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"-Ron Burgundy ('VI511 Ferrell): «Nuestra citedad fue descztbierta por los ale- 
manes en 1904 - la llamaron San Diego, lo cual significa en alemun ziqqina de 
ballena» 

-Veronica Corningstone (Christina Applegate): &o, eso no puede ser correcto. 
-Ron: d o  siento. sólo trataha de impresionarte. No sé lo que .*vi/ 

ser honesto, no creo que nadie lo sepa. Ha11 estudios que dicen que la trc 
se perdió hace cientos de ano9 

-1'eronica: 42'0 sign[ficn simplemente San Diqo2n. 
-Ron: ~~4'0. no*. 
-Veronica: Que sí, eso es lo que significa. de c~erdad*. 
-Ron: uEst011 de a c z e d o ~  " 

ica. Para 
~dzección 

Diálogo de la película El reportero. la leyenda de Ron B u p m @  (itnchorman. 
the Legend of Ron Bu~zendy. Adam McKav. 2004). Guión escnto por IY'i11 Ferrell y 
Mam McKav. 

El número monográfico de Secuencias que planteamos quiere cubrir un hueco prácti- 
camente virgen en la bibliografía cinematográfica española: el de la comedia gamberra con- 
temporánea. Si bien este subgénero -cuvas muestras se facturan fundamentalmente en los 
Estados Unidos, pero que ha sido adaptado por 1x5 industrias de muchos otros países occi- 
dentales- tiene una presencia importante en las pantallas públicas y domésticas de nuestro 
país v del resto del mundo, esto no se ha traducido, en el caso español, en un estudio rip- 
roso de sus orígenes, evolución, papel sociocultural o interés intrínsecamente cinemato- 
cgrificol. La cinef lia clásica. que aún rige en España la mayor parte de los estamentns encar- 
gados de difundir la opini6n pertinente sobre el cine que se hace y se ha hecho en el pasa- 
do, no ha ofrecido más que visiones generalistas despectivas, metiendo a todas las produc- 
ciones dentro del mismo saco de ineptitud profesional, mal p s t o  e interés descarado por 
los bolsillos de los adolescentes mis descerebradoc'. 

Y sin embago. al otro lado del .\tlántico. el interi.5 por esrn clse  de peliculas es ya innesahle, como cons- 
tatan el especial dedicado a In comedia contemporina (con el actor \Yill Ferrell en sir portatln) en el .Ver(' ihrk 
Enies.llq@ne del 17 de noviembre de 70nli. o el Csito especraciilar que ha colocado en eqe micmn mes de 
no~iemhre en el primer puesto de la taquilla nortamericnna a Eornt (Lar? Charles. 2006). incorrectisima sáti- 
n sohre la realidad actual del país en forma de falso cltrumental. 

?Junto a esta critica de filiacií~n sesentqtx-hista h3 ap:irecido en los últimos años una cinefilia cie corte poc- 
moderno. cuyos referentes. gustos y palita de consumo son rn(licalmente diferentes de Ioc de la generacicín 
anterior. aunque su visicín sobre el cine sea. en ocziones. i~iial (le hernietica y ont~loua. Vénse como ejemplo 
el dehae esictente en las piyinns (le \:icente D«mínguez Icoortl.). In  elcrd dediorihrnr~te: mitoc repre.scntn- 
ciorre.~~ estereotipxs de ln jiri'entrrdnhlescente í0vietlr1. Edicirineq Yrlhel, ?no+). 

-nández Labayen 
amos Fernández 



Sin embargo, aunque no se puede negar que un gran número de las películas engloba- 
das en el segmento de producción que pretendemos estudiar podrían despacharse sin 
demasiados problemas de esta manera, no todas ellas responden al mismo modelo simplis- 
ta. Sin duda, tratamos aquí con un subgénero "comercial", y por tanto alejado de los patro- 
nes más apetitosos (digamos que aquellos que cuentan con "coartada intelectual'? para el 
análisis académico. Y aún así, nada nos parece más pertinente que trazar un primer mapa 
aproximativo de esta corriente que cuenta más de veinte años de buena salud con dos fases 
bien diferenciadas. 

La primera la componen las comedias "universitarias" de los años ochenta y las parodias 
genéricas referenciales (variantes que tienen sus primeros hitos en filmes como Desmadre 
a la americana [National Lampoon's Animal house, John Landis, 19781, v Aterriza como 
puedas [Airplane!, Jim Abrahams, David Zucker y Jerry Zucker, 1980]), que fueron configu- 
rando el subgénero de manera casi involuntaria al tomar materiales prestados de los aspec- 
tos más superficiales de la revolución cultural de los sesenta v de la posmodernidad, del 
humor televisivo o de la estética de los dibujos animados. 

La segunda su@ó en la primera mitad de los noventa, cuando el subgénero parecía 
haber entrado en una vía muerta. como una mutación -también se podría hablar de revi- 
talización- del modelo previo. Los protagonistas de este nuevo impulso fueron, a lo largo 
de toda la década, los hermanos Farrelly, Ben Stiller v Owen T~lson, Mike Myers, los her- 
manos Wayans y algunos más. Sus trabajos propiciaron -en mayor o menor medida y según 
los casos de maneras muy distintas- una vuelta de tuerca a la comedia contemporánea con- 
sistente en un aumento considerable de la reflexividad (con citas continuas a cualquier 
aspecto de la cultura popular actual), una inclinación cada vez menos contenida hacia la 
escatología, una predilección evidente por lo políticamente incorrecto y, en los mejores 
casos. una ausencia total de voluntad moralizante. 

Además, durante la década pasada se perfeccionó el método patentado por Abrahams y 
los hermanos Zucker según el cual el esqueleto de la película podía sostenerse únicamente 
sobre un número elevadísimo de gags. En esta nueva concepción de la comedia y no es 
necesaria una trama mejor o peor urdida, que respete la estructura clásica en actos; todo el 
interés se deposita en una sucesión imparable de momentos fuertes que deben producir la 
hilaridad en el espectador, objetivo para cuya consecución la lógica narrativa tradicional 
queda por completo desterrada. No en vano, en los tramos más logrados de estas películas, 
el espectador se encuentra en un terreno mucho más cercano al surrealismo de los herma- 
nos Marx (un precedente obvio, junto con el trabajo de Woody AUen, Me1 Brooks y los 
hlonty j h o n  en los setenta, como desarrollaremos en el siguiente artículo), que a la come- 
dia clásica (que aun así es el referente fundamental del segmento más domesticado de esta 
clase de filmes). 

En cualquier caso, un primer problema a la hora de afrontar el asunto es definir exacta- 
mente qué es la comedia gamberra, o al menos, qué entendemos que hay detrás de esta 
denominación los responsables de este trabajo. Así, dedicaremos el primero de los aparta- 
dos cte este monográfico de la revista Secuencias a la ubicación espacio-temporal, argu- 
mental. formal y social del subgénero. En este sentido, nos parece importante señalar que 
el mismo responde a una concepción del humor que separa a las generaciones (e incluso a 
los p p s  sociales según su formación) de manen irreconciliable, por lo que resulta fun- 
damental establecer lo que tiene de producto de su tiempo v de su circunstancia; esto es: 
no es este cine (o m&? exactamente, esta concepción irreverente e irrespetuosa del humor, 
que atraviesa los distintos medios de transmisión de información, arte o entretenimiento 
contemporáneos) el que ha informado a las últimas generaciones, sino más bien lo contra- 
rio. Por ello, no resulta casual que el nacimiento del subgénero pueda situarse, como hemos 



Fragmento del cartel señalado más arriba, en el inicio de la década de los ochentá, ~ 1 1  la 111 "~ción de la p ~ l i l u -  de Aterriza como 
dernidad en el corazón de la cultura popular. Fue en estos años citando una parte del públi- ouedas (1980) 
co joven acogió con los brazos abiertos el trabajo de David Lynch oJimJarmusch. por citar 
dos ejemplos paradigmáticos y relativamente exquisitos de asimilación de la posmoderni- 
dad, pero también. aunque de manera más inconsciente, cuando un sector bastante mis 
amplio de la platea comenzó a devorar con entusiasnio las parodias genérica5 de Abrahams 
v los Zucker, así como sus derivados consecuentes. 

Como se ve, son muchos los aspectos a tratar en este trabajo y así. una vez establecidas 
las coordenadas espacio-temporales del subgénero y aislado de manera pertinente el obie- 
to de estudio, podremos pasar a evaluar de modo mis detallado alguno.; de los a-pectos 
puntuales que lo configuran. En primer lugar, Rafael Gómez .qonso se detiene en el papel 
fundamental que la televisión tuvo y sigue teniendo en la exploración y explotación cie nue- 
vos modelos cómicos. En efecto, como medio de comunicación masivo con una implanta- 
ción mayúscula en los hogares occidentales a partir de los años cincuenta. la televisión se 
ha consolidado como el mayor creador de mitos en el ima~inario colectivo del primer 
mundo. Su formulación de arquetipos y expresiones. y su reevaluación y revisión constante 
(donde el feedback con la audiencia tiene una importancia mayúscula) tlerimn en una acu- 
mulación de gestos, tics y guiños que se reciclan con finalitlatl humorística en iin sinfín de 
programas de entretenimiento. Aún sí. no fue hasta finales de 105 serenta. con mis de vein- 
te años de existencia. que la tele~isión americana entrti 3 revisar sus planteamientos inicia- 

, les v comenzó a desmontar las figuras fundacionales cle la historia audiovisual con progra- 
i mas como Snttlrdaj1,Vipht Lirle. De esta manera. aunque el texto (le GOmez -\lonso se detie- 
1 ne fundamentalmente en la pequeña pantalla como campo de pruehas pxa que actores. 
1 guionistas y realizadores se fueran curtiendo. presta asiniismo atención a la erperimenra- 

ción intermediática y transnacional con nuevas formas de hncer humor mi,< vinciilrd:is a la 
' expresión violenta o humillante, expandidas en una epoca ylohal y multicu!titral. 

Memás. y como una particularidad especialmente significativa de la influencia de la tele- 
,: visión en la configuración de la comedia gamberra. Vidal Romero Carmona rastrea el papel 

jugado por los dibujos animados. cuyas pecularidades narrativas iacelencicín de !a accihn. 



simplicidad caracterológica, prioridad del elemento visual, voluntad hiperbólica, etc.) han 
tenido una importancia manifiesta en la configuración de su modelo. Por otra parte. no 
potlemos obviar la contribución al subaénero de algunos hitos propios como Los Sinlpsoin. 
serie funclacional de esta corriente dentro del campo de los dibujos animados y creada por 
llatt Groenning en 1989, su posterior mucho más compleja Futzrrama (1999-2003). o la 
demencia1 Drrckman: Prizate Dick~Fami~' .llan (1994-97. 

-4 continuación. Pablo Vinuesa explora la plasmación de varios de estos síntomas en la 
carrera del actor-director-giiionista Ben Stiller. probablemente el representante más desta- 
catlo del renacimiento de la comedia gamberra en los últimos años. Consoliclado como uno 
de los rostros más populares clel cine norteamericano de los años noventa y dos mil. Stiller 
alterna película5 de corte romántico y marcado acento familiar con otras en las que se dis- 
pan su vena más histriónica e irreverente (Czre.~tiói? de pelotas [Docijyehall: a true zinder- 
dog store]. 2004) es qiiizis la última muestra de esta vertiente). Hay en Stiller una búsque- 
da de aceptación social que le hace escoger con cautela sus papeles. lo que no es óbice para 
que a menudo sus filmes desmonten los tipos 1- comportaniientos mis consolidados de la 
sociedad (le consumo. El hecho de que alrededor de su figura se construya un grupo de 
'arniguetes' conocido como el 'Frat Pick', en el que militan los más destacados comedian- 
te? americanos actuales. no ei sino otra muestra de la importancia de Stiller en el panora- 
ma cómico contemporáneo. 

X partir de aquí, y teniendo en cuenta que la comedia a menudo evplota las convencio- 
nes y des~iaciones de la clae media. '\laría del ?lar Azcona Montoliú estudia el protagonismo 
de la m3sn en al~unas de la5 películac mis deertacadas de su vertiente gamberra. No en vano. 
la conlidad es uno de los rasyos más llamativos (le este tipo de narrativas: manteniendo un 

Equipo inicial de 
saturdaV Live imposible equilibrio entre las obsesiones 1; neurosis del indhiduo p sil voluntad por integnr- 

se en la colectividad. el gamberrismo explota - indecentemente los miedos y dificultades que rp- C I 

s q e n  de la búsqueda del equilibrio comunitario. 
Y en un trabajo hecho en España, no puede 

faltar un repaso a la notable influencia que esta 
msnen de hscer comedia viene teniendo en 
nuestro país en los últimoc años. Si bien las parti- 
cuiaiitlades de la cultura ibkrica perfilan de mane- 
ra el-idente la forma de afrontar el género por 
estos lares (así. el esperpento. la tradición berlan- 
yuiana e incluso 13 concepción del humor del trío 
Paiares. Esteso y Olores), Fernando Carmena 
traza con firmeza la importancia que el \.iRonado 
(le mucha. de las películss que confipiiran la pri- 
iiier,i h e  de la comedia gmberra en Holl!nmd 
(la de Ins años ochenta) h a  tenido y tiene que ver 
ccln 13s propuestas de realizadores como Santiago 
Seyiirri o .Uex de la Iylesia. por citar stlo a dos de 
lor directores jóvene5 mis conwidos que se :ids- 
cribren de alyna manera a este subyénero. 
Inverripancto la eclosicín de este en España en los 
ú!timnq año$. Carniena elnhra un ri~uroso acer- 
camiento a la realidad social. ciiltural ec 
ca tlel fendmeno en nuestro pak. 



En definitiva. este número de Secztmcias se presenta como una primera aproximación 
a una manifestación audiorisual compleja y rica. La variedad de formas. modelos y pro- 
puestas se verán resumidas aquí para intentar esbozar algún tipo de mapa semántico, nece- 
sario para la navegación por un territorio tan fértil y contradictorio. La voluntad popular del 
subgénero así como su capacidad de transformación lo convierten en un apasionante puzz- 
le de préstamos, adaptaciones y mutaciones hndamental para entender parte del desarro- 
llo audiovisual contemporáneo. En todo caso, nuestra mirada pretende ser una primera pie- 
dra que permita esbozar nueva5 investigaciones que dialoguen. contradigan o reafirmen 
algunos de los aspectos aquí trazados, a la vez que expandan otros motivos aquí ohidados 
o simplemente mal tratados. 

Por último, se incluye también una bibliografía sumaria que puede senir de orientación 
para todo aquel que esté interesado en el subgénero o en los mecanismos humorísticos en 
general. Sólo nos queda agradecer la colaboración de todos los articulistas, así como de la 
dirección y la redacción de Secuencias por su confianza y paciencia a lo laqo de todo el 
proceso de confección del número. 
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