carlos Mesa para La tuerca, en el que Joe Rigoli se topaba con innumerables escollos
burocraticos que le impedian plantar un arbol en su vereda. En general la estructura de éste y
de otros sketches respondia al clasico “1-2-3”, segin Mesa utilizado por Pepe Biondi. Habia
que plantear una situacion y jugarla en tres instancias parecidas tanto en la trama general del
sketch como hacia el interior del sketch en los chistes que se van proponiendo. Para citar un
ejemplo de Viendo a Biondi, tenemos la clasica situacion en la que “la hija presenta el novio a
su padre”. El padre solo espera que el futuro yerno no repita ninguno de los defectos de sus
tres cunados, uno alcohdlico, otro jugador y otro mujeriego. El sketches consiste,
precisamente, que los tres cufiados van llegando a la casa y reconocen a Biondi como su
compaiiero de tragos, de apuestas y de “levantes” femeninos. Puesto ya en evidencia en todos
sus vicios, falta el remate del sketch que ocurre cuando irrumpe un hombre armado en el
living para robarles. Entonces, desahuciado el futuro suegro le dice al personaje de Biondi:
“—;Ud. Ha traido la desgracia a esta casa, es borracho, jugador y mujeriego! ;Esta seguro que

3

no tiene otro defecto?”, a lo que Biondi contesta: “—Si, también soy asaltante, éste es mi
socio” y agrega, mirando a cdmara: “—Para servirle, Pepe Basilio, asaltante a domicilio”.
Ademas de repetir el recuso de la rima cacofonica, ya presente en el titulo de su programa,
y que ademas usaba para llamar a sus personajes como Pepe Galleta, el Unico guapo en
camiseta; Procopio Ceropio, el inico médico con cementerio propio; Pepe Sardina, vendedor
de golosinas, Biondi despliega en cada sketch una gestualidad histridnica hecha de muecas y
miradas a cdmara que buscan la complicidad del publico. La mirada a cdmara es una ruptura

propuesta con frecuencia por el humor, lo va a hacer Tato Bores hacia una camara lateral y

también, Alberto Olmedo. Después de €l las rupturas del marco televisivo se volveran una



constante no sélo para el humor, sino para el codigo televisivo en general. “La mirada a
camara”, por medio de la cual el humor subrayaba su ficcionalidad y también el chiste
haciendo un guifio al espectador, pasard a ser la forma fundamental de contacto de la
discursividad televisiva, tal como sefiala Veron (2001). La television pone en evidencia su
artificio técnico y desnuda para el publico, “la magia” de su espectaculo.

La precariedad técnica y la inestabilidad del codigo televisivo potenciaron los estilos de
actuacion de Pepe Biondi, Pepitito Marrone y, mas tarde, Alberto Olmedo. Tres estilos
repentistas que improvisaron sobre la base de guiones de corte costumbrista. Ademas de que
las situaciones recreaban enredos cotidianos, laborales y familiares, las escenografias
reproducian, con evidente artificiosidad, no s6lo los ambientes de las casas, sino también el
espacio publico. El sketch en el que Nelly Lainez interactuaba con Osvaldo Pacheco que
hacia de Polibomber (que tenia como latiguillo “el sesenta internacional”) necesitaba de
espacios publicos. Tal como sefala Varela (2005) la television de aquella época no abusaba
de los exteriores en sus ficciones sino que los representaba “a través de unos pocos iconos en
el estudio. La parada del colectivo, el banco de una plaza, la vereda, el kiosco de diarios, el
bar, condensaron las marcas de la ciudad sin ciudad y funcionaron como lugares de encuentro,
didlogo y reconocimiento de la actualidad cotidiana” (:161), una ciudad que ademas en este
sketch lograba fuerte presencia en la medida que parte de los chistes recurrian a los nombres
de las calles y barrios portefios.

Antes de referir “el fendmeno cultural de Alberto Olmedo™ —asi tituld6 Oscar Landi el
seminario que dict6 en la UBA en 1989— quedaria nombrar la serie de programas
protagonizados por “los uruguayos™ que comenzaron con Telecataplum (1963), luego
siguieron con Jaujarana y Jaujarana Punch, pasando por Hupumorpo (1974), Comicolor
(1981) e Hiperhumor (1985), hasta llegar a tener un ciclo de cuatro programas en canal 9 en
el 2006 como homenaje a su trayectoria humoristica en la television argentina. Los sketches
de los uruguayos, vistos hoy, tienen una lentitud inhallable en la television actual. Impusieron
el sketch de “la farmacia de Don Cristobal” y lo convirtieron en un sketch tan clasico como el
de la “Peluqueria de Don Mateo”, de los hermanos Sofovich. Con el coplero gauchesco que
interpretaba Berugo Carambula, al que le tapaban la boca para ocultar el remate que siempre
convocaba un doble sentido que lo convertia en chiste, repusieron el numero musical
transformado en gag que habia sido ya un elemento presente en La Tuerca y serd un recurso

retomado por otros programas comicos. En la década del 80, estos humoristas uruguayos

* Berugo Carambula, Almada, Redondo y Raimundo Soto, Espalter, D’ Angelo y Frade, Henny Trailes, Gabriela
Hacher, Edda Diaz y la vedette Katia Iaros.



agregaron en su programa parodias al cine y a series televisivas norteamericanas como Kung-
Fu, donde Ricardo Espalter hacia de Kung-Fu, Maurice Jouvet del Maestro Po y Berugo
Carambula del discipulo, Saltamontes. En la serie de oposiciones con las que siempre trabaja
la television, el humor de los uruguayos fue resaltado por la critica como un “humor blanco”,
bonachon, apacible, que si bien llegd a incluir a la vedette Yuyito Gonzalez como partenaire
de los comicos y a poner en escena el desnudo siempre interrumpido de Noemi Alan, no llego
nunca a identificarse con “el brazo armado de la de la euforia sexual posterior a la dictadura”,
como denomina Julidan Gorodischer (Pagina/12, 18-05-2006), al tandem Alberto Olmedo y
Jorge Porcel, en la producciones televisivas de los Sofovich como No toca Boton, El chupete,
Gatitas y Ratones de Porcel, EI Gordo y el Flaco y en las peliculas como Los colimbas se
divierten, Las mujeres son cosas de guapos, Expertos en pinchazos, entre muchas otras. Este
estilo que van a continuar los Midachi con mayor repercusion en sus presentaciones teatrales
que en sus emisiones televisivas, de las cuales la ultima fue Midachi TV producido por
Marcelo Tinelli para canal 13, en agosto de 2006”.

Sin embargo, en el rescate que Oscar Landi propuso de la figura de Olmedo, en el
seminario referido y que luego se transformaria en algunas paginas dedicadas también a la
sistematizacion de las corrientes del humor televisivo en Devdrame otra vez (1992), se
observa una reposicion que privilegia la simpatia y la gestualidad comica de Olmedo sin
integrar en su reflexion, por ejemplo, el componente heteronormativo de su humor de
equivocos, casi siempre machista. Landi entendia que Olmedo representaba “el humor de la
crisis argentina”. En un articulo publicado en Clarin en 1991, recuperado luego en un articulo
titulado “Chau Negro” en la revista Caras y Caretas en su relanzamiento en el nuevo milenio,

Landi explicaba:

La crisis quedaba expuesta en un repertorio de procedimientos muy puntuales como
perder el hilo de lo que se esta diciendo, tener que resolver situaciones sobre la marcha,
sobrepasado por las circunstancias, sacar provecho de la incoherencia y la dispersion,
perder los puntos de referencia para orientarse: chantear, desresponsabilizarse por lo que

se hace, hasta la enorme metafora final del Manosanta, donde también fallaba la magia

* En referencia a este programa, en el diario La Nacién, Marcelo Stiletano comenté: “los integrantes del trio
Midachi son buenos imitadores, correctos cantantes y se mueven con mucha destreza en el escenario, pero
eligieron el camino menos exigente para hacer reir [...] con Miguel del Sel convencido de que es gracioso s6lo
porque grita y dice palabrotas, con Brieva desaprovechando a pura ordinariez su innato talento para la comedia y
con Volpato subordinado a dos compafieros mucho mas carismaticos”, y concluye que “si el programa no se
hubiese apoyado en el solido respaldo de la produccion de Ideas del Sur (con parodia incluida de Bailando...)
para una muy prolija y vistosa salida al aire, la calificacion habria sido todavia mas baja” (La Nacion, 6-08-
2006).



periférica. Por eso su humor era tan denso y compacto, tan atractivo. Y por eso también
se siente tanto la falta de Olmedo. La crisis argentina se quedo sin su parodista (Clarin,

1991)

Si bien con Olmedo “desapareci6 una forma de hacer comicidad” que habia hecho de la
improvisacion, del desborde del espacio diegético televisivo una transgresion, su imaginario
misogino, cabaretero, exaltador del trabajo sexual femenino’, perdurd en la televisién sin
necesitar de una figura que lo herede. La picardia de su personaje ucraniano Rucucu, las caras
desorientadas de Yeneral Gonzalez, su disposicion fisica para la caracterizacion en su
imitacion de Tootsie y el Pitufo, su gracia en la repeticion de muletillas como “éramos tan
pobres” de Rogelio Roldan, en realidad fueron habilidades que quedaron encorsetadas en una
tradicion televisiva que hizo “del guifio al varén del otro lado [y de] la escena calenturienta”
(Gorodischer, Pagina/12, 18-05-2006) una dominante del humor que se extendid hasta
nuestros dias en programas como Rompeportones (1998), Pizza Party (1994), No hay dos sin
tres (2006), Palermo Hollywood Hotel (2007), por nombrar algunos programas humoristicos
que hicieron de los cuerpos de las vedettes el soporte de un humor convencional y redundante
en el doble sentido sexual.

Los humoristas del 80 se hicieron fuertes en una habilidad, es decir, un gesto, una frase,
un sonido, una muletilla era lo que los distinguia. Asi tenemos a Gianni Lunadei
inmortalizado en el Sefior de la Nata, que hacia unos extrafios movimientos con los ojos
mientras un corito en Off cantaba “se me ha ocurrido una genialidad, para otra maldad”; Gino
Renni en su version de Foderone de la Saciza en Mesa de Noticias o el Bello Gigi en La
Peluqueria de Don Mateo, era el galin comico que ostentaba tonada italiana, pero era tan
perdedor como el resto; a Olmedo, tal como indica uno de sus mentores Hugo Sofovich,
“habia que aprovecharle las caras” (sic, entrevista 1999); Tato tenia una memoria ejercitada y
una velocidad para hablar poco comtn lo que hizo de sus mondlogos la variante privilegiada
del humor politico; Porcel funciondé como actor comico casi sin ninguna habilidad, fue el
monumental tamafio de su cuerpo, su habla arrastrada y sus remates casi inaudibles los
elementos que explotd en su actuacién comica. El humor de los 80 fue un humor de libreto e

improvisacion, destape pseudoerotico y repeticion.

° Hay que recordar que en el sketch de Borges y Alvarez, aparecian tres vedettes que venian a rendirle a Borges
(Olmedo) lo recaudado durante el dia, a lo que Alvarez le decia “—Como es eso que viene una chica le da $150,
viene otra le da $350 y luego otra $550, y Ud. no les da nada, jcafiolo asqueroso!”, a lo que Olmedo respondia
“—¢como nada?, les doy techo, comida y con el fin de afio una medalla a la que mejor trabajé” (sic).
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La muerte convierte a Olmedo en un mito del humor televisivo y marca el epilogo de una
época. Su humor repentista, improvisador y con inesperados recursos actorales, cubrio la
cuota de instantaneidad que la hipotesis de Anibal Ford (1994) considera como aquello, que
siendo propio del ser humano, fue desplazado por la mentalidad modernizadora e iluminista,
pero incluido en los medios. De esta forma, la improvisacion, el humor y la irrespetuosidad se
transformaron en recursos olmédicos que por medio de su necesaria repeticion —para cubrir
como minimo un programa semanal— se volvieron esencialmente televisivos. De Olmedo se
valora, entonces, una “esencia innata” que supo astutamente “adaptarse” a la television y
ganarse el carifio del publico. Eso es lo que se admira de ¢él. Refiriéndose a Olmedo, Luis A.
Quevedo (1989) senala que “al mostrar la tevé por dentro nos mostraba que su magia no
reside en sus recursos técnicos sino en las posibilidades creativas que le ofrece el actor. Por
todo esto, el humor de Olmedo no era obvio, porque era inesperado, porque nos sorprendia,
porque hacia siempre ‘algo mas’ que lograba descolocarnos”. Podemos sostener, que ningun
humor es obvio. Por el contrario, todas las teorias sobre el humor o lo comico coinciden, en
sefalar que su logica de funcionamiento es siempre anarquica, es decir, sorprendente, si no
hay sorpresa no hay humor. Con esto, queremos sefialar que el factor sorpresa no es atributo
del humor singular de Olmedo, si lo fue el desborde diegético, la aparicion del decorado roto;
pero en esto ultimo hay que reconocer la accion de la industria televisiva que hace de la
improvisacion una necesidad funcional a su modo de produccidon para garantizar su flujo
continuo. Sin detenernos en discutir la calidad actoral de Olmedo, queremos destacar el modo
en que esas cualidades, cualquiera hayan sido, fueron apropiadas funcionalmente por la logica
comercial televisiva. Si nos quedamos en el circulo autojustificatorio y virtuoso entre la
television y el humor olmédico, sin leer las consecuencias posteriores que sus transgresiones
tuvieron, entonces, no habremos podido trascender el prejuicio por medio del cual la astucia
popular puede sobrevivir en las peores condiciones y que solo en esa subsistencia logra lo
mejor de si. De cualquier manera después de la muerte de Olmedo la renovacion se hacia
necesaria y se lograra, seglin nuestra perspectiva, a través de Antonio Gasalla®.

La audacia lingiiistica y la critica social del café-concert ingresaron, aunque dosificadas, a
ATC en 1988 con El Mundo de Antonio Gasalla. Este estilo humoristico implico la
introduccion de espacios criticos en la television, pero diez afios de television fueron
suficientes para agotar esta formula de humor grotesco y los 90 iban a reclamar una nueva

inflexion en el humor y Roberto Cenderelli (Director de programaciéon de canal 2) se

6 Para mas informacion sobre las transformaciones del humor de Antonio Gasalla, ver Moglia (2008).
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encargara de posibilitar ese cambio con la introduccion de actores comicos del under teatral
portefo en le programa experimental, De la cabeza (1992).

En 1992 aparecian ademds algunas otras propuestas que, merecen una mencion, nos
referimos a Kanal K (1992)” y también a Pinti y los Pingiiinos (1992), éste ultimo va a ser el
canto del cisne del monologo humoristico en television para luego ser remplazado por la méas
moderna definicion de stand up y que El club de la comedia conducido por Jorge Guinzburg y
transmitido desde el teatro de la Comedia, fue televisado por canal 13 en el 2000. El stand up
no sélo es una nueva definicion de lo que podriamos denominar monélogo, sino que entrana
una diferencia fundamental. Pensemos en Tato Bores a quien Jordan de la Cazuela, uno de
sus guionistas entre 1971 y 1973, recurre al formato de cronica en primera persona para armar
el monologo. Esto es algo que continuaran los posteriores guionistas de Tato. La cronica en
primera persona permitia que Tato tocara los distintos temas de actualidad y aquellos
elementos que el guidn escrito no habia alcanzado a incluir se introducian en la grabacion del
programa mediante el recurso de un llamado telefonico, segun relata Santiago Varela (1992).
En el monodlogo y en el teléfono, la voz era la del personaje que llevaba peluquin, frac, un
habano apagado y sélo el marco grueso de los anteojos. El efecto del tiempo, la permanencia
de Tato en television, hizo que la distancia entre actor y personaje se borrara, pero nunca dejo
de existir. En el stand up, seglin considera en una entrevista el actor Damian Dreizik (5-09-
2004), hay como “un auge de la no actuacion” (sic), esto es, no hay creacion de un personaje
que sustente sobre el escenario aquello que cuenta, sino que el relato de la propia experiencia,
el relato en primera persona, o sobre lo sucedido a un tercero conocido es lo que posibilita la
articulacion de los chistes que contiene la anécdota. Este recurso de construir el relato comico
desde la propia personalidad fue el recurso articulador del referido programa El club de la
comedia donde con la conduccion de Jorge Guinzburg y con publico en vivo sentado en las
plateas del teatro, participaron figuras del espectaculo en su mayoria, pero no necesariamente,
comicos. Por ejemplo: Catherine Fulop, Norma Aleandro, Ana Maria Campoy, Adolfo
Castelo, Julian Weich, Hugo Varela, Enrique Pinti, Pablo Rago, Miguel Angel Rodriguez,
Fabio Posca, Dady Brieva, Gustavo Garzén, Matias Santoiani, entre otros ya que cada
emision contaba con cuatro participaciones. Del monologo coémico televisivo que retomé la
tradicion del mondlogo politico del teatro de revista, y aunque sobrevive como elemento

estructural dramadtico, se observa una tendencia en la que la recreacion de un personaje

7 Kanal K (1991-92) fue un programa de humor realizado con unos muiiecos llamados Talicuales, y que tienen
su referente extranjero en los Spitting Image (1986-1996) de la television inglesa. Este programa aposto a la
estética caricaturesca por medio de los mufiecos. Su sketch mas recordado puede ser el de Peron y Balbin,
sentados en una nube conversando sobre la Argentina.
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bufonesco que construye la “disposicion atencional” del publico poniendo en juego lo
corporal, lo situacional y contextual, se debilita con el stand up frente a la de un histrion
bromista que expone una anécdota personal que lo ridiculiza y que suponen una risa bastante
ligada a la identificacion primaria del publico espectador con la anécdota referida.

Finalmente, a comienzos del nuevo milenio Poné a Francella (2001-02), por Telefé
relanzo el formato del sketch mas cldsico, donde un elenco acompana los distintos papeles
que desempeiia el actor principal, como se infiere desde el titulo, Guillermo Francella. Segun
las criticas periodisticas el programa empezd con fallas de coordinacion entre el actor
principal, su tipico “morcilleo” y el elenco que lo rodeaba®. Los reconocimientos resaltaron
sobretodo la gestualidad del actor, que es su marca de estilo, aunque en algunos momentos
result6 abusivo, lo mismo que las risas grabadas. En un formato que intercalaba los sketches
de unos cinco a ocho minutos, con coreografias bailadas por un grupo de bailarinas, el humor
tuvo sin embargo un ritmo mas de comedia. Las situaciones como amigos en un sauna, el
kinesidlogo que se pone nervioso al masajear a una mujer, el sobrino “vivo” que busca sacar
provecho del tio moribundo, no son estereotipos demasiado novedosos para la trayectoria de
Francella. Por otro lado, sketches como La cufiada y Sambucetti, suponian la inversion
risuefia del convencional papel del hombre acosador para proponer a una mujer en su lugar.
Probablemente el més ingenioso de los sketches haya sido Enrique en antiguo, donde el
personaje interpretado por Francella aparecia en blanco y negro, y reproducia en su discurso
giros, metaforas, marcas, canciones y lugares de otra época. Mientras sketches como “la
nena” en el que Francella debia sobrevivir a la tentacion que le despertaba la amiga de su hija
adolescente (la modelo Julieta Prandi) indica que, con variaciones, los sketches tenian
siempre, como lo tendra también Casado con hijos (2006), un componente de enredo amoroso

o sexual en su planteo. Esto lo coloca, entonces, en la linea genealdgica televisiva de ese

¥ Landi (1988) sefiala que el “morcilleo” de Olmedo era distinto del teatral en donde funciona como recurso para
cubrir un olvido o un error y que la accioén en el escenario no pierda continuidad a los ojos del espectador. En
Olmedo, segiin Landi, la eficacia del morcilleo estaba por el contrario en evidenciarlo, era una sutura gruesa
ocasionada por un descuido pero justificada en su desprolijidad porque garantizaba la continuidad del disparate
olmedico al mismo tiempo que funcionaba como guifio al espectador, acostumbrado y expectante de tales
interrupciones. Entonces, dice Landi la improvisacion de Olmedo funcionaba en dos sentidos “como una
ocurrencia feliz que lo salvaba del olvido y como improvisacion deliberadamente al descubierto”. Teniendo
estas referencias, podriamos decir que el morcilleo de Francella es una marca actoral en los personajes que
recrea que requieren de la improvisacion porque mantienen, generalmente, una dualidad; esto es, los personajes
de Francella suelen debatirse en el interior de las ficciones que se le plantean entre “el dejarse llevar” o
“responder a las obligaciones”, en la medida que muchos de sus personajes terminan enredados en disyuntivas de
doble moralidad.
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humor picaro y avido del doble sentido, que este ultimo programa insistié en subrayar con
estridentes risas grabadas’.
1.

Esta descripcion panoramica nos sirve para sistematizar una posible linea genealdgica que
organiza distintas series del humor televisivo. Como anticipamos en la introduccion estas
series pueden a su vez remitirse, de manera esquematica, a los estilos —en su acepcion amplia
(Genette, 1989:100)— de cuatro generaciones de comicos. La importancia metodologica que
quisimos otorgarle a la nocidon de generacidon que, sintéticamente, podria definirse como
“grupos de edad influidos por los cambiantes momentos historicos en los que desarrollan sus
cursos de vida” (Urresti, 2008), es principalmente ilustrativa. Es decir, que la nocion de
generacion tiene un valor explicativo importante y no determinante. Entonces, la nocion de
generacion es en el planteo que construye esta ponencia un dato flexible en dos sentidos. Uno,
porque nos permite articular ciertos cambios histdricos, de importancia politica, social y
cultural, con inflexiones a nivel del estilo humoristico televisivo. Segundo porque nos
permite seguir trabajando en el plano de “las tendencias”. Esto implica que, una generacion
puede estar influenciada por ciertas experiencias colectivas sin que eso signifique negar
singularidades en las trayectorias vividas de los humoristas. De esta manera, las formas
predominantes en los estilos humoristicos de cada generacion, no buscaran adjudicarse a
cuestiones personales y subjetivas de cada actor —que obviamente existen—, sino que sera
posible remitirlas a cuestiones sociales e historicas mas amplias.

A la primera generacion podemos llamarla “comicos hijos de inmigrantes”. Tienen por
rasgo caracteristico ser artistas amateurs que, como ya reconstruy6 Landi (1992), llegan a la
television luego de haber estado en la radio y antes, en espectaculos de feria, circo o teatro,
como también circuitos callejeros como el balneario porteno. De modo que las formas y
tematicas de estos otros espectaculos se instalaron en la primera television y para esto el
sketch, fue el formato privilegiado. Hubo en este humor un predominio de la satira
costumbrista y de la personificacion de tipos sociales: el suegro celoso, el abogado chanta, el
polibomber y de espacios publicos como el bar, el cine, el puesto de diarios y la parada de
colectivos. De esta tradicion han sobresalido algunos estilos personales como los de Biondi,
Marrone, Verdaguer y Calabrd, entre otros, que lograron instalar muletillas que perduraron:

2% ¢

“Me saco el saco y me pongo el pongo”, “chéeeeee”. Y si quisiéramos seleccionar programas

? Ver por ejemplo “Cuando la gestualidad copé la pantalla”, Clarin 7/04/2001.
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paradigmaticos serian: La Tuerca (1965-74), Telecomicos (1960), Viendo a Biondi (1961), El
circo de Marrone (1970).

La segunda generacion seria la de “los comicos de la crisis”, retomando la consideracion
de Landi para quien Olmedo, icono del humor de su época, parodiaba en sus personajes,
siempre sobrepasados por la situacion, la crisis argentina. De alguna manera Landi veia en la
necesidad de resolver situaciones sobre la marcha (improvisacién) y en la apelacion a la
magia periférica como en el Manosanta un sintoma de la crisis que atravesaba el pais. Este
humor privilegi6 la tradicion del “pum para arriba” desde finales de los 70 y hasta la muerte
de Olmedo (1986). Fue un humor que hizo eje en el “ratoneo” masculino y que durante la
transicion democratica intentd reponerse de la censura heredada por medio de la cura del
destape. Si antes teniamos amateurs que venian de otros tipos de especticulos, estos actores
desarrollaron un amateurismo televisivo, de ellos Olmedo fue el mas sobresaliente y
concentra en su persona el epilogo de una tradicién de humoristas, cuyo legado se expande
por fuera de lo especificamente humoristico para volverse televisivo (Mangone, 1992). La
influencia, entonces, cambia de sentido y ahora serdn estos cOémicos, consagrados en la
television, los que alimentaran al teatro de Revista de la Avenida Corrientes, las temporadas
de verano en Mar del Plata y Carlos Paz y, también, al cine de comedia nacional con todas las
peliculas de Olmedo y Porcel, saga que continuaran Emilio Disi y Guillermo Francella, una
década mas tarde.

Si Olmedo fue el comico de la crisis argentina, convocando bajo esta denominacion
también sentidos negativos en tanto que distractivos de la opinién publica que Landi, entre
otros, preferirian evitar; podemos pensar que Tato fue también un comico de las crisis
argentinas. Haciendo eje en sus monologos sobre los sobresaltos de la economia argentina,
proponia cada domingo un relato vertiginoso y obsesivo sobre cuestiones econdmicas
generalmente desinscriptas de las condiciones politicas e ideologicas que las enmarcaban.
Era el relator comico de las desventuras econdémicas del pais.

La tercera generacion coincide con la primera entrada del under a la television. El humor
televisivo experimenta una importante inflexion. Se trata de coémicos profesionales,
podriamos decir que son “hijos del teatro de los 607, hijos de los sotanos de la ciudad. La
television se vera renovada por el under. Es la generacion en la que ubicamos como
exponente a Antonio Gasalla. Aqui el grotesco satirico irrumpe para instalar un humor que no
surja de reconocer al varén debajo de la peluca sino, mas bien, por el reconocimiento del
estereotipo social al cual se da vida en la ficcion. En diez afos de permanencia televisiva, los

tipos sociales caracterizados por Gasalla a través de sus grotescos fantoches como Mama
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Cora o la empleada publica, fueron progresivamente reemplazados por tipos televisivos como
La gorda o Barbara Don’t Worry, de ahi que el desplazamiento de la trayectoria de Gasalla se
inicie en el grotesco satirico y termine por agotarse en la parodia intratelevisiva.

A comienzos de los 90, por fuera de las apuestas renovadoras de Kanal K (1992) y de
Juana y sus hermanas (1991-92), el ya instalado humor de Peor es nada (1991-94) y los trece
capitulos de Boro Boro 999 de Pipo Cipolati, la television todavia transmitia reemisiones de
programas de Olmedo. Entonces, aparece la cuarta generacion de humoristas. En la
delimitacion de esta ultima generacion consideramos como una variable importante la
presencia continua de la television. La television y sus codigos como una presencia en el
ambiente en que esta generacion desarrolld sus cursos de vida, junto con el movimiento

”1

denominado por Jorge Dubatti (1995) como “el Nuevo Teatro argentino” ~, son dos factores
que, de alguna manera, garantizaron ciertas competencias culturales que predisponen, si no
posibilitan, el humor que protagonizaron. Consideramos a esta cuarta generacion de
humoristas cuya cotidianidad estuvo atravesada por la television y el movimiento del Nuevo
Teatro argentino como un factor de posibilidad de renovacion de la parodia televisiva.

Asi, a esta cuarta corriente del humor —que bien podria agregarse a las primeras tres
descriptas por Landi y aqui recuperadas— la hemos denominado, entonces, “comicos hijos de
la television”, en la que localizamos a Alfredo Casero, Fabio Alberti, Diego Capusotto, Mex
Urtizberea, por nombrar los mas destacados en su trayectoria televisiva. Esta generacion
propicidé una nueva inflexion en el humor televisivo desde un under que ya tenia en su haber
intercambios con la television. Gasalla ya estaba en television y habia llevado al teatro
Gasalla en terapia intensiva, donde participé Batato Berea, luego Alejandro Urdapilleta y
Humberto Tortonese también del off de Corrientes, participaron en su programa de television.

Cuando comenzaba a evidenciarse —como lo sefialamos con el deslizamiento de Gasalla

hacia la parodia intratelevisiva— un creciente “oportunismo humoristico” sobre motivos de la

' Dice Dubatti (1995) que “el nuevo teatro puede definirse por la fundacion de una poética diversa, polimorfica,
que incluye diferentes posibilidades discursivas” (:29). Una de las caracteristicas de esta nueva poética escénica
radica en el cambio de concepcion de la produccion teatral segin la cual se privilegiara la creacion grupal, la
improvisacion colectiva, el aporte de cada uno de los miembros en las distintas actividades que requiere la puesta
en escena de un espectaculo y “la dramaturgia de actor”, es decir, textos escritos por los propios actores. Dentro
de estos cambios también debemos nombrar la introduccion de técnicas actorales no tradicionales que implicaré
tanto la introduccién de modelos extranjeros, como la recuperacion de férmulas populares de actuacion,
sobretodo ligadas al género comico rioplatense, el circo, el sainete y el grotesco. Formados en diversas
disciplinas artisticas (danza, canto y musica, acrobacia, malabarismo, clown) estos actores del nuevo teatro
argentino se distinguieron también por incluir en sus puestas a individuos no-actores y elementos no-teatrales
(objetos diversos, fotos, imagenes de todo tipo, musica y también animales), en una bisqueda de “la teatralidad
de lo no-teatral” o por lo menos de aquello que los parametros convencionales definian como teatral. La
actividad escénica que gesto el circuito no comercial de los 80, fue un teatro cuya capacidad simbdlica dependia
en gran parte de la “formacion integral del actor” que incluia, también el dominio de instrumentos musicales, de
ahi, que la musica sea un recurso fundamental en la generacion de novedosas parodias.
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cultura mediatizada, llegaron para renovar, los miembros de esta cuarta generacion. El humor
de esta generacion comienza a parodiar y a tratar desde el absurdo elementos de la memoria
mediatizada (ddndole un tratamiento distinto del que se le da a la memoria conservada en
tapes en los programas de archivos, devenidos en la actualidad en la propuesta humoristica
hegemonica de la television). Y también de las transformaciones televisivas de la década,
especialmente de la programacion de cable: los programas de la mujer, los programas en otros
idiomas, de otros paises con otros matices y tonadas: telenovelas brasileras y venezolanas,
manualidades y cocina espaiiolas, talk shows italianos, y especialistas invitados de todas las
nacionalidades.

En la medida que la produccion de estos humoristas que, ingresaron a la television en 1992
en el programa De la cabeza (canal 2), se inspira en técnicas de improvisacion, realizacion
colectiva del guioén y ejecucion integral de distintos papeles por parte de los actores sin
figuras principales, posibilita que la diversidad en la creaciéon de cuadros cémicos sea
considerada el aporte mas variado que hasta entonces habia tenido la television. Si bien, Pepe
Biondi, Alberto Olmedo, Antonio Gasalla y Juana Molina habian creado una importante,
colorida y variada galeria de personajes, la l6gica de varieté que introdujeron Casero, Alberti
y Capusotto es, en niimero, superior. Al trabajar sobre la nocién de cuadro comico'' ni el
formato de sketch, ni la continuidad de ciertos personajes o tematicas, los privé del recurso de
brevisimos gags como Educando al ciudadano, Curso de aleman, Peinados Pili, los anuncios
al estilo Cronica TV, entre otras muchas composiciones chistosas minimas. Parte del caracter
innovador de este humor estd en el registro parddico y absurdo con el que procesaron la
television, mitos y tics cultu rales*? de varias épocas, ademads de personajes reconocidos de los
80 y un poco mads atras; mezclando géneros y estilos, todo procesado desde un localismo
portefio que se expandid hasta incluir también claras referencias al conurbano bonaerense

como algunos de los temas de los rankings musicales de Todo por dos pesos (1999, 2000-02).

'"'Si los sketches son piezas humoristicas breves, de como maximo diez minutos de desarrollo, los cuadros
comicos son planteos en los que casi no se distingue el desarrollo de una acciéon dramatica.

12 1 os tics culturales mediatizados por la television fundamentalmente pero no tnicamente, son todas aquellas
marcas que funcionan como referentes reconocibles que refuerzan el reconocimiento de la parodia. La nocion de
tic cultural es elastica y nos permite estirarla para combinarla con cierta concepcion entorno a los tipos comicos.
En este sentido el tic cultural tendria, en tanto marca mecéanica y uniforme, un funcionamiento complementario a
la nocion de tipos o caracteres comicos. Aqui retomamos a Bozal (2001) cuando sefiala que “mas que a un
individuo, el personaje comico es asociado por el publico a una estilizacion” (:18). En esta estilizacion
reconocible los tics culturales serian las marcas a partir de las cuales identificar el tipo, como podria ser el pelo
largo en la representacion de un hippie.
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V.

Ubicar la serie de programas humoristicos de la ultima generacion de humoristas en
relacion con las tradiciones referidas respecto de las cuales elabora su desvio
fundamentalmente parddico, nos permite sefialar una renovaciéon de la parodia que segin
empezamos sefalando, al referir la Gltima propuesta humoristica de Tinelli, se ve obturada
por el crecimiento del pastiche que se regodea en la imitacion reconocible de personajes de
circulacion medidtica o por la reposicion de tapes televisivos comentados méas o menos
comicamente por conductores televisivos.

El humor es una cualidad humana, una practica social, un campo simboélico y también, un
reservorio simbdlico (Romano, 1997; GIH, 2003) que organiza, ain sin proponérselo mitos y
tics culturales. Es imprescindible que el codigo humoristico “trabaje con”, “se genere desde”
o “apunte hacia” otros cddigos culturales inmediatamente reconocibles para el publico y en
esa garantia del reconocimiento la television cumple una mediacion fundamental (mediacion
que nosotros ademds integramos a la nocion de generacion de codmicos “hijos de la
television”). De esta manera, cuando nos referimos al futbol’’ y al rock'® como temas
abordados por el humor de la ultima generaciéon de humoristas, nos referimos a como
parodiaron estos temas ya procesados por distintos discursos televisivos, como pueden ser el
noticioso, el periodistico especializado, el deportivo y el ficcional en sus distintos géneros.
Asi, la television, sus codigos y sus géneros, constituyen uno de los universos referenciales
esenciales del humor del under de los 80 en su ingreso a la television de los 90. Aqui, su
estilo podria sintetizarse como un registro parodico de la television, aunque no sélo, porque
también parodiaron amplias zonas de la cinematografia y numerosos géneros musicales,
principalmente el rock como se desprende del ranking de Todo por dos pesos y de Peter
Capusotto y sus videos.

El fatbol y el rock funcionan como universos referenciales atravesados por la television
que los vehiculiza, por la television que hace identificables a los idolos, futbolisticos y
rockeros. Futbol y rock también estdn convocados por este humor en tanto constituyen dos

grandes fendmenos juveniles, si se quiere, que se hicieron particularmente fuertes en los 80 y

" No hay que olvidar que la centralidad que el fiitbol adquiere en los 90 responde a una transformacion en el
sistema televisivo y de cable codificado, que reconfigura la tradicion futbolistica historica de nuestro pais; la
transforma y sobretodo la expande.

' La incursién que el nuevo teatro argentino de los 80 hizo en el vodevil y en el collage musical coincidi6 con el
auge de la cultura rockera nacional que se inici¢ antes, pero con particular énfasis a finales de la dictadura y que
se vio paradodjicamente favorecida con la prohibicion de la trasmision de musica anglosajona durante la guerra de
Malvinas. Estos dos datos explican, en principio, la centralidad del rock en la propuesta humoristica.
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90. Asi los mitos y tics culturales que encuentran en ellos su fundamento, fueron el blanco
del nuevo humor que el under introdujo en la television de los 90.

El humor de esta cuarta generacion de humoristas puso la interdiscursividad televisiva a la
luz de la revision parddica de sus tradiciones. Esto es, que el marco interpretativo
fundamental de la propuesta humoristica de estos programas es, sin duda, la television, los
discursos que por ella circulan y el modo en que lo hacen. El principio ecléctico que organiza
estas propuestas humoristicas supone tanto una continuidad con la propuesta estética del
nuevo teatro argentino, lo que flexibilizoé el formato mas tradicional del sketch televisivo,
como una manera de dar lugar al tratamiento parddico de un amplio espectro de géneros,
discursos y gramaticas televisivas. Asi, la tradicion televisiva es todo el tiempo “traida a
juego (a-ludida)” de manera disparatada (De la Vega, 1967: 62). Ambos movimientos, el del
nuevo teatro argentino y el de esta cuarta generacion de humoristas televisivos, se tradujeron
en un potencial relativismo segun el cual toda nueva opcion al interior de la industria cultural

constituy6 un blanco potable para el humor.
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