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Los nuevos horizontes de la comedia televisiva en el siglo XXI

The new Horizons of Television Comedy in the 215t Century
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Dra. Maria del Mar Grandio Pérez [C. V.] Profesora del Departamento de Comunicacion - Universidad
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Resumen: La comedia de situacion, o también denominada sitcom, es uno de los formatos de
televisiébn mas convencionales ya que su estructura narrativa asi como su produccién no ha cambiado
sustancialmente desde sus origenes en la década de los 50. Cuando series como Seinfield (NBC,
1990-1998), Frasier (NBC, 1993-2004) y Friends (NBC, 1994-2004) finalizaron sus emisiones sin un
relevo generacional inminente, muchos criticos auguraron la muerte de este formato televisivo. Sin
embargo, esta crisis propicié un nuevo tipo de comedia de situacién que ha revitalizado a la sitcom a
dia de hoy.

Con un soélido, aunque no masivo, apoyo popular y una gran admiracién por parte de los criticos, series
como Arrested Development (FOX, 2003-2006)y Extras (BBC-HBO, 2005-2007) son, sin lugar a dudas,
el trampolin que marcaran las tendencias de la comedia televisiva en el siglo XXI. Para ello, este
articulo tiene como objetivo principal definir las principales caracteristicas de este nuevo modelo de
comedias de situacion analizando estas dos representativas sitcoms. Aspectos como la mezcla de
ficcion y realidad, la influencia del cine y del estilo documental asi como la representacion de
personajes y un humor absurdo seran comentados en estas lineas.

Palabras clave: Sitcom; nueva comedia televisiva; EE.UU; Gran Bretana; Arrested Development;
Extras.

Abstract: The situation comedy or sitcom has always been considered one of the most classic
television genres. Its narrative structure and the way of production have not changed substantially from
its origins in the decade of the 50s. When Seinfield (NBC, 1990-1998), Frasier (NBC, 1993-2004) and
Friends (NBC, 1994-2004) ended up in the 90s without an immediate generational shift, many critics
augured the death of the sitcom. However, that "crisis" encouraged a new kind of television comedy that
has revitalized the genre at present times. The audience solidly, while not massively, supports these
comedies and the critics greatly admire them. Therefore these TV series are undoubtedly the
springboard that will mark the path of TV comedy in this 21st century.

This article points out the main characteristics of these new television comedies. There is an analysis of
the first season of Arrested Development (FOX, 2003-2006)and Extras (BBC-HBO, 2005-2007). The
characteristics include fiction-reality content, cinematic influence, documentary style, eccentric
protagonist portrayal and an absurd humor.

Keywords: Sitcom; new television comedy; USA; UK; Arrested Development; Extras.
Sumario: 1. Introducciéon: Innovacién y tradicién: el futuro de la sitcom en el siglo XXI. 2. Marco teérico.
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Traduccion revisada por Carol Nezzo
1. Introduccion: Innovacién y tradicion: el futuro de la sitcom en el siglo XXI

La ficcién televisiva vive en la actualidad una época de esplendor con grandes producciones que
igualan en muchos aspectos al cine en el cuidado de su realizaciéon y en la complejidad de sus tramas y
personajes. En este sentido, el drama parecer ser el género estrella en la actualidad en detrimento de
la comedia. Tras el adiés televisivo en 2004 de dos sitcoms clasicas como Frasier (NBC, 1993) y
Friends (NBC, 1994), algunos criticos televisivos auguraron la muerte de la comedia televisiva (Daily
Telegraph, 2004) (The Otawan Citizen, 2004). El debate ha quedado abierto desde entonces, ¢ha
muerto realmente este género televisivo? ¢ Existe relevo generacional?

Ciertamente, desde entonces no se ha vuelvo a ver ninguna gran sitcom exitosa en prime time siendo,
para algunos analistas, la asignatura pendiente de la ficcion televisiva mundial, en especial la
estadounidense (El Pais, 2008). Sin embargo, este articulo parte de la hipdtesis de que esta crisis ha
propiciado una auténtica revolucién formal dentro de este formato que se ha traducido en apuestas tan
interesantes como The Office (BBC, 2001), Extras (BBC2, 2005), Arrested Development (FOX, 2003),
Curb Your Enthusiasm (HBO, 2000) o 30 Rock (NBC, 2006). La vanguardia en algunas de ellas
demuestra cémo se han convertido en verdaderos laboratorios de experimentaciéon expresiva
innovando en elementos relacionados con la narrativa audiovisual mas audaz y arriesgada. Aspectos
tradicionales junto con interesantes aspectos novedosos presentan un panorama lleno de posibilidades
creativas para la industria y de investigacién para el mundo académico.

El objetivo de esta investigacién es sistematizar cientificamente las caracteristicas principales de la
comedia del siglo XXI desde el punto de vista de la estructura-narraciéon, produccién-realizacién y
creacion del humor con el fin de dejar sentadas las bases de hacia donde se dirige la comedia de
situacion del XXI. En concreto, el presente trabajo pretende contribuir al estudio del género de la
comedia. En este sentido, su popularidad no es proporcional a su investigacién académica. En lineas
generales, las perspectivas de estudio mas interesantes de la sitcom se han centrado en el guidn
(Cooke, 1983; Curtis, 1982; Rannow, 2000; Schreiber, 2003), el contenido (Morris, 1999; Brook, 2004),
la evoluciéon histérica (Alvarez Berciano, 1999) o la recepcién (Jhally y Lewis, 1992; Kuipers, 2006;
Chitnis, Thombre y Rogers, 2006; Grandio, 2009), principalmente. También se han sistematizado
cuestiones relacionados con aspectos formales de la sitcom clasica cercanas al guion (Taflinger, 1996)
y, Ultimamente, se ha reflexionado sobre el cambio estructural dentro del género de la sitcom, tal y
como muestra el trabajo de Mills (2005) o Hawkinson (2004), al explicar, por ejemplo, la influencia del
cinema-verité en esta nueva tanda de comedias y acufar el término de sitcom-verité. La investigacién
de este articulo se incluiria dentro de esta Ultima area de estudio de la comedia televisiva que permite
analizar las innovaciones formales y de contenido que se observan en las nuevas sitcoms del siglo XXI.

2. Marco teorico
2.1. La sitcom clasica: radiografia de un modelo de éxito

La comedia en televisién ha sido uno de los géneros mas exitosos y también mas variados de la
historia de la televisién. Incluidos dentro de la tipologia de comedia, se pueden encontrar en la parrilla
televisiva formatos como la comedia de situacién, sketches, stand-ups, productos de animacién o late
shows, entre otros (Creeber, 2001: 64). Sin embargo, probablemente sea la comedia de situacién,
popularmente conocida como sitcom, el formato con mayor tradicion dentro del género de la comedia
en la industria televisiva, tanto americana como britanica, de los uGltimos tiempos.

Desde que [ love Lucy (CBS, 1951-1957) inaugurara brillantemente la popularidad de este género
televisivo en Estados Unidos, son muchos los titulos tanto americanos como britanicos que han ido
desfilando por la pequefia pantalla de medio mundo, llevandose el beneplacito general de critica y
publico. The Dick Van Dyke Show (CBS, 1961), The Mary Tyler Moore Show (CBS, 1970), MASH
(CBS, 1972), Cheers (NBC, 1982), The Cosby Show (NBC, 1984) o Frasier (NBC, 1993) son solamente
algunas comedias de situacién que han conseguido situarse, segun la revista Time, entre los mejores
programas televisivos de todos los tiempos (Time, 2008). Del mercado britanico podemos citar sitcoms



tan reputadas como Fawity Towers (BBC, 1975), The Good Life (BBC, 1975), Only Fools and Horses
(BBC, 1981) o Yes Minister (BBC, 1980), las cuales forman parte ya del imaginario colectivo de Gran
Bretafa.

El éxito del género de la sitcom entre 1950 y 2000 ha sido incuestionable. Aunque debido a su duracién
es un buen programa de acceso al prime time, muchas comedias de situacién han sido programadas
en horario de maxima audiencia y han conseguido, de esta manera, colocarse como los shows mas
vistos de la cadena. Por ejemplo, segun el sistema de medicion Nielsen, los cuatro episodios mas
exitosos en términos de audiencia de la historia de la television estadounidense son comedias de
situacion [1]. La década de los 90 fue especialmente dorada para este género televisivo, con titulos tan
populares como Seinfeld (NBC, 1989) o Friends (NBC, 1994), cuyos episodios finales fueron auténticos
eventos sociales y han sido considerados como un hito televisivo propio de la cultura del espectaculo
actual (Morreale, 2000).

Conviene centrarse en las caracteristicas mas relevantes de este modelo clasico de sitcom que
representan todas las series mencionadas para observar, posteriormente, las variaciones que surgen
en las comedias del siglo XXI.

Herencia directa de la radio y del teatro, la comedia de situacion es uno de los géneros televisivos mas
artificiales en términos formales. Algunos autores hablan incluso de una transparente artificialidad
(Mills, 2004: 67) con fines humoristicos representada, principalmente, por el disco de risas enlatadas, la
puesta en escena y la propia actuacién teatral de los actores. Una de las particularidades mas
significativas de este género es que su modelo de produccion, estructura narrativa y tematica no se
modificd sustancialmente hasta finales de los 90, un modelo que se rompié con el estreno de Seinfeld
(NBC, 1989) y el resto de nuevas comedias a partir del afo 2000. Se detallan a continuacion las
caracteristicas principales de las denominadas sitcoms clasicas:

o Sistema de produccién estandarizado. Es un producto audiovisual de entretenimiento a capitulo
cerrado y de corta duracién (22 minutos aproximadamente). Los sistemas de produccion apuntan
hacia una funcionalidad para simplificar estructuras y categorias narrativas y abaratar el producto
(Gordillo, 1999: 24). Generalmente se rueda en interiores, con un publico en directo, y utiliza un
decorado de colores vivos Unico dividido en varios sets. De esta manera, las escenas se ruedan
en escenarios fijos que se repiten a lo largo de todos los episodios. El formato se caracteriza por
la inclusién de un disco de risas enlatadas para enfatizar los momentos de humor. De ahi que al
género se le conozca también como comedia enlatada.

o Estructura narrativa y realizacién fotografica convencional. La sitcom tradicional respeta la
estructura clasica aristotélica de tres actos, aunque el guién estad muy condicionado por los cortes
publicitarios. De esta manera, normalmente se coloca un cliffhanger [2] en el momento anterior a
la pausa publicitaria. Existe generalmente una trama principal y una o dos subtramas. Tal vez lo
mas caracteristico de la estructura narrativa sea el teaser, el tag y el disco de risas enlatadas. El
teaser o prélogo es una corta escena que sirve para captar la atencion de la audiencia y asegurar
que continuaran viendo la serie después del primer corte publicitario. El tag o epilogo que se
emite durante los titulos de créditos es una breve escena que se presenta como chiste final. En la
narracién, hay un escaso niumero de escenas pero de larga duracién. Desde el punto de vista de
la realizacion, la grabacién es multicamara, poco movimiento de camara- juego plano/contraplano
en los dialogos- y saturacién luminica.

e El humor se consigue a través de chistes en el didlogo, y los gags visuales y sonoros. Es
frecuente la utilizacién de técnicas de la comedia cinematografica clasica que han sido adaptadas
a la television como la sorpresa, el malentendido verbal, el cambio de roles, el engafo o el
enredo. Las comedias de situaciéon son un género en el que los personajes hablan mas que
actian y, por consiguiente, en la mayor parte de las ocasiones la comicidad recae en los didlogos.
La concrecion mas popular para conseguir humor verbal es el chiste (Rannow, 2000). Segun
algunos manuales, un buen didlogo en una comedia de situacion provee una ocurrencia o
comentario gracioso cada 10 o 15 segundos (Root, 1979: 160). El esquema habitual seria el
siguiente: un personaje prepara la situacion (set-up) y otro remata con un chiste (punchline).
También es muy habitual el chiste recurrente o también denominado running gag.

o Tematica tradicional y personajes basados en estereotipos. Originariamente, la mayoria de las
sitcoms eran comedias de situacion domésticas protagonizada por una familia nuclear, lo que
algun autor ha denominado sitcom domesticus (Horowitz, 1987). Por ejemplo, Father Knows Best
(NBC, 1954)fue considerado un icono de la familia norteamericana durante la posguerra, modelo
tradicional reflejado también en The Cosby Show durante la década de los 80 (Frazer, 1993). Los



problemas familiares han sido, por lo tanto, uno de los contenidos mas habituales de las sitcoms.
Sin embargo, poco a poco se fueron incorporando otras tematicas como las profesionales en
series como Mary Tyler Moore Show (CBS, 1970) o Murphy Brown (CBS, 1988), comedias que
han transformado el estereotipo de mujer utilizado en la ficcion televisiva (Spangler, 2003). Por
ejemplo, en 1970 apareci6é un personaje que podria ser el precursor de una nueva muijer televisiva
en las comedias. Se traté de Mary Richards en The Mary Tyler Moore Show. Treintafiera, con un
trabajo como periodista, fue la primera protagonista soltera en una comedia de situacién tras dejar
plantado a su novio formal en el primer episodio. Le siguieron otras como Murphy Brown o
Rachel, Ménica y Phoebe de Friends, mujeres que, aln estando estereotipadas, reflejaban parte
de la evolucién que las mujeres estaban viviendo en la sociedad. Aunque hayan sido uno de los
géneros mas convencionales desde el punto de vista del contenido, se observa por tanto cémo
las sitcoms han ido también reflejando las evoluciones teméaticas de la sociedad.

Vemos, por tanto, un conservadurismo formal, de produccién y de contenido en la sitcom clasica, con
algunas ligeras evoluciones- sobre todo tematicas- que alcanzaran su cenit con la llegada de estas
nuevas comedias que se comentan a continuacion.

2.2. Hacia el nuevo modelo de sitcom: un giro de tuerca en la creatividad

Como se ha explicado anteriormente, la finalizacion de dos grandes sitcoms clasicas y referenciales
como fueron Frasier (NBC, 1993-2004) y Friends (NBC, 1994-2004) marcé el fin de una etapa en la
comedia televisiva mundial. El modelo clasico de comedia habia llegado a su punto mas algido y el
siguiente paso s6lo podia ser la renovacién a través del camino de la innovacion creativa. Los origenes
de este nuevo tipo de comedia estan motivados por razones industriales asi como por las
transformaciones televisivas derivadas de la hibridacién de formatos televisivos en el panorama actual
televisivo.

En este punto, no podemos olvidar dos fendmenos televisivos esenciales que facilitaron la llegada de la
nueva comedia: el éxito critico de la ficcién de los canales de cable —HBO, Showtime, TNT, FX-y su
apuesta por temas mas arriesgados y polémicos como el sexo, la violencia, la destruccién de los
valores familiares, la homosexualidad, etc. (Leverette, Ott y Buckley, 2008: 83). Y, por otro lado, la
aparicion de nuevos géneros televisivos fruto del mestizaje de estilos que cambiaron el panorama del
medio internacionalmente: los “reality shows” especialmente, los “docu-dramas”, las “docu-soaps”, etc.

Con la irrupcién de estas nuevas tendencias que influyeron directamente en la comedia televisiva, el
debate sobre la nueva comedia no se centr6 Unicamente en el ambito de la critica periodistica y entro
rapidamente en un plano académico. En 2004 Brett Mills afirmd que nos encontrdbamos ante lo que él
denomind comedy verité (Mills, 2004) en clara alusién al cinema verité originado por la nouvelle vague
francesa, una etiqueta que ponia sobre la palestra la aparicién en las parrillas de una comedia hibrida
que se obtenia al fusionar las convenciones de la sitcom tradicional con un subgénero de la tele-
realidad: el docusoap. En ella, se mezclaba la aparente artificialidad de la puesta en escena con las
situaciones de la vida real construidas en los docusoaps. En este sentido, The Office (BBC, 2001-2003)
representa el caso mas claro de mestizaje de estilos dentro del género de la comedia de situacioén al
utilizar la técnica del mockumentary 'y del docusoap con fines humoristicos. En concreto, prescindiendo
de las risas enlatadas y de la puesta en escena teatral propia del género, logra cambiar el concepto de
situacién y lo acerca a la fascinacion contemporanea del medio televisivo por la telerrealidad (Walters,
2005: 3). Significativo también fue el caso de The Osbourne (MTV, 2002), piedra angular de lo que
algunos han denominado reality star sitcom, al combinar la grabacién propia de los realities shows, la
rapidez en la edicién de ese material y las entrevistas en profundidad con los problemas internos de
una familia (Holmes y Jemyn, 2004: 57).

En este contexto, y con el importante antecedente de Seinfeld como ejemplo de ruptura del modelo
clasico de comedia televisiva, fueron apareciendo con el nuevo siglo una serie de programas de ficcion
que cambiaron la forma de concebir el humor en television. Encontramos aqui gran cantidad de
ejemplos: Extras (BBC-HBO, 2005-2007), Spaced (Channel 4, 1999-2001), Curb your enthusiasm
(HBO, 2000-), Scrubs (NBC, 2001-2008) (ABC, 2008-), Arrested Development (Fox, 2003-2006), 30
Rock (NBC, 2006), The IT Crowd (Channel 4, 2006-), Little Britain (BBC, 2003-2006), etc.

Pero, ;de qué manera innovaron y estan innovando estas series? ;Cuales fueron sus principales
aportaciones en la construccion de un nuevo modelo de comedia televisiva?

A continuaciéon, se ofrecen unas consideraciones generales sobre este nuevo fenébmeno en el nivel
narrativo, de realizacion y construccion del humor que se concretaran posteriormente en la plantilla de
andlisis de Arrested Developmenty Extras.



Las primeras rupturas en esta nueva sitcom las encontramos en el nivel narrativo. Se quiebra la
narracién tradicional de la comedia televisiva y se enriquece de otros géneros asi como modifica
algunos elementos decisivos de su propio relato (Savorelli, 2008). Estas son las caracteristicas mas
importantes:

-Incremento en la duracién de los episodios (en concreto, en las cadenas de
cable se pasa de los 22 minutos a los 30, eliminando las pausas publicitarias).
-Aumento del nimero de escenas que provoca un incremento del ritmo de la
narracién y, por lo tanto, un mayor nimero de elementos dramaticos.
-Desaparicién de la banda sonora con risas “enlatadas”.

-Mayor presencia de un narrador de la historia.

-Incremento y variedad tematica: se abordan temas mas arriesgados y polémicos
(homosexualidad, sexo, violencia, racismo, discapacidades fisicas y psiquicas,
etc.).

-Mezcla de géneros audiovisuales y formatos: reality show, docu-soap, dramedia,
documental, mockumentary, etc.

En segundo lugar, las rupturas mas importantes tienen lugar, como consecuencia légica, en el ambito
de la realizacién. En este sentido, la diversificacion tematica y la mezcla genérica van a permitir a la
sitcom que abandone el clasico estilo de realizacién multicamara y la grabacién en estudio para asimilar
ciertos modos de produccién mas cercanos al cine y al documental (Dunleavy, 2008). Estas son las
caracteristicas mas importantes:

-Se abandonan los decorados del estudio para rodarse un mayor nimero de
escenas en localizaciones exteriores.

-Se utiliza principalmente la realizacion con una camara (al estilo
cinematografico) y se deja de trabajar con el clasico estilo multicamara de
estudio.

-Se asimilan estrategias de realizacion del documental y del docu-soap: la
camara en mano, movimientos desordenados, referencias directas a la cdmara,
testimonios y entrevistas, mayor naturalidad en la luz, etc.

-Clara influencia cinematografica con un mayor cuidado en la puesta en escena 'y
con la introduccion de movimientos de camara complejos (travellings, graas,
steady-cam, etc.).

-Uso de nuevas camaras digitales de alta definicion que facilitan los movimientos
y la agilidad en la produccion.

Por Gltimo, es esencial hablar de las rupturas que se producen en la construccién del humor, elemento
clave del formato analizado en este articulo. El clasico humor creado a base de chistes y repeticion de
formulas (frases hechas o “leit motivs”) se abandona a terrenos mas subjetivos como la ironia y el
cinismo, dando gran importancia no Unicamente al texto sino también al subtexto (Savorelli, 2007).
Estas son las caracteristicas mas importantes:

-Importancia de la ironia y del subtexto.

-Relevancia de lo anecddtico y del absurdo.

-Presencia activa del espectador en la construccion del humor: la camara es visible y
presente y el espectador es un agente mas en la situacién humoristica.

-Como consecuencia de lo anterior, el silencio adquiere una presencia vital. El silencio
acrecienta el absurdo de las situaciones e incomoda al espectador. Es la respuesta mas
l6gica de la nueva comedia televisiva a la risa “enlatada” de la sitcom.

-El narrador cumple una funcién clave en la construccion del humor: tiene una funcion de
clasico relator omnisciente pero a la vez juega una funcién critica que crea la situacion
humoristica y la condiciona (en una clara influencia del reality show).

3. Metodologia

Una vez expuesto el origen y caracteristicas del modelo clasico de sitcom asi como los rasgos de las
nuevas comedias televisivas, pasamos a continuacién a concretar este nuevo modelo con el fin de
sintetizar las tendencias actuales del género. Para ello y basandonos en el esquema tradicional de la
sitcom explicado en el marco tedrico y las caracteristicas de la nueva comedia televisiva enunciadas en
el epigrafe anterior, vamos a analizar la primera temporada de dos series que pueden considerarse
representativas de esta incipiente generacién de comedias de television: Arrested Development (FOX,
2003-2006) y Extras (BBC-HBO, 2005-2007).



Estos programas representan a los dos principales mercados televisivos del contexto internacional, el
estadounidense y el britanico, asi como a las principales fuentes creativas de la produccién de ficcidén
televisiva actual. A pesar de sus importantes diferencias en cuanto a la regulacién del negocio
televisivo, estos dos mercados han mostrado en los Ultimos afios importantes trasvases de talento
creativo (un ejemplo seria la colaboracién entre el creador de The Office, Ricky Gervais, y el de Curb
your enthusiasm, Larry David) y nuevas iniciativas econémicas que fomenten ese nuevo camino de
innovacion televisiva (como por ejemplo la unién ente las cadenas BBC y HBO en la produccién de
multiples series reconocidas como Roma (2005-2007), House of Saddam (2008), The Passion (2008),
Five Days (2007) o la propia Extras (2005-2007). Por ello, parece l6gico elegir una serie representativa
de cada uno de estos dos mercados para poder tener una visibn mas clara del nuevo modelo de
comedia televisiva: Arrested Development en Estados Unidos y Extras en Reino Unido.

En este sentido, la eleccion de estas series como objeto de estudio no es baladi. Ambas han recibido
un gran apoyo critico asi como un importante nimero de premios en sus anos de emisién. Es sus tres
temporadas en pantalla, Arrested Development obtuvo tres premios Emmy y un globo de oro. Respecto
a Extras, sus creadores Ricky Gervais y Steve Merchant lograron repetir los buenos resultados de su
primera serie, The Office, y obtuvieron un Emmy a mejor actor de comedia en el afio 2007 (el propio
Gervais), un Globo de Oro a la mejor comedia del afio 2008, un BAFTA y tres galardones en los
premios de la comedia televisiva britanica. Ademas, a pesar de no haber cosechado grandes
audiencias, han sido programas que han obtenido importantes beneficios en el extranjero tanto en la
venta de los formatos como en la explotaciéon comercial de las propias series.

Si nos centramos en el analisis de las dos series, para poder dar con un patrdn que sintetice las
tendencias de la nueva comedia televisiva, a efectos de esta investigacion se ha disefiado una plantilla
original de analisis que tiene en cuenta clasificaciones previas para el estudio del contenido de las
comedias de situacién clasica. A la hora de analizar una sitcom clasica, anteriores estudios han
reflexionado sobre los personajes, la situacion, el chiste verbal (verbal funnies), el humor visual (visual
gags) (Kelsey, 1990: 117) asi como recursos sonoros como la entonacién, las cacofonias,
onomatopeyas o los guifios musicales (Grandio, 2006: 123). Debido al gran clasicismo y
estandarizacién reinante en la comedia de situacion hasta finales del siglo XX, ha sido siempre facil
sistematizar los recursos humoristicos utilizados en la comedia de situacion tradicional.

Obviamente, debido a los nuevos matices que ofrece la nueva generacién de comedias, estas
clasificaciones que hasta ahora habian resultado muy operativas son ya insuficientes. Por ello, en este
estudio se ha optado por aglutinar las cinco categorias antes mencionadas e incorporar otras nuevas.
De esta manera, hemos sistematizado tres niveles de analisis (contextualizados en el punto anterior): la
estructura narrativa, la produccion-realizacion y la construccion del humor.

En el primer nivel, interesa sobre todo definir cual es la estructura narrativa de la sitcom del siglo XXI en
la que se presentan las acciones de los personajes, es decir, el orden y forma de exposicion de los
hechos. En el segundo nivel, es importante descubrir las innovaciones que tanto en el terreno de la
produccién como de la realizacion se observa en la nueva generaciéon de comedias, algo que hasta
ahora se presentaba muy estandarizado en la sitcom clasica. En Ultimo lugar, interesa también
descubrir qué tipo de humor se genera en estas series a través de los personajes protagonistas y de las
situaciones creadas en torno a ellos. En esta categoria se incluira, por tanto, todos los recursos
relacionados con el chiste verbal, visual y sonoro. La aproximacién a este analisis sera cualitativo-
descriptivo. La plantilla utilizada se incluye como anexo al final del articulo.

4. Analisis de caso
4.1. Arrested Development (FOX, 2003-2006)

Arrested Development es una comedia de situacion creada por Mitchell Hurwitz y que empezé a
emitirse en el 2003 por la cadena estadounidense Fox. Esta serie narra la historia de una familia del
condado de Orange en California. La accion del piloto arranca con el encarcelamiento del padre por
sospechosas practicas econémicas en la cuentas de su compafiia, lo que provoca que congelen los
ingresos de la familia. El hijo menor y protagonista de la serie, Michael, se ve obligado a hacerse cargo
de la empresa y de su propia familia. Esta comedia se presenta con matices novedosos hasta el
momento, aunque sigue siendo heredera de la comedia de situacion clasica en algunos aspectos, como
veremos a continuacion.

Nos centraremos en primer lugar en el plano narrativo. Desde el punto de vista de la estructura general
de la serie, Arrested Development seguiria la mas estricta tradicién del género: cada capitulo se
presenta como una unidad cerrada de accién de unos 22 minutos de duracién. Cada episodio es



autoconclusivo aunque también existen tramas de continuidad que abarcan toda esta primera
temporada como, por ejemplo, el enamoramiento que sufre Michael con la novia de su hermano o de su
hijo George Michael con su propia prima.

Respecto al nimero de historias que se plantean y siguiendo la costumbre, la evolucién de las tramas
es narrativa. En cada episodio se plantea una situaciéon principal y varias sub-tramas que se
evolucionan en introducciéon, nudo y desenlace. Las metas deseadas por los protagonistas
normalmente no son satisfechas y su status quo no se ve alterado. Sin embargo, el relato de las
historias esta mas fragmentado que en las sitcoms tradicionales subrayando la importancia de lo
anecddtico frente a la evolucion de la situacion. En este sentido, la fragmentacion de la narracion se
pone de manifiesto en la cantidad de escenas que configuran cada capitulo, en torno a 50, cifra muy
superior a las comedias de situacion clasicas. El montaje es, en consecuencia, mas rapido, llegando a
ser en algunos momentos frenético al agolpar 7 escenas, por ejemplo, en 20 segundos, tal y como
ocurre en la escena en la que Gob, hermano mayor del protagonista, intenta tirar una carta al mar sin
éxito en el capitulo titulado Top Banana.

Otras de las novedades mas importantes de Arrested Development se centran en la realizaciéon y
produccién. La serie fue grabada siguiendo el estilo del cinema verite con el objetivo de dotar a la
sitcom el realismo tipico del documental. El realismo de la narraciéon se observa en varios aspectos
estéticos. En primer lugar, existen gran cantidad de localizaciones en exteriores, algo que rompe con la
tradicion del género que era grabado en su mayoria en interiores. La grabaciéon de los capitulos se
realiza con camaras Panasonic VariCams de alta definicién que, ademas, son mas ligeras y permiten
mayor movilidad del operador (Hawkinson, 2004: 108). De ahi que también se observe una mayor
variedad en la utilizacién de los planos generales en exteriores cuando, tradicionalmente, la sitcom
clasica se ha basado en primeros planos y planos medios. En aras del mayor realismo, se utilizan
también otro tipo de materiales graficos como fotos o imagenes de informativos que se van incluyendo
al hilo de la narracién de la voz en off. De esta manera, se deja de lado la grabacién multicamara para
dar mas protagonismo a la construccién del relato, rompiendo asi la tradicional artificialidad propia del
género. La iluminacién en tonalidades claras es, tal vez, una de las pocas cosas que Arrested
Development tiene en comun con la sitcom tradicional en términos de realizacién.

En relacidon a la construccién del humor en esta serie, Arrested Development utiliza constantemente
técnicas clasicas del guidn para construccion de situaciones comicas (por ejemplo, la sorpresa, el
malentendido, el enredo o el engafio) asi como en la construccién de humor visual (chiste fisico o
gestual) y verbal (chiste recurrente, juego de palabras, estructura del sep-up y punch...) y sonoro
(onomatopeyas o guifios musicales). Ademas, sigue manteniendo la estructura del guién de la sitcom
del teasery el tag. Sin embargo y teniendo en cuanta todo lo expuesto, su principal aportacion en este
terreno es la construccién de un humor negro, satirico e incluso absurdo asi como la utilizacion
novedosa de la grabacion y el montaje con clara finalidad humoristicas. El humorismo del relato parte
del potencial cémico de los protagonistas que, aln basandose en estereotipos, se caracterizan por
rozar lo irracional y absurdo. Se podria mencionar a Gob, hermano del protagonista, que se dedicada a
la magia y que en su mundo de fantasia es el originario de cantidad de situaciones esperpénticas.
Aunque casi todos los personajes tienen un punto bizarro, como la madre o la hermana-joven guapa y
tonta que estad casada con actor frustrado, poco agraciado fisicamente. Michael y su hijo George
Michael son el contrapunto de normalidad de estas vidas.

Desde el punto de vista de la edicién, la comicidad reside en un montaje &gil, de escenas cortas, que
matiza continuamente la accién principal. Esto se consigue a través del uso principalmente de la voz en
off que hace variar la accion del presente al pasado- incluso a un posible futuro que nunca ocurre- y el
uso de material grafico como fotos o rotulacién.

El recurso de la voz en off es utilizado con claros fines comicos en esta serie y no se limita
exclusivamente a ser descriptivo con las acciones. En concreto, es un narrador omnisciente que va
explicando las acciones presentes de la familia Bluth. El efecto comico se consigue porque aporta
informaciéon complementaria a la accién presente. Por ejemplo, en el episodio piloto y antes de que el
padre sea arrestado, toda la familia posa feliz en un barco. Sin embargo, mientras esta idilica escena
familiar aparece en pantalla, la voz en off afirma: “Si, esta es su familia. Pero, por qué esta tan feliz
Michael. (Silencio). Porque ha decidido no volver a hablar a esa gente nunca mas”. Por ejemplo, en una
escena del episodio piloto, vemos como Michael recrimina a su madre porque favorece mas a unos
hijos que a otros. Ella le responde: “Si estas sugiriendo que tengo favoritos, te equivocas. Yo quiero a
todos mis hijos por igual”. Justo cuando termina esa frase, se intercala en la narracién un primer plano
de la madre con un rétulo que dice un poco antes esa manana diciendo: “Me da igual Gob”, refiriéndose
a su hijo mayor. Es un fotograma de apenas 4 segundos que colocado en un montaje rapido ofrece
matices muy comicos.



En este afan por proporcionar informacién complementaria, la historia salta del presente al pasado
constantemente. Por ejemplo, el episodio piloto empieza en la fiesta familiar en el barco, hace un primer
flashback hacia atras con un rétulo que dice Pronto esa mafiana para volver a la fiesta del barco, ahora
ya sabiendo el espectador mas informacién sobre la familia protagonista, e incluso se repiten dialogos
exactos que, al volver a ser escuchados por el espectador, le ofrece matices comicos nuevos.

4.2, Extras (BBC-HBO, 2005-2007)

Tras haber triunfado de forma rotunda con la serie The Office, sus creadores Ricky Gervais y Steve
Merchant decidieron continuar apostando por el riesgo creativo en el ambito del humor. La visién cinica,
descarnada pero a la vez totalmente humana de la vida, se materializ6 esta vez en la serie Extras. El
objetivo no era muy diferente a The Office, retar y remover los cimientos de la comedia clasica
televisiva creando, probablemente, la comedia de situacion mas dramatica de la historia. Esta nueva
aventura nacié fruto de la nueva alianza televisiva entre la emisora publica de referencia en Europa, la
BBC, (y en concreto su segundo canal) y la cadena mas importante de television de pago de todo el
mundo y principal impulsora de la ficcion televisiva de calidad en la dltima década, la HBO (The
Hollywood Reporter, 2005). Extras nacié como una reflexién de sus creadores sobre los mecanismos
de creacion de la ficcién cinematografica y televisiva, centrdndose muy especialmente en aquellos que
se encargan de protagonizar las historias, los actores. Sin embargo, la serie abandona el enfoque
clasico del relato televisivo convencional y se acerca al interés de la nueva ficcién contemporanea por
los perdedores, aquellos que se encuentran tras los focos de los grandes artistas, los extras.

Gervais y Merchant se alejan de la tradicional apuesta de la comedia televisiva y entremezclan de
forma muy habil las risas y los llantos, consiguiendo un hito en la historia de la comedia televisiva (y en
especial en la sitcom): crear la primera y verdadera comedia de situacién tragica.

Extras nos cuenta la historia de Andy Millman, un actor con poca suerte en el mundo de la
interpretacién que dedica toda su vida a pequefios papeles como extra en peliculas de grandes
presupuestos. Millman esta siempre acompanado por Maggie Jacobs, su mejor amiga y actriz que le
acompana en todos los “sets” de rodaje en su sueno por crear una serie de calidad que dignifique la
profesién asi como convertirse en una verdadera estrella de Hollywood. El suefo de la fama se
truncara habitualmente con una cruda realidad que desmitifica los suefos creados por la ficcion
cinematografica y televisiva.

Si empezamos analizando la dimension narrativa de Extras, tenemos en primer lugar que abordar la
estructura episédica en la que esta dividida. Al igual que en el caso de The Office (y siguiendo la
tradicién del mercado britanico), Extras se extiende a lo largo de dos temporadas de seis capitulos cada
una para finalizar en el afno 2007 con un episodio especial de Navidad. La duraciéon de los episodios se
aleja de la sitcom clasica estadounidensepero respeta el modelo tradicional britanico, media hora por
episodio sin pausas publicitarias. Es curioso que la cadena de pago HBO haya apostado por este
mismo esquema en muchas de sus comedias televisivas, relacionando la necesidad de una mayor
duracién y un menor nimero de capitulos para asegurar la “calidad” del producto, la misma filosofia que
una cadena publica como la BBC (Leverette, Ott y Buckley, 2008: 85).

Extras no responde a los nuevos canones de la comedia televisiva en cuanto al nimero de escenas y la
corta duracién de éstas. En este sentido, esta serie britanica se acerca mas al modelo clasico de
sitcom: pocas escenas en el capitulo (entre 15-25) y de una duracién prolongada. Por otro lado,
continla la tradicion de la comedia televisiva clasica al plantear una trama clara y diversas subtramas
relacionadas habitualmente con los personajes secundarios. La trama principal siempre esta vinculada
con un actor famoso que es el protagonista del capitulo (Ben Stiller, Kate Winslet, Ross Kemp y Vinnie
Jones, ) y que, ademas, da su nombre al titulo del episodio. Por otro lado, esta serie consigue una
mezcla extrafna entre el clasicismo y la innovacién en cuanto a las localizaciones se refiere. El “set” de
rodaje se configura como lugar comun de los personajes de la serie (en una clara referencia a la sitcom
tradicional), sin embargo, son habituales los escenarios en exteriores y otras ubicaciones de la vida de
los personajes que varian con cada episodio. Si que existe un elemento comdn entre Extras y su
anterior programa, The Office, y es el protagonismo del lugar de trabajo como escenario del drama
diario, desprotegiendo a los personajes de la seguridad del hogar, del que la sitcom clasica siempre ha
tomado como elemento nuclear.

Extras rompe con la comedia clasica de forma radical en la tematica de sus historias y, especialmente,
en la forma en las que la aborda. Como se ha explicado anteriormente, esta serie narra el drama de los
personajes protagonistas desde una perspectiva humoristica, sin esconder en ningln momento el
patetismo y la desgracia en las que viven. Un ejemplo muy claro es el que se puede apreciar en el
capitulo “Les Dennis” (1.4), donde se ofrece un retrato patético de una mujer de mas de 30 anos



(Lizzie) que vive con su padre “gay” que, ademas, le obliga a dedicarse al mundo del espectaculo sin
tener casi talento. Maggie asiste a la patética fiesta de cumplearnos de Lizzie en la que descubre que
todos sus amigos tienen 30 afios mas que ella y que vive completamente sola y apartada de la realidad.

Sin embargo, donde mas se aleja Extras de la comedia clasica es en los polémicos temas que aborda y
en la forma en la que lo hace. Temas como la homosexualidad, el racismo, la egolatria, la amistad, la
fama, la soledad, la insatisfaccién en las relaciones (especialmente las amorosas), la incapacidad de
comunicacién, la frustracion de los suenos personales, la libertad creativa, etc. Temas universales y
profundos que chocan con la aparente superficialidad de la sitcom clasica. Por otro lado, la forma de
reflejar los temas es como en The Office, totalmente radical. Se abandona la vision documental anterior
pero se incide en la mezcla de géneros y, especialmente, se ahonda en la metaficccion.
Probablemente, el verdadero logro de la serie esta en su eficaz apuesta por la metaficcién, una actitud
reflexiva ante un medio que devora personas con grandes objetivos y con muy pocos escrupulos. La
metaficcion es otro de los rasgos que define a la nueva comedia televisiva, en una clara postura
postmoderna y con la madurez de una trayectoria consolidada, este género televisivo reflexiona sobre
lo que debe ser, qué objetivo debe cumplir en la sociedad. Aqui el caso mas claro es el de Andy
Millman cuyo sueno es realizar una comedia televisiva inteligente, abandonar las risas enlatadas y los
personajes estereotipados con muletillas recordadas por la audiencia constantemente. Como se ha
comentado anteriormente, Extras acaba convirtiéndose en la gran tragedia de la nueva comedia de
situacion televisiva ya que el suefo de Andy Millmann se convierte en su gran pesadilla: acaba
protagonizando una sitcom con bromas faciles, risas enlatadas y que todo el mundo recuerda por la
muletilla que utiliza, Are you ‘avin’ a laugh? (; Te estas riendo?).

En el terreno de la realizacion, Extras abandona la camara visible de estilo documental que
caracterizaba a The Office, pero se aleja claramente del estilo clasico de realizacién de la sitcom.
Desaparece en todos los episodios la realizacion multicAmara (excepto en los momentos en los que
Andy Millman pasa a protagonizar la clasica sitcom que siempre habia odiado), no existen risas
enlatadas que facilitan el desarrollo del componente tragico de la historia, los personajes se mueven
con comodidad y soltura por escenarios interiores y exteriores de corte natural, y la iluminacion refuerza
el caracter de realismo que es propio de estas nuevas comedias televisivas.

Por dltimo, la construccién del humor determina definitivamente las caracteristicas de Extras dentro de
la nueva sitcom. En toda la serie, el dialogo es el motor de la accién y no sélo lo que se dice, sino lo
que se quiere decir. Se observa aqui también una combinaciéon de recursos clasicos con otros mas
novedosos. Respecto a lo tradicional, es recurrente el uso de técnicas clasicas de construccion de
situaciones como el malentendido, la sorpresa o el running gag; asi como la estructura de set-up y
punch-line para la creacion del chiste verbal. También aparecen juegos con cacofonias o
onomatopeyas, propias del mundo de los actores que estan representando, no obstante no es un
recuerdo tan utilizado como en la sitcom clasica.

Sin embargo, el subtexto es clave para entender el verdadero objetivo de la serie y revelar el drama
que caracteriza a todos los personajes. A este respecto, el humor visual es fundamental porque da
pistas y revela, en cierta medida, el subtexto y la presencia del silencio con fines humoristicos que
caracteriza a todos los capitulos. Extras incide en la ironia y el cinismo dentro del humor. Se derriban
las barreras de lo politicamente correcto, y esta situacidon siempre desvela el patetismo de los
protagonistas y la anteriormente citada incapacidad para relacionarse con los demas. Un buen ejemplo
lo encontramos en el capitulo piloto de la serie, titulado Ben Stiller (en Estados Unidos se emitié
primero el capitulo Kate Winslet). Ahi podemos observar como Maggie se rie y finalmente frustra su
relacién sentimental con un hombre porque tiene una pierna mas corta que la otra, un aspecto sin
importancia a priori pero cruel y atroz al final.

El capitulo piloto de Extras resume la esencia del nuevo humor televisivo: personajes disfuncionales,
ironia, sarcasmo y una clara presencia del silencio que refuerza la incomprension del espectador ante
lo que se muestra. En el capitulo podemos ver como Ben Stiller dirige una pelicula basada en un
personaje real de la guerra de los Balcanes y los extras pretenden aparecer en ella acercandose a ese
personaje. La glamourosa aparicion de la estrella no revela mas que una tirania atroz. El juego cémico
de los temas mas serios tiene, de nuevo, una presencia esencial. La falsa honradez, la amistad, la
soledad, la homosexualidad y la incapacidad de comunicarse se mezclan entre chistes que no reciben
una correspondencia en forma de risas y silencios.

En el fondo, Extras es una tragedia que reflexiona con ironia sobre el mundo de la fama, de hecho no
es extrafo que nos encontremos con la contradiccién de una historia en la que los protagonistas sean
extras y los capitulos lleven el titulo de grandes actores cinematograficos y televisivos que aparecen
como invitados. Estos dos mundos sirven para plantear conceptualmente y formalmente la diferencia



entre el terreno de la ficcién y la realidad (la ficcién representada en cada comienzo de capitulo en el
que vemos a la estrella protagonista en formato cinematografico, y la realidad cristalina del set de
rodaje). La fama no es graciosa, es falsa y el nico camino hacia el estrellato es la libertad. No es de
extrafar que los personajes se refugien en la amistad y finalmente escapen en coche en busca de su
destino. Es el inico momento en el que puede aparecer la musica, en los titulos de crédito.

5. Discusion y conclusiones

Tras haber comentado en los epigrafes anteriores algunos de los rasgos mas importantes de la nueva
comedia televisiva y haber analizado los ejemplos de Arrested Development y Extras, ha llegado el
momento de sefalar algunas conclusiones que puedan aportar interesantes reflexiones para
posteriores investigaciones sobre el futuro de la comedia televisiva en el siglo XXI:

-El modelo de la sitcom tradicional practicamente ha desaparecido y las comedias actuales
se desarrollan bajo estandares de produccién, realizacion y narracion totalmente diferentes
a lo acometido durante méas de 50 afos.

-La duracién de los capitulos aumenta, se incrementa también el nimero de escenas y el
ritmo de la narracién.

-Se introducen novedades narrativas como la desaparicion de las risas enlatadas o la
introduccién del narrador.

-Se apuesta por temas mas controvertidos y arriesgados y se produce una mezcla genérica
por influencia de otros formatos como los “reality” o los “docu-dramas”. Con todo esto, la
importancia e implicacion del espectador es mayor y la importancia de la metaficcién es
clave.

-Se abandona el estudio y los escenarios exteriores y reales aumentan. Existe un mayor
interés por la realidad filmada que se refleja en el uso de una sola camara, muchos
movimientos de camara y la presencia de la camara en mano.

-Por otro lado, se cambia los métodos de construccion del humor. Aunque contindan
mecanismos tipicos como la sorpresa, el malentendido o los cambios de roles, ahora son el
cinismo, la ironia, la importancia del humor visual, el subtexto, el silencio y el absurdo los
elementos predominantes.

-La nueva comedia televisiva estd en una fase de exploracion, dejandose influir por otras
artes visuales (especialmente el cine e Internet), pero todavia necesita encontrar su
conexiéon con el publico ya que son pocos los ejemplos de series exitosas en términos de
audiencia (pero si de critica).

-Probablemente, la nueva comedia camine mas hacia un publico mas especializado y
segmentado que hacia un publico generalista que siempre ha caracterizado a la sitcom
tradicional.
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7. Anexo
Plantilla de andlisis:
« ESTRUCTURA NARRATIVA
o NUmero de escenas
o Numero de historias que se plantean (historia principal y subtramas)
o Lugar donde se desarrolla la accion
o Andlisis de las historias planteadas (esto sera un andlisis del personaje en la accién por
ggggdpi)cl)anteada, es decir, se repetira por cada una de las tramas que aparezcan en el

= ;Cudl es el tema planteado en la trama? (relaciones de pareja, relaciones de amistad,
relaciones familiares o relaciones laborales).

= ;Qué quiere el personaje o los personajes en la situacién planteada (meta)? ¢ Coémo
actla el personaje ante la situacién planteada (accion y palabras)? Descripcion de lo
que hace y dicen.

= ¢ Cudl es el conflicto que se plantea al protagonista para alcanzar su objetivo?

= ;Como reacciona el resto de los personajes? Qué hacen o dicen?

= ;COmo acaba la historia? Ha habido alguna transformacién en el personaje
« PRODUCCION-REALIZACION

2.1. Tipo de grabacién (una camara, multicamara)
2.2. Tipos de planos
2.3. lluminacion (blanca, oscura...)

3) LA CONSTRUCCION DEL HUMOR

3.1. Aportacién humoristica de la construccion de los personajes principales y secundarios: descripcion
del personaje principal y de los secundarios. ¢ Qué aportacién humoristica ofrece la caracterizacién por
medio de ese estereotipo?

3.2. Aportacion humoristica de la situacién creada

3.2.1. 4 Se valen de la sorpresa para crear humor?
3.2.2. ;Y del malentendido?

3.2.3. {Engafo y enredo?

3.2.4. ;ldentidades e informacién oculta?

3.2.5. ; Cambio de roles?

3.2.6. ¢ Los flashbacks y las escenas auto-referenciales?

3.3. Andlisis chiste visual. ¢Hay algun tipo de chiste fisico, realizado con el cuerpo del personaje?
¢ Gestos?

3.4. Los chistes verbales
3.4.1 La estructura del chiste: ; Existe set-up 'y punch-line?

3.4.2 ;Hay algun running gag o chiste recurrente?
3.4.3. ¢ Juegos de palabras o puns?



3.4.4. ; Malentendido verbal?
3.4.5. ; One-linnery las catch-phrases?

3.5 Andlisis chiste sonoro

3.5.1. 4 Se ha conseguido chistes a través de la entonacién?
3.5.2. 4 Cacofonias?
3.5.8. ¢ Las onomatopeyas y los guifios musicales?

7. Notas

[1] En 1983, MASH consigui6 105,4 millones. En 1993, Cheers alcanz6 80,3 millones de espectadores,
Seinfeld 76,2 millones en 1994 y Friends 56,2 millones en 2004. Los datos provienen de Nielsen Media
Research.

[2] Clifthanger es un recurso de guion habitual en el drama para la creacién de suspense y que consiste
en mantener una trama central de la serie abierta, inacabada, para fomentar la fidelizacién entre los
espectadores.
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