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gamberra

Miguel Fernandez Labayen y Juan Pablo Ramos Ferndndez *

1. Cuestiones de género

En los ultimos anos ha habido una eclosion de literatura especializada alrededor de cues-
tiones epistemologicas e historiogrdficas sobre el inabarcable mundo de los géneros cine-
matogréficos. Si durante décadas los géneros se habian entendido como patrones narrati-
vos v estéticos derivados de imperativos industriales, nuevas tendencias académicas han
ampliado el campo de batalla y sittian su formacion y desarrollo en un escenario muchisimo
mdas amplio, incorporando no so6lo los impetus productivos, sino las expectativas del pabli-
co, las campanas publicitarias, los inventos tecnol6gicos o las cronicas periodisticas.
Trabajos como los de Steve Neale!, Rick Altman? o Geoff King® aportan una vuelta de tuerca
a las teorias de los géneros acufiadas en el pasado, deudoras de la teoria literaria y que las
situaban como categorias que implican un esquema aprioristico, una estructura formal, una
etiqueta y un contrato con el pablico®.

Segtn estos autores, el género deberia entenderse como un proceso cultural, con sus
correspondientes fases de definicion, interpretacion y evaluacion. Estas categorias sobrepa-
san los limites del texto y operan entre la industria, la audiencia y las pricticas sociales de
cada momento histérico. La actividad y el contexto cultural trabajan y definen los textos por
encima de su actuacion independiente, trascendiendo la categonia textual. Como recuerda
Jason Mittell, “las dualidades entre el texto y el contexto, entre lo interno y lo externo, son
artificiales y arbitrarias. Necesitamos mirar mas alld del texto como un locus para el género
y en cambio localizar los géneros en la compleja encrucijada entre los textos, las industrias,
las audiencias y los contextos historicos™. Asi pues, superando la definicion de género
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como categoria textual absoluta podemos empezar a centrar nuestra atencion en las opera-
ciones discursivas. Para ello, “deberiamos compilar tantos enunciados discursivos sobre el
género de tantas fuentes como nos fuera posible, incluyendo documentos de las corpora-
ciones, criticas y comentarios, anuncios en el periddico, parodias, disposiciones legales,
pricticas de la audiencia, manuales de produccién, otras representaciones medidticas,
anuncios y los textos mismos. El encadenamiento de todos estos discursos empezaria a
sugerir unas formaciones genéricas a mayor escala (...). En vez de preguntarnos: équé sig-
nifica un género?, deberfamos preguntar: iqué significa un determinado género para una
determinada audiencia?”,

Nuestra operacion consiste entonces en intentar entender la manera en que los géne-
ros (y en concreto la comedia gamberra) funcionan como marcos conceptuales en instan-
cias concretas, aun aceptando que siempre lleguemos a definiciones parciales y contingen-
tes, pero no por ello menos valiosas a la hora de entender las interrelaciones entre los acto-
res sociales y la forma en que los medios conforman nuestra mirada sobre el mundo. éCémo
cartografiar e intentar situar algo en apariencia tan caprichoso como la comedia gamberra?
¢Cudles son sus principales caracteristicas —industriales, estéticas, sociales—y como se vehi-
culan dando forma a un conglomerado complejo? ¢Qué implicaciones tiene para las dife-
rentes audiencias?

En primer lugar, nos hallamos ante el problema de definir un género, la comedia, tre-
mendamente heterodoxo y con multiples manifestaciones. Debemos por tanto insistir en
que a nosotros nos interesa una de éstas, la que hemos denominado como ‘gamberra’,
manifestacion subcultural que tiene su razén de ser en un gusto por lo grotesco, en una
acentuacion de los gestos disolutos y las actitudes que contravienen las normas del ‘buen
gusto””. Entendemos que existe un pufiado de filmes que son producidos y reconocidos
como tales (gamberros) y que podemos situar su estudio como categorias discursivas que
interactian con ese conglomerado econémico, cultural y social en que se ha convertido el
mundo audiovisual del siglo XXI.

Por lo tanto, es evidente que dicha expresion supera con mucho el estricto campo cine-
matogrifico. Sin pretensiones de exhaustividad, debemos aceptar sin complejos que el

* Jason Mittell, “A Cultural Approach to Television Genre Theory”, (Cinema Journal, 40, n.° 3, Primavera
2001),p. 9

7 Al respecto, se ha convertido en indispensable consulta el estudio de Pierre Bourdieu, La distincion: cri-
terios y bases sociales del gusto (Madrid, Taurus, 1985)
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universo gamberro es mucho méds amplio, y por tanto ofrece elementos de discontinuidad
a la vez que produce objetos probleméticos para una concepcion inmovilista y tradicional
del medio filmico. Dicho en otras palabras, el fenémeno gamberro se extiende mucho mis
alld de la pequena o la gran pantalla, de los multicines o el home cinema y rastrearlo hoy en
dia, como sucede con la practica totalidad de los fenémenos audiovisuales, supone tener en

‘cuenta un inabarcable conjunto de imagenes y sonidos que van de Internet al satélite, de las

tiendas de juguetes de broma a los teléfonos maviles, el universo del comic, las home
movies o las nuevas formas de ocio domésticas (videojuegos, karaokes integrados en los
“dvd's”, huevos de pascua, etc.). No podemos olvidar que, tal y como cartografiaremos a
continuacion, lo gamberro surge precisamente en un momento en que el cine pasa a con-
sumirse preferentemente en otros espacios diferentes a la sala cinematogrifica. En definiti-
va, sospechamos que lo gamberro en el cine no deja de ser una manifestacion cultural de lo

lidico entendido como objeto de consumo.

Por otro lado, la comedia cinematogrifica tiene una tradicién como tal que se extiende a
los inicios del invento filmico y que articula multitud de conexiones con otras disciplinas e
incluso un pasado mds amplio si escarbamos en los anales del teatro y las atracciones popu-
lares. No es nuestra intencion tirar del hilo de estos trazos inmemoriales para hacer un tra-
bajo de arqueologia cultural sino, como deciamos en la introduccion, atender a un fenéme-
no cinematogrifico que tiene su origen en Estados Unidos a partir de la década de los seten-
ta y que conforma un artefacto cultural de gran calado en la sociedad occidental de consumo
de los tltimos treinta anos, con ramificaciones sustantivas casi en cada uno de los paises de
este marco sociopolitico que cuentan con una industria cinematogrifica significativa®.

2. Comedia y subgéneros

Pues bien, la primera cuestion que se plantea es a partir de qué momento podriamos situar la
eclosion del gamberrismo. Sin lugar a dudas, y como apuntdbamos anteriormente, nos encon-
tramos ante la tentacion de trazar una linea imaginaria que, teleologicamente, una a los ‘clasi-
cos’ del teatro greco-atino para, paulatinamente, ir siguiendo sus sinuosas manifestaciones,
atravesando ciertas formas de la picaresca, adaptando las teorias sobre el carnaval de Bakhtin
y rastreando a los autores ingleses de los siglos XVIII y XIX, hasta llegar a nuestros dias apa-
rentemente incOlumes. En el otro lado de la balanza estaria la llamada de la actualidad pos-
moderna, con su negacion de las grandes narrativas y su devocion por lo nuevo, lo fragmen-
tario, lo rompedor. Quizi resulte mds iluminador trabajar sobre las discontinuidades que un
determinado fendmeno (lo comico gamberro) sufre en unos contextos clave, que desbaratar
cualquier posibilidad de estudio que atienda a lo singular de una manifestacion cultural con-
creta ante la ‘universalidad’ y continuidad del conocimiento humano y sus debilidades.

Asi, si nos remontamos hasta principios de los afios setenta, podemos encontrar una
serie de cambios en el modus operandi del cine americano. En otras palabras, tras el colap-
so del sistema de estudios en la etapa de posguerra y su replanteamiento en los convulsos
anos sesenta, los setenta se ofrecen como unos afios de reorientacion sociocultural marca-
dos por la aceptacion y difusion de nuevas formas de entretenimiento. El bagaje medidtico
acumulado tras décadas de cine, comic, radio y television empieza a estudiarse y a difun-
dirse en las universidades anglosajonas y entre algunos avanzados europeos como Guy
Debord 0 Umberto Eco. Todo esto empieza a dialogar de manera intensa con las personas

# Por cuestiones obvias de espacio, quedan fuera de nuestro estudio apraximaciones especificas a paises dis-
tintos del norteamericano. En cualquier caso, investigaciones sobre la recepcion de este fendmeno en otras la-
titudes y sus pertineéntes ramificaciones e hibridaciones con algo tan idiosincrisico como es el humor bien me-
recen I atencion de estudiosos y especialistas.



que hacen peliculas y se da forma a un nuevo imaginario, mar-
cado por “capas de nostalgia, cultura pop y autoconciencia™.
Este proceso afecta de manera radical a los géneros, cuvas
fronteras empiezan a ser transgredidas de manera constante y
consciente, haciendo gala de una clara voluntad revisionista.

Lo mis significativo de esta trasgresion estd representado en
la cronologia cinematografica oficial por filmes como Grupo sal-
vaje (Wild Bunch, Sam Peckimpah, 1969), en el terreno del wes-
tern, o El padrino (The Godfather, Francis Ford Coppola, 1972),
en cuanto al cine de gangsters, entre muchos otros. También en
la comedia v, si desde finales de los cincuenta el género estaba
sufriendo reorientaciones constantes y notables transformacio-
nes, serd ahora cuando vire hacia posiciones mds eclécticas, fun-
damentales para el desarrollo de un humor autorreferencial,
parodico y tremendamente explicito. Si trabajos excéntricos
como los de Jerry Lewis o Frank Tashlin (juntos o por separado)
o desarrollos corales basados en la quimica del conjunto como
El mundo estd loco, loco, loco (It's a Mad Mad Mad Mad World,
Stanley Kramer, 1963) o Aquellos chalados en sus locos cacha-
rros (Those Magnificent Men in Their Flying Machines, Ken
Annakin, 1965) ensayaban un protagonismo grupal que preten-
dia basar el éxito en la acumulacion de talentos comicos, en los setenta se va a empezar, no
tanto a innovar desde cero, sino a revisar conscientemente el cine de Hollywood v los pari-
metros comerciales impuestos por la television. Del mismo modo, el descubrimiento de un
publico juvenil con ganas de entretenimiento como la principal fuente de ingresos de taquilla
significd una necesaria reinvencion de la industria, que se puso al dia aceleradamente en un
contexto sociocultural radicalmente distinto al del llamado cine clasico.

En consonancia con este enunciado, la primera mitad de la década de los setenta vio
aparecer numerosas revisiones comicas de los géneros cldsicos, dando lugar a mutaciones
que se aprecian en las parodias que distintos filmes proponen del western (Sillas de mon-
tar calientes |Blazing Saddles], Mel Brooks, 1974), la ciencia ficcion (El dormilon [The
Steeper), Woody Allen, 1973), €l terror (El jovencito Frankenstein [Young Frankenstein],
Mel Brooks, 1974), el musical (The Rocky Horror Picture Show, Jim Sharman, 1975), el cine
negro (Suerios de seductor |Play It Again Sam], Herbert Ross, 1972), o el drama histdrico
(La ultima noche de Boris Grushenko [Boris Grushenko], Woody Allen, 1975). Al mismo
tiempo, la liberacion sexual de los sesenta veia su reflejo comercial en el establecimiento de
los circuitos de culto v de las peliculas de medianoche, dando salida comercial masiva al
porno (Garganta profunda [Deep Throat], Gerard Damiano, 1972) y al trash (Pink
Flamingos, John Waters, 1972).

Maitlan McDonagh, “The Exploitation Generation. Or: How Marginal Movies Came In From the Cold”, en
Thomas Elsaesser; Alexander Horwath v Noel King (eds.), The Last Great American Picture Show. New
Hollywood Cinema in the 1970s (Amsterdam, Amsterdam University Press, 2004), pp. 107-130.

" Recordemos que el publico juvenil era un objetivo comercial estratégico de los estudios desde los anos cin-
cuenta, pero que estaba casi excluido de la produccion A, destindndose a su consumo la floreciente produccion B
(con el caso paradigmdtico de la ciencia ficcidn en primer término), asi como diversas formas de cine exploit. Véase
Jordi Costa, "Una revolucion en las alcantarillas”, en Roberto Cueto y Antonio Weinrichter (eds.), Dentro y fuera
de Hollywood. La tradicion independiente en el cine americano, pp. 87-130. Véase también Thomas Doheny,
Teenagers and Teenpics: the Juvenilization of American Movies in the 19505 (Boston, Unwin Hyman, 1988)

The Rocky Horror
Picture Show (Jim
Sharman, 1975)
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Tanto las peliculas parddicas (spoof movies) como el trash"! pretendian socavar las
expectativas genéricas v de buen gusto de los espectadores, aunque con el tiempo estas dos
lineas maestras se han convertido en subgéneros con canales de explotacion muy concre-
10s y no estrictamente cinematogrdficos. Asi, mientras que el porno ha llegado a ser toda
una industria que nada le debe a las dindmicas del cine comercial, las parodias han mante-
nido una envidiable salud manteniéndose en el seno de su industria y aprovechando meca-
nismos popularizados por la television, su gran impulsora (no es casual que Brooks y Allen,
creadores de casi todos los filmes citados mds arriba, provinieran del medio catodico), atre-
viéndose con objetivos cada vez mds amplios para dar cabida a mayor nimero de bromas y
generando sus propios hitos en las ltimas décadas, desde las cintas de Abrahams-Zucker-
Abrahams, que adaptaron el modelo de Brooks en la década de los ochenta, hasta Scary
Movie (Keenen Ivory Wayans, 2000) y sus secuelas, o la saga del detective Austin Powers cre-
ada por el comico Mike Myers, ambas desarrolladas durante la década de los noventa y el
recién comenzado siglo. Las propiedades metalingiisticas de la parodia y su capacidad cri-
tica a partir de la deformacion de rasgos se han convertido en moneda de uso frecuente con
mayor 0 menor fortuna y criterio'?.

" También un subgénero muy importante para la formulacién de la comedia gamberra. Los usos ‘cutres’ de
las producciones de Roger Corman (con peliculas como La carrera de la muerte del aio 2000 [Death Race
2000, Paul Bartel, 1975] que, si bien no es estrictamente una comedia, si que es gamberra e irreverente, y mu-
cho més peligrosa que los filmes que identificamos con este subgénero, ya que plantea un dibujo atroz de la so-
ciedad norteamericana futura: totalitaria, violenta, idealista, arbitraria...) o de la Troma en los afios ochenta, que
muy a menudo rozan la parodia, si no caen de lleno en ella, fuerzan la mirada desde fuera del espectador a lo
que estd viendo, no con una voluntad principalmente reflexiva, sino mids bien para buscar su complicidad, algo
(ese ‘extrafamiento’ ante el objeto que se contempla) que define la relacion del piblico con la comedia gam-
berra de manera bastante notable.

¥ Margaret A. Rose, Parody: Ancient, Modern, and Post-modern (Nueva York, Cambridge University Press,
1993)




Pero volviendo al origen, no se debe obviar que esta reinvencion de la comedia duran-
te los primeros anos setenta mantiene una ligazon innegable con el cine clasico v, si bien sus
pardmetros conllevan, sobre todo, una liberacion respecto de la linealidad narrativa de cier-
ta comedia tradicional, se trata de una aproximacion que demuestra un innegable afecto
(incluso se podria hablar en algunos casos de nostalgia) por las formas del pasado. Y lo
mismo sucede con muchas de las aportaciones de los mds significativos representantes del
Nuevo Hollywood en esa misma época y en otros géneros mds ‘nobles’ que la comedia (al
fin y al cabo, se trata de cinéfilos formados bdsicamente en el cine y no por el conglomera-
do audiovisual que vendra en décadas posteriores). En este sentido, dos grandes produc-
ciones emblematicas de la mitad de la década de los setenta, Tiburon (Jaws, Steven
Spielberg, 1975) v La guerra de las galaxias (Star Wars, George Lucas, 1977), funcionan,
aunque sea simbdlicamente, como eje de un cierto cambio. Poco a poco se da paso a unos
tiempos donde el consumo masivo de television, la asuncién de la cultura pop por la via de
la referencialidad y la aparicion de ese nuevo espectador juvenil que llena ahora las salas®
van a dar lugar a una nueva etapa en el cine comercial que se ha considerado como de una
cierta ‘infantilizacion’.

3. De la universidad a...

En este contexto aparece la pelicula que marca la
llegada al cine de la nueva sensibilidad para la
comedia que propicia la aparicion de su variante
‘gamberra’: Desmadre a la americana
(National Lampoon’s Animal House, John
Landis, 1978). En este filme se encuentra el ger-
men de mucho de lo que vendrd mas adelante
en diversos modos. Para empezar, esta dirigida
por John Landis, quien luego tendrd una carrera
desigual aunque paradigmdtica de una clase de
cineastas de procedencia underground, filiacion
pop y ambiciones comerciales nada ocultas, que
se encargaron de dar forma a una parte impor-
tante del cine de consumo de Hollywood poste-
rior a La guerra de las galaxias: pasari del
musical soul (Granujas a todo ritmo [The Blues
Brotbers|, 1980) a la revision de los iconos del
terror (Un hombre lobo americano en Londres
[An American Werewolf in London], 1981), par-
ticipard activamente en la definicion de una de
las formas audiovisuales mds significativas de las
tltimas décadas como es el videoclip (se puede
destacar el de Thriller [1983] para Michael
Jackson), se conformard con comedias

-—-—-;_ - g Pt

By al que la nostalgia por ciertas formas del cine clisico le afecra bien poco, a diferencia de lo que sucedia
con un buen nimero de los espectadores de las peliculas que el Nuevo Hollywood producia durante la primera
mitad de los setenta. La diferencia estriba, quizds, en que la produccion anterior a estas dos peliculas hacia de su
referencialidad un objeto relativamente 4spero y complejo, a menudo entrando de lleno en el terreno de la re-
flexividad, mientras que la posterior la toma mds como un juego muy a menudo superficial y autocomplaciente,
y sobre todo, perfectamente obviable por el espectador medio si no quiere 0 no puede entrar a discerniria

Desmadre a la
americana (1978)
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alimenticias y secuelas en los momentos mas bajos de su carrera, y se refugiard en la televi-
sion cuando Hollywood le dé la espalda. El suyo es un caso muy similar al de su compane-
ro de generacion Joe Dante, responsable, entre otras, de Aullidos (The Howling, 1981) y
Gremlins (1984), acertadas revisiones del cine de terror para adolescentes.

Pero Landis no lleg6 a Desmadre a la americana por casualidad: su primera produc-
cion, Schlock (1973), completamente autofinanciada, narraba la historia de un gorila pre-
histérico que secuestraba a su amada y de paso, destrozaba la ciudad, mezclando sin pudor
ciencia-ficcion, absurdo, horror, comedia y, sobre todo, desparpajo pop, sin dudar en tomar
un referente del imaginario del cine clésico (King Kong) para plantear un ejercicio icono-
clasta totalmente desprejuiciado y referencial (las peliculas de marcianos de los cincuenta,
las producciones de Roger Corman y la publicidad televisiva de la época, entre otros ele-
mentos, estdn en su base). El germen de lo que vendri mids tarde ya estd aqui, con la dife-
rencia de que se trata de una pelicula independiente y baratisima, con una distribucion irre-
gulary, por tanto, de escaso impacto popular en salas. En cualquier caso, es una pelicula sig-
nificativa en tanto que demuestra claramente los origenes en los mdrgenes mds cocham-
brosos de la industria del subgénero que tratamos.

El siguiente filme de Landis, The Kentucky Fried Movie (1977), resulta en muchos sen-
tidos aiin mas precursor que Desmadre a la americana y, sobre todo, profundamente irre-
verente y destructor. No en vano, se trata de una pelicula compuesta a partir de sketches
bajo la clara influencia de los Monty Python'. En ellos se hace mofa de todas y cada una de
las convenciones y lugares comunes del buen gusto que imaginarse pueda a costa de la

H Este grupo de comicos, de gran importancia en la manera de entender el humor contempordneo, es tam-
bién esencial para comprender la formulacion del subgénero que estamos tratando. Los Python, como muchos
de los protagonistas de la comedia gamberra, procedian de la television, y basaban por tanto su éxito en el sketch
rapido, efectivo y brillante. Ademds, su apuesta por la irreverencia y el trazo grueso, aunque generalmente dis-
minuida en cuanto a su virulencia politica, es otra de las caracteristicas que han definido a este subgénero en las
dos Gltimas décadas,



sociedad norteamericana, s6lo que sin esa patina de intelectualidad universitaria que carac-
terizaba a los comicos ingleses. De hecho, esto no es mds que la adaptacion del modelo de
los Python (cuyo primer largo, Los caballeros de la tabla cuadrada y sus locos seguidores
[Monty Python and The Holy Grial, Terry Jones y Terry Gilliam, 1975] habia tenido cierta
repercusion en los Estados Unidos) al contexto norteamericano popular, que otorga menos
peso a la Historia y su influencia en los modelos sociales, para cedérselo a la inmediatez de
la informacion que transmiten los mass media v la vaporosidad de las estructuras sociales
de un pueblo mds joven y menos sélidamente definido. En esta pelicula confluyen, por
tanto, la voluntad de amalgamar toda la cultura popular de manera irreverente de Landis, el
gusto por la critica y la sétira feroces y despiadadas de los Monty Python, y el espiritu par6-
dico del trio formado por David Zucker, Jim Abrahams y Jerry Zucker, que firmaron con éste
su primer guién y que se convertirian en la referencia fundamental del subgénero en la
década de los ochenta. Estamos, por tanto, ante la ecuacion que generard las mejores come-
dias gamberras de los proximos afios. Aunque por supuesto, no serd esto lo que empuije a
los estudios a lanzarse a producir esta clase de peliculas, sino su enorme rentabilidad: con
un presupuesto estimado de unos 600.000 délares, la cinta habia recaudado en todo el
mundo, y s6lo hasta 1978, 20 millones de dolares'. La otra pata de la formula que permiti-
rd la explosion del género se asienta aqui: se trataba de un cine baratisimo capaz de gene-
rar unos beneficios enormes. A todo ello, por supuesto, hay que anadir la explotacion del
circuito de video doméstico, que en los ochenta se popularizé de forma espectacular y
cuyas caracteristicas (control remoto de la imagen, posibilidad de bobinado y visualizacion
repetida de momentos concretos de los filmes, visionado doméstico y frecuentemente gru-
pal) favorecen la explotacion placentera de los gags comicos sobre los que basculan estas
peliculas™.

En cualquier caso, si The Kentucky Fried Movie supuso el pilar necesario para que la
industria respaldara el subgénero, su explosion popular no se produjo hasta el estreno un
ano mas tarde de Desmadre a la americana. Este filme, que hemos situado como el més
definitorio de la comedia gamberra, cont6 con un presupuesto holgado de 3 millones de
dolares debido al éxito de la pelicula anterior de Landis, y habia recaudado, hasta 1979 y
s6lo en los Estados Unidos, 149 millones de délares'. Esto sin hacer mencion del amplio
recorrido que la pelicula tuvo también en Europa, asi como de su enorme difusion poste-
rior a través de la television y el video domeéstico, en una época en la que el consumo cine-
matogréfico va a empezar a tener lugar predominantemente en otros espacios diferentes
de las salas'.

¥ Datos extraidos de la web International Movie Data Base: hutp://www.imdb.com/title/tt0076257 business.

1% Ann Gray, Video Playtime: The Gendering of a Leisure Technology (Londres, Routledge, 1992); Julian
Wood, “Repeatable Pleasures: Notes on Young People’s Use of Video”, en David Buckingham (ed.), Reading
Audiences: Young People and the Media (Manchester, Manchester University Press, 1993), pp. 184-201.

7 hitp://www.imdb.com/title/tt0077975/business,

¥ La importancia del desarrollo del mercado doméstico de video en el éxito y asentamiento del modelo de
la comedia gamberra mereceria un capitulo aparte. No en vano, se trata de un subgénero que se presta ficil-
mente al visionado comunitario (a menudo, como explica Maria del Mar Azcona en su articulo *La comedia gam-
berra coral. Descripciones de una comunidad adolescente hormonalmente alterada” incluido en este monogrd-
fico, su piiblico receptor se parece mucho a los personajes que protagonizan las peliculas), dado que no requie-
re una gran concentracion y permite la interaccion -casi podriamos decir que la fomenta- entre sus espectado-
res, generando una forma de consumo audiovisual de gran atractivo, claramente diferenciada de la manera tra-
dicional cinéfila -individual y solipsista- de ver cine. Esta caracteristica acerca su recepcion a la de los programas
de television, detalle en absoluto casual, dados los lazos de la comedia gamberra con este medio. Ademds, hay
que volver a referirse a la posibilidad que ofrece el video de repetir una'y otra vez los momentos més hilarantes,
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Este éxito fue debido a una multiplicidad
de factores. Todo lo dicho respecto de The
Kentucky Fried Movie vale para Desmadre a
la americana, pero con algunas matizacio-
nes. La estructura en skefches independien-
tes se sustituye aqui por una narracion lineal
que cede todo el protagonismo a los diversos
episodios comicos que dan su verdadero sen-
tido a la narracién (de modo similar a como
habian ensayado los Monty Python para su
paso al largometraje en Los caballeros de la
tabla cuadrada y sus locos seguidores), lo
que atn asi le asegura una apariencia mas cer-
cana a la manera tradicional de contar una
pelicula y la hace mds ficilmente asimilable
para el gran publico. Por otra parte, la critica
irreverente es despojada de toda su carga
‘politica’, dando paso a la pura gamberrada®.
Desmadre a la americana es un filme que
sanciona cualquier comportamiento ‘respeta-
ble' o convencional como algo muy poco
interesante, pero la alternativa que propone
no va mds alld de la mds absoluta irresponsa-
bilidad, lo que resulta mds que atractivo para
el publico juvenil y adolescente (y no provo-
ca ninguna voluntad de actuacion; tnicamen-
te genera complicidad). Ademds, la accion se
desarrolla en un campus universitario, lo que permite incluir suculentas dosis de sexo y fies-
ta, iniciando una tradicion de la representacion de la institucion universitaria como un oasis
de locura y diversion dentro del puritano imaginario social estadounidense.

Pero no es menos importante €l protagonismo de John Belushi, comico excesivo que
provenia de Saturday Night Live —emision semanal humoristica de la cadena NBC que ain
hoy es una cantera sin fin para la comedia de los Estados Unidos*—, y que también en 1978
hacia de alguna manera evidente la deuda de su generacion de comicos con los Monty
Phyton al realizar una breve aparicion en el mockumentary ideado por Eric Idle, uno de los
miembros del grupo, The Rutles: All You Need Is Cash* (Eric Idle y Gary Weiss, 1978), diver-
tidisima reduccion al absurdo de la carrera de los Beatles. La irrupcion en el cine de este

¥ Por otra parte, en Desmadre a la americana, la referencialidad es ya indirecta: American Graffiti
(George Lucas, 1973), éxito reciente que jugaba con la nostalgia por los primeros afos sesenta, la vision que de
dicha época ofrecia el cine que se hacia en aquellos afos v 1a etapa de la primera juventud, le sirve en cierto
modo como inspiracion ¥ punto de partida, La accion de Ia pelicula de Landis se sitia en un hipotético 1962,
aunque s0lo algunas alusiones a la guerra de Vietnam actian como marca temp yral concreta.

* En este programa, que comenzd a emitirse en 1975 y que se inspiraba, entre otras cosas, en el Monthy
Phyton's Flyng Circus con el que los ingleses revolucionaron la elevision de su pais desde la BBC entre 1969 y 1974,
nan surgido o se han hecho famosos comicos como el propio Belushi, Dan Aykroyd, Richard Pryor, John Goodman,
Chevy Chase, Eddie Murphy, Steve Martin, Mike Myers, Jim Carrey, Will Ferrell, Steve Carell o Bill Murray

! Precursor del mis célebre This Is Spinal Tap (Rob Reiner, 1984), que en lugar de basar su parodia en un
grupo existente, invento una formacion (Spinal Tap) para sus propositos, la cual, inopinadamente, devendria un
grupo real tras el éxito de la pelicula, rizando el rizo del juego entre realidad y ficcion.




cémico de gesticulacién exagerada y fisico particular dio carta de legitimidad a la nueva
manera de entender el humor que el Saturday Night Live estaba difundiendo desde 1975
y, por tanto, a la colonizacion de la ficcién cinematogréfica por los modos del audiovisual tele-
visivo, donde la comunicacion del comico con su audiencia es mucho mds directa que en el
cine, asi como a la salida del gueto de una manera de entender el humor que sustituia la sofis-
ticacion o la sutileza por la mordacidad, la escatologia y la busqueda de la complicidad a tra-
vés de la referencia continua a cualquier fenémeno de actualidad medidtica contemporanea.

4. Los picores adolescentes y la parodia hiperreferencial toman el poder

El éxito de estas peliculas de John Landis de las que venimos hablando supuso una revolu-
cion, Lo que venia intuyéndose desde mediados de los setenta, se hace en los ochenta mds
que patente: Hollywood tiene que dirigirse ahora a una nueva clase de espectador. Un
espectador mds joven que —consciente de un modo u otro de su posicion en la sociedad
de consumo y producto por tanto de ella (aunque la critique o pretenda que no le gusta)—
recibe millones de impactos informativos de todas las clases a través de los mass media®, y
que ha superado gran parte de los prejuicios que definfan a la generacion de sus padres y a
las anteriores tras la explosion y asimilacion de los aspectos menos subversivos de la con-
tracultura en los anos inmediatamente anteriores. Este caldo de cultivo favorecera, entre
muchas otras cosas, el establecimiento de la corriente de una comedia adolescente grosera
(las gross-out movies) basada en el seguimiento de las peripecias de un grupo de chicos
cuya mixima preocupacion es conseguir la mayor cantidad de sexo al minimo precio posi-
ble. Iniciada por Desmadre a la americana®, seguirin las series comenzadas por Porky’s

22Y que, ademds de la influencia de los Monty Python, suponia la traslacién al audiovisual del humor satiri-
coy underground de la revista National Lampoon, varios de cuyos redactores fueron miembros destacados en
el disefio de la primera época de Saturday Night Live (entre ellos, John Belushi, Chevy Chase y Bill Murray). No
es casual tampoco que, como explicita el titulo original de Desmadre a la americana, el filme se basara en his-
torias escritas para la revista (por Christopher Miller),

La salida del gueto del humor underground tuvo también un referente menos conocido del que conviene
hablar: las peliculas de Cheech y Chong, Esta pareja comica formada por un guitarrista chicano y un bateria anglo-
americano se dio a conocer a principios de la década de los setenta a través de actuaciones teatrales y programas
radiof6nicos, lo que les permiti6 grabar una serie de dlbumes de bastante éxito. Agotada esta via, se lanzaron al
cine en Como bumo se va (Up in Smoke, Lou Adler, 1978), con la que obtuvieron un éxito de taquilla considera-
ble, aumentado mas tarde por su conversion en pelicula de culto de los videoclubes. La pareja jugaba con €l este-
reotipo del hispano vacilon v el hippie colgado de los sesenta, y se caracterizaba por andar siempre metida en hila-
rantes aventuras relacionadas con el tifico v el consumo de marihuana. Por limitados que parezcan, estos trazos
dieron de si lo suficiente para realizar unas cuantas variaciones de sus aventuras en varias producciones de los
anos ochenta que han contribuido a normalizar la figura del *fumeta” dentro del cine contempordneo.

% Este aspecto, esencial para entender la buena salud del subgénero, asi como la manera en que se recibe,
es estudiado de manera ejemplar por David Foster Wallace en su articulo de 1993 “E unibus pluram: television
v narrativa americana”, en David Foster Wallace, Algo supuestamente divertido que nunca volveré a hacer
(Barcelona, Mondadori, 2001), pp. 33-100.

# Que resulta todo un vivero para la comedia de los ochenta. Ademds de la comedia sexual adolescente,
esta pelicula establecit el modelo para las numerosas comedias grupales no estrictamente adolescentes que la
siguieron, desde El peloton chiflado (Stripes, Ivan Reitman, 1981), hasta Despedida de soltero (Bachelor Party,
Neal Israel, 1984), ademds de facilitar la incorporacion a la industria de Harold Ramis, uno de sus guionistas. Este
cineasta ha realizado y escrito mis tarde toda clase comedias, que van desde la prolongacion del modelo comu-
nitario de Desmadre a la americana (suyo es el guion de El pelotén chiflado) hasta algunas incursiones en el
cine familiar, pasando por una cierta renovacion de la comedia cldsica, con varias aportaciones mds que signifi-
cativas, desde El club de los chalados (Caddyshack, 1980) a Una terapia peligrosa (Analyze This, 1999), pasan-
do por Las locas vacaciones de una familia americana (National Lampoon's Vacation, 1983), o Atrapado en
el tiempo (Groundhog Day, 1993).
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(Bob Clark, 1982) y Los albéndigas en remojo (Up the Creek, 1984), ademis de otros filmes
como Los incorregibles albondigas® (Meatballs, van Reitman, 1979)), The Last American
Virgin (Boaz Davidson, 1982), Losin’ It (Curtis Hanson, 1983), La venganza de los novatos
(Revenge of the Nerds, Jeff Kanew, 1984)%, Private Resort (George Bowers, 1985) o
Fraternity Vacation (James Frawley, 1985), manteniendo su vigencia hasta nuestros dias,
como demuestra el formidable éxito de otra saga, la principiada por American Pie (Paul y
Chris Weitz, 1999)¥, también a vueltas con el tema recurrente de la pérdida de la virgini-
dad®. No entraremos mds a fondo en este asunto, que Marfa del Mar Azcona analiza en su
articulo ya citado, aunque si diremos que el éxito del modelo propici6 la aparicion / revita-
lizacién de un subgénero que abarca mds terreno que el de la propia comedia gamberra
juvenil: el de las peliculas con y para adolescentes. Desde la fundacional y poco conocida
Aquel excitante curso (Fast Times at Ridgemont High, Amy Heckerling, 1982), que ilustra-
ba un guién semiautobiografico del luego célebre Cameron Crowe sobre un grupo de ado-
lescentes que descubren el sexo, la musica rock y el consumismo, hasta la serie de las cua-
tro comedias romdnticas adolescentes paradigmaticas que escribié y dirigié John Hughes
entre Dieciséis velas (Sixteen Candles, 1984) vy Todo en un dia (Ferris Bueller’s Day Off,
1986%). La difusion de estas peliculas en su momento y sobre todo posteriormente a través

5 No confundir esta pelicula sobre los campamentos de verano (otra variante bastante explotada) con la an-
terior, que se distribuy6 en Espana con ese nombre para aprovechar el éxito de la primera unos afios antes.

* Este filme tenfa la particularidad de convertir en protagonistas absolutos a los ‘pringados’ del campus,
figura siempre denostada y secundaria en el cine juvenil. En cierto sentido, inaugurd un camino que luego ha
sido cultivado con intenciones més hirientes por cineastas como Todd Solondz en Bienvenidos a la casa de las
munecas (Wellcome to the Dollbouse, 1995). Jordi Costa ha escrito un interesante articulo sobre esta clase de
peliculas titulado “Bajo el acné. Notas sobre la nueva comedia juvenil americana, subseccion grosera”, incluido
en el libro coordinado por Vicente Dominguez, La edad deslumbrante: mitos, representaciones y estereotipos
de la J_!'m.'eﬂ.m(af adolescente (Oviedo, Ediciones Nobel/Festival Internacional de Cine de Gijon, 2004), pp. 81-97.

#7La pelicula costd 11 millones de délares y habia recaudado, s6lo en los Estados Unidos y en salas de cine,
en poco mds de tres meses, mis de 100 millones de dolares. (httpy//www.imdb.com/title/t0163651/business)

# Que ha conocido una revision a(n mis reciente en Virgen a los 40 (The Forty Year-Old Virgin, Jude
Apatow, 2005), donde se muestra a un grupo de hombres cerca de los cuarenta afios que se siguen comportan-
do como cuando eran adolescentes.



de la television y el video doméstico ha dado lugar a un estereotipo generacional tan preg-
nante como para causar su propia comedia gamberra parodica, la mds que estimable No es
otra estupida pelicula americana (Not Another Teen Movie®’, Joel Gallen, 2001), donde el
uso humoristico de la referencialidad llega hasta el punto de que la protagonista de varias
de las teen movies de Hughes, la pelirroja actriz Molly Ringwald, aparece al final de la cinta
representandose a si misma y tratando de aconsejar a la joven pareja protagonista para que
no hagan lo que su personaje solia hacer en las peliculas originales.

Pero la comedia de los ochenta no sdlo vivia de los picores adolescentes. Como va
hemos avanzado, estos afos van a suponer el esplendor del trio formado por los hermanos
Zucker y Jim Abrahams, que se habian dado a conocer en 1977 con el guién de The
Kentucky Fried Movie. En Aterriza como puedas (Airplane!, 1980), primera pelicula que
dirigieron, se lanzaron a renovar la parodia que Woody Allen y Mel Brooks habian

# Esta evolucion que se produce en los anos ochenta ha dado lugar a una cierta hibridacion en fa mas re-
ciente comedia de Hollywood, como demuestra, por ¢jemplo, la citada American Pie. Para Celestino Deleyto,
hay que matizar el gamberrismo de ciertas comedias adolescentes norteamericanas actuales, v sefiala conve-
nientemente su confusion con otro de los grandes subgéneros comicos actuales: la comedia romantica repre-
sentada en la serie de Hughes: “en American Pie, la narracion evoluciona, en terminos generales, desde la co-
media de desmadre hacia la comedia romdntica, lo cual concuerda ambién con la creciente importancia del
punto de vista femenino, ya que este tltimo género es, al menos en cuanto a la predileccion del espectador, un
género ' femenino . Celestino Delevto, Angeles y Demonios. Representacion e ideologia en el cine contem-
pordneo de Hollywood (Barcelona, Paidds, 2003), p. 237. Pero si el caso de American Pie puede ser un ejem-
plo iluminador al respecto, filmes mds recientes como el citado Virgen a los 40 o Diplex (Duplex, Danny de

Vito, 2003) toman en cierto sentido el relevo de las gross-our movies. A saber, no es ya el desmadre de las gros
out movies de los ochenta o la estructura disparatada v los continuos ataques al buen gusto de las primeras pe-
liculas de los hermanos Farrelly -de las que hablaremos mis adelante- lo que se toma como referencia, sino que
es mds bien el esquema romdntico €l que predomina. Eso si; convenientemente maquillado con dos o tres emul-
siones de fluidos corporales. En cierto sentido, se puede decir que estas peliculas dan cuenta del envejecimien-
to de los espectadores de las primeras gross-out movies, y como se siguen dirigiendo a ellos, adoptan un tono
mucho mds moderado v ordenado (los propios hermanos Farrelly parecen haberse pasado a ese campo en su
altima produccion hasta la fecha, Amor en juego (Fever Pitch, 2005),

% Su titulo original (que se puede traducir como ‘No es otra pelicula para adolescentes”) deja bastante mds

claro el objetivo de sus burlas que el elegido por los distribuidores espanoles del filme.

Aterriza como
puedas (1980)
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revitalizado durante los setenta, estableciendo un modelo muy fecundo y con escasas varia-
ciones desde esa primera apuesta. Tomando como excusa el subgénero del cine de catds-
trofes que en los afios setenta habia dado varios éxitos de taquilla al Hollywood mds aco-
modaticio y fijando su objetivo especificamente en la saga iniciada por Aeropuerto (Airport,
George Seaton, 1970), el trio planteaba una serie continua de gags unidos por una leve
trama argumental, sin preocuparse en absoluto por los saltos en la diégesis y la l6gica narra-
tiva mds elemental.

En cierto modo, esta aproximacion a la comedia cinematogrifica tiene sus raices en una
tradicion bien conocida. A saber, la concatenacion de sketches y gracias varias que, por ejem-
plo, los hermanos Marx ya habian llevado a la gran pantalla hace ms de setenta afos. Como
apunta Henry Jenkins, al analizar las comedias andrquicas de los Marx, herederas del vode-
vil, “no estin totalmente asimiladas al cine de Hollywood, pero tampoco libres de sus nor-
mas. (...) (Son) una sucesion de dificiles compromisos, dolorosamente negociados duran-
te el proceso de produccion, entre dos sistemas estéticos opuestos, uno gobernado por una
peticion de consistencia caracteroldgica, logica causal y coherencia narrativa, el otro por un
enfasis en la actuacion, en la performance y en la inmediatez afectiva y el especticulo ato-
mista™", Para este autor, “necesitamos pensar en la comedia de forma atomista, como una
sucesion libre de ‘pedazos’. Que las partes sean mds significativas que el conjunto solo serd
una critica si no nos gustan los pedazos™.

Este punto resulta fundamental para la comprension de lo gamberro, en una época en
el que el goce por lo fragmentario y lo anecddtico adquiere nuevas dimensiones. El placer
de estas comedias se halla en el encuentro entre dos paradigmas, quedando fuera los espec-
tadores que s6lo se relacionen con un concepto homogéneo y organico de narracion, aquel
que la equipara con un todo uniforme y global. La novedad mds importante quizis sea que
Zucker-Abrahams-Zucker plantean su trabajo en un mundo mucho més mediatizado que el
de los Marx, donde el referente ya no es el vodevil, sino el audiovisual en general, con espe-
cial hincapié en los mass media. Ademés, el compromiso con la convencién, en sus mejo-
res intentos, es completamente inexistente, pues todos y cada uno de los giros de la trama
hacen referencia a alglin elemento que estd fuera de ella, resultan ironicos y no pueden ser
tomados en primera instancia ni por el espectador mds ingenuo.

Lo cierto es que en Aterriza como puedas, las premisas del trabajo de Allen y Brooks se
llevan a sus tltimas consecuencias: toda coherencia en el sentido cldsico de la narracion se
sitda por detrds del objetivo principal de la pelicula: hacer reir al espectador, y cuantas mas
veces mejor™, Ademds, los directores y guionistas no dudan en recurrir al universo parale-
lo al cotidiano que sustentan los mass media, introduciendo como uno de los actores del
filme al baloncestista Kareem Abdul-Jabbar, en aquel momento en la cima de su populari-
dad, que durante gran parte del metraje niega a otro personaje ser quien todos los espec-
tadores saben que es. La realidad —en cierto modo ficticia, o al menos no refutable en su
mayor parte por sus receptores— de los mass media se introduce en el medio de difusion
de ficcion para las masas por antonomasia de aquel momento —el cine—, negando su

3 Henry Jenkins, What Made Pistachio Nuts? Early Sound Comedy and the Vaudeville Aestbetics (Nueva
York, Columbia University Press, 1992), p. 24.

* Henry Jenkins, What Made Pistachio Nuts? Early Sound Comedy and the Vaudeville Aesthetics, p. 5.

* Aunque Allen ha seguido una carrera muy diferente (en cualquier caso, en sus ias nunca hubo un
grado de desentendimiento de la linea narrativa principal tan grande), Mel Brooks se retroalimentd de estas nue-
vas comedias. En su cine hay un giro al absurdo y a referentes mds recientes tras el éxito de las peliculas de Zucker-
Abrahams-Zucker, como ejemplifica La loca guerra de las galaxias (Spaceballs, 1987), parodia de la saga inicia-
da por La guerra de las galaxias, y que por tanto estd mucho més anclada en imgenes que circulan por la esfe-
ra publica contemporinea que, por ejemplo, Bl jovencito Frankenstein (Young Frankenstein, Mel Brooks, 1974).



condicion, dando lugar asi a un juego de espejos
muy ingenioso, que anade el valor extra de generar
una complicidad inmediata con el espectador al
que se dirige*. La formula se demostro de gran
éxito, pues ¢l filme, que costo unos tres millones y
medio de dolares, ha recaudado desde su estreno,
solo en los Estados Unidos, mas de 83 millones de
dolares, y ha generado, también en aquel pais, mds
de 40 millones de dolares en alquiler de videos®.

El trio atin pudo realizar otras dos influyentes
parodias, Top Secret! (1984), a vueltas con el cine
de espias de la Guerra Fria, y Agdrralo como pue-
das (The Naked Gun: From the Files of Police
Squad!, 1988), efectiva ridiculizacion del cine paliciaco y detectivesco, que conocié una
segunda parte y termind de convertir a Leslie Nielsen en el actor de referencia de la época
para el subgénero parddico. Pero fue Jim Abrahams, ya en solitario y ayudado en el guién
por Pat Proft, quien establecié un nuevo punto y aparte poco después con Hot Shots! (1991).
Si las comedias firmadas por el trio propiciaron la produccion de un sinfin de peliculas simi-
lares de menor altura y presupuesto, que inundaron las carteleras en los afos ochenta
(entre ellas, por ejemplo, toda la serie iniciada por Loca academia de policia [Police
Academy), Hugh Wilson, 1984), la de Abrahams se signific6 al plantear la parodia de una
pelicula concreta (Top Gun [Tony Scott, 1986]), a partir del seguimiento casi punto por
punto de su argumento, aderezado por la cita parddica puntual de escenas de otras pelicu-
las de éxito contemporineas® (asi, el encuentro erdtico de los protagonistas, que exagera
hasta la ridiculizacion hipertrofica uno de los momentos mis célebres de Nueve semanas y
media [Nine '/> Weeks, Adrian Lyne, 1986]). Esta referencialidad exagerada hace casi indis-
pensable que el espectador conozca los modelos exactos en los que se basa la parodia para
que ésta adquiera algtin sentido.

Y sin embargo, ésa es la estrategia de trabajo sobre la que se ha construido la serie paro-
dica de mayor éxito de los tltimos afios, la iniciada por Scary Movie (Keenen Ivory Wayans,
2000)*". El filme que le sirve de punto de partida (aunque no hace de €l un seguimiento tan
evidente como era el caso de Hot Shots!) riza el rizo de la referencialidad, pues se presenta
como una parodia de Scream (Wes Craven, 1996) —a su vez una pelicula de terror que juega
continuamente con las citas a los lugares comunes del género— y de las teen movies (tan
relacionadas con el cine de terror de los afos setenta en adelante), abusando del humor de
trazo grueso hasta niveles dificilmente soportables para algunas sensibilidades. Sus conti-
nuaciones han dado una nueva vuelta de tuerca al modelo al dejar que la linea argumental

* Se trata, en definitiva, de un paso més en lo que Seidman considera *una aproximacion no herméticaa la
narrativa (...), que implica una estructura narrativa mas amplia y expansiva que incluya al espectador. La expo-
sicién narrativa es ‘estropeada’ por los actores, que 'se salen’ de su papel, por un subrayado de sus marcas de
produccion, artificialidad esencial y reconstruccién de su prictica semdntica” (Steve Seidman, Comedian
Comedy: a Tradition in Hollywood Film, pp. 55-56).

% hitp://www.imdb.com/title/1t0080339/business

% Esto ya se daba en Aterriza como puedas, donde en el esquema de parodia del cine de catstrofes se
insertaban escenas directamente inspiradas por éxitos recientes, como Fiebre del sabado nocbe (Saturday Night
Fever, John Badhan, 1977). La novedad, como hemos dicho, es que el punto de partida no es una tipologia de
peliculas, sino una pelicula conocida y citada directamente.

¥ Su cuarta parte se ha estrenado en la primavera de 2006 en los Estados Unidos y ha sido dirigida, como
Ia tercera, por David Zucker, lo que de alguna manera viene a cerrar el dirculo,

Agérralo como
puedas (1988)
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fluctiie de modo cadtico entre las tramas y las escenas mds conocidas
de diversos éxitos de taquilla (se componen a la manera de un puzzle
en el que las piezas nunca terminan de encajar), dando lugar a una
apariencia atin mds cadtica: desde El exorcista (The Exorcist, William
Friedkin, 1973) hasta Halloween (John Carpenter, 1978) en la segun-
da parte, pasando por Seriales (Signs, M. Night Shyalaman, 2002), Los
otros (Alejandro Amendbar, 2001) y The Ring (Gore Verbinski, 2002)
en la tercera (estrenada solo un ano mds tarde que dos de estas peli-
culas: la voracidad de esta franquicia parodica resulta ciertamente lla-
mativa), componiendo un coctel parddico transhistorico del género
de terror®®,

5. El renacer de los noventa
El panorama descrito para la comedia de los afios ochenta requiere
una aclaracion. Este florecimiento de comedias gamberras, familiares,
adolescentes, parddicas, etc. ocupa toda la década, pero plantea una curva descendente en
cuanto a calidad e impacto popular de los filmes. Salvo honrosas excepciones, la mayor
parte de lo significativo en el género se realizd en la primera mitad de la década, mientras
que desde entonces, las diversas corrientes de las que hemos venido hablando van per-
diendo fuerza. No es casual que este periodo de florecimiento coincida, en gran medida,
con las dos legislaturas de Ronald Reagan en el poder (1980-1988). Aunque no es nuestra
intencién intentar elaborar aqui un andlisis sociopolitico de la influencia del reaganismo en
el cine de los afos ochenta, si se puede aventurar que el proceso de “infantilizacion” de
publico y tematica® iniciado, como hemos dicho antes, en la segunda mitad de los setenta,
vio un campo de cultivo abonado en la sociedad norteamericana que votaba —y adoraba—
a Ronald Reagan, un viejo actor reaccionario de segunda fila, casi parddico en sus tics y ges-
tos*, que no podia ser mds ajeno a una manera de entender el cine no-convencional como
la predominante en la primera mitad de los setenta.

El caso es que el paso de los ochenta a los noventa ve desvanecerse la presencia y la
influencia de estas comedias en las diversas pantallas del mundo occidental —los tiempos
parecian estar cambiando—, con escasas excepciones. Keenen Ivory Wayans, que mds

* Parece claro, si caemos en la cuenta, como decimos, de que la mayoria de peliculas que se parodian en la
serie de American Pie provienen del terror, que este género es uno de los mas agradecidos para desplegar las
estrategias de la comedia gamberra. Dado que el terror supone, para que el espectador lo disfrute, el estableci-
miento de un pacto de suspension de la verosimilitud mucho mds evidente (y por tanto mds débil) que cual-
quier otro género, resulta logico que los guionistas de las comedias gamberras recurran a su ridiculizacion de
MAanera continua.

¥ No en vano, en su era también triunfaron las peliculas de accion de consumo ripido que hoy identifican
popularmente gran parte del imaginario colectivo sobre el cine de los ochenta. Hablamos de Acorralado (First
Blood, Ted Kotcheff, 1982) y sus secuelas, Cobra (Cobra, George P. Cosmatos, 1986), Comando (Commando,
Mark L. Lester, 1985) o Desaparecido en combate (Missing in Action, Joseph Zito, 1984), entre muchas otras.
Estos filmes, ademds, establecieron una nueva tipologia de estrella cinematogrifica masculing, bastante mds
medidtica que propiamente relacionada con la interpretacion, basada en las habilidades de los actores a la hora
de machacar a toda clase de enemigos y, por tanto, en un fisico rocoso reconocible a primera vista. Como es
comprensible, muchos de los tics de estas peliculas han sido parodiados repetidamente en la comedia de los
anos noventa, aunque las dos vueltas de ruerca més interesantes de esta corriente no se pueden ubicar en este
género, pues son pricticamente contempordneas a sus referentes y se deben al holandés Paul Verhoeven:
RoboCop (Robocop, 1987) v Desafio total (Total Recall, 1990)

* No por casualidad, es también ésta la época en que la caricatura politica alcanza nuevas cuotas de visibi-
lidad, sobre todo a partir de programas como Spitting Image (1984-1986), de la cadena britanica ITV.



adelante pergenard con la ayuda de sus hermanos
Shawn y Marlon el guion de la ya mencionada Scary
Movie, realiz6 con su primera pelicula de 1988 una
parodia del cine blaxplotaiton de los afios setenta:
Sobredosis de oro (I'm Gonna Git You Sucka), signi-
ficativa por cuanto se enmarca dentro de la corrien-
te de cine hecho por y para negros*, pero dindole
la vuelta parédica y por tanto referencial de la que
venimos hablando. Es un producto muy especializa-
do, que se dirige a un piblico concretisimo: espec-
tadores negros conocedores de la jerga y las jerar-
quias de los guetos, y que ademds tengan una mini-
ma idea de los modelos con los que funcionaba la
cultura del blaxplotaiton de los setenta. Esta especi-
ficidad hizo que la pelicula no saliera del gueto®,
aunque Wayans ha vuelto al mismo terreno una vez
expulsado de la franquicia Scary Movie, en la recien-
te y algo mas difundida Dos rubias de pelo en pecho.
(White Chicks, 2004). En cualquier caso, I'm Gonna
Git You Sucka supone una avanzadilla de lo que serd
un fil6n para la comedia gamberra de los noventa:
los filmes centrados en minorias sociales muy espe-
cificas. Si la comedia gamberra ha utilizado tradicio-
nalmente a dichas minorias (mujeres, gays, negros,
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afroamericanos, con una reivindicacion ad extensum de oro

de un humor prototipicamente negro. Desde las aisladas presencias de Richard Pryor, Eddie (1988)

Murphy o Bill Cosby, hasta el alud de comicos afroamericanos de hoy en dia (de Chris Rock
a David Chappelle), la comunidad afroamericana ha ido creando una identidad cultural pro-
pia donde el humor y la exploracion de ciertos lugares comunes de la negritud son claves
para entender su desarrollo®.

En este sentido, el primer gran éxito de la comedia gamberra renovada de los anos
noventa, tras el agotamiento de la década pasada, es un filme que se centra en el mundo de
los freaks de la misica rock, la television y la cultura popular en general: Wayne's world
iiQué desparrame!! (Wayne's World, Penelope Spheeris, 1992). La pelicula, que lanz6 al
estrellato a Mike Myers*, responsable mis tarde de la atin mds exitosa saga de Austin Powers

4 Cuya piedra fundacional podria considerarse la poco conocida en Espana Sweet Sweethack's Baad Asssss
Song (Melvin van Peebles, 1971), que conserva gran parte de su carga subversiva atn hoy en dia.

% Donde, de cualquier manera, los hermanos Wayans alcanzaron una enorme popularidad gracias a este
filme, lo que les permitié elaborar un show de humor para television emitido por Fox Network entre 1990 y 1994,
In Living Color.

4 Para una primera aproximacion, véase Bambi L. Haggins, “Laughing Mad: The Black Comedian's Place in
American Comedy of the Post-Civil Rights Era", en Frank Krutnik (ed.), Hollywood Comedians. The Film Reader
(Londres, Routledge, 2003), pp. 171-186.

# Que se habia dado a conocer en Saturday Night Live. De hecho, €l sketch base de Wayne's World (a saber,
la emision de un show televisivo desde el stano de la casa de dos fandricos musicales) surgié, una vez mds, de
ESle programa.
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Algo pasa con Mary
(1998)

28 ARTICULOS

(parodia del cine de espias de los anos sesenta), enlaza también, en cierto sentido, con la
corriente subterrdnea iniciada por La venganza de los novatos (Revenge of the Nerds, Jeff
Kanew, 1984), aquella en la que los nerds (bichos raros, hazmerreir de la comunidad), se
convierten en protagonistas de la historia®. No se puede obviar su importancia, si tenemos
en cuenta que la carrera de los hermanos Farrelly (Bobby y Peter), probablemente los direc-
tores de comedia mds influyentes de los Gltimos afios, se inicia poco después con Dos ton-
tos muy tontos (Dumb and Dumber, 1994), donde Jim Carrey se convierte en la superes-
trella que es hoy interpretando a uno de los dos amigos de buen corazon pero completa-
mente disminuidos psicologicamente que protagonizan esta pelicula. El punto de vista de
los Farrelly se ha convertido ya en un cliché, aunque en su momento causo cierta polémi-
ca, sobre todo a raiz del gran éxito del que sigue siendo su mejor filme a dia de hoy, Algo
pasa con Mary (There’s Something About Mary, 1998). En un momento en que la sociedad
anglosajona parecia estar completamente ahogada por las constricciones de lo ‘politica-
mente correcto’, estos cineastas plantean una comedia gamberra y totalmente incorrecta:
los protagonistas son dos tontos que son observados como tales tontos, sin el menor atis-
bo de piedad o comprension, al contrario, buscando la complicidad del espectador para que
este se ria de ellos y de sus mil y una patochadas. Lo tinico que los salva es su bonhomia

%5 Aqui también cabria hablar de Ja aportacion de Kevin Smith, cineasta de procedencia indie pero claros re-
ferentes mainstream, que ha fundamentado gran parte de su obra hasta el momento en la descripcion de di-
versas clases de freaks, desde la fundacional Clerks (1994), en la que Smith se sirve de una puesta en escena de-
cididamente austera, semejante a la de las primeras peliculas de Jim Jarmusch, pero cuenta una historia trufada
de momentos gruesos directamente heredados de las comedias adolescentes de los ochenta, hasta Jay y Bob se
lo montan (Jay and Silent Bob Strike Back, 2001), donde dos personajes secundarios de aquel filme (camellos
de barrio, para mds sefias) se emancipan para protagonizar una comedia gamberra en toda regla: escatologia a
granel, incorreccidn politica al gusto, continua interrupcitn de la diégesis por elementos externos reconocibles
de la cultura popular, etc



natural. Se trata de un esquema cldsico®, pero llevado a un extremo de groseria, desfacha-
tez y, aunque resulte paradéjico, complicidad con (o comprension de) los tontos, que supe-
ra en mucho lo visto anteriormente. Aunque los personajes son lamentables, y ante esto no
hay ninguna duda, los Farrelly invitan al espectador a reconocer lo que de si mismo hay en
la manera de actuar de estos individuos y, sobre todo, ponen en entredicho una serie de cri-
terios morales que polucionan la opini6én publica.

Esta manera de trabajar ha influido notablemente en la comedia gamberra de los anos
noventa y dos mil, y podemos rastrear sus ramificaciones, ademés de en el resto de la obra
de los Farrelly"’, en toda clase de productos audiovisuales, desde Jackass, el programa que
la MTV emiti6 entre 2000 v 2002 y en el que un grupo de jovenes se prestaban voluntaria-
mente 2 sufrir toda clase de tropelias reales, hasta todos los productos irreverentes salidos
de las mentes de Matt Stone y Trey Parker, mds conocidos como los creadores de la serie
televisiva de dibujos animados South Park, en las pantallas desde 1997%,

6. Los 40 son los nuevos 20

Llegamos asi a los tiltimos afios de la comedia gamberra. Tras una década (los noventa) que
vio, entre otros acontecimientos, la progresiva suplantacion del video por el dvd, la llegada
de Internet v la explosion de los canales por cable, la situacion actual de la comedia dista
una vez més de ser cristalina. Tras la onda expansiva que supuso Algo pasa con Mary y pro-
gramas televisivos de todo tipo (desde los Simpson al citado Jackass), en los Gltimos anos
proliferan gran variedad de productos inicialmente dirigidos a explotar la gamberrada. El
panorama est4 lejos de ser homogéneo y junto a los nuevos canales de distribucion y exhi-
bicién*, una simple mirada a la frenética y heterodoxa actividad de los comicos mds apre-
ciados hace que nos replanteemos la situacion. Carreras como la de Jim Carrey, Bill Murray
o Ben Stiller ofrecen una pluralidad considerable de registros, desde las peliculas infantiles
a la comedia roméntica pasando por el melodrama o la madurez de cierto cine indie.

% Siguiendo a Kristine B. Karnick y Henry Jenkins, editores de Classical Hollywood Comedy (Nueva York,
Routledge, 1995), el infantilismo y la inhabilidad de integrarse socialmente han sido vistos siempre como una
oportunidad para una actuacion comica mds amplia. Recordemos, por ejemplo, al torpe inspector Clouseau que
Peter Sellers interpretaba en la serie iniciada por La pantera rosa (The Pink Pantber, Blake Edwards, 1963), o al
personaje caracteristico de Jerry Lewis en sus comedias de los cincuenta con Frank Tashlin.

'Y aqui hemos de detenernos en un hito de la comedia de los noventa citado un poco antes, Algo pasa
con Mary, que supuso la consolidacion de los actores Ben Stiller y Cameron Diaz. El filme se articula alrededor
de un esquema de comedia romdntica clisica para, sin dejar nunca de lado esa linea, introducir toda clase de
gags hirientes con los homosexuales, las mujeres, las fuerzas del orden, las minorias raciales, la tercera edad, los
disminuidos fisicos y psiquicos, etc. En realidad, la primera intencion no es otra que hacer reir, aunque resulta
evidente, para cualquiera que la lea sin prejuicios, que también hay en este abuso de la incorreccion una cierta
voluntad de llamar la atencién sobre lo initil que resulta no mirar a las cosas de frente (o sea, la aplicacion en
todos los ordenes de la vida de lo ‘politicamente correcto’).

# Stone y Parker son otro caso de ascension desde el underground y el trash hasta lugares estelares del
mainstream. Su primera pelicula, Cannibal! The Musical (Trey Stone, 1996), es un cruce histérico entre el wes-
tern, el musical y el cine de terror con toques de evidente amateurismo y solo comercializada una vez que Troma
se hizo cargo de la distribucién. A partir de aqui, siguen una linea parodica digna de estudio, con titulos como
Orgazmo, BASEkethall. Muchas pelotas en juego (BASEketball, David Zucker, 1999) o Team America. La Policia
del Mundo (Team America. World Police, Trey Parker, 2004), aungue su gran éxito llegd con la serie de anima-
¢i6n South Park, donde también se hace gala de un cierto antiprofesionalismo (en todos los sentidos) y se hurga
en todos los complejos de la clase media americana, consiguiendo un éxito espectacular entre el piblico menor
de treinta afios.

9 Barbara Klinger, Beyond the Multiplex: Ginema, New Technologies and the Home (Los Angeles, University
of California Press, 2006).
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Por otro lado, hay que tener en cuenta la
voluntad de una industria cada vez mas pro-
picia a aprovechar al maximo todos los mer-
cados, intentando crear productos que se
acerquen a una gama de consumidores lo
mads amplia posible. Tomemos como ejem-
plo dos de los tltimos éxitos de la comedia
gamberra, como son Virgen a los 40 (The
40-Year-Old Virgin, Judd Apatow, 2005) y De
boda en boda (Wedding Crashers, David
Dobkin, 2005). Virgen a los 40, como su
titulo indica, trata de las peripecias que
acontecen a un hombre que, llegado a una
edad concebida como critica, atin es virgen.
A partir de aqui, la estrategia comica del

R
05 3
4 filme se fundamenta en la explotacion de los
miedos v angustias de este raro especimen
y, mis aun, en la confrontacion con sus

Steve Carell . compaieros de trabajo, personajes que han

tenido una vida sexual supuestamente nor-

The

40'Yea r'OId > mal pero que se comportan de manera

Virgen a los 40 (2005)
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. - tanto o mas infantil que el protagonista. Mds
V ir g N alld de la obvia lectura post-feminista que se

: pueda hacer del filme (el hombre que no
% ' acaba de asimilar su madurez, el miedo al
compromiso, etc.), la cinta estd trufada de
elementos que evidencian que la ridiculiza-
cion por la via de la infantilizacion del géne-
ro masculino no es mds que una estrategia
para extender el farget de la pelicula. O, dicho con otras palabras, nos hallamos ante el des-
cubrimiento por parte de la industria del entretenimiento (en su sentido mds amplio) de los
beneficios que reporta la ‘juvenilizacion’ de la sociedad y otros cambios en los roles socia-
les. La referencia del campus universitario ya ha quedado lejana y aunque lo sexual sigue
siendo central para el desarrollo de la trama, aparecen nuevas dreas de negociacion identi-
taria. Asi, Andy Stitzer (interpretado por Steve Carell) trabaja en una tienda de electrodo-
mésticos (convenientemente llamada ‘Smart Tech’), vive solo y es un fandtico de todo tipo
de gadgets. Cuando conoce a Trish (Catherine Keener), madre soltera con dos hijos que tra-
baja en un local que vende productos a través subastas en E-Bay, sufre una transformacion
en la que su edad, su masculinidad y su virilidad se ven cuestionadas. De esta manera, Andy
se depila el pecho y acude a reuniones de educacion sexual con la hija de Trish. El descu-
brimiento de otro piblico masculino de mayor edad y los guinios a una serie de preocupa-
ciones contempordneas (el culto al cuerpo, la soledad de la madurez, la tecnologia y el
hogar) estdn presentes a lo largo de la cinta. No en vano, una de las secuencias mds cele-
bradas es la visita de cuatro amigos a una feria de encuentros o citas a ciegas para solteros™,

* Una visita a la web de Virgen a los 40 (http/www.the40yearoldvirgin.comy/) permite relacionar ficilmente
todos estos elementos. Aparte de los 17 minutos extra de la version sin censura que ofrece el dvd de la pelicula
para los cazadares de imdgenes ‘picantes’, en la parte inferior se puede contemplar claramente posicionado el
enlace con la web de encuentros por Internet perfectmatch.com



negocio en auge que permite la interaccién comunicacional de personas en edad supuesta-
mente conflictiva para tener relaciones de pareja. Como sugiere uno de los amigos de Carell
para animarle, “los 40 son los nuevos 20", lo que puede abrir ciertas expectativas a nivel vital
y, desde luego, ofrece enormes perspectivas comerciales para llegar a un segmento genera-
cional que antano parecia alejado de la comedia gamberra.

El filme también intenta captar el maximo de publico por otra via: la de ofrecer dos pro-
ductos bien distintos por el mismo precio. Asi, la primera mitad entra por derecho propio
en los moldes de la comedia gamberra, al mostrar a unos tipos de cerca de 40 afios que se
comportan de manera claramente amoral y desinhibida, con un tnico objetivo en mente:
conseguir el maximo posible de sexo y diversion (tal y como sucedia con los protagonistas
de las gross-out movies adolescentes de los ochenta herederas de Desmadre a la america-
na [National Lampoon’s Animal House|, John Landis, 1978); mientras que la segunda se
decanta de manera descarada por los usos de la comedia romdntica, con la inclusion de un
final moralista demoledor: el primer encuentro sexual entre Andy y Trish tendrd lugar en su
noche de bodas. Si en su inicio Virgen a los 40 enlaza en cierto modo con Agquellas juergas
universitarias (Old School, Todd Phillips, 2003), un filme que diseccionaba de manera muy
efectiva el complejo de ‘peterpanismo’ de toda una generacién (mds 0 menos la que crecio
con las gross-out movies de las que hemos hablado y que se convierte en €l nuevo target de
estas comedias), ademds de fomentar la lectura post-feminista de la imposibilidad de com-
promiso del hombre actual; en su segunda parte, la pelicula se decanta del lado del otro cine
de base comica con mayor éxito de las ultimas décadas: el representado por la comedia
roméntica de la que son asiduas estrellas como Meg Ryan, Julia Roberts, Richard Gere o
Jennifer Lopez.

En una linea similar se situa también De boda en boda (Wedding Crasbers, David
Dobkin, 2005). Si bien algo menos evidente en su planteamiento (dos amigos que se cue-
lan en bodas —otro de los grandes negocios posmodernos— ajenas para ligar a placer), el
filme rdpidamente sitia como nudo narrativo la crisis de edad y personalidad de los prota-
gonistas. No solo se ven abocados a la bisqueda del amor y de la estabilidad en pareja, sino

De boda en boda
(2005)
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que su maximo referente e idolo (el personaje interpretado por Will Ferrell)* aparece como
un ser desahuciado que aun vive en casa de su madre y que ha cambiado las bodas por los
entierros como ceremonia idénea para ligar. Como sucedia con el personaje de Ferrell en la
reescritura de los desmadres de Belushi que también era Aquellas juergas universitarias,
el amigo inadaptado queda superado por la madurez que representa la vida en pareja. Asi,
el filme acaba con los dos colegas y sus respectivas parejas conduciendo a toda velocidad
para colarse en una boda ajena, esta vez los cuatro juntos.

En definitiva, nos encontramos ante una creciente bastardizacion e hibridacion del sub-
género. En un momento de auge del clip gamberro, las peliculas de los ultimos anos osci-
lan entre el gag grosero y una narratividad fuerte y muy cercana a la comedia romantica. No
resulta ficil realizar un diagndstico actual, ni creemos que sea éste el lugar para realizarlo,
En todo caso, cabe constatar de nuevo la solidez de este humor mads explicito a la hora de
consolidar ciertas visiones sobre la vida contempordnea. Enmarcado en unas logicas discur-
sivas en las que lo fundamental es la conversion de lo lidico en artefacto cultural y comer-
cial, la gamberrada quedaria legitimada como forma de ocio: desde las despedidas de solte-
roa la busqueda de pareja (o la compra de un coche, la pérdida de peso, la financiacion de
una hipoteca, etc.), todo puede (y debe) ser divertido. Se sanciona asi un modelo sociocul-
tural que pretende alargar las prebendas asociadas normalmente con la edad joven, pero sin
olvidar los compromisos (sobre todo en términos materiales) de la adulta. De este modo,
lo que queda mas claramente reforzado por este cine son los hdbitos de consumo voraces
asociados a la juventud (no hay diversion sin desembolso econdmico), que son traspasados
también al periodo adulto, lo que entra en plena consonancia con lo que parece ser una de
las directrices economicas de la sociedad post-capitalista en la que vivimos: alargar al maxi-
mo en la vida de las personas la pulsion consumista.

Al fin y al cabo, y como ya dijimos al inicio de este articulo con respecto a los géneros,
la comedia gamberra no es otra cosa que un producto de su tiempo, determinado, entre
otras cosas, por las estrategias de marketing globales o los usos y costumbres sociales, algo
que estos dos éxitos recientes ejemplifican de manera meridiana. Por supuesto, la risa actua-
ria también como mecanismo liberador y su conexién con ciertas obsesiones sociales y
expresiones de la cultura popular desbaratan el poder de una lectura univoca, pues €l
humor no deja de ser un escenario privilegiado en el que soliviantar las tensiones de nues-
tro tiempo.

ABSTRACT. Our paper offers an overview of the last thirty years of American comedy.
Focusing on the evolution of gross-out and teenage comedy, the location of a supposedly
teen subgenre is key to analyze contemporary approaches to humour frequently descri-
bed as distasteful, disrespectful, etc. A general look at those films not only as textual for-
mations but basically as vehicles for cultural and social discourses is a first step for a de-
eper and richer understanding of this phenomenon. Comedy would then be a great locus
to explain and research some contemporary obsessions and to analyze entertainment as
one of the key issues to western demographics. The explosion of gross-out defies ho-
mogeneous categories and breaks down traditional boundaries between ‘good’ and ‘bad’
taste. Humour would become a paradoxical point of reference, a way to both deal with
and dismantle fears and fixations. @

31 Seguimos aqui parte de la argumentacién de Diane Negra, “Where the Boys Are: Postfeminism and the
New Single Man" (http://jot.communication.utexas.edu/flowZjot=view&id = 1724).
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