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I.


INTRODUCCIÓN




ADOPTANDO UN HUMOR INTERACTIVO


LEONOR RUIZ GURILLO


Universidad de Alicante. Grupo GRIALE


1. El ámbito del humor interactivo


El trabajo que ahora presentamos promueve un enfoque que aboga por observar cómo interacciona el humor en géneros discursivos muy diversos. Esta línea de investigación, que se inscribe en la concepción del humor como actuación, permite comprenderlo como proceso y determinar cómo se aprecia, cómo se negocian los significados humorísticos o cómo se co-construye el discurso, entre otros aspectos. Fue Hay (2001) quien estableció los procesos de reconocimiento y comprensión del humor, que se relacionan con el humor como competencia, y las funciones de apreciación y producción, que conectan con el humor como actuación. Sin embargo, el humor como actuación ha sido hasta cierto punto relegado a un segundo plano en los estudios lingüísticos, mientras que el humor como competencia, que se centra en el producto y analiza la capacidad del hablante y el oyente para producirlo y reconocerlo, ha recibido una gran atención. Así, el humor como competencia se ha concebido como la única realidad merecedora de estudio durante mucho tiempo (Attardo 2001, 2019), aunque poco a poco se ha ido imponiendo un humor como actuación, que, centrado en el proceso (Dynel y Chovanec 2021: 151), se preocupa por su naturaleza interactiva y por cómo influyen en él las diversas variables y funciones sociales (Attardo 2020).


Este humor como actuación se circunscribe, por lo general, al humor conversacional, entendido como forma interactiva por excelencia en la que observar los enunciados humorísticos que se dan en intercambios informales entre amigos (Coates 2007: 29). A partir de las teorías de la etnografía de la comunicación de Dell Hymes y de la sociolingüística interaccional de Ervin Goffman, se ha ido consolidado una corriente autónoma de humor conversacional, lo que ha ocasionado que los acercamientos más recientes no hayan podido obviar el papel destacado que tiene el humor como actuación dentro de tales estudios lingüísticos. En este sentido, pueden consultarse los trabajos de Davies (2017), que nos ofrece una revisión del análisis sociolingüístico del humor, o el acercamiento último de Attardo (2020) a la conversación.


Así pues, el manejo de rasgos conversacionales como la toma de turno, la retroalimentación entre hablante y oyente o las reacciones que causa el humor han propiciado que se haya puesto el foco de atención en la comprensión de los procesos metapragmáticos que afectan tanto a hablante como a oyente (Ruiz Gurillo (ed.) 2016) y que promueven, en definitiva, la negociación humorística en el seno de la conversación. Ahora bien, este enfoque ha sufrido en los últimos tiempos una nueva reformulación a partir del concepto de humor interactivo. Dicha perspectiva, propugnada por el trabajo de Chovanec y Tsakona (2018b: 9), investiga “(…) the joint negotiation of the humorous potential of forms, situations, and utterances” y propone concebir como interactivos géneros orales, como la conversación, pero también otros escritos o tecnológicos en los que adquieren un nuevo sentido las reacciones del destinatario, del público o de la audiencia, como Twitter, los blogs, los foros o WhatsApp, entre otros.


Para comprender la relación que los géneros discursivos establecen con el humor, conviene referirse a la propuesta de Tsakona (2017), que establece cuatro grupos de géneros, distribuidos de A a D, según la incidencia que el humor tiene en ellos:


· Grupo A. Géneros en los que el humor es un rasgo obligatorio, pues están concebidos para divertimento de una audiencia. Es el caso de los chistes, las comedias televisivas, las viñetas, las comedias de situación, la sátira televisiva, la comedia de Stand-up o los memes de internet.


· Grupo B. Géneros en los que el humor es un rasgo opcional, aunque esperado, ya que su objetivo es crear efectos humorísticos. Se recogen aquí tanto las interacciones cotidianas o las narrativas conversacionales, que incluyen anécdotas personales, como determinados textos literarios entre los que se encuentran las novelas, las historias cortas, los poemas, las películas, pero también las interacciones online, los posts de internet o los grafitis, entre otros posibles géneros.


· Grupo C. Géneros en los que el humor es un rasgo opcional, aunque no esperado, dadas las características propias del género. Integran este grupo las negociaciones laborales, los artículos de la prensa, los discursos políticos, el debate parlamentario, los libros de texto escolares o las interacciones en el aula.


· Grupo D. Géneros en los que el humor es un rasgo atípico, por lo que no aparece nunca o casi nunca, como los géneros religiosos, las leyes, los fallos judiciales o los discursos en los funerales.


Cualquiera de los grupos podría integrar humor interactivo, si bien es cierto que conviene centrarse en determinados géneros que, por sus características, tanto interactivas como humorísticas, pueden aportar un mayor conocimiento a esta línea de investigación. Resaltamos en concreto los siguientes:


· La comedia de Stand-up. Pertenece al grupo A donde el humor es un rasgo obligatorio. El cómico que dramatiza su monólogo en un escenario, ante una audiencia inmediata en el lugar del evento, con frecuencia también lo hace de modo mediático, gracias a la transmisión en directo o en diferido a través de un medio digital (televisión, plataformas de cable, etc.). En ambos casos cuenta con las reacciones del público y, en determinadas ocasiones, negocia ciertos significados con él (Rutter 2001; Linares 2021, en este volumen).


· Los memes. Pertenecen también al grupo A, pues en ellos el humor está presente en su constitución (Tsakona 2018; Mancera y Pano 2020). Dada su profusión y desarrollo en la cultura moderna, los memes se identifican, siguiendo la definición de Simpson (2003), como una práctica discursiva cotidiana que se basa en la intertextualidad, entre otros rasgos, y aspira a provocar un acto cómico (Rossen-Knill y Henry 1997). El humor vertebra estas manifestaciones, de manera que son esperables variaciones o modificaciones sobre la versión inicial, así como reacciones de los usuarios (Yus 2021; Mancera y Pano 2021; Manero en este volumen).


· La conversación. Pertenece al grupo B, de tal forma que el humor es opcional, pero se emplea como una estrategia para lograr determinados fines comunicativos (Ruiz Gurillo 2012: 96-114, en este volumen; Alvarado Ortega 2014, 2016, en este volumen).


· WhatsApp. Pertenece, de igual modo, al grupo B. Este tipo de interacción mediada facilita la comunicación entre los participantes, ya sea empleando el medio gráfico u otros medios multimodales, como los audios, los emojis, los stickers, etc. (Yus 2017, en este volumen).


· Twitter. Se integra, por lo común, en el grupo B donde el humor es opcional (Simarro 2016; Pano y Mancera 2016). Dado que se trata de una comunicación pública, el humor se restringe principalmente a ciertas cuentas, de carácter claramente paródico, o a determinados hilos que emplean el humor como uno de sus recursos. En estos casos, las respuestas evidencian una negociación de los significados humorísticos. Y aunque se trata de una interacción mediada, las reacciones se perciben como rápidas y ágiles (Mancera en este volumen).


· Los foros virtuales, donde el humor puede aparecer o no. De este modo, se integra en líneas generales en el grupo B, aunque es cierto que en ciertos casos se desarrollan algunos foros propiamente humorísticos que se inscribirían en el grupo A (Mura en este volumen).


· Los blogs económico-financieros. En este caso nos hallamos ante discursos que pertenecen al grupo C donde no se espera el humor. Pese a todo, en ciertos casos se emplea el humor con determinados fines, como facilitar el acercamiento a la audiencia, provocar la toma de decisiones o fomentar un determinado punto de vista (Martínez Egido 2016, en este volumen).


En suma, los géneros tecnológicos mencionados (memes, WhatsApp, Twitter, blogs, foros) guardan muchas de las características típicas de la interacción más auténtica (Pano 2013: 208), aunque evidencian otros rasgos propios. De hecho, las características idiosincrásicas de cada uno de estos géneros en relación con el humor son el objetivo fundamental de este trabajo, para lo cual partimos de las tres directrices básicas que proponen Chovanec y Tsakona (2018b: 9) para analizarlos:


1. Las formas de humor interactivo. Así, las arriba descritas muestran géneros muy variados que abarcan la comunicación oral, la escrita y la mediada tecnológicamente.


2. La estructura. Los discursos de humor interactivo se basan en una estructura secuencial determinada que denominaremos en este monográfico secuencia humorística y que se define como una unidad estructural y temática que concluye con un gancho (jab line), entendido como enunciado humorístico integrado en la estructura del texto, o con un remate (punch line), si se trata del último enunciado humorístico de dicho discurso (Attardo 2001). Ahora bien, este concepto se adaptará a la naturaleza de cada uno de los géneros investigados.


3. La co-participación. Todos los discursos humorísticos interactivos suponen la colaboración de las diversas partes implicadas, de manera que las secuencias de humor interactivo se integran en una macroestructura mayor que es el género textual concreto en el que se produce el humor. De este modo, los rasgos de los participantes en este acontecimiento humorístico (edad, sexo, nivel sociocultural, etc.) influyen en la negociación del humor.


2. Contenidos del volumen


Los basamentos teóricos descritos permiten organizar este monográfico en tres secciones fundamentales, a las que se suma esta introducción:


· Géneros humorísticos interactivos: el monólogo y los memes.


· Géneros no humorísticos interactivos: la conversación.


· Géneros no humorísticos interactivos: la comunicación digital.


El planteamiento que se adopta en los 9 capítulos que lo componen es amplio y abarcador y en él confluyen distintas aproximaciones teóricas al ámbito del humor verbal, así como acercamientos diversos al proceso propiamente interactivo que se lleva a cabo en cada uno de los géneros. Así, el bloque II, dedicado a los géneros propiamente humorísticos, se compone de dos capítulos sobre el monólogo y los memes. El capítulo escrito por Esther Linares Bernabéu, titulado “El monólogo humorístico. Negociación del kairós e interacción directa con el público en la comedia en vivo femenina”, se centra en el carácter dialógico del humor subversivo del que hacen gala diversas cómicas españolas y en cómo aprovechan el momento oportuno para interaccionar con el público.


Por su parte, Elvira Manero Richard presenta en “Los memes. (Re)contextualizaciones y reacciones en el discurso corporativo en Twitter” un análisis del humor interactivo que se lleva a cabo en diversas cuentas corporativas de Twitter.


El bloque III se consagra al género no humorístico por excelencia, la conversación. Leonor Ruiz Gurillo describe en “La conversación. La interacción coloquial y la negociación humorística” cómo los diversos rasgos primarios y coloquializadores influyen en la aparición del humor en las secuencias del corpus VALESCO.HUMOR1 y cómo se negocia el humor en ellas.


El análisis del humor interactivo en la conversación se completa con el capítulo de M. Belén Alvarado Ortega, titulado “La conversación. Reacciones y efectos en el humor conversacional”, donde el análisis de VALESCO.HUMOR se centra principalmente en las secuencias que contienen risas, entendidas como estrategias de castigo o ataque, por un lado, o de afiliación al grupo conversacional, por otro.


Este bloque III se cierra con la contribución de Larissa Timofeeva Timofeev, dedicado a “La ficción interactiva en las narraciones humorísticas de niñas y niños de 8 a 12 años”, donde la autora describe la comunicación ficticia que desarrollan las narraciones humorísticas escritas por los niños y niñas de esas franjas etarias. A partir de datos del corpus CHILDHUM, expone cómo introducen y desarrollan dichos fragmentos interactivos.


Por último, el bloque IV se ocupa de los géneros no humorísticos interactivos que se desarrollan en el marco de la comunicación digital. En primer lugar, se presenta un análisis de “WhatsApp. Interacciones y humor en la mensajería instantánea” en el capítulo escrito por Francisco Yus, donde se analizan las pautas y esquemas recurrentes de la interacción humorística entre usuarios de WhatsApp y se proponen algunos patrones prototípicos de turnos de habla.


El bloque IV continúa con la contribución de G. Angela Mura sobre “Los foros virtuales. Interacción multimodal comunitaria en clave humorística”. La autora explora, en especial, la interactividad que se desarrolla en este entorno digital y cómo los participantes co-construyen el humor.


El capítulo 8, escrito por Ana Mancera Rueda, se titula “Los mensajes publicados en Twitter. Cuando la enfermedad se convierte en objeto de parodia” y describe cómo se lleva a cabo la interacción humorística entre diversos perfiles paródicos y sus seguidores.


Finalmente, el volumen se cierra con la contribución de José Joaquín Martínez Egido sobre “El blog económico y financiero en español. Humor verbal e interactividad”. El análisis de un género del grupo C, donde el humor no es esperable, evidencia que este se convierte en una estrategia argumentativa que permite opinar de forma interactiva en los blogs de especialidad.
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II.


GÉNEROS HUMORÍSTICOS INTERACTIVOS: EL MONÓLOGO Y LOS MEMES




EL MONÓLOGO HUMORÍSTICO. NEGOCIACIÓN DEL KAIRÓS E INTERACCIÓN DIRECTA CON EL PÚBLICO EN LA COMEDIA EN VIVO FEMENINA1



ESTHER LINARES BERNABÉU


IULMA, Universitat de València Instituto de Cultura y Sociedad de la Universidad de Navarra Grupo GRIALE


1. Introducción


El humor interactivo incluye géneros espontáneos que se desarrollan dentro de la inmediatez comunicativa del aquí y el ahora, y géneros que, pese a su planificación y falta de dinamismo interactivo, también se basan en una serie de secuencias en las que el humor se produce y negocia conjuntamente (Chovanec y Tsakona 2018). De hecho, en el caso de la comedia en vivo, cuesta imaginar el efecto cómico sin la reacción del público y, en consecuencia, el avance de la narración de las secuencias si la monologuista no recibiera ningún tipo de respuesta.


En este sentido, en la presente investigación demostraremos el papel crucial del público para el éxito del monólogo cómico, puesto que, aunque a priori parezca que la producción del humor sea puramente monológica, es un discurso dialógico que precisa del papel activo de la audiencia (Rutter 2001; Ruiz Gurillo 2013; Karachaliou y Archakis 2015). En particular, este estudio analiza el kairós cómico y el papel del público en la comedia en vivo. Nuestra investigación continúa la propuesta de Ruiz Gurillo (2013), quien demuestra que la representación de este tipo de discurso supone un registro dialógico, puesto que la cómica hace partícipe a los miembros del público con sus comentarios y preguntas.


Asimismo, el género del monólogo humorístico representa un discurso planificado idóneo para actuar como herramienta de resistencia y confrontación (Linares Bernabéu 2021b). Así pues, partimos de la hipótesis de que el registro dialógico del monólogo humorístico es una técnica argumentativa empleada por las cómicas para conectar con el público y promover la connivencia entre ambos, aun cuando se abordan asuntos sociales controvertidos o subversivos (Greenbaum 1999; Rutter 2001). Igualmente, consideramos que la construcción de la identidad de género a través de este tipo de discurso se ve condicionada por el tipo de interacción con la audiencia y por el conocimiento compartido entre la cómica y su público. Ello ha sido corroborado por Medjesky (2017), quien confirma que la monologuista adapta su guion dependiendo del público asistente a la actuación con el objetivo de involucrar a la audiencia mediante el kairós.


En aras de verificar nuestras dos hipótesis principales, en lo que sigue se examinará la producción humorística de 15 cómicas españolas, de gran renombre dentro del circuito de comedia en la Península Ibérica en la segunda década del siglo XXI. De este modo, el análisis del corpus nos permitirá observar cuáles son las funciones de la interacción con el público en este tipo de discurso oral planificado.


Así pues, en el segundo apartado presentaremos los conceptos y bases teóricas sobre los que se asienta nuestra investigación, es decir, el género textual del monólogo humorístico subversivo, el kairós cómico y el papel de la interacción con el público. En tercer lugar, expondremos los instrumentos metodológicos que hemos empleado para la recogida del corpus y la extracción de los datos. El análisis cuantitativo y cualitativo, junto con la discusión de los resultados obtenidos, ocuparán la parte central del trabajo en el apartado 4. Finalmente, una reflexión sobre el estado actual del tema y las futuras líneas de investigación cerrará este estudio con el apartado 5.


2. El género monólogo cómico y el humor interactivo


A diferencia de otros discursos, como la conversación coloquial o los artículos de opinión (véanse los bloques III y IV del presente volumen), el humor es una característica fundamental y obligatoria del género textual de la comedia en vivo o stand-up comedy2 (Tsakona 2017: 494). Ahora bien, es evidente que, para lograr con éxito el efecto cómico, es necesario un buen material y una correcta planificación de la estructura del mismo.


En particular, la representación del monólogo cómico en español supone un discurso humorístico oral planificado. Este discurso se suele representar de pie, sin ningún tipo de decoración o vestuario especial (Martínez-Alés 2016; Ruiz Gurillo 2019) y, normalmente, el texto está creado por la propia cómica. Por esta razón, Brock (2016: 43) defiende que la monologuista se convierte en la fuente primaria de la información y en sujeto hablante.


2.1. EL MONÓLOGO CÓMICO



Conviene señalar que el monólogo humorístico que se escenifica en los diferentes locales y teatros no presenta la estructura prototípica de introducción, nudo y desenlace, a diferencia, por ejemplo, de los monólogos representados en televisión (Ruiz Gurillo 2013a: 129). De hecho, la organización de la comedia en vivo es más libre y alternativa (Meier y Schmitt 2016) y, en consecuencia, la heterogeneidad de su estructura hace que sus partes queden un tanto difusas.


No obstante, Rutter (1997) defiende que, a pesar del carácter impreciso, se pueden identificar diversas partes en la actuación del monólogo. En primer lugar, nos encontramos con una sección introductoria, en la que se presenta a la cómica y el público la recibe con aplausos. A continuación, prosigue la sección en la que la cómica se dirige al público para saludarlo y dar alguna indicación sobre cómo será el procedimiento del espectáculo. Gracias a estas primeras intervenciones, la monologuista establece el registro o el estilo de interacción que empleará durante la representación y consigue captar la atención del público (Rutter 1997: 145).


Seguidamente, la parte central, es decir, el cuerpo del monólogo estaría formado por una serie de secuencias humorísticas. Entendemos como secuencia humorística una serie de intervenciones que giran en torno a un tema concreto y que son interrumpidas por las risas, aplausos e, incluso, comentarios del público (Ruiz Gurillo 2019). Por lo general, estas secuencias están compuestas por una premisa (set up) y un remate (punch line)3. Durante la premisa, esto es, en la introducción y el desarrollo de la secuencia, se generan una cierta tensión y expectación que, posteriormente, quedan resueltas en el desenlace o remate. Compartimos la idea de Fons (2017: 180) de que el remate debe ser original e imprevisible, ya que, si el público es capaz de adivinar el cierre, ello significa que la cómica está a la misma altura del público –en lo que a ingenio y agudeza se refiere– y, por tanto, no tiene la suficiente superioridad cómica.


2.2. EL KAIRÓS CÓMICO



Al igual que la estructura, otro elemento esencial para el éxito del espectáculo es la personalidad cómica que desarrolla la monologuista en el escenario. En este tipo de género oral, la cómica introduce su punto de vista y habla en primera persona para promover la verosimilitud de su discurso (Mock 2012). La construcción de la personalidad cómica es un proceso que se va consolidando con cada una de las actuaciones que realizan las cómicas. En este sentido, su personalidad arquetípica se construye con éxito cuando las cómicas desarrollan un estilo humorístico claro y coherente, en el que reflejan, de forma consciente4, algunos datos personales (Greenbaum 1999: 34; Brock 2016).


En concreto, dos aspectos retóricos fundamentales en la personalidad cómica de la monologuista son el ethos y el kairós. Gracias a la naturaleza dialógica de la comedia en vivo, las cómicas establecen su ethos (Greenbaum 1999: 38-39), a la vez que negocian el kairós5, es decir, las oportunidades que surgen en una determinada situación para hablar o permanecer en silencio, en función de la retroalimentación con la audiencia, con el objetivo de asegurar el máximo impacto en sus remates. El ethos de la personalidad cómica fomenta que el público responda a la intervención de la cómica por medio de la risa y autoriza a la cómica y a su público a tener un momento compartido de inmunidad para poder tratar asuntos controvertidos de manera humorística (Greenbaum 1999: 35). Por su parte, la negociación del kairós implica también tener la capacidad de adaptar el material al contexto local para que la audiencia se sienta representada y parte del espectáculo (Linares Bernabéu 2020).


2.3. LA INTERACCIÓN CON EL PÚBLICO



Más allá de la competencia humorística (Attardo 2019) y los conceptos de reconocimiento, apreciación y negociación del humor, propuestos por Hay (1995), la reacción y continuación del humor no ha recibido la suficiente atención en el campo de la investigación pragmalingüística (Kotthoff 1999; Ruiz Gurillo, en este volumen).


En este sentido, consideramos que el monólogo humorístico es un género textual que favorece el estudio pragmático del humor en interacción, ya que el humor se co-construye a través de las diversas secuencias humorísticas que componen el discurso. De hecho, Bell y Gibson (2011) y Dore (2018) defienden que, en el caso de la comedia en vivo, las reacciones de la audiencia son claves para el avance de la producción humorística del monólogo.


Así pues, el hecho de que la investigación sobre el monólogo humorístico se haya concentrado a menudo en el discurso representado por la cómica no significa que las reacciones del público no sean igual de importantes para la continuación del espectáculo. De acuerdo con Chovanec y Tsakona (2018), las reacciones al discurso humorístico son significativas, puesto que revelan si el público entendió el mensaje o no, y si lo evalúan de manera positiva o negativa mediante la risa, la sonrisa, expresiones faciales de aprobación, desaprobación, comentarios, aplausos, etc. (Hay 2001; Lockyer y Pickering 2005; Kramer 2011). Por supuesto, las reacciones positivas o negativas en este tipo de interacción dependerán de elementos correlacionales como el género y la edad de la audiencia, la situación de subordinación, superioridad o igualdad del público con el hablante, el número de oyentes o el grado de espontaneidad del discurso (Goffman 1979).


Por tanto, en el análisis que sigue a continuación examinaremos cómo las monologuistas emplean unos recursos cómicos u otros dependiendo de las reacciones del público y veremos cómo estas seleccionan y negocian en interacción con la audiencia una serie de estrategias retórico-pragmáticas y un lenguaje humorístico determinado, para adaptarlo, de acuerdo con los conocimientos compartidos, al contexto situacional y sociocultural concreto.


3. Metodología


Los principios teóricos presentados en el apartado anterior han constituido un pilar fundamental para el diseño metodológico de nuestra investigación. En particular, en este trabajo se aplica una metodología mixta que combina el paradigma cualitativo y cuantitativo. Desde una perspectiva sociopragmática, el método cuantitativo nos ha permitido contabilizar y examinar, de forma estadística, el número de secuencias en las que se realiza una interacción directa entre la cómica y el público. Asimismo, a través de esta metodología hemos conocido la frecuencia de este tipo de interacción. Por otro lado, la investigación cualitativa nos ha facilitado el análisis de las funciones de este tipo de humor interactivo y describir las reacciones del público.


En consecuencia, el estudio de la interacción entre las cómicas y el público durante la representación del monólogo humorístico se ha realizado mediante muestras contextualizadas y representativas de estos diálogos. En concreto, en la presente investigación se analiza el corpus FEMMES.UP, que comprende un total de los 15 monólogos recogidos por la autora de este trabajo, durante los años 2017 y 2018, en distintos locales y teatros del territorio español. Estos monólogos fueron representados por 15 mujeres humoristas del panorama de la comedia actual. En concreto, hemos analizado el discurso de las cómicas Nuria Jiménez, Esther Gimeno, Eva Soriano, Silvia Sparks, Pilar de Francisco, Sil de Castro, Eva Cabezas, Virginia Riezu, Patricia Sornosa, Patricia Espejo, Valeria Ros, Pamela Palenciano, Raquel Sastre, Coria Castillo y Susi Caramelo.


Cada uno de los monólogos fue dividido en secuencias humorísticas, empleando el concepto descrito en Val.Es.Co (2014: 22-23) y Ruiz Gurillo (2019). Es decir, en una serie de intervenciones de la monologuista que giran en torno a un tema concreto y que son interrumpidas por las risas, aplausos e, incluso, comentarios del público. En este sentido, hemos transcrito 504 secuencias, siguiendo el sistema de transcripción de Val.Es.Co.6. Ello supone un total de 760 minutos –13 horas y 25 minutos de grabación– y 97 749 palabras transcritas.


4. Análisis del humor interactivo del monólogo humorístico


El discurso del monólogo humorístico posee una naturaleza retórica. De hecho, en las siguientes secuencias observaremos cómo la cómica no solo busca divertir, sino persuadir a los miembros del público para que vean el mundo desde su misma perspectiva (Greenbaum 1999).


Por ello, durante la actuación, la monologuista intenta hacer partícipe al público del espectáculo y busca la adhesión y complicidad con este. De acuerdo con Greenbaum (1999: 34), durante la actuación del monólogo las cómicas conectan intelectual y emocionalmente con su audiencia, e influyen en esta a través de su autoridad cómica (ethos), que van construyendo y negociando en función de la situación concreta de comunicación de cada secuencia (kairós) (Rodríguez Santos 2019).


En ocasiones, la monologuista genera un diálogo directo con los asistentes al espectáculo, es decir, el público responde con comentarios a las intervenciones de la monologuista. En consecuencia, cuando esto sucede, la cómica debe continuar su discurso adecuando el material a las respuestas que recibe, con el objetivo de que parezca que el acto comunicativo es totalmente improvisado y que la audiencia se sienta parte del espectáculo. A continuación, veremos la frecuencia en el apartado 4.1. y las funciones que pueden tener este tipo de diálogos en 4.2.


4.I. FRECUENCIA DE LAS INTERACCIONES DIRECTAS CON EL PÚBLICO



El análisis se centra en las secuencias del corpus en las que existe una retroalimentación del público mediante respuestas o comentarios a la intervención previa de la monologuista. Así pues, en estas secuencias humorísticas observaremos cómo la identidad de género y el humor se co-construyen entre la cómica y el público (Coates, 2007). Siguiendo las ideas de Schnurr y Chan (2011), los oyentes gestionan la relación de solidaridad con la cómica respondiendo a sus preguntas, repitiendo lo que la monologuista les pide, levantando la mano e, incluso, interrumpiendo el discurso con algún comentario.


En este sentido, los resultados revelan que, en 113 secuencias, esto es, en un 22% de las secuencias humorísticas del corpus FEMMES.UP, se produce una retroalimentación directa con la audiencia. Se trata de un número bastante elevado, teniendo en cuenta las características del género textual analizado. Sin embargo, estos datos se explican en relación al contexto comunicativo, ya que, al ser monólogos humorísticos representados en pequeños teatros y locales, la proximidad con el público y la informalidad de la situación propician estos diálogos directos (Scarpetta y Spagnolli 2009). Ahora bien, el porcentaje en el que las cómicas recurren al diálogo directo con el público en sus secuencias es significativamente dispar.


El gráfico 1 muestra la diversidad en el uso de la interacción con el público en el discurso de cada una de las cómicas. Ello se debe a razones como el estilo humorístico de cada una de ellas, la predisposición del público asistente a la actuación y sus características socioculturales y la competencia metapragmática de la cómica para adaptar su discurso en relación con las respuestas de la audiencia (Linares Bernabéu 2021a). En este sentido, Patricia Sornosa se revela como la cómica que más alusiones directas al público realiza (en un 41,20 % de sus secuencias), seguida de Patricia Espejo (37,50 %), Virginia Riezu (35,90 %) y Sil de Castro (32,40 %). Mientras que, por su parte, Pamela Palenciano es la monologuista que en menos ocasiones recurre a la participación del público (tan solo en el 5,70 % de sus secuencias).


Asimismo, el estudio de la interacción directa con el público ha concluido que existen tres funciones principales en este tipo de diálogos. Estas son: el estímulo de la participación del público, la comprobación del conocimiento compartido y el fomento de la atención. Además, existen casos en los que es la audiencia la que toma la iniciativa e interrumpe a la monologuista.


En este sentido, la cómica promueve las respuestas y comentarios de la audiencia con el fin de que esta se sienta protagonista de la secuencia y parte importante del monólogo, para cerciorarse de que existe un conocimiento compartido entre la cómica y el público antes de empezar a tratar un determinado tema y con el objeto de mantener y fomentar la atención de la audiencia. Igualmente, hemos observado cómo en ocasiones no es la cómica quien fomenta la participación, sino que es el propio público el que decide intervenir e interrumpir el discurso de la monologuista para aportar alguna idea u opinión (Yus 2016). En consecuencia, hemos advertido que en el 43 % de los casos (48 secuencias) las monologuistas buscan la participación del público en la secuencia por medio de preguntas directas. Seguidamente, el segundo objetivo sería comprobar que la audiencia está familiarizada con el tema que va a tratar la cómica para que así puedan construir un espacio cognitivo mutuo y el efecto humorístico se desencadene con éxito, lo cual se cumple en el 27 % de las secuencias. De igual modo, hemos visto cómo en el 24% de estos diálogos directos, las humoristas hacen preguntas al público con la intención de captar su atención –sobre todo, al inicio de una nueva secuencia humorística–. Por último, es reseñable la existencia de 7 secuencias (6 %) del corpus en las que es un miembro del público el que interrumpe a la monologuista con un determinado comentario y esta reacciona y responde de manera directa, generalmente de una forma espontánea y cómica.


[image: Image]


Gráfico 1.1. Diálogos directos en las secuencias de cada cómica
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Gráfico 1.2. Funciones del diálogo directo con el público


4.2. ANÁLISIS CUALITATIVO DE LAS FUNCIONES DE LA INTERACCIÓN EN EL MONÓLOGO HUMORÍSTICO



En esta línea, hemos examinado las diversas funciones de la retroalimentación con el público, así como la forma en la que las cómicas se adaptan a la situación comunicativa y a las respuestas de la audiencia, a través del kairós, para que el diálogo resulte humorístico y co-construir la comicidad con su público.


4.2.1. Participación del público


Como hemos visto en el gráfico 2, en la mayor parte de las secuencias en las que las cómicas recurren al diálogo directo con el público, el objetivo principal es hacer a este partícipe de la secuencia. Para ello, les hacen preguntas que deben responder, les piden que repitan una determinada frase al unísono o entablan una conversación con un determinado miembro del público, al que recurren en varias ocasiones durante todo el monólogo a modo de callback o reincorporación.


En la siguiente secuencia observamos cómo la monologuista Susi Caramelo intenta involucrar al público al preguntar si hay alguien más en la sala que sufre el mismo trastorno que ella, la pibonexia, y los anima a levantar el brazo y ser partícipes del discurso.


(1) SUSI CARAMELO: yo cuando me miro en el espejo lo que veo es un pibón


PÚBLICO: RISAS


SUSI CARAMELO: eeh el otro día me cogió mi amiga Valeria aparte- que luego la vais a conocer y me dicee Susana de verdad que no es para tanto


PÚBLICO: RISAS


SUSI CARAMELO: digo gracias Val/ pero igual eres tú que me miras con malos ojos


PÚBLICO: RISAS


SUSI CARAMELO: yy bueno ee me notaba rara/ así que fui a ver a mi especialista y me ha diagnosticado pibonexia


PÚBLICO: RISAS


SUSI CARAMELO: soy pibonéxica diagnosticada/ ee no sé si hay algún pibonéxico o alguna pibonéxica más en la sala/ ¿sí? bueno está bien


PÚBLICO: RISAS


SUSI CARAMELO: creo que es un buen momento ahora que estoy sacando el tema/ si hay algún pibonéxico más en la sala que levante el brazo y diga eeh yo también creo que estoy que te cagas


PÚBLICO: RISAS


SUSI CARAMELO: igual entre todos te hundimos en la mierda y te vas curao pa tu puta casa ¿eh?


PÚBLICO: RISAS


SUSI CARAMELO: la pibonexia es un trastorno difícil de llevar/ es jodido yo hay veces que estoy en medio de una reunión y de repente me voy corriendo me encierro en el baño así sin disimular ni nada y me tiro ahí horas/ hasta que al final viene alguien y me dice Susana ¿estás bien? Y yo QUE YA LO SÉE


PÚBLICO: RISAS


SUSI CARAMELO: que llevo mirándome dos putas horas


PÚBLICO: RISAS


Secuencia SC5


En el ejemplo 1, observamos cómo la cómica Susi Caramelo orquesta la secuencia a través del concepto inventado por ella misma de pibonéxica, como si fuera un tipo de enfermedad o trastorno. En este sentido, el efecto cómico se produce gracias a que el público es capaz de relacionar los dos espacios cognitivos que ha combinado la cómica, esto es, el adjetivo para describir a una mujer físicamente atractiva, pibón, y el sufijo -exia, que indica trastorno. De hecho, la fusión de significados o blending (Fauconnier y Turner 2011) es un recurso muy común en el discurso humorístico. En el caso del monólogo cómico, las monologuistas aluden a conceptos nuevos o irreales en los que proporcionan una alternativa a las interpretaciones culturales más convencionales (Bing y Scheibman 2014). Con ello, la monologuista negocia el kairós con la audiencia y aprovecha la situación para entablar un diálogo directo con los asistentes y hacerles sentir partícipes del espectáculo pidiéndoles que reconozcan que ellos también sufren el trastorno de la pibonexia, a lo que ellos responden con risas y levantando la mano.


4.2.2. Comprobación del conocimiento


Por otro lado, hemos visto cómo es también muy recurrente emplear el diálogo directo con el público para comprobar si este es conocedor del tema que se va a abordar en la secuencia humorística, ya que es una condición indispensable para que el efecto cómico se pueda lograr con éxito. Es por ello que, en ocasiones, las cómicas realizan una pregunta directa al público con el objetivo de confirmar que sí existe un conocimiento compartido entre estas y la audiencia, y así conseguir crear un espacio cognitivo mutuo durante el relato de la secuencia (Yus 2016).


Así sucede en el ejemplo 2, en el que la cómica Raquel Sastre realiza una pregunta directa al público para comprobar si los asistentes saben quién es Hannibal Lecter y, de este modo, poder continuar la secuencia humorística.


(2) RAQUEL SASTRE: bueno ya sabéis todos quién es Ramón Sampedro ¿no?/ a mí me gusta porque el tío era gallego pero parecía de Cádiz porque no se levantaba para nada


PÚBLICO: RISAS


RAQUEL SASTRE: vale↓ ya sabemos quién es/ vamos a seguir con cine/ ¿sabéis quién es Hannibal Lecter el del Silencio de los corderos?


PÚBLICO: síi


RAQUEL SASTRE: ese que si te dice cariño te voy a comer el coño/ lo mejor es que salgas corriendo


PÚBLICO: RISAS


RAQUEL SASTRE: vamos a ver si os gusta el humor negro/ ¿vosotros sabéis por qué Hannibal Lecter se comió a Ramón Sampedro?// porque el médico le recomendó una dieta rica en vegetales


PÚBLICO: RISAS Y APLAUSOS


Secuencia RS7


Una vez el público responde afirmativamente, la monologuista es consciente de que existe un conocimiento compartido con su público y, además, ha logrado captar el interés de su auditorio. De esta forma, tras confirmar que la audiencia conoce el tema sobre el que versa el chiste –el canibalismo–, la monologuista desarrolla una serie de ganchos y remates en los que emplea estrategias retórico-pragmáticas como el discurso representado, en estilo directo, para fomentar la verosimilitud del discurso. Asimismo, en el remate de la secuencia, observa-mos el empleo de una ocurrencia cómica o quip, al recurrir a la polisemia en la palabra vegetales para jugar con ambos significados y, así, desencadenar las risas y aplausos del público.


4.2.3. Fomento de la atención


Otro de los motivos por los que las cómicas intercambian algunas palabras con el público es para mantener y aumentar la atención de este. En nuestro corpus hemos visto cómo las monologuistas realizan preguntas de control de contacto o piden a los miembros del público que levanten la mano si se sienten identificados con lo que describe la cómica, con la intención de captar la atención del público durante los siguientes minutos. Asimismo, este tipo de preguntas también predispone a la audiencia para escuchar el monólogo y situarse en modo humorístico (Zillman y Cantor 1996; Attardo 2002; Dynel 2018).


En el siguiente fragmento, la cómica Virginia Riezu fomenta la atención del público interactuando directamente con una de las asistentes al monólogo, Natalia, como si fuera un diálogo improvisado entre ambas. Además, anima a todos los miembros del público a aclamar y jalear su nombre como parte del espectáculo.


3) VIRGINIA RIEZU: no no para esto noo/ porque las cabezas están mal→ Natalia/ tú eres una mente privilegiada/ la gente está FATAL yo incluida ¿eh?


PÚBLICO: RISAS


VIRGINIA RIEZU: y yo estaba pensando que yo tenía que seguir adelante y que a este tío lo conquistaba yo/ iba a ser mi novio le iba a poner ese título// estaba muy equivocada↓ Natalia/ porque se empezó a ir la autoestimaa→ mira empezó a correr adiós


PÚBLICO: RISAS


VIRGINIA RIEZU: adiós dignidad/ hasta luegoo/ adiós amor propio→ mira cómo corre miraa


PÚBLICO: RISAS


VIRGINIA RIEZU: ¿y quién se quedó conmigo↓ Natalia?// Holaa hola soy tu neurona incondicional/ venga Virgi sigue adelante que tú lo puedes conquistar jeje/ ¿por qué no le llamas borracha a las 5 de la mañana y te declaras? QUÉ BUENA IDEA/ LLÁMALE BORRACHA A LAS 5 DE LA MAÑANA/ MÁNDALE UN WHATSAPP- NO UN SMS/ CÓMPRATE UNA ((WONDER BOX)) Y TE VAS CON ÉL (())/ vengaa que eres muy sexy ¿eh? venga Virginia Virginia Virginiaa


PÚBLICO: VIRGINIA VIRGINIA VIRGINIA


VIRGINIA RIEZU: Virginia Virginia uee/ Virginia iee


PÚBLICO: RISAS


VIRGINIA RIEZU: love mee tendeer a veces parezco José Luis Moreno ¿verdad?


PÚBLICO: RISAS


Secuencia VIR60


En (3), la monologuista recurre a su ethos para apelar directamente a un miembro del público y hacerle partícipe de la secuencia. No obstante, la cómica se sitúa a sí misma como blanco de burla para que el público no sienta que su imagen está siendo atacada y acepte participar. De hecho, Virginia Riezu aprovecha el kairós para fomentar la atención y la retroalimentación del público, mediante una interacción directa en la que incita a que el público grite su nombre en repetidas ocasiones. En este caso, el efecto cómico se deriva de la implicación del miembro del público en la secuencia, así como del empleo de indicadores y marcas humorísticas7 como el uso de la personificación, cuando habla de la dignidad y el amor propio, así como cuando representa a su neur-ona en estilo directo. Finalmente, en el remate introduce una referencia cultural como es el productor español José Luis Moreno, conocido por su faceta de ventrílocuo.


4.2.4. Interrupciones del público


Por otro lado, el contexto interactivo en el que se realizan las actuaciones también propicia que el público se sienta con la confianza para interrumpir a la cómica y aportar alguna idea o comentario a la secuencia humorística (Rao 2011; Adetunji 2013). Este tipo de interrupciones sería otra de las formas con las que el público puede entablar un diálogo directo con la monologuista. En este sentido, las monologuistas son conscientes de que la audiencia puede intervenir en cualquier momento y que, por tanto, deberán incorporar su aportación al espectáculo para lograr con éxito el efecto cómico.


Este tipo de intervenciones resultan muy interesantes, ya que obligan a la cómica a demostrar sus técnicas de improvisación y su capacidad para responder de forma humorística a dicha interrupción. Asimismo, cabe señalar que uno de los factores por los que se producen estas interrupciones sería por el manejo de los tiempos; es decir, la forma en la que la cómica controla las pausas y la entonación puede favorecer que el público decida tomar el turno e intervenir (Schwarz 2009). Ello se puede observar en la secuencia siguiente, en la que una persona del público –mujer– interrumpe a Patricia Sornosa al inicio de la secuencia para bromear sobre un hecho sucedido anteriormente en el monólogo.


(4) PATRICIA SORNOSA: y escribo chistes también/ básicamente me dedico a eso


CHICA DEL PÚBLICO: sí porque bandas sonoras→


PÚBLICO: RISAS


PATRICIA SORNOSA: ¿estás queriendo decir que he desafinado?


PÚBLICO: RISAS


PATRICIA SORNOSA: te reviento ¿eh?


PÚBLICO: [RISAS]


PATRICIA SORNOSA: [te hundo el pecho ¿eh?]


PÚBLICO: RISAS


PATRICIA SORNOSA: va es broma/ no te hundiría el pecho/ pero un par de hostiaas no te las quitaba nadie


PÚBLICO: RISAS


Secuencia PS7


En el cuarto ejemplo vemos cómo la interrupción de la persona del público pretende situar a la monologuista como blanco de la burla. Así pues, la cómica responde a dicho comentario empleando un estilo humorístico agresivo en el que no hay riesgo de ofensa, ya que todos los participantes de la comunicación están en modo humorístico e infieren que la actitud de la monologuista es puramente humorística. Asimismo, esta agresividad que muestra Patricia Sornosa está asociada al discurso masculino; de este modo, la cómica rompe con los roles de género asociados a la feminidad y, por tanto, sería otra muestra en la que se refleja con claridad la construcción discursiva de la identidad de género en el monólogo humorístico.


5. Conclusiones


Una vez examinadas las 113 secuencias humorísticas es las que se produce un diá- logo directo entre las cómicas y los miembros del público, es decir, un 22 % del corpus FEMMES.UP, hemos observado que, a través del kairós, las monologuistas negocian y adaptan su discurso de acuerdo con las respuestas de la audiencia. Sin embargo, no todas las cómicas manejan el kairós de la misma manera, ya que ello depende del estilo humorístico de cada monologuista, de la predisposición del público asistente a la actuación, de las características socioculturales de la audiencia y de la competencia metapragmática de la cómica para adaptar su discurso en relación con las respuestas de la audiencia.


Asimismo, el análisis cuantitativo y cualitativo nos ha permitido concluir que las cómicas promueven las respuestas y comentarios de la audiencia por diversos motivos. Por un lado, ello se realiza con el fin de que esta se sienta protagonista de la secuencia y parte importante del monólogo. La interacción sirve también para asegurar que existe un conocimiento compartido entre la cómica y el público antes de empezar a tratar un determinado tema. De igual modo, el diálogo directo con el público se realiza con el objeto de mantener y fomentar la atención de la audiencia. Además, por otro lado, hemos observado cómo en ocasiones no es la cómica quien fomenta la participación, sino que, debido al control de los tiempos y las pausas, el propio público se siente en disposición de intervenir e interrumpir el discurso de la monologuista para aportar alguna idea u opinión.


En definitiva, el estudio nos ha permitido verificar nuestra primera hipótesis inicial, puesto que hemos corroborado el poder retórico-argumentativo del diálogo directo con el público para conectar con la audiencia y fomentar la connivencia entre ambos. Sin embargo, no podemos confirmar la segunda hipótesis sobre el efecto de la interacción con la audiencia sobre la construcción discursiva de la identidad, ya que para ello deberíamos realizar un análisis cognitivo sobre la apreciación del humor por parte de la audiencia. No obstante, sí hemos apreciado la importancia del conocimiento compartido entre la cómica y su público para la negociación del kairós y de la personalidad cómica de las monologuistas. Por tanto, aunque las conclusiones son parciales, estas nos permiten dibujar una línea futura de investigación sobre el humor interactivo en la comedia femenina.
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