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1. Cuestiones de género 
En los últimos años ha habido una eclosión de literatura especializada alrededor de cues- 
tiones epistemológicas e historiográficas sobre el inabarcable mundo de los géneros cine- 
matogrificos. Si durante décadas los géneros se habían entendido como patrones narrati- 
vos y estéticos derivados de imperativos industriales. nuevas tendencias académicas han 
ampliado el campo de batalla y sitúan su formación y desarrollo en un escenario muchísimo 
más amplio. incorporando no sólo los ímpetus producthros, sino las expectativas del públi- 
co, las campañas publicitarias, los inventos tecnológicos o las crónicas periodísticas. 
Trabajos como los de Steve Yeale', Rick iutman2 o Geoff King3 aportan una vuelta de tuerca 
a las teorías de los géneros acuñadas en el pasado, deudoras de la teoría literaria v que las 
situaban como categorías que implican un esquema apriorístico, una estructura formal, una 
etiqueta y un contrato con el público'. 

Según estos autores, el género debería entenderse como un proceso cultural. con sus 
correspondientes frises de definición. interpretación y evaluación. Estas categorías sobrepa- 
san los límites del texto y operan entre la industria. la audiencia y las prácticas sociales de 
cada momento histórico. La actividad y el contexto cultural trabajan y definen los textos por 
encima cle su actuación independiente, trascendiendo la categoría textual. Como recuerda 
Jason Mittell, "las dualidades entre el texto y el contexto, entre lo interno y lo externo, son 
artificiales y arbitrarias. Yecesitamos mirar mis allá 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 históricos"'. .i~í pues, superando la definición de género 
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Sillas de montar ca- 
como categoría textual absoluta podemos empezar a centrar nuestra atención en las opera- lientes (Mel ~rooks, 
ciones discursivas. Pan ello. "deberíamos compilar tantos enunciados discursivos sobre el 1974) 

género de tantas Fuentes como nos fuera posible. incluyendo documentos de las corpora- 
ciones. críticas y comentarios, anuncios en el periódico, lisposiciones lepales, 
prácticas de la audiencia, manuales de producción, otra itaciones mediáticas, 
anuncios los textos mismos. El encadenamiento de todub C ~ L V ~  uiscursos empezaría a 
sugerir unas formaciones genéricas a mayor escala (. . .). En vez de preguntarnos: iqué sig- 
nifica un género?, deberíamos preguntar: iqué significa un determinado género pan una 
determinada a~diencia?~. 

Nuestra operación consiste entonces en intentar entender la manera en que los péne- 
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. ¿Cómo 
cartografiar e intentar situar algo en apariencia tan caprichoso como la comedia gamberra? 
¿Cuáles son sus principales características -industriales. estéticas, sociales-v cómo se vehi- 
culan dando forma a un conglomerado complejo? ,Qué ir a las dife- 
rentes audiencias? 

En primer lugar. nos hallamos ante el problema de deliiiii u11 gciiriu. ia cuinedia. rre- 
mendamente heterodoxo y con múltiples manifestaciones. Debemos por tanto insistir en 
que a nosotros nos interesa una de éstas. la que hemos denominado como 'gamberra', 
manifestación subcultural que tiene su razón de ser en un gusto por lo grotesco. en una 
acentuación de los gestos disolutos y las actitudes que contravienen las normas del 'buen 
gusto1-. Entendemos que esiste un puñado de filmes que son producidos y reconocidos 
como tales (garnberros) y que podemos situar su estudio como cateponas discursi\.as que 
interactúan con ese conglomerado económico. cultural y social en que se ha convertido el 
mundo audiovisual del siglo N. 

Por lo tanto, es evidente que dicha expresión supera con mucho el estricto campo cine- 
matogrrífico. Sin pretensiones de exhaustitidad, debemos aceptar sin complejos que el 
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universo pamherro es mucho más amplio. y por tanto ofrece elementos de discontinuidad 
a la vez que produce obietos prohlerniticos para una concepción inmovilista y tradicional 
del medio fílmico. Dicho en otras palabras. el fenómeno gamberro se extiende mucho más 
allá de la pequeña o la pantalla, de los multicines o el honze cirlernn y rastrearlo hoy en 
día. corno sucede con la práctica totalidacl cle los fenómenos audiovisuales, supone tener en 
cuenta un  inabarcable conjunto de imápenes y sonidos que van de Internet al satélite, de las 
tiendas tle jupuetes de broma a los teléfonos móviles, el universo del cómic, las honie 
???oides o 12s nuevas formas de ocio domésticas (videoj~iesos. karaokes integrados en los 
"dvd's", Ii~ievos de pascua. etc.). So podemos olvidar que. tal y como ca~to~afiarernos a 
continuacicín. lo gamberro suye precisamente en un niomento en que el cine pasa a con- 
suniir3e preferentemente en otros espacios diferentes a la sala cinematográfica. En definiti- 
va. rospecham~o~ que lo pamberro en el cine no deja de ser una manifestación cultural de lo 
Iúdico entendido como objeto de consumo. 

Por otro lado. la comedia ~inemaro~nfica tiene una tradición como tal que se extiende a 
los inicios del invento filmico y que articula multitud de conexiones con otras disciplinas e 
incluso un pasado más amplio si escarbamos en los anales del teatro y las atracciones popu- 
lares. No es nuestra intención tirar del hilo de estos trazos inmemoriales para hacer un tra- 
bajo de arqueolopía cultural sino, como decíamos en la introducción, atender a un fenóme- 
no cinematográfico que tiene su origen en Estados Unidos a partir de la década de los seten- 
ta que conforma un artefacto cultural de gran calado en la sociedad occidental de consumo 
de los últimos treinta años, con ramificaciones sustantivas casi en cada uno de los países de 
este marco sociopolítico que cuentan con una industria cinematográfica significativax. 

2. Comedia y subgéneros 
Pues bien. la primera cuestión que se plantea es a partir de qué momento podríamos situar la 
eclosión del gamberrismo. Sin lusar a dudas. y como apuntábamos anteriormente, nos encon- 
tramos ante la tentación de tmr una línea imaginaria que, teleológicamente, una a los 'clási- 
cos' del teatro yrecelatino para. paulatinamente, ir siguiendo sus sinuosas manifestaciones, 
atravesando ciertas formas de la picaresca. adaptando las teorías sobre el carnavai de Bakhtin 
y rastreando a los autores ingleses de los siploq X\rIíi y XM. hasta llegar a nuestros días apa- 
rentemente incólumes. En el otro lado de la balanza estaría la llamada de la actualidad pos- 
moderna. con su negación de las ,.randes narrati\% y su devoción por lo nuevo. lo fragmen- 
tario. lo rompedor. Quizá resulte mas iluminador trabaiar sobre las discontinuidades que un 
determinado fenómeno (lo cómico gamberro) sufre en unos contextos clave, que desbaratar 
cualquier posibilidad de estudio que atienda a lo singular de una manifestación cultural con- 
creta ante la 'universalidad' y continuidad del conocimiento humano y sus debilidades. 

Así, si nos remontamos hasta principios de los años setenta, podemos encontrar una 
serie de cambios en el modzis opernndi del cine americano. En otras palabras. tras el colap- 
so del sistema de estudios en la etapa de posguerra su replanteamiento en los convulsos 
años sesenta. los setenta se ofrecen como unos años de reorientación sociocultural marca- 
dos por la aceptación v difusión de nuevas formas de entretenimiento. El bagaje mediático 
acumulado tras cli-cadás de cine, cómic. radio y televisión empieza a estudiarse y a difun- 
dirse en las universidades anplosaionas y entre algunos avanzados europeos como Guy 
Debord o Cmbeno ECO. Todo esto empieza a dialosar de manera intensa con las personas 

píircuectir>nfi 0h1i3c <le ecpscio. quedan fijen de nuestro estudio aprouimaciones ecpecíficai a paíwi dis- 
tinto.; ciel nonamericano. En cualquier caco. in\.estivciones sobre la recepción de este fenómeno en otra$ la- 
titude< \- 'u5 peninentm nrnific3cions e hihridacinnei con a l~o  tan idiocincrá~ico como es el humor bien me- 
recen 13 atenciVn de estudiocoi !. ecrxcialictz. 



que hacen películas y se da forma a un nuevo imaginario. mar- m 
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Este proceso afecta de manen radical a los géneros. cuyas ? p r  
fronteras empiezan a ser transgredidas de manera constante y , {p :‘ . Y !  
consciente, haciendo sala de una clara voluntad revisionista. 

Lo m& significativo de esta tmyesión esta representado er 
la cronología cinematosrifica oficial por filmes como Grtípo m1 
ryje FIIdBiincl7, Sam Peckimpah. 19691, en el terreno del i~ 

reí-77, o Elpndll~70 iThe Go~fafl.ler, Francis Ford Coppnla. 19- 
en cuanto al cine depnyqsten. entre muchos otros. También 
la comedia 5 si desde finales de los cincuenta el género esa 
sufriendo reorientaciones constantes y notables transformacio- 
nes, será ahora cuando vire hacia posiciones mis eclécticas. fiin- 
damentales para el desarrollo de un humor autorreferencial. 
paródico tremendamente explícito. Si trabajos escéntricos 
como los de Jern Lewis o Frank Tashlin (juntos o por separado') 
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o desarrollos corales basados en la química del coniiinto corno 
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El mundo estb loco. loco. loco (It S a .llnd.ilad.ilnd.llnd \Y?irld. 
Stanley Kramer. 1963) o =lqrrellis chalndos et? siís locos cncbc- 
v o s  (Those .Ifapt7ificet?f .Ilei? it7 Tlieir FliYizg .Ilac!~it~e$. Ken 
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Picture Show (Jirn día basar el &sito en la acumiilación de talentos cómico<. en los setenta se \-a a empezar. no 1975, 
tanto a innovar desde cero. sino a revisar conscientemente el cine de Holl~~oocl !. los par& 
metros comerciales impuestos por la tele~isión. Del mismo modo. el descubrimiento de un 
público juvenil con ganas cle entretenimiento como la principal fuente de ingresos de taquilla 
significó una necesaria reinvención de la ind~istria, que e pu:o al día aceleradamente eii un 
conte'rto sociocultural radicalmente distinto al del llamado cine clisico'". 

En consonancia con este enunciado. la primera niitad de la década de lo? setenta vio 
aparecer numerosas revisiones cómicas de los géneros clisicos. dando lugar a mutaciones 
que se aprecian en las parotlias que distintos filmes proponen tlel illester?? (Sillas (le n~on- 
far calientes [Blazing Sntlriles]. Mel Brooks. 19-t). la ciencia ficción (El cionnilón [The 
Sleeper] , Róody Alen. 19'3 1. el terror (Eljoilet?cito Frn~?ket?steit? [Ióir~y Fin~?keir.steinl, 
>!el Brooks. 19-i). el musical (Tlie R~c~~Ho~-rorPic fr !re  Sliou! Jin~ %arman. 19-5 ) .  el cine 
negro (Sirnios de sedtctol- [ P h v  If Agnh Sarn]. Herhert Ross. 19-1). o el drama histtirico 
(La 1ílfii7m i?oche de Bol-ix Grrísheirko [Bol-is Gnabei?koj. \Yoody .\llen. l?'íi. .41 n i i i ~ ~ n  
tiempo. la liberación sexual de los ierenta veía su reflejo comercial en el e<t;ih!eciriiiento de 
los circuitos de culto y de las peliculas de medianoche. dando salida comerci~! rnasi1.2 11 
porno (Ga?znnta p,ofiri~cla IDeep nroa t ] .  Gerard Darniano. 1?-7) y 11 frnsh iPii16 
FInmin?os. John \Yáters. 19-7 r .  
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o las pelíc icas (spoof mor*ies) como el trnsh" pretendían socavar las 
:iras penéri en gu-to de los espectadores. aunque con el tiempo estas dos 

iineas maestr:is se nan convertido en siibpéneros con canales de explotación muy concre- 
tos y no estrictamente cinematoprificos. .bi. mientras que el porno ha llegado a ser toda 
una industria que nada le debe a lar dinámicas del cine comercial. las parodias han mante- 
nido una enridiable salud manteniéndose en el seno de u indumia y aprovechando meca- 
nisnios popularizados por la televisión. su L n n  impulsorri (no es casual que Brooks y .Uen, 
creadores de casi todos los filmes citados mis arriba. provinieran del medio catódico). atre- 
viéndose con ohieth-os cada rez mi5 amplios para dar cabida a mayor número de bromas y 
generan pios hitos en las últimas décadas. desde las cintas de .4brahams-Zucker- 
.-\Snhan iptaron el modelo de Brooks en la década de los ochenta. hasta Scnyl 
Jlorie (1 ry\Tayans. 20001 y sus secuelas, o la saga del detectire.4ustin Powers cre- 
ada por el cómico llike lIyers, ambas desarrolladas durante la década de los noventa y el 
recién comenzado siglo. Las propiedades metalingüísticas de la parodia y su capacidad crí- 
tica a partir de la deformación de rasyos se han convertido en moneda de uso frecuente con 
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Pero volviendo al origen. no se debe obviar que esta reinvención de la comedia duran- 
te los primeros años setenta mantiene una ligazón innegable con el cine clásico ?. si bien sus 
parámetros conllevan. sobre todo. una liberación respecto de la linealidad narrativa de cier- 
ta comedia tradicional. se trata de una aprosimación que demuestra un inneyable afecto 
(incluso se podría hablar en algunos casos de noqtalgiai por las formas del parado. Y lo 
mismo sucede con muchas de las aportaciones de los más significativo representantes del 
Yuevo Holl!.n-ood en esa misma época y en otros géneros más 'nobles' que la comedia (al 
fin y al cabo. se trata de cinéfilos formados básicamente en e! cine y no por el congloniera- 
do audio~isual que venclrá en décadas posteriores). En este sentido. dos grandes prodiic- 
ciones emblematicas de la mitad de la década de los setenta. Ilblrrói! (Iairs. Steven 
Spielberg. 19-51 y La p u e m  de lasgala~im (Star ll?ií11~. George Lucas, 19-7. funcionan. 
aunque sea simbólicamente. como eje de un cierto cambio. Poco a poco se da paro a unos 
tiempos donde el consumo masivo de televisión. la asunción de la cultura pop por la vía de 
la referencialidad y la aparición de ese nuevo espectador juvenil que llena ahora las salas'! 
van a dar lugar a una nueva etapa en el cine comercial que i 
cierta 'infantilización'. Desmadre a la 

americana (1 978) 

derado cor no de una 

3. De la universidad a.. . 
En este contexto aparece la película que marca la 
llegada al cine de la nueva sensibilidad para la 
comedia que propicia la aparición de su l-ariante 
'gamberra': Desmndre a la americaun 
(.\ntional Lamnpoon:~ ,l?rimal House. John 
Landis. 19-8). En este filme se encuentra el ger- 
men de mucho de lo que vendrá mis adelante 
en diversos modos. Para empezar. está dirigida 
por Jolin Landis. quien luego tendrá una carrera 
desigual aunque paradigmática de una clase de 
cineastas de procedencia underp-ozrnd. filiación 
pop y ambiciones comerciales nada ocultas. que 
se encargaron de dar forma a una parte impor- 
tante del cine de consumo de Holl!nood porte- 
rior a Ln guerra de las galasias: pasari del 
musical sozrl (Gmnz!jas a todo ~ í tmo  [The Bhres 
Broth~s] .  1980) a la revisión de los icono.; del 
terror i l i i  hombre !o170 americano B? Londres 
[Av Amm'can Bera~~olf  ili Lo??don]. 1931). par- 
ticipará activamente en la definición de una de 
las formas audio~iwales más si9nificatil-3 de las 
últimas décadas como es el r'ideoclip (se puede 
destacar el de T/.?riller [19S3] para \fichael 
Jackson). se conformará con comedias 

l 3  Y al que la nostalgia por cienac formas del cine clisico le afecta bien poco. a diferencia de lo que sucedía 
con un buen número de los espectadorec de las películac que el Sueln Hol11-n-nod prcxiucia d~irante la primen 
mirad de los setenta. La diferencia esrriha. quizis. en que 13 produciitin anterior a estas dos pelic~ilne hacía de cu 
referencialidad un ohietn relathamenre $pero y complein. a meniido entrando de lleno en el terreno de la re- 
Resi\idsd. mientrae que la posterior la toma mi< conlo un iiieen miiv a menudo superficial aurocomplaciente. 
!.cobre todo. perfectamente obtiahle por el especrador medin si no quiere o no p m l e  entrar a diccernirla. 



alimenticias v secuelas en los momentos más bajos de su carrera, y se refugiará en la televi 
sión cuando Holl!nrood le dé la espalda. El suyo es un caso muy similar al de su compañe- 
ro de generación Joe Dante, responsable, entre otras. de Aztllidos (The Hoz~lling, 1981) y 
Gremlir7s (1984), acertadas revisiones del cine de terror para adolescentes. 

Pero Landis no llegó a Desmadre a la americana por casualidad: su primera produc- 
ción, Schlock ( 1 9 3 ,  completamente autofinanciada, narraba la Iiistoria de un gorila pre- 
histórico que secuestraba a su amada y de paso. destrozaba la ciudad, mezclando sin pudor 
ciencia-ficción. absurdo. horror, comedia v. sobre todo, desparpajo pop. sin dudar en tomar 
un referente del imaginario del cine clásico (King Kong) para plantear un ejercicio icono- 
clasta totalmente desprejuiciado y referencia1 (las pelíciilas de marcianos de los cincuenta, 
las producciones cle Roger Corman y la piiblicidad televisiva de la época, entre otros ele- 
mentos, están en su base). El germen de lo que vendrá más tarde ya está aquí, con la dife- 
rencia de que se trata de una película independiente y baratísima, con una distribución irre- 
gular y. por tanto. de escaso impacto popular en salas. En cualquier caso, es una película sig- 
nificativa en tanto que demuestra claramente los orígenes en los márgenes más cocham- 
broso~ de la industria del subgénero que tratamos. 

El siguiente filme de Landis, The Kentircky FriedJlooie (1973, resulta en muchos sen- 
tidos aún más precursor que Desmadre a la amen'cana y, sobre todo. profundamente irre- 
verente y destructor. S o  en vano. se trata de una película compuesta a partir de sketches 
bajo la clara influencia de los )Ion? Pyhon". En ellos se hace mofa de todas y cada una de 
las convenciones lugares comunes del buen gusto que imaginarse pueda a costa de la 

John Landis dirigien- 
do The Kentocky 
Fried Movie (1977) 

" Elte yriip;) dr  criniiccic. (!t. pian imp<irtnncia en In mmem (le entender el humor contempodneo. es tani- 
hicn t.;enci;ii pgrn ioniprender In hlrmiiI3ción tlel siib,qénero que estamos rntando. Lnc Pnhon. cnnio muchos 
de !os pmt;iyl3ni.;t3i tle 1.1 iometli:~ yamkrn. prtxec!i~in tle la telerisitin. r bns;ihan por tanto 511 ksito en el~ketclt 
ilipitlo. efecrii-n r bdlnnre. .4deni:ip. $11 ariiiectn p«r 1;: irrererencin y el tnzo ymeso. aunque eenernlmente tlis- 
minuitln en cLi:into a su 1-irulenci:~ politicn. es otn tle las cnmcreristicas que hnn definido a este sub,qénero en las 
dns iiItini3c dc'caclsz. 



sociedad norteamericana. sólo que sin esa pátina de intelectualidad universitaria que carac- 
terizaba a los cómicos insleses. De hecho. esto no es más que la adaptación del modelo de 
los Python (cuyo primer largo. Los caballeros de la tabla cz~adradn srs locos se~ztidores 
j2kfony qitbon and The Holil Grial. Terry Jones y Tern Gilliam, 13-51 había tenido cierta 
repercusión en los Estados Unidos) al conteao norteaniericano popular. que otorga menos 
peso a la Historia y su influencia en los modelos sociales. para cedérselo a la inmediatez de 
la información que transmiten los mass media y la vaporosidad de las estructuras sociales 
de un pueblo más joven y menos sólidamente definido. En esta película confluyen. por 
tanto, la voluntad de amalgamar toda la cultura popular de manera irreverente de Landis. el 
gusto por la crítica y la sátira feroces y despiadadas de los \Ion-. P-hon. y el espíritu paró- 
dico del trío formado por David Zucker, Jim ,-lhrahams y Jerry Zucker. que firmaron con éste 
su primer guión 11 que se convertirían en la referencia fundamental del subgénero en la 
década de los ochenta. Estamos, por tanto, ante la ecuación que generará las mejores come- 
dias gamberras de los próximos arios. Aunque por supuesto. no será esto lo que empuje a 
los estudios a lanzarse a producir esta clase de películas, sino su enorme rentabilidad: con 
un presupuesto estimado de unos 600.000 dólares, la cinta había recaudado en todo el 
mundo, y sólo hasta 1978. 20 millones de dólares". La otra pata de la fórmula que permiti- 
rá la esplosión del pénero se asienta aquí: se trataba de un cine baratísimo capaz de pene- 
rar unos beneficios enormes. .4 todo ello. por supuesto. hay que añadir la explotación del 
circuito de adeo doméstico. que en los ochenta se popularizó de forma espectacular y 
cuyas caractensticas (control remoto de la imagen, posibilidad de bobinado y visualización 
repetida de momentos concretos de los filmes. visionado doméstico y frecuentemente 
pal) favorecen la explotación placentera de los gaqs cómicos sobre los que basculan estas 
películaslh. 

En cualquier caso, si The Kentucb7 Fned Jíotde supuso el pilar necesario pan que la 
industria respaldara el subpénero, su explosión popular no se produio hasta el estreno un 
año más tarde de Desmadre a la americana. Este filme, que hemos situado como el más 

1 definitorio de la comedia gamberra, contó con un presupuesto holgado de 3 millones de 
1 dólares debido al éxito de la película anterior de Landis, y había recaudado, hasta 1979 y 

1 sólo en los Estados Unidos. 149 millones de dólares1-. Esto sin hacer mención del amplio 
recorrido que la película tuvo también en Europa, así como de su enorme difusión poste- 
rior a través de la televisión y el vídeo doméstico. en una época en la que el consumo cine- 
matográfico va a empezar a tener lugar predominantemente en otros espacios diferentes 
de las salaslR. 

"Datos extraídos de la web International \Io~ie Data Base: http:l'n. 
'%n G q  Video Plqime: The Gendering ? f a  Lekz~re Technoloq Kondres, Routledpe. 1997): Julian 

\ T d .  "Repeatable Pleaiures: Sotes on Young People's Cse of Fdeo". en Daid Buckineham (etl. ). Reon'hlq 
Arrdiences. Youn,q&vple nnd tlie Siedio 013nchester. Mancheter L'nive~iy Prms. 1%Z). pp. 1st-201. 

'- http:lfnnn:imdh.comhitle/tt~079-5 bucinms. 
IR La importancia del desarrollo del mercado domectico de \iden en el txito !.asentamiento del modelo de 

la comedia <gamberra merecería iin capítulo aparte. Yo en vano, se trata de un subgtnero que se presta ficil- 
mente al visionado comunitario (a menudo. como explica María del Mar A7cona en su articulo "1.a comedia pam- 
berra coral. Descripciones de una comunidad adolescente hormonalmente alteradan incluitlo en este monosri- 
fico. su público receptor se parece mucho a los personaies que protaqoni7an las películas), dado qiie no requie- 
re una gnn concentración y permite la interacción casi potlnamos decir que la fomenta- entre sus ecpectado- 
res, generando una forma de consumo audio\isual de gran atractivo. claramente diferenciada de la nianen tra- 
dicional cinéfila -individual y solipsista- de ver cine. Esta cancrerística acerca su recepcicín a 13 de lo.; proenma 
de tele\isión. detalle en absoluto casual. d3dos los Izo5 de la cnmedia qambem ion ecte medio. .4dem:~c. hay 
que vol\.er a referirse a la posihilidatl que ofrece el rídeo de repetir una !- otra vez los momentoc m32 hilsnnrs. 



Este éxito fue debido a una multiplicidad 
de factores. Todo lo dicho respecto de The 
Kenrucky Fried Moziie vale para Desmadre a 
la americana, pero con algunas matizacio- 
nes. La estructura en sketches independien- 
tes se sustituye aquí por una narración lineal 
que cede todo el protagonismo a los diversos 
episodios cómicos que dan su verdadero sen- 
tido a la narración (de modo similar a como 
habían ensayado los Monty Pvthon para su 
paso al largometraje en Los caballeros de la 
tabla cuadrada y sus locos seguidores), lo 
que aún así le asegura una apariencia más cer- 
cana a la manera tradicional de contar una 
película y la hace más fácilmente asimilable 
para el gran público. Por otra parte, la crítica 
irreverente es despojada de toda su carga 
'política', dando paso a la pura gamberradaL9. 
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 17a más aUá de la más absoluta irresponsa- 
bilidad, lo que resulta más que atractivo para 
el público juvenil y adolescente (y no provo- 
ca ninguna voluntad de actuación; únicamen- 

Portada de la revista te genera complicidad). Además, la acción se 
Nauonal LamPoon desarrolla en un campzcs universitario, lo que permite incluir suculentas dosis de sexo y fies- 

ta, iniciando una tradición de la representación de la institución universitaria como un oasis 
de locura >7 diversión dentro del puritano imaginario social estadounidense. 

Pero no es menos importante el protagonismo de John Belushi, cómico excesivo que 
provenía de Saturdq .V&ht Lizle -emisión semanal humorística de la cadena NBC que aún 
hoy es una cantera sin fin para la comedia de los Estados Unidos2-, y que también en 1978 
hacía de alguna manera evidente la deuda de su generación de cómicos con los Monty 
Phnon al realizar una breve aparición en el mockz~menta~ ideado por Eric Idle, uno de los 
miembros del grupo, The Rtrtles. ;VI Bu hTeed Is Cash2' (Eric Idle y Gary K'eiss, 1978), diver- 
tidísima reducción al absurdo de la carrera de los Beatles. La irrupción en el cine de este 

;" Por otra parte. en Desi~iadre a 10 arnen'cana. la referencialidad es ya indirecta: Ania-icnn Grqflti 
(Geoye Lucas. 19-?), éxito reciente que jugaba con la nostalga por los primeros años sesenta. la visión que de 
diclis época ofrecis el cine que se hscía en aquellos años y la etapa de la primen iuventud. le sirve en cierto 
mocin como inspincicín y punto de partida. La acción de la película de Landis se sitúa en un hipotético 1962, 
nunque <Al» al-una5 alusionei a la guerra de Vietnam actúan como marca temponl concreta. 

En este proqrama. que comenzó a emitirse en 19-j v que se inspiraba, entre otras cosas. en el ,210nth 
Plg,ron'.s Fbrig Circrc; con el que los insleses m~olucionaron la telaisión de su país dcde la BBC entre 1969 v 19-+, 
han su~icto o $e han hecho famnsos comicos como el propio Belushi. Dan ,4vkoyd. Richard Peor, John Gdrnan ,  
Chety Chze. Edclie \Iurphy. Steve !lartin. ?fike Myers, Jim C a r o  Vill Ferrell. Steve Carell o Bill blurray. 

" Precu~or del mis celebre This 1s Spinal Tap (Rob Reiner. 1984), que en lugar de basar su parodia en un 
grupo esictente. in\,entO una Formación (Spinal Tap) psn sus propósitos, la cual. inopinadamente, devendría un 
grupo real tns el éxito de la película. rizando el rizo del juego entre realidad y ficción. 



cómico de gesticulación exagerada y físico particular dio carta de legitimidad a la nueva 
manera de entender el humor que el Saturda~l Night Live estaba difundiendo desde 1975'2 
y, por tanto, a la colonización de la ficción cinematográfica por los modos del audiovisual tele- 
visivo, donde la comunicación del cómico con su audiencia es mucho más directa que en el 
cine, así como a la salida del gueto de una manera de entender el humor que sustituía la sofis- 
ticación o la sutileza por la mordacidad, la escatología y la búsqueda de la complicidad a tra- 
vés de la referencia continua a cualquier fenómeno de actualidad mediática contemporánea. 

4. Los picores adolescentes y la parodia hiperreferencial toman el poder 
El éxito de estas películas de John Landis de las que venimos hablando supuso una revolu- 
ción. Lo que venía intuyéndose desde mediados de los setenta, se hace en los ochenta más 
que patente: Hollywood tiene que dirigirse ahora a una nueva clase de espectador. Un 
espectador más joven que -consciente de un modo u otro de su posición 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 m a s  media2', y 
que ha superado gran parte de los prejuicios que definían a la generación de sus padres y a 
las anteriores tras la explosión y asimilación de los aspectos menos subversivos de la con- 
tracultura en los años inmediatamente anteriores. Este caldo de cultivo favorecerá, entre 
muchas otras cosas, el establecimiento de la corriente de una comedia adolescente grosera 
(las gross-out mozles) basada en el seguimiento de las peripecias de un grupo de chicos 
cuya máxima preocupación es conseguir la mayor cantidad de sexo al mínimo precio posi- 
ble. Iniciada por Desmadre a la americana2', seguirán las series comenzadas por Porky's 

??Y que, además de la influencia de los kfonty P'hon. suponía la traslación al audiovisiial del humor satiri- 
co y z<ndqoztnrl de la revista iVationa1 Lamnpon. varios de cuyos redactores fueron miembros destacados en 
el diseño de la primera época de S R t ~ ~ r d q  14'ight Lirle (entre ellos, John Belushi, Chey Chase y Bill Slur--). Ko 
es casual tampoco que, como evplicita el título original de Desmadre a la americana, el filme se basan en his- 
torias escritas para la relista (por Christopher Miller). 

La salida del gueto del humor underpzrnd tuvo también un referente menos conocido del que conviene 
hablar: las películas de Cheech y Chong. Esta pareja cómica formada por un guitarrista chicano y un batería anplo- 
americano se dio a conocer a principios de la década de los setenta a través de actuaciones teatrales y programas 
radiofónicos. lo que les permitió gnbar una serie de álbumes de bastante éxito. Agotada esta ría. se lanzaron al 
cine en Como hltnzo se ia (13 N1 Smoke, Lou Adler. 19%). con la que obtuvieron un éxito de taquilla considera- 
ble, aumentado más tarde por su conversión en película de culto de los videoclubes. La pareja jugaba con el este- 
reotipo del hispano vacilbn y el hippie colgado de los sesenta. !. se caracterizaba por andar siempre metida en hila- 
rantes aventuras relacionadas con el trafico y el consumo de marihuana. Por limitados que parezcan. estos tmos 
dieron de si lo suficiente pan realizar unas cuantas \.ariacionei de sus aventuns en \arias producciones de los 
años ochenta que han contribuido a normalizar la figura del "fumeta" dentro del cine contemporáneo. 

3 Este aspecto, esencial para entender la buena salud del subgénero, así como la manera en que se recibe, 
es estudiado de manera ejemplar por David Foster Yallace en su artículo de 1993 "E irnibtnpluram: televisión 
y narrativa americana", en David Foster Wallace, Algo szrpztestamente divertido que nirnca znh'eré a hacer 
(Barcelona, Mondadori. 2001). pp. 33-100. 

?+ Que resulta todo un vivero para la comedia de los ochenta. Además de la comedia sexual adolescente, 
esta película estableció el modelo para las numerosas comedias g ~ p a l e s  no estrictamente adolescentes que la 
siguieron, desde Elpelotón chgado (Stripes, Ivan Reitman, 1981). hasta Despedida de .soltero (Bacbelor P n q ,  
Neal Israel, 1984), adeniás de Facilitar la incorporación a la industria de Harold Ramis, uno de sus guionistas. Este 
cineasta ha realizado y escrito más tarde toda clase comedias. que t73n desde la prolongación del modelo comu- 
nitario de De.crnadre a la nmoicam (suyo es el guión de Elpelotón chiflado) hasta algunas inciirsiones en el 
cine familiar, pasando por una cierta renovación de la comedia clásica, con varias aportaciones mis que si,qifi- 
cativas. desde El club de los chalados (Cadd~sl~ack. 1980) a L'nn terrrpiapel[qrosa (dna/i.ze This. 1999). pasan- 
do por Las l x a s  ~~acaciones de una familia americana (:Valional LampoonS Vncation. 1953), o Atrapado en 
el tiempo (Groz~ndhog D a ,  1993). 



(Bob Clark. 1982) v Los albóndigas en remojo (Up tbe Creek, 1984), además de otros filmes 
como Los iizcorregihles nlbónr(ipa~~~ (Meafballs, Ivan Reitman, 1979)), Tbe Last Amwican 
\'il;pin (Boaz Davidson, 1982), Losin' It (Curtis Hanson, 1983), La zwzganza de los nofilatos 
(Rez9en,ge of the Nerds, Jeff Kanew, 1984)'~, Pritiate Resort (George Bowers, 1985) o 
Fratenzi?) Vacation (James Frawley, 1985), manteniendo su vigencia hasta nuestros días, 
como deniuestra el formidable éxito de otra saga, la principiada por Amencan Pie (Paul y 
Chris IX'eitz. 1999)", también a vueltas con el tema recurrente de la pérdida de la virgini- 
dad2'. No entraremos más a fondo en este asunto, que Mana del Mar Azcona analiza en su 
artículo ya citado, aunque sí diremos que el éxito del modelo propició la aparición / revita- 
lización de un subgénero que abarca más terreno que el de la propia comedia gamberra 
juvenil: el de las películas con para adolescentes. Desde la fundacional y poco conocida 
Aquel excitante curso (Fast Emes at Ridgemont Higb, Arny Heckerling, 1982), que ilustra- 
ba un guión semiautobiográfico del luego célebre Cameron Crowe sobre un grupo de ado- 
lescentes que descubren el sexo, la música rock y el con su mismo^ hasta la serie de las cua- 
tro comedias románticas adolescentes paradigmáticas que escribió v dirigió John Hughes 
entre Dieciséis rtelas (Sixteen Candles, 1984) y Todo en un día (Fewis Bueller's Day Ofi 
1986?3. La dhsión de estas películas en su momento y sobre todo posteriormente a través 

Aquel 
( A ~ Y  
1982) 

' excitante c 
Heckeriing, 

" ?ro confundir esta película sobre los campamentos de verano (otra variante bastante explotada) con la an- 
terior. que se dictribul-ó en España con ese nombre para aprovechar el éxito de la primera unos años antes. 

'" Este filme tenía la particularidad de convenir en protagonisras absolutos a los 'pringados' del campus, 
fixura siempre denostada y secundaria en el cine juvenil. En cierto sentido, inauguró un camino que luego ha 
sitfo cultivado con intenciones más hirientes por cineasta como Todd Solondz en Bimrmidos a la c m  de las 
tnicñecos ia'ellconie lo fhe Dollhorrce. 1995). Jordi Costa ha escrito un interesante artículo sobre esta clase de 
pcliculai tirulado "Baio el acné. Notas sobre la nueva comedia juvenil americana, subsección grosera". incluido 
en el lihro ctr)rdinatlo por Vicente Dnmínpez, La edad desl~tmhrnnte: mitos. repesmtacionesv estereotfpos 
C/C Injlci.enlic(i(lhle.sct~te iO\iedo, Ediciones Nobel,'Festi\al Internacional de Cine de Giión, 20041, pp. 81-97. 

La peliciil3 cn~tii 11 millones de dhlares v había recaudado, sólo en los EItados Unidos y en salas de cine, 
en p ~ o  mis de tres meces. más de IGO millones de diilares. Cnttp:l/an~.imdb.~om/title/tr0163651husiness) 

'' Qiie ha conocido una re\isi<in aún m& reciente en Vipm a los 40 (The &m Ear-Old W i n ,  Jude 
Apaton.. 2 W 3 .  donde se muestra a un gnipo de hombres cerca de los cuarenta años que se siguen comportan- 
do cnmo ciiando eran adolescentes. 



de la televisión y el vídeo doméstico ha dado lugar a un estereotipo generacional tan preg- 
nante como para causar su propia comedia gamberra paródica, la más que estimable Aro es 
otra estúpidapelíczila americana (Not Another Een ?/íoz)ie3", Joel Gallen, 2001), donde el 
uso humorístico de la referencialidad llega hasta el punto de que la protagonista de varias 
de las teen mouies de Hughes, la pelirroja actriz Molly Ringwald, aparece al final de la cinta 
representándose a sí misma y tratando de aconsejar a la joven pareja protagonista para que 
no hagan lo que su personaje solía hacer en las películas originales. 

Pero la comedia de los ochenta no sólo vivía de los picores adolescentes. Como ya 
hemos avanzado, estos años van a suponer el esplendor del trío formado por los hermanos 
Zucker y Jim Abrahams, que se habían dado a conocer en 1977 con el guión de The 
Kentucb Fried Mozlie. En Aterriza como puedas (Airplane!, 1980), primera película que 
dirigieron, se lanzaron a renovar la parodia que Woody Allen y Mel Brooks habían 

'' Esta evolución que se produce en los años ochenta ha dado lugar a iins cierta hibridación en la mis re- 
ciente comedia de Hollywood. como demiiestn, pnr eiernplo. la citada drrierictrrz Pie. Para Celestino Deleytn. 
hay que matizar el gamherrismo de cierta comedia5 atlnle<centei nortesniericanss actuales. !- señala conve- 
nientemente su confusión con otro dr  Ins grandes subaéneros cómicos actuales: la comedia romántica repre- 
sentada en la seiie de Hugliei: "en dmericnli Pie. la narración evciiuciona. en térniinos generales. clestle la co- 
meclia de desmadre hacia la comedia romlntict. lo cusl conciierda tamhikn con la creciente iniliortancia del 
punto de vista femenino, ya que este último ~knero es. al inencis en cuanro 3 13 predileccitiii tlel eipectatlor. rin 
género ' femenino '". Celestino Deleyro, .hqe!esj8 Denlo,7io.i. Represerlt~cióii e ideo!o?io en e/ cilre colifein- 
pordnea de Ho/(it~'ood (Barcelona. Paitliis. 2003). p. 73-. Pero si el caso ded1iierictri7 Pie piiede Cer un eieni- 
plo iluniinador al respecto, filmes niis recientes como el citatlo l 7 p 1 1  (i loz $0 o D!íp!(>.~ (Blrplt~.~. D:iiin! tle 
Viro, 7003) toman en cierto sentido el rele\.<) de Insgrms-out r,roi,ies. .A saber. no e.; ya el tlesnintirr de 1;isyrors- 
oitt moi-ies de los ochenta o la estructun disparat:ida y lo.; ccintiniioc atacjlie al huen ~i is to tle Isi ~irime::ic pe- 
lículas (le los hermanos Farrclly -de las que Iiahlareiiios niis atlelantc- lo qiie e toma conin referencia. sino que 
es más bien el esquema romintico el que pretliimina. Eso si. convenientemente maqiiillatlo con doc o rreq rniiil- 
siones de fluidos corpoales. En cierto sentido. se puede tlecir oiie estas peliculas dan cuenta <le1 en~~eiecimien- 
to cie los ecpectadores de las prirnensgroi.~-~iirt nloiYtl.$, !. conio se siguen tliriyientlo a elloc. :icloptan iin ronn 
mucho m b  modentlo y ortlenatlo (los propios hermanos Fxrellv parecen 1i;iherse pasado a ece campo en su 
última produccicin hasta la fecha. Amor en jireo ( E w r  Pilch. 2nOí!. 

"'Su titulo original (que se puede tctducir ccinio 'Yo otra peliciila pan atlolescentes' I tleia hstante mi. 
claro e! ohietivo de sus hiirlas qiie el elesido por Ioc distrihiiiclores españriles tlel filme. 



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 catás- 
trofes que en los años setenta había dado varios éxitos de taquilla al Hollyvood más aco- 
modaticio y fijando su objetivo específicamente en la saga iniciada por Aeropzrerto (Ai~port, 
George Seaton, 1910), el trío planteaba una serie continua de gags unidos por una leve 
trama argumental, sin preocuparse en absoluto por los saltos en la diégesis v la lógica narra- 
tiva más elemental. 

En cierto modo. esta aproximación a la comedia cinematográfica tiene sus raíces en una 
tradición bien conocida. ,4 saber, la concatenación de sketches y gracias varias que, por ejem- 
plo. los hermanos Marx ya habían llevado a la gran pantalla hace más de setenta años. Como 
apunta Henq Jenkins, al analizar las comedias anárquicas de los Marx, herederas del vode- 
vil. "no están totalmente asimiladas al cine de Hol l~~~ood.  pero tampoco libres de sus nor- 
mas. (. . .) (Son) una sucesión de difíciles compromisos, dolorosamente negociados duran- 
te el proceso de producci6n. entre dos sistemas estéticos opuestos. uno gobernado por una 
petición de consistencia caracterológica. Iópica causal y colierencia narrativa, el otro por un 
énfasis en la actuación, en laperfonimnce y en la inmediatez afectiva p el espectáculo ato- 
mi~tn"~'. Para este autor, "necesitamos pensar en la comedia de forma atomista, como una 
sucesión libre de 'pedazos'. Que las partes sean más significativas que el conjunto sólo será 
una crítica si no nos gustan los  pedazo^"^?. 

Este punto resulta fundamental para la comprensión de lo gamberro, en una época en 
el que el goce por lo fragmentario y lo anecdótico adquiere nuevas dimensiones. El placer 
de estas comedias se halla en el encuentro entre dos paradigmas, quedando fuera los espec- 
tadores que sólo se relacionen con un concepto homogéneo y orgánico de narración. aquel 
que la equipara con un todo uniforme y global. La novedad más importante quizás sea que 
Zucker--1brahams-Zucker plantean su trabajo en un mundo mucho más mediatizado que el 
de los 31arx, donde el referente !-a no es el vodevil, sino el audiovisual en general, con espe- 
cial hincapié en los mass media. Además, el compromiso con la convención, en sus mejo- 
res intentos, es completamente inexistente. pues todos y cada uno de los giros de la trama 
hacen referencia a algún elemento que está fuera de ella. resultan irónicos y no pueden ser 
tomados en primera instancia ni por el espectador mas ingenuo. 

Lo cierto es que en Atern'za conlopuecins, las premisas del trabajo de Allen y Brooks se 
llevan a sus últimas consecuencias: toda coherencia en el sentido clásico de la narración se 
sitúa por detrás del objetivo principal de la película: hacer reír al espectador, y cuantas más 
veces mejorv. Además, los directores y guionistas no dudan en recurrir al universo parale- 
lo al cotidiano que sustentan los n?ass media, introduciendo como uno de los actores del 
filme al baloncestista Kareem hbduljabbar, 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 difusión 
de ficción para las masas por antonomasia de aquel momento -el cine-, negando su 

'' Henn Jenkins. K'hnt .\fade Pictncbio ,271r.q~ En*' Sotrnd Come4y and [he Vorrder*ille Aesfhetics (Nueva 
b rk .  Colunihia I.nire~in. Preqs. 1991). p. 74. 

'! Henn. Jenkinc. BT7nt .Il& Pis[ocl~h Aílh; Ecr-e So~tnd Cotnec@ nnd the Vnzuler'ille Aesihetics, p. j. 
" -4linqi1e 4!en hi  .;e+yicln tina carrera muy diferente (en cualquier caso, en siis pandias nunca hubo un 

pndn de tie~entendimientn de la línea narnrira principal tan grande). Mel Bmoks se retroalimentó de esta5 nue- 
1%' comedins. En su cine hay un girn al absurdo ya referentes m% recientes t m  el éxito de las películas de Zucker- 
.4bmh3nis-%iicker. como eiemplifica Lo l o c n g ~ ~ m a  cle lasgnln~?n~ (Spacebnl6s. 1983, pamdia de la sasa inicia- 
(13 por Lo,qrerrn de ¡mgaImin.s. y que por tanto está mucho más anclada en imágenes que circulan por la esfe- 
n pública conremporines que. por ejemplo. Eijof~enciro Fronkenstein (IBitng Fmnkensfein, Mel Bmb. 19'4). 



condición, dando lugar así a un juego de espejos 
muy ingenioso, que añade el valor extra de generar 
una complicidad inmediata con el espectador al 
que se dirige3'. La fórmula se demostró de gran 
éxito, pues el filme, que costó unos tres millones l7 
medio de dólares, ha recaudado desde su estreno. 
sólo en los Estados L'nidos, más de 83 millones de 
dólares, v ha generado, también en aquel país, más 
de 40 millones de dólares en alquiler de vídeos3'. 

El trío aún pudo realizar otras dos influventes 
parodias, Top Secret! (1984), a vueltas con el cine 
de espías de la Guerra Fría, v&drralo como pue- 
das @be Naked Gun: ~roh h e  Files qf i l i c e  Agámlo con 
Squad!, 1988), efectiva ridiculización del cine policíaco y detectivesco, que conoció una puedas(1981 
segunda parte y terminó de convertir a Leslie Nielsen en el actor de referencia de la epoca 
para el subgénero paródico. Pero fue Jim Abrahams, ya en solitario v ayudado en el guión 
por Pat Proft, quien estableció un nuevo punto yaparte poco después con Hot Shots! (1991). 
Si las comedias firmadas por el trío propiciaron la producción de un sinfín de peticulas simi- 
lares de menor altura v presupuesto, que inundaron las carteleras en los años ochenta 
(entre ellas, por ejemplo, toda la serie iniciada por Loca academia de policía [Police 
Academy], Hugh Wilson, 1984), la de Abrahams se significó al plantear la parodia de una 
película concreta (Top Gztn [Tonv Scott, 1986]), a partir del seguimiento casi punto por 
punto de su atgumento, aderezado por la cita paródica puntual de escenas de otras pelícu- 
las de éxito ~ontemporáneas'~ (así, el encuentro erótico de los protagonistas, que exagera 
hasta la ridiculización hipertrófica uno de los momentos más célebres de 1Vz1er:e semanasjl 
media [Nine 'Ir Weeks, hdrian Lvne, 19863). 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 algún sentido. 

Y sin embargo, ésa es la estrategia de trabajo sobre la que se ha construido la serie paró- 
dica de mavor éxito de los últimos años, la iniciada por Scav .Movie (Keenen Ivon Wayans, 
2000y. El filme que le sirve de punto de partida (aunque no hace de él un seguimiento tan 
evidente como era el caso de Hot Shots.f) riza el rizo de la referencialidad, pues se presenta 
como una parodia deScream (Wes Craven, 1996) -a su vez una película de terror que juega 
continuamente con las citas a los lugares comunes del género- v de las teen mozries (tan 
relacionadas con el cine de terror de los años setenta en adelante), abusando del humor de 
trazo grueso hasta niveles difícilmente soportables para algunas sensibilidades. Sus conti- 
nuaciones han dado una nueva vuelta de tuerca al modelo al dejar que la línea argumenta1 

3 Se trata, en definitiva, de un paso más en lo que Seidman considera "una aproximaci6n no hermética a la 
narrativa (. . .), que implica una estmctura narrativa más amplia v expansiva que incluya al espectador. La evp 
sición narrativa es 'estropeada' por los actores, que 'se salen' de su papel, por un subrayado de sus marcas de 
producción, mificiaiidad esencial v reconstmcciíin de su práctica semántica" (Steve Seidman, Comedian 
Come& a Faditiun in Holli~i.oodFilm, pp. 5556). 

3í hnp://www.imdb.comfiitle/ttOoRO339husiness 
3 E5to ya se daba en Arentm comopuedas, donde en el esquema de parodia del cine de catástrofes se 

insertahan escenas directamente inspirah por éxitos recientes, como Fiebredelsábado noche (Saturdq~Na 
h e r ,  John Badhan, 1977). La novedad. como hemos dicho, es que el punto de partida no es una tipologia de 
películas, sino una película conocida y citada directamente. 

?' Su cuarta parte se ha estrenado en la primavera de 2006 en los Estados Cnidos y ha sido diriyida. como 
la terrera, por David Zucker, lo que de alguna manera viene a cerrar el círculo. 



fluctúe de modo caótico entre las tramas y las escenas más 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 aún más caótica: desde El exorcista (The Exorcist, William 
Friedkin, 1973) hasta Halloween (John Carpenter, 1978) en la segun- 
da parte. pasando por Señales (Signs, M. Night Shvdaman, 20021, Los 
otros (LUejandro Arnenábar. 2001) v The Ring (Gore Verbinski, 2002) 
en la tercera (estrenada sólo un año más tarde que dos de estas pelí- 
culas: la voracidad de esta franquicia paródica resulta ciertamente Ila- 
mativa), componiendo un cóctel paródico transhistórico del género 
de terror38. 

5. El renacer de los noventa 
El panorama descrito para la comedia de los años ochenta requiere 
una aclaración. Este florecimiento de comedias gamberras, familiares, - 

ScafY Movie (2000) adolescentes, paródicas, 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 realizó 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 
intención intentar elaborar aquí un análisis sociopolítico de la influencia del reaganismo en 
el cine de los años ochenta, sí se puede aventurar que el proceso de "infantilización" de 
público v temática39 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 paródico en sus tia y ges- 
tos'", que no podía ser más 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 
parecían estar cambiando-, con escasas excepciones. Keenen Ivory Vavans, que más 

Parece claro, si caemos en la cuenta, como decimos, de que la mavoría de películas que se parodian en la 
serie de dmerican Pie provienen del terror, que este género es uno de los más agradecidos para desplegar las 
estrategias cle la comedia gambern. Dado que el terror supone, para que el espectador lo disfrute, el estableci- 
miento de un pacto de suspensi6n de la verosimilitud mucho más evidente (y por tanto más débil) que cual- 
quier otro género, resulta lbcjco que los guionistas de las comedias gamberras recurran a su ridiculización de 
manera continua. 

'"o en vano. en su era también triunfaron las películas de acción de consumo rápido que hoy identifican 
populxmente aran parte de? imacjnario colecti\~o sohre el cine de los ochenta. Hablamos de Acorralado (Firsf 
R l d .  Ted Rotcheff. 1982) y sus secuelas. Cobra (Cobra, George P. Cosmatos, 1986). Cornando (Commando, 
?Ixk 1.. Lester. 1?8i) o Desaparecido en con7bate (.ilirsin<q in Action. Joseph Zito, 19%), entre muchas otm. 
Estos filme<. adem:ii. establecieron una nueva tipología de estrella cinematográfica masculina, bastante mis 
medi:itica que propiamente relacionada con la interpretación, hasatta en la habilidades de los actores a la hora 
de machacar a [(da clase tle enemigos y. por tanto. en un fisico rocoso reconocible a primera vista. Como es 
comprensible, muchos de Itw lics de estas películai han sido pamcliados repetidamente en la comedia de los 
año.; noventa. aunciue 13s do? nieltas de tuerca mk interesantes de esta corriente no se pueden ubicar en este 
eénero. pije% son pricticamente contemporánezi a sus referentes y se deben al holanctés Paul Verhoeven: 
KohoCop (Kohocop, 19R7 De~qfio total ('Total Recnll, 1 9 0 )  

'' No por caiualidad. es también ésta la época en que la caricatura política alcanza nuevas cuotas de visibi- 
lidad. sobre todo a partir (le proenmas como Spitfinnqit~mqe (19841986). de la caclena hritánira ITV. 
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En este sentido, el primer gran ésito de la comedia gamberra renovacta de 
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'' Cuya piedra Fundacional potlna considenoe 13 poco conocida en Espana >ii,eer Sireethnck:~ Rnnd.-L<sss< 
Son? (llelvin van Peebles, 19-1). que consena \gan pane de su cava siihwr;i\a aún h(xr en dís. 

'? Mncle. de aialquier manen. los hermanos lbvani alcanzaron una enorme pnpiilnridntl pr~icias 3 este 
filme, lo que les permitii) elahnnr iinshorc~ de humor pan televisitin emitido por Finu Yet~vork entre lO?n v 1994, 

In Lir~ing Color. 
'' Pan una primen aprnuimación. véase Bamhi L. Hagins. "Laiighin: ack Comedinn's Place in 

American Comedv of the Post-Civil Righrs En". en Fnnk Krutnik íetl.). Hor :~tiinn\- Tl~c Film h'eilder 
Il.ondres, Rourledg. 2M3). pp. 1'1-lSh. 

++ Que se había dado a conocer en .btirrdn~,2'i?bt Lirfe. De hechn. el .cketch base de \Vo~ne:i Bórld ( n  inher. 
la emisitin de un show teloisim decde el scítsnn (le 13 casa de dos fan:iricni mu.;icales) siimiíi. una vei m;is. de 
ecte proynma. 
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(paro( ne de espías de los años sesenta), enlaza también, en cierto sentido, con la 
corrieii~c s ~ ~ ~ z r r á n e a  iniciada por La z:enganza de los noilatos ( R m g e  of the Arerds, Jeff 
Kanen: 1984), aquella en la que los n d s  (bichos raros, hazmerreír de la comunidad), se 
convierten en protagonistas de la hist~ria'~. No se puede obviar su importancia, si tenemos 
en cuenta que la carrera de los hermanos Farrellv (Ebbby y Peter), probablemente los direc- 
tores de comedia más influyentes de los últimos aiios, se inicia poco después con Dos ton- 
tos muy tontos (Dztmb and Durnber, 1994), donde Jim Carrev se convierte en la superes- 
trella que es hoy interpretando a uno de los dos amigos de buen corazón pero completa- 
mente disminuidos psicológicamente que protagonizan esta película. El punto de vista de 
los Farrelly se ha convertido ya en un cliché, aunque en su momento causó cierta polémi- 
ca, sobre todo a raíz del gran éxito del que sigue siendo su mejor filme a día de hov, Algo 

,on .Ilanl(77..ere's Sometbing Abotit Magl,1998). En un momento en que la sociedad 
3mpletamente ahogada por las constncciones de lo 'política- 
stas plantean una comedia gamberra v totalmente incorrecta: 

I U ~  ~ l U L d ~ U l l l > L i  SUII UU>  untos que son observados como tales tontos, sin el menor atis- 
bo de piedad o comprensión, al contrario, buscando la complicidad del espectador para que 
éste se na de ellos y de sus mil y una patochada. Lo único que los salva es su bonhomía 

" Aquí t3mhit.n cahna hablar de la aportación de KeMn Smith, cineasta de procedencia indie pero claros re- 
ferentes rnoimtrerim. que ha fundamentado gran parte de su obra hasta el momento en la descripción de di- 

ci<litlam 
de mon 

venas clases defie~iks, desde la hnthcional Clerks (1%4), en la que Smith se sirve de una puesta en escena de- 
lente austera. semeiante a la de lac primera películas de Jim Jarmusch, pero cuenta una historia trufada 
ientor ,gruesos directamente heredadm de la7 comedias adolescentes de los ochenta, hasta Jm- Boh se 
'cin (h. nna' Sileni h h  Stribe Rock. ?MI). donde dos penonaies secundarios de aquel filme (camellos 

LIC I K ~ I I I O .  pan mi5 seita5) se emancipan para prntasoni7ar una comerlia gamberra en toda re&: escatol3ía a 
p n e l .  incorrección plítica al p m o .  continua interrupciOn de la diégesis por elementos enemm reconocibles 
de la cultura popular. etc. 



natural. Se trata de un esquema clásico4" pero llevado a un extremo de grosería. desfacha- 
tez y. aunque resulte paradójico, complicidad con (o comprensión 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 sí mismo ha! en 
la manera de actuar de estos individuos y, sobre todo, ponen en entredicho una serie de cri- 
terios morales que polucionan la opinión pública. 

Esta manera de trabajar ha influido notablemente en la comedia gar los años 
noventa y dos mil, y podemos rastrear sus ramificaciones, además de en ei resto «e la obra 
de los Farrellf, en toda clase de productos audio~isuales, desde Jackav, el prosrama que 
la 3ITV emitió entre 2000 y 2002 y en el que un grupo de jóvenes se prestaban voluntaria- 
mente a sufrir toda clase de tropelías reales, hasta todos los productos irreverentes salidos 
de las 3mo los creadores de la serie 
televisi :sde 199?'. 
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6. Los NI son los nuevos 
Llegar últimos afi media gam una década (los not-enta) que 
vio, en :ontecimiei yesita sup le1 iídeo por el d ~ d .  la llegacia 
de Inttiiic~ y explosión d t  1"s ~ d i i d ~ < S  por cablt. ~ J L U ~ L I Ó ~  actual de la comedia dista 
una 17ez más de ser cristalina. Tras la onda espansiva que supuso Akopasa con Lljlaql y pro- 
gramas televisivos de todo tipo (desde los Simpson al citado Jackasq), en los últimos años 
proliferan gran variedad de productos inicialmente dirigidos a explotar la gamberrada. El 
panorama está lejos de ser homogéneo y junto a los nuevos canales de distribución y eshi- 
bi~ión"~, una simple mirada a la frenética y heterodoxa actividad de los cómicos más apre- 
ciados hace que nos replanteemos la situación. Carreras como la de Jim Carrey. Bill Jlurray 
o Ben Stiller ofrecen una pluralidad considerable de registros, desde las películas infantiles 
a la comedia romántica pasando por el melodrama o la madurez de cierto cine indie. 
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' 6  Siguiendo a iúistine B. Karnick v Henry Jenkins, editores de Clas~cnlIfoll~~t~rnd Come@ (Nueva York, 
Routledge, 195), el infantilismo v la inhabilidad de integrarse socialmente han sido vistos siempre como una 
oportunidad para una actuación cómic2 m% amplia. Recordemos. por eiemplo, al torpe inrpector Cloriceau que 
Peter Sellen interpretaba en la serie iniciada porLapantera msn (The Pink Pnnther, Blake Edn~rdr ,  19631. o al 
personaie característico de1erryLeni.i en sus comedia., de los cincuenta con Frank Tashlin. 

+'Y aquí hemos de detenernos en un hito de la comedia de los noventa citado un poco antes. dl?o pnw 
con .\fans que supuso la consolidación de loc actorec Ben Stiller v Cameron Díz .  El filme se articula alrededor 
de un esquema de comedia nmántica clásica para. sin dejar o esa línea. introducir toda clase de 
gags hirientes con los homosexuales, las mujeres. las fueras c minorías raciales, la tercera etlad, los 
disminuidos físicos v psíquicos, etc. En realidad, la primera ir s otra que hacer reír, aunque resulta 
evidente. para cualquiera que la lea sin preiuicios. que tamhitll lid! r i i  raie abuso de la incorrección una ciert3 
~oluntad de llamar la atención sobre lo inútil que resulta no mirar a las co lo s n .  la aplicacicin en 
todos loc órdenes de la dda de lo 'políticamente correcto'). 

1q Stone y Parker son otm caco de arcención d e d e  el i r n d ~ i r n d  ta lupres estelares del 
mainmeam. Su primen película, Cannihnl' 7l~e .111cn'cal (Trey Stone. 1 9 h \ .  es un cruce hirrCrico entre el rrec- 
tern. el musical y el cine de terror con toques de e\idenre amateurismo y sOlo comerciali7~da una 1-ez que Trnma 
se hizo capo de la distribución. .4 partir de aquí. siguen una línea paridica digna de estudio. con tit~ilos como 
@amo, RrlSEketball. .Ilrrchaspelotas en jriego íR..t~Ekethall. David Zucker. 1999) o k m  Amm'ca. In Policía 
clel ,ihrndo (Team America. WorId Police, Trey 1 an Gxito llegti con la serie de anima- 
ción So~rth Pnrk, donde tambii.n se hace p l s  de no (en ttxioc lor sentidos) y se huya 
en todos los complejos de la clase media americ; espectaciilar entre el púhlico menor 
(le treinta años. 

'' Barhara Klinger. B q d t h e  .\l~iltip/m. Cinema. .Seir7 Pcl~?io/oqfec ond the Home (1.05 -4nqeles. I'nivevin. 
of California Press. 2mI. 
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Por otro lado. ha!- que tener en cuenta la 
voliintatl de una industria cada vez más pro- 

., . . . picia a aprovechar al miximo todos los mer- 
cados. intentando crear productos que se 
acerquen a iina ?ama de consumidores lo 
rnk amplia posible. Tomemos como ejem- 
plo dos de los últimos éxitos de la comedia 
samberra. como son \'irgen a los 40 (The 
$0-Iéclr-Old I'irpin. Judd -1paton; 2005,) y De 
bo& eli h o h  (Keddi~i~q Crushers. David 
Dobkin, 2005). \'il;qm n los 40. como su 
títiilo indica. trata de las peripecias que 
acontecen a un hombre que, llegado a una 
e&d concebida como crítica, aún es vipen. 
A partir (le aquí. la estrategia cómica del 
filme se fundamenta en la explotación de los 
miedos !- anpstias de este raro espécimen 
y, más aún. en la confrontación con sus 
cornparieros de rrabaio. personaies que han 
tenido una vida sexual supuestamente nor- 
mal pero que se comportan de manera 
tanto o mk  infantil que el protasonista. \ l i s  
allá 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 está trufada de 
elenlentos que evidencian que la ritliciiliza- 
ción por la vía de la infantilización tlel géne- 

Wgen a los 40 (2005) 
pan extencler el tcrypet (le 

:n un local 
c!tie su eda 
:pila el pec 

13 película. 
. ' - . I  ....- '.. . 

ro masculino no es más que una estrategia 
O. dicho con otras palabras. nos hallarnos ante el des- 

cubriniiento por parte de 1:i iriciLi,vri;i del entreteniniiento (en su sentido mi s  amplio) de los 
beneficio< que reporta In 'iuvenilización' de la societlatl y otros cambios en los roles socia- 
les. La referencia del cnn~plrs iinir.ersitario !.a ha qiiedado lejana !. aunque lo sesual sigue 
i;iendo central pan el desarrollo de la trama. aparecen nuens área de negociación iclenti- 
taria. .bi. .M!- Stitzer (inrerpreraclo por Ster-e Carell, trabaia en una tienda de electrodo- 
mecticos iconvenientemenre I1:imada 'Smart Tech'). vive solo y es un fanático de todo tipo 
t ie~od~et . .  Cuando conoce a Trizh (Catherine Keener). madre soltera con do4 hiios que tra- 
haia I que vende producroz a través subastas en E-Bay, sufre una transformación 
en I:I :tl. su rnasciilinidacl!. su virilidad se ven cuestionadas. De esta manera. .bdy 
\;e tlt ho !- acude a reuniones cle educación sesual con la hija de Trish. El descu- 
brimicnto de otro público masculino (le mayor edad y los guiños a una serie de preocupa- 
cioiies contempo~íneas (el culto al cuerpo, la soledatl (le la madurez. la tecnologia y el 
h09:ir) ezr;in presentes a lo lago de la cinta. Yo en vano, una de las secuencias m:is cele- 
hr:itl:i.; es I:i ri4ita de cuatro anii3os a iina feria de encuentros o cit:is a ciegas pan solteros5", 

" '  l 'nn \.icit;i a 13 iveh (Ir \ity(>~r (1 1 0 ~ ; r O  thttp: "nnn..rhe4(h-arnltl~1@n.com~~ prmire relacionar fricilmente 
I(H!O< ~<1(1\  eiemenriv. .\p;ine tic Ir>.; 1- niinurni eytn de la vemifin .;in censiin qiie ofrece el dvti de 13 pelicula 
P3Kl c:~;i(!<>re~ (le im:ivene. 'picinre~'. en 13 pane inferior se puede cnntemplar clanmente poiirionado el 
enl.ice con 12 neh (le enc~ientrcv por lnternet pe~ecrmstcli.com. 
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negocio en auge que permite la interacción comunicacional de personas en edad supuesta- 
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mente conflictiva para tener relaciones de pareja. Como supiei 1s amiqos de Carell 
para animarle. "los 40 son los nuevos 20": lo que puede abrir c ivel vital 
y, desde luego. ofrece enormes perspectivas comerciales para genera- 
cional que antaño parecía alejado de la comedia gamberra. 

El filme también intenta captar el máximo de público por otra vía: la de ofrecer dos pro- 
ductos bien distintos por el mismo precio. Así, la primera mitad entra por derecho propio 
en los moldes de la comedia gamberra. al mostrar a unos tipos de cerca de 40 años que se 
comportan de manera claramente amoral y desinhibida, con un único obietivo en mente: 
conseguir el máximo posible de sexo y diversión (tal y como sucedía con los protagonistas 
de lasgross-out mozlies adolescentes de los ochenta herederas de Desmadre n la america- 
na [h'ational Lampoon's Animal Hozcse], John Landis. 1 9 3 ) ;  mientras que la segunda se 
decanta de manera descarada por los usos de la comedia romántica, con la inclusión de un 
final moralista demoledor: el primer encuentro sexual entre Andy y Trish tendrá lugar en su 
noche de bodas. Si en su inicio W p e n  a los 40 enlaza en cierto modo con Aqzrellm jztqas 
unizm-ita~as (OllSchool, Todd Phillips, 2003), un filme que diseccionaba de manera muy 
efectiva el complejo de 'peterpanismo' de toda una generación (más o menos la que creció 
con lasgross-out morties de las que hemos hablado y que se convierte en el nuevo target de 
estas comedias), además de fomentar la lectura posf-feminista de la imposibilidad de com- 
promiso del hombre actual; en su segunda parte, la película se decanta del lado del otro cine 
de base cómica con mayor éxito de las últimas décadas: el representado por la comedia 
romántica de la que son asiduas estrellas como Meg Ryan, Julia Roberts, Richard Gere o 
Jennifer López. 

En una línea similar se sitúa también De hoda en boda (n-'elding Crasbm. David 
Dobkin. 2005). Si bien algo menos elidente en su planteamiento (dos amigos que se cue- 
lan en bodas -otro de los grandes negocios posmodernos- ajenas para ligar a placer). el 
filme rápidamente sitúa como nudo narrativo la crisis de edad y personalidad de los prota- 
gonistas. No sólo se ven abocados a la búsqueda del amor !: cte la estabilidad en pareja, sino 

De boda 
(2005) 

boda 



que su m i - o  referente e ídolo (el personaje interpretado por Wi11 Ferrell)51 aparece como 
un ser desahuciado que aún vive en casa de su madre y que ha cambiado las bodas por los 
entierros como ceremonia idónea para ligar. Como sucedía con el personaje de Ferrell en la 
reescritura de los desmadres de Belushi que también era Aqztellas juergas uniz)ersitarias, 
el amigo inadaptado queda superado por la madurez que representa la vida en pareja. Así, 
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 bastardización e hibridación del sub- 
género. En un momento de auge del clip gamberro. las películas de los últimos años osci- 
lan entre e l g q  grosero y una narratividad fuerte 17 muy cercana a la comedia romántica. No 
resulta fácil realizar un diagnóstico actual, ni creemos que sea éste el lugar para realizarlo. 
En todo caso, cabe constatar de nuevo la solidez de este humor más explícito a la hora de 
consolidar ciertas visiones sobre la vida contemporánea. Enmarcado en unas lógicas discur- 
sivas en las que lo fundamental es la conversión de lo lúdico en artefacto cultural y comer- 
cial. la gamberrada quedana legitimada como forma de ocio: desde las despedidas de solte- 
ro a la búsqueda de pareja (o la compra de un coche, la pérdida de peso, la financiación de 
una hipoteca. etc.), todo puede (y debe) ser divertido. Se sanciona así 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 más claramente reforzado por este cine son los hábitos de consumo voraces 
asociados a la juventud (no ha\. diversión sin desembolso económico), que son traspasados 
también al periodo adulto, lo que entra en plena consonancia con lo que parece ser una de 
las directrices económicas de la sociedad post-capitalista en la que vivimos: alargar al máxi- 
mo en la vida de las personas la pulsión consumista. 

iU fin y al cabo. 1- como va dijimos al inicio de este artículo 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- 
ría tamhién como mecanismo liberador y su conexión con ciertas obsesiones sociales y 
expresiones de la cultura popular desbaratan el poder de una lectura unívoca, pues el 
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 Arnerican cornedy. 
Focusing on the evolution of gross-out and teenage cornedy, the location of a supposedly 
teen subgenre is key to analyze conternporary approaches to hurnour frequently descri- 
bed as distasteful, disrespectful, etc. A general look at those filrns not only as textual for- 
rnations but basically as vehicles for cultural and social discourses is a first step for a de- 
eper and richer understanding of this phenornenon. Cornedy would then be a great locus 
to explain and research sorne conternporary obsessions and to analyze entertainrnent as 
one of the key issues to western dernographics. The explosion of gross-out defies ho- 
rnogeneous categories and breaks down traditional boundaries between 'good' and 'bad' 
taste. Hurnour would becorne a paradoxical point of reference, a way to both deal with 
and disrnantle fears and fixations. 3 

Seguirnoc aquí parte de la aprnentación de Diane Nep,  "E'here the Boy Are: Postferninism and the 
Nex Single Van" 1http://jot.cornrntini~3tion.utms.edu~flow~~ot=~~ew&id= 1-24). 


