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Produccién cultural y la economia
en el humor digital:

Observaciones de “Just for Laughs”

Resumen
En el presente articulo, presento informacién relacionada a mi investigacién del
festival de comedia “Just for Laughs” que se llev6 a cabo en Montreal, uno de
los eventos mds importantes que congrega actores, productores, agentes y cadenas
televisoras que forman parte de la industria de la comedia. De modo particular,
analizo la informacién de la conferencia de industria anual, “Just Comedy”, la cual
se llevé a cabo durante el festival. Es aqui, en que los expertos del “sector de la in-
dustria” discuten las tendencias potenciales, ansiedades y frustraciones relacionadas
a la precariedad de la labor cultural y el crecimiento de la tecnologfa digital. Tomo
en cuenta el terreno cambiante de la labor cémica, la produccién del humor digital
y la facilitacién relacionada a las teorias de la economia creativa, la labor cultural,
asi como la produccién cultural. La presente investigacién, presenta variaciones
evidentes en relacién a la produccidn cultural sobre el crecimiento de las tecnolo-
gias digitales, asf como el desempefio adecuado hacia las demandas del consumo
y difusién del internet — debido a las pruebas de estindares de produccién baja,
comerciales cortos, y el seguimiento tanto de las masas y audiencias en particular.
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In particular, I analyze data from the annual industry conference, Just Comedy,
which takes place during the festival. Here, industry “insiders” discuss potential
trends, anxieties, and frustrations related to the casualization of cultural labour and
the growth of digital technologies. I consider the shifting terrain of comic labour,
digital humour production, and gatekeeping in relation to theories of the creative
economy, cultural labour, and cultural production. This research makes evident
changes in cultural production brought about by the growth in digital technolo-
gies, as well as the suitability of stand-up performance to the demands of internet
dissemination and consumption—owing largely to its amenability to low produc-
tion standards, short-clips, and pursuit of both mass and specialty audiences.

Keywords: Humour, stand-up comedy, internet, cultural production, Just for
Laughs.

Introduccién

El festival de comedia “Just for Laughs (JFL)” es hoy en dia una de
las exhibiciones mds grandes de la comedia stand-up en el mundo, la cual
inicié en 1983 como un evento francéfono de comedia de cuatro dias en
la que se presentaron dieciséis artistas. Desde este momento, “JFL” se ha
desarrollado rdpidamente en el drea del entretenimiento a nivel internacio-
nal de la industria. Actualmente, el festival atrae dos millones de visitantes
por afio, e incluye mds de 350 artistas de diferentes paises (en particular con
la proyeccién en inglés y francés). Los eventos se graban y transmiten por
los medios de televisién y aerolineas en todo el mundo. Los artistas visitan
las instalaciones de “JFL” a fin de lograr la conexién con los representantes
de la industria del entretenimiento de Estados Unidos. Asimismo, muchas
carreras se consolidan y otras culminan luego de una presentacién en los
escenarios de los festivales, en las secciones de la industria correspondientes
a los clubes de comedias, asi como en “Hyart Lobby”, en la que los medios
de comunicacién y artistas comentan hasta tempranas horas de la manana.

Al atraer un promedio de 1 000 ejecutivos de la industria, el festival se
convierte en uno de los eventos mds importantes para aquellas personas
cuyas decisiones y preferencias determinan la direccién de la industria de
la comedia. Sin embargo, se renegocia mediante el crecimiento de tec-
nologias digitales, el control del acceso a la informacién o mediante “in-



termediarios culturales” El presente documento se basa en observaciones
realizadas en “JFL” el 2008, 2009 y 2010 y, de modo particular en mi
participacién a la conferencia de industria anual “Just For Comedy”. Aqui,
los expertos de la industria, presentan sus puntos de vista en relacién a los
nuevos desarrollos de la industria de la comedia, de modo especial en base
al crecimiento de las tecnologfas digitales y el cambio en el poder de pro-
duccién desde las redes a los artistas independientes. Considero, que sus
discusiones académicas sobre las tendencias en la economia creativa dan
poco espacio a la comedia “tand-up”. Es evidente, sin embargo, que la
presentacién ‘Stand up” representa una forma de produccién cultural, que
encaja de modo perfecto en las demandas de la difusién y consumo del
internet, debido a los estdndares de baja produccién, comerciales cortos y
el seguimiento de las masas como audiencia.

La economia creativa y las précticas laborales cambiantes

Recientemente, consideraciones sobre produccién cultural cambia-
ron los conceptos de “industrias creativas”, asi como de la “nueva econo-
mia”. El estudio de industrias creativas, combina teorfas de arte creativa,
industria cultural (Hartley, 2005, 6). Segtin John Hartley, el término
industrias creativas “explota la basqueda aproximada de los limites entre
el arte creativo y la industria de la cultura”, libertad y confort, publico y
privado, sector comercial y ciudadano y consumidor politico y personal
(Harley, 2005, 18). Teniendo en cuenta en particular Nueva Zelanda,
Russell Prince atribuye el ripido crecimiento de los intereses de gobier-
no a las “industrias creativas”, al ajuste econémico y la relacién particu-
lar que “este” producto tiene con la fuerza de trabajo.

La explicacién a esta rdpida difusién implicita en la politica y
sus discursos de gobierno es que las economias nacionales y re-
gionales varfan en cuanto a base de industria a conocimiento de
industria, innovacién y creatividad — recursos que se ubican en las
cabezas y cuerpos de la poblacién que trabaja. Asimismo, menor
tendencia a la fuga de capitales que ocurre cuando los recursos
naturales disminuyen o los costos del trabajo se elevan.
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El recurso a desarrollar es la competencia cultural de la poblacién. La
idea de cultura como recurso es una caracteristica de neoliberalizacién.
George Yudice menciona en “The Expedience of Culture” que, “la pregun-
ta de cultura en nuestro periodo, caracterizada como una forma de glo-
balizacién acelerada”, se deberd enfocar como una pregunta de cultura
“como recurso”. Yudice menciona que la “culturizacién de la economia®
como parte de un cambio hacia el desarrollo cultural y componente de
crecimiento econémico (Yddice, 2005, 13, 17). La cultura que cuenta
en este contexto es literalmente la que se deberd tomar en cuenta de
modo coherente para los accionistas dominantes; las industrias creativas
se presentan como mapas estadisticos que incluyen la contribucién al
PBI, el nimero de personas que se consideran, la exportacién de délares
que se gana, entre otros  (Prince, 2010, 122). Esta representacién co-
munmente elimina la extensién de la competencia de las industrias, de
modo contradictorio y, en algunos casos, de alto nivel de explotacién.
Por otro lado, la narrativa de “clase creativa” que ofrecen los impulsores
de la economia creativa, tales como Richard Florida, quien ofrece una
narrativa convincente y conveniente para los responsables de formular
la politica, organizaciones de arte y ciudades que compiten por un tema
de escasez de recursos e intentan realizar justificaciones econémicas para
el trabajo cultural.

En el marco de las industrias creativas, se justifica la inversién en
cultura mediante la instrumentalizacidn, la cual debera estar relacionada
a mejoras en las condiciones econdmicas, tolerancia multicultural, la
promocién de la cultura de la ciudadania, la renovacién urbana o alguna
otra utilidad (Yadice, 2005, 13, 17). Yudice sugiere que el cambio de la
cultura actual depende del capital de la cultura operacional. Lo opuesto
alo que menciona Bourdieu sobre el uso metaférico de este concepto, se
tiene en cuenta al capital cultural de manera literal. En relacién a la or-
ganizacion de eventos y festivales, Jane Ali-Knight y Martin Robertson
toman en cuenta el concepto de Bourdieu de modo integramente literal,
al hablar con entusiasmo del sociélogo francés que “lider6 [...] la tras-
cendencia econdmica del sector cultural y del arte”, un drea que cuenta
con un amplio potencial de mercado, que no fue tomado en cuenta
por mucho tiempo overlooked (Ali-Knight and Robertson, 2004, 6). En

cuanto a la economia creativa, la idea de cultura para el propésito del



mismo, es irrelevante. El ofrecer arte, serd necesario, a fin que la cultura
se considere de modo serio por los responsables de formular la politica,
los inversionistas e incluso la audiencia.

En Firing Back, Pierre Bourdieu lamenta los impactos de neo libera-
lizacién en la vida cultural, politica y social. Menciona lo siguiente bajo
el concepto de neoliberalismo:

El nuevo modo de produccién maximiza las utilidades al reducir
la némina mediante despidos y la compresién de salarios, con-
cerniéndole al accionista dnicamente el valor del mercado de va-
lores, del cual depende su ingreso nominal y con estabilidad en
los precios, mantiene su ingreso real lo mds cerca posible al nomi-
nal. De esta forma, nos encontramos ante un régimen econémico
que es inseparable de un régimen politico, un modo de produc-
cién que implica una forma de dominacién con base en las in-
stituciones de inseguridad, dominacién a través de precariedad:
un mercado financiero irregular fomenta un mercado laboral ir-
regular y, de ese modo, la temporalidad laboral que intimida a los
trabajadores para que se sometan (Bourdieu, 2003, 29).

Este mercado laboral inseguro e irregular es caracteristico del trabajo
que se realiza en la economia creativa que ha emergido bajo la globaliza-
cién neoliberal. En particular, el alineamiento del trabajo creativo con
el proceso de neoliberalizacién no representé un gran avance. El trabajo
creativo ha sido por mucho tiempo inestable. El artista, con una vida
laboral caracterizada por la inseguridad financiera, ya estd acostumbrado
a navegar en las duras realidades del trabajo ocasional, temporal y por
contrato. Esto tnicamente se ha intensificado a medida que las industrias
creativas se han ubicado en el centro de las iniciativas de politicas neo-
liberales que celebran cultura y creatividad como las fuerzas impulsoras
de la regeneracién econdémica y renovacién urbana (Léger, 2010, 559;
Murdoch, 2003, 15).

Jamie Peck, Nik Theodore y Neil Brenner, autores de crisis financiera
después del 2008, brindan una definicién concisa de los procesos econé-
micos politicos dominantes en el mundo laboral conforme al régimen
financiero actual. Ellos sugieren que:
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La neoliberalizacién se debe concebir como un concepto de re-
estructuraciéon hegemdnico, como un modelo dominante de
transformacién reglamentaria (incompleta y contradictoria) y
no como un sistema coherente completo o una forma de estado
tipolc’)gico. Como tal, necesariamente opera entre sus otros entor-
nos de gobierno multiple, heterogéneo y contradictorio. (Peck,
Theodore y Brenner, 2009, 104).

Para Peck et al, el reciente colapso financiero y la recesién econémica
posterior no marcan el inicio de una era posneoliberal. Esto debido a que el
neoliberalismo como tal no puede declararse como si hubiese existido; en
lugar de ello, el sistema econémico mundial ha pasado por un proceso de
liberalizacién que ha alterado, pero no eliminado, el papel del estado en las
economias nacionales. El estado sigue participando en la “creacién del mer-
cado y en la reestructuracién reglamentaria guiada por el mercado”; asimis-
mo, la “solucién” para la recesién ha sido en gran parte dar soporte y deferir
a la experiencia de las instituciones que en realidad condujeron a la crisis
del 2008 (Peck, Theodore y Brenner, 2009, 109). Asimismo, Kingfisher y
Maskovsky argumentan que el neoliberalismo no ha sido caracterizado por
un “retiro del estado”, pero si por “cambios criticos en las formas en las que
los gobiernos intervienen en los mercados” (Kingfisher y Maskovky, 2008,
117). Para estos autores, el “neoliberalismo” es un modelo descriptivo ttil
en la medida en la que proporciona un vinculo conceptual general entre el
impacto de la globalizacién en las economias nacionales y las justificaciones
ideoldgicas y politicas que se han ofrecido para estos cambios dramdticos co-
munes (Kingfisher y Maskovky, 2008, 116). No obstante, el neoliberalismo
no es “una fuerza estructural unitaria’. Es contradictorio y existe en relacién
con muchas otras fuerzas sociales (Kingfisher y Maskovky, 2008, 119).

En este estudio de trabajo creativo, Léger senala que una fantasia
determinante de neoliberalismo es la expectativa de que la economia
cultural “compensard” los colapsos econémicos de otros sectores tales
como la manufactura y la agricultura (véase también Miller ez 4l, 2005,
116-117). El sostiene que:

Para bien y para mal, la produccién cultural, asociada con el pens-
amiento e innovacién creativos, se ha combinado con las nuevas



industrias, mayormente en el drea de tecnologia de la comuni-
cacién y se considera como un catalizador para el crecimiento
econémico. El nombre que los creadores de la politica neoliberal
le han dado a este nuevo enfoque de administracién cultural es
industrias creativas (Léger, 2010, 559).

El trabajo mds artistico es mds caracteristico de la inestabilidad del
sector de servicios (y en muchos casos, artistas que no pueden acceder a
un salario base de su propio oficio al trabajar en el sector de servicios).
Si el trabajo creativo estd reemplazando a otras industrias como la ma-
nufactura, no se le da el mismo nivel de estabilidad y predictibilidad que
esas industrias ofrecen a su personal. El trabajador cultural es un em-
prendedor creativo, cuyo movimiento precario dentro de la industria es
dificil de identificar y registrar. Jan Marontate y Catherine Murray han
sostenido que esta caracteristica del trabajo creativo genera la formu-
lacién de la politica para el soporte de los trabajadores que cuestionan
ideas establecidas:

No es una pequena parte debido a la naturaleza de las empresas
de negocios en estos campos, marcadas por cambios constantes,
variaciones en la demanda de la temporada y modelos de empleo
que implican el empleo a medio tiempo de forma concomitante
e intermitente, ademds de la participacién de personal voluntario
importante (Marontate y Murray, 2010, 333).

De este modo, los trabajadores culturales se han encontrado en una
posicién curiosa en la que se ha promocionado considerablemente su
campo como la clave de una economia préspera, siendo sus condicio-
nes laborales mds precarias de lo que fueron antes (Léger, 2010; Brault,
2010; Hesmondalgh y Baker, 2010). Este es el incentivo principal para
que las comedias en vivo salgan de las presentaciones en vivo y se vayan
a las “industrias culturales”, tales como el cine y la television. Sin embar-
go, este trabajo también es cada vez mds impredecible y por contratos.
Con el crecimiento de las tecnologfas digitales, los nuevos enfoques,
centrados en lo humoristico, de la produccién y difusién se estdn apro-
piando de la industria. En particular, la produccién cultural de hdgalo
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usted mismo hizo posible, a través de equipos baratos de video, soffware
de edicién vy sitios de transmision rdpida y gratuita como yousube.com,
la desestabilizacién no solo de la creacién de la comedia, sino también
los reembolsos por el trabajo. En Just Comedy 2008, 2009 y 2010, estos
problemas fueron ampliamente discutidos y debatidos por las “personas
que pertenecen a la industria”, incluidos ejecutivos de la red, produc-
tores, escritores y actores. A continuacién presento hallazgos de datos
iniciales recolectados en este periodo de tres aflos mientras realizaba una
observacién naturalista en JFL.

Las condiciones en la produccién de comedias
Métodos de investigacién

Durante julio de 2008, 2009 y 2010, visit¢ Montreal para realizar
una observacién de JFL. Uno de los espacios mds ricos en datos de este
evento prob¢ ser just Comedy, un congreso anual de la industria que se
llevé a cabo en Hyatt Regency (actualmente la sede de la logistica de JFL
durante el festival). Durante el evento, asisti a presentaciones, discursos
y diversas reuniones de la industria. Los datos con los cuales redacté este
documento forman parte de notas de campo tomadas, especialmente
de los paneles que tratan de condiciones laborales cambiantes y el im-
pacto de Internet en la produccién humoristica. En particular, diversos
paneles que no estaban previstos para tratar estos temas lo hicieron ya
sea durante el panel, o en la ronda de preguntas. Asi que se evidencié
que los asistentes al congreso estaban muy preocupados por estos temas.

Considerando los discursos de la industria en Just Comedy

Esta seccién presentard datos obtenidos del congreso con respecto a
tres asuntos principales: 1) el cambio en las condiciones laborales en la
produccién humoristica; 2) el impacto de las tecnologias digitales en la
produccién y difusién de contenido y 3) el terreno cambiante del con-
trol en la era de Internet.



Mano de obra

La mano de obra es un asunto particularmente polémico en la pro-
duccién cultural debido a que las industrias de cine y televisién esta-
dounidenses y canadienses tienen una larga historia de sindicalizacién,
mientras que las industrias de la comedia en vivo no la tienen. Como tal,
se deben esperar que los actores, escritores y productores con distintos
antecedentes en la industria tengan visiones divergentes sobre la mano
de obra industrial, especialmente con relacién al trabajo creativo no re-
munerado. Por ejemplo, en la industria de la comedia en vivo canadien-
se se puede esperar que los actores participen en trabajos no remunera-
dos o poco remunerados al inicio de sus carreras para que desarrollen
habilidades y un perfil de comediante (Stebbins, 1990). Estos primeros
afos precarios y explotadores son parte de una ideologfa industrial ma-
yor que indica que los actores jévenes deben “pagar su derecho a piso”
antes de ser aceptados en una clase de actores profesionales.

Dentro de este sistema, se ve a nternet como otro medio de desarro-
llo de perfil disponible para los escritores y actores. Esta fue con segu-
ridad la perspectiva propuesta por multiples panelistas en el congreso
de 2008. Lou Wallach, Vicepresidente Sénior de Desarrollo Digital y
Tecnoldgico, de Televisién y Programacién Original de Comedy Central
sugiri6é que Internet ofrece un espacio vital de desarrollo, un buen lugar
para que el trabajo se vea y una forma de “abrirse paso” en las redes de
television (Panel de Webisodio a Episodio, 17 de julio de 2008). En otro
panel para la discusién de la difusién, tanto Michelle Daly, Directora de
Contenidos de Comedy Network como Anton Leo, Jefe Creativo de TV
Comedy en CBC/Radio Canad4d manifestaron que [nternet ofrece un
espacio invalorable para el desarrollo y descubrimiento de nuevos talen-
tos. No obstante, también dijeron que es poco probable que sus redes
puedan obtener dinero del contenido en linea (Panel de difusién, 17 de
julio de 2008). Como tal, se espera que el contenido de internet sea una
manera marginal de difusién de contenido con redes que esperan que
las audiencias de la web se redirijan a su programacién de difusién. Los
escritores, actores y productores que esperan ingresar a la industria de la
comedia pueden utilizarla para difundir su material, pero se espera que
estos trabajadores culturales necesiten integrarse en las industrias de cine
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y televisién establecidas para que puedan vivir de su trabajo cultural. Al
siguiente afio, Renate Radord, Vicepresidente de Comedy Programming
para NBC Entertainment & Universal Media Studios, admitié que los
difusores atin no tenian claro de qué forma se podria obtener dinero a
partir de la programacién en Internet.

Esta perspectiva también se promocioné en el congreso del 2010. Esto
incluyé a un panel completo de FunnyorDie.com (FOD), un sitio web de
comedia por Internet muy exitoso que produce contenido original, repro-
duce videos humoristicos virales y brinda a los miembros de su comunidad
digital la oportunidad de difundir su propio trabajo humoristico. Los videos
producidos por el personal de FOD, por lo general, incluyen actuaciones
especiales de celebridades (musicos, comediantes, actores populares, etc.).
Durante el panel, el actor/escritor de FOD, Seth Morris, sostuvo que una
vez que pueda obtener dinero del contenido de Internet, la “era dorada” de
la produccién de la comedia digital llegard a su fin. FOD se beneficia en
gran parte de produccién de contenido no remunerada ni regulada. Cuan-
do un miembro de la audiencia le pregunté al panel sobre la ética de utilizar
mano de obra no remunerada de personal de otro modo sindicalizado, los
panelistas indicaron que cualquier intrusién de sindicalizacién en el tipo de
produccién que estaban haciendo harfa que su trabajo creativo sea imposi-
ble. Sin embargo, los panelistas no vieron esto como una forma de explo-
tacién, pero si como un espacio de produccién que permite comedia pura,
libre del impacto de la censura de la economia cultural.

Produccién digital

Como un espacio de desarrollo de talentos y contenido, existe evi-
dencia de que Internet va a continuar. En el panel de Webisodio a Epi-
sodio (2008), Peter Oldring traté algunas de las ventajas y desventajas
de esta trayectoria. Su parodia de TV matutina: “Good Morning World”
(“Buenos Dias al Mundo”) se establecié como un webisodio. Como tal,
se produjo con bajo presupuesto, tuvo poco tiempo de desarrollo y se
aloj6 en un simple sitio de Internet. Una vez que este programa fue
producido por la red, el comediante tuvo que hacer algunos cambios
menores (acorde con las expectativas de produccién de la red), pero, en



general, Oldring siente que sus ideas originales y personajes permane-
cen intactos. John Gemberling y Curtis Gwinn también contaron con
webisodios en la red. Ellos produjeron su programa original: “Far Guy
Stuck in the Internet” (“El Gordito Pegado a Internet”), con base en lo
que ellos consideraban que era divertido. Ellos no buscaron soporte de
la red, pero hallaron la forma de conseguir un trato luego de que su
programa se descubrié en linea por un ejecutivo interesado en el mismo.
A pesar de la mejora en el valor de la produccién que la asociacién de
la red entregd, Gemberling y Gwinn fueron optimistas en cuanto a que
laTV continuaria en linea. En estos dos ejemplos, los escritores/actores
no descubiertos lo fueron a través de contenido en linea autofinanciado
y autoproducido. Esto refuerza la idea de que, aunque no sea directa-
mente lucrativo para el productor de comedia en linea, Internet es un
espacio efectivo para el desarrollo del material y del perfil.

Controles

Los avances en las tecnologias de comunicacién global también tie-
nen un impacto en el balance de las fuerzas entre los controladores do-
minantes en el campo. Por ejemplo, en los dltimos dos afios en Just
Comedy, un asunto ha dominado la conversacién y ha estado presente en
casi todos los paneles, independientemente del tema a tratar: Internet.
La siguiente pregunta conlleva una preocupacion particular: ;/nternet
acabard con la televisién abierta? De no ser asi, ;como las redes podrin
obtener dinero del contenido de /nzerner? Pareceria que el modelo estdn-
dar de la comedia en la televisién abierta se estarfa sometiendo a evalua-
cién. Los productores de contenido han podido evitar los procesos de
riesgo de lanzar conceptos pilotos a las redes principales, optando en lu-
gar de ello por crear videos con bajo valor de produccién que se puedan
publicar en internet. Una vez que un video es difundido, los creadores
esperan que sea tomado por alguna red o, con mayor probabilidad, por
un canal por cable especializado. Parece irrazonable continuar invirtien-
do en recursos para la produccién de pilotos cuando los nuevos conteni-
dos de comicidad se encuentran constantemente disponibles de forma
gratuita. Ademds, la comedia empresarial puede superar a muchos con-
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troladores establecidos como los clubes y festivales de la comedia a través
del contenido en linea, conectandolos directamente con una audiencia
masiva. En la actualidad, no existe evidencia de que las oportunidades
de “éxito” como productor préspero de contenido de Internet sean ne-
cesariamente mejores que las de los actores que optan por los sistemas
establecidos en las industrias culturales de controladores. Interner estd
llena de contenido que recibe poca o ninguna atencién. Sin embargo,
el contenido que se encuentra en gran circulacién en sitios tales como
FunnyOrDie o YouTube llegard a cantidades de audiencia que muchas
redes —debido a que el crecimiento de la televisién por cable ha separado
a la audiencia masiva— ya no podrdn lograr. Esto no es para exagerar el
impacto que la comedia por /nternet haya tenido en el consumo televi-
sivo. Varios de los controladores tradicionales han crecido para tomar
ventaja de esta nueva forma de difusién de contenido.

El contenido de /nternet tiene un valor de produccién bajo y ha limita-
do el desarrollo de la narracién. Se basa en personajes tnicos en situacio-
nes humoristicas. Los videos mds exitosos son los que tienen una duracién
de unos pocos minutos o incluso segundos. Este tipo de contenido de
Internet se ha vuelto esencialmente una forma de “desperdiciar tiempo
en el trabajo” (Seth Morris, Panel de FunnyorDie, 16 de julio de 2010).
El énfasis en producciones de alto costo que es, por lo general, caracte-
ristico de la televisién abierta simplemente no se aplica al contenido de
Internet en el que los archivos de medios de alta definicién son dificiles
de visualizar dependiendo de su velocidad. La generacién de Internet ha
demostrado que la comedia de calidad es importante para ellos, pero el
valor de la produccién se puede ver sacrificado a cambio de facilidad de
acceso y circulacién. Los géneros de comedia en vivo y sketch son en parti-
cular muy adecuados para programacién por Internet ya que tienden a ser
consumidos en ‘¢/ips” de corta duracién y su disfrute no depende en gran
parte de un alto valor de produccién o la calidad de la imagen.

Conclusién

El crecimiento de las tecnologias digitales ha cambiado la forma en la
que los actores de comedia son descubiertos, asi como algunas de las for-



mas en las que el contenido cémico se produce y difunde. Los cémicos
estdn utilizando la produccién del contenido de internet gratuito, por lo
general no remunerado y autofinanciado para el desarrollo de sus perfi-
les y ganar el pase a las industrias culturales tan controladas. Este tipo de
trabajo precario y poco remunerado es por lo general caracteristico de la
economia creativa. Sin embargo, los cémicos también se benefician de
este nuevo tipo de produccién al evitar a algunos de los controladores
tradicionales en el campo. Esto permite que los actores adquieran mayor
control creativo en su trabajo y en sus carreras. La digitalizacién de la
industria de la comedia est4 alterando la forma en la que se produce hu-
mor, asi como el sistema de produccién de talento cémico. Estos cam-
bios estdn ocurriendo rdpidamente y tienen todavia impactos ilimitados
en la forma y direccién en el campo de la comedia.
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