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antfiesis entre los géncros y los distintos lextos. Algunos tedricos se inleresan par [ FY
comparaci6n entre 1a produccién regida por nommas y Ia cmncifin cspontdnea, micn-
tras que otros tebricos se sicnten mds atraidos por las diferencias entre forma inter-
na y externa. ;Dénde residen los géneros? (En un esquema preexistentc, ca los tex-
tos, en la critica o en algin otro lugar? ¢ Son herramientas (tiles para la clasificacion
o representaciones de la realidad? ;Cudl es su verdadera importancia? ;En qué sca-
tido y para quién son importantes? El propio término «géneron esen sf extremada-
mente voldtil, tanto en su extensidn como en su objeto y cantenido.

Sin embargo, no se puede dar por sentado que géneros cinematogrificos y pé-
neros literarios sean una misma cosa. Ni lampoco debemos suponer que la teorfa de
los géncros cinematogrificos y la de los géneros literarios sean llrr'xﬂr‘ofcs. por mu-
cho que Jos tebricos de I literatura hayan insistido en ello. Enel ssgt'ncnuf cnpflu!o
descubriremos si alguna de estas cuestiones recibe un tratamiento mis satisfactorio
en la obra de los tedricos de los géneros cinematogréficos.

———— e Ay

2. ¢Queé se suele entender por género cinematogrifico?

—a0 en cualquier reseiii— sobre cine, pero la idea se encuenira detrds
de toda pelfcula y detrds de cuslyuier pereepeién que podamos tener de
ella. Las peliculus forman parte de un género igual que las personas per-
tenceen @ una familia o grupo étnico. Basta con nombrar una de los
grandes géneros cldsicos —el western, la comedis, ¢l musical, ¢l géne-
ra bélico, las pelfeulas de géngsiers, In ciencin-ficcion, el terror— y
hasta el espectador més ocasional demaostrard tener una imagen mental
de éste, mitad visual mitad conceptual,

) Género no cs una palabra que aparezen on cualquier conveniucién

/

Richard T. Jameson, They Wenr Thataway (1994, plig, 1x)

En muchos aspectos, ¢l estudio de los géneros cinematogréficos no es més que
un prolongacién del estudio de [os géncros literarios, Aunque los criticos de los gé-
neros cinemalogrificos casi nunca citan a Horacio o a Hugo, sf recurren a Aristéte-
les y a toda una serie de ledricos literarios mds recientes. Leo Braudy invoca & Sa-
muel Johnson: Frank McConnell se remite a John Dryden; Ed Buscombe se fija en
Wellek y Warren; Stuart Kaminsky, John Cawelli y Dudley Andrew citan a North-
rop Frye; Will Wright busca el apoyo de Viadimir Propp; Roland Barthes y Tzve-
tan Todoroy aparecen citados en la obra de Stephen Neale, Sin duda, muchas de las
aflimmaciones sobre géneros cinematogrificos son meros préstamos tomados de una
larga tradicién de critica de los géneros literarios.

Con todo, existen notables diferencias entre Ja critica de los géneros cinematogré-
licos y sus predecesores literarios. Las publicaciones sobre géneros cinematografi-
cos empezaron a proliferar a finales de fos sesenta, hasta congquistar un espacio in-
telectual propio en ¢l que los estudiosos y criticos de cine, came sucede
actualmente, se responden unos a otros dejanda n un lado a aquellos criticos litera-
rios que sirvieron de base a la especulacidn sobre los géneros. Si la bibliografia de
Will Wright en Sixguus and Society (1975}, por ejemplo, partfa en grun medida de un
repentorio de teéricos literarios, lingdlistas y antropdlogos, casi todos los estudios so-
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bre géneros cinematogrificos de In dltima década repiten una misma lista de tedri-
cos cinematograficos, cuyn obra se ha publicado integramente €n los (ltimos venli-
cinco aiios: Altman, Buscome, Cawelti, Doane, Elsaesser, Neale, Schatz, Willinms
y ¢l propio Will Wright. En suma, cl estudio de los géneros cinematograficos s¢ ha
constituido en las das dltimas décadas como un terreno aparte del estudio de los gé-
neros literarios; en consecuencia, hil desarrollado sus propios postulados, sus pro-
pios nrodus eperandi y sus propios objetos de estudia.

En cste capitulo inteniaremos esbozar las aproximaciones o los géneros cine-
mutogrificos cn los ditimos afios. Esta panorimica se cenlra, sobre todo, en los es-
tudios de los principales géneros publicados en forma de libro, junto con los articu-
Jos mids influyentes que han aparccido sobre el tema. Las actitugles descritas no se
corresponden nesesarismente. sin embirgo, con las prockymadas cn las contrapor-
1adas o en las introduceiones tedricas de los libros; derivan, méds bicn, de lit praxis
real de los estudios acluales sobre los géneros, es decir, [a teoria que emerge de la
prictica de la critica ¢ historia de los géneros, No todos los mélodos o conclusiones
presentaddos en este capitulo estin en concordancia con mis propias ideas. En reali-
dad. a lo largo de Ia presente obra propondremos alternativas a muchas de las acti-
tudes descritas # continuacién, No obstante, es importante que los lectores puedan
tcner una idea clara de la tradicién clisica de los estudios sobre géneros cinemalo-
gréficos, como contexto bisico para las propucstas a realizar en capftulos posierio-
res. Por ello, 1as diez afinmaciones siguientes sc presentan del modo mis directo po-
sible, evitundo las posibles variantes asf como lu crftica de actitudes y estrategias
potencialmente problenyiticas.

El género ¢s una calegoria til, porque pone en contaclo miultiples infereses

En los comics siempre uparecen exlrafios artefaclos capaces de desempeiiar las
mds diversas tarcas. Algo parecido sucede con la visién que normalmente se tienc
del género. Con una versatilidad poco menos que migica, los géncros resisten den-
tro de ln teoria cinematogrifica gracias u su capacidad de descmpefiar muilliples
operaciones simultdneamente. Segun la mayoria de los crlticos, los géneros aportan
los férmulas que rigeo a la produccion; los géneros constituycn las estructuras que
definen a cada uno de Jos textos: las decisiones de programacién parien, anie todo,
de criterios de género; Ia interpretacién de las peliculas de género depende directa-
mente de las expectativas del piblico respecto al género. El término géncro abarca,
por si s0lo, todos €s0s aspeclos.

Dudley Andrew alirma, en Concepts int Film Theory (1984), que los géncros
ejercen una funcién concreta en la cconomfa global del cine, una economia com-
puesta por uni industaa, una necesidad social de produccion de mensajes, un gran
ntimero de seres humanos, una teenologfa y un conjunto de pricticas significativas,
El género es una categoria singular en el sentido de que implica abicramente a to-
dos los aspectos de esta ecanomi: estos aspectos estin siempre e juego en cl dm-
bito del cine. pero suele resultar muy dificil percibir su interrelacion (1984, pag. 110),
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El érmino géncro no ¢s, ol parccer, un término descriptivo cualquiera, sino un con-

cepto complejo de miiltiples significados, que podriumos identificar de lu siguiente
manera;

= ¢l género como gagteria txisice o fdrmuli que precede, progmma y configum
In produccion de by intustring

* ¢l género come estructurg o entramido formul sobre el que se construyen las
peliculas;

» ¢l género coma effquera o nombre de wna catcgoria fundamental para las deci-
siones y commnicados de distribuidores y exhibidores;

« el génern come comtrate o posicion espeetatorial que tody pelfcula de género
exige a su piblico.

Aungue no todos los tedricos de los géneros tienen en cuenta estos cuatro sig-
nificados y freas de influencin, los tedricos de los géneros suelen justificar su tra-
bajo partiendo de Ia polivalencia del concepto, Por ¢jemplo, Siephen Neale, en su
gbnt Genre (1980), empieza citando a Tom Ryall: «La imagen primordial en la cri-
tica de los géneros es el tridngulo compuesto por artisti/pelicula/piblico. Los géne-
ros se pueden definir como patrones/formas/estilosfestructuras que trascienden a las
propins peliculns, y que verifican su construccién por purte del director y su lectura
por parte del espectador.» (Pdg. 7). Busta un mismo témmino para ir desde el direc-
tor hasta la pelfculn y de ésta a la lectura del espectador.

Naturalmente, esta capacidad de ¢jercer miltiples funciones otorga al género el
pf)dcr de asegurar unas relaciones privilegiadas cntre Jos distintos componcntes del
cine. Ese potencial exclusivo del género cinematogrifico se expresa casi siempre ¢n
forma de figuras estilisticas o metdforas explicativas de esa singular capacidad de
establecer conexiones. En palabras de Thomas Schatz (1981), los géneras cinema-
togrificos «expresan las sensibilidodes socinl y estética no sélo de los cineastas de
Hollywood sino también del conjunto de espectadoress (pig. 14). Mis alli de esta
sencilla construccién «io sélo.., sino tambiény, Dudley Andrew ofrece una metifo-
ra de equilibrio activo al afirmar que «los géneros equilibran i los espectadores con
la mdquina ideoldgica, tecnoldgica, significativa e idealdgica del cine» (1984, pig.
111). Jim Kitses (1969), sin embargo, es quien consigue expresar con mayor dinp-
mismo ¢l potencial comunicativo del género. «El géneron, seiialn Kitses en Hori-
zons West, «es una estructura vital por la que fluye una mirfada de temas y coneep-
tos» {pdg. 8). El género es una estructura y, a la vez, ¢l conducto por ¢l que fuye el
material desde los productores a los directores y desde Ia industrin a los distribui-
dores, cxhibidores, espectadores y sus amigos. Resulta comprensible que Jos malti-
ples definiciones y asociaciones de los géneros puedan praducir unn cierta confu-

sién; mds sencillo adn es darse cuenta de que un conceplo lan versétil atrapa la
imaginacion de los crilicos cinemutogrificos {quicnes, en ocasiones, acaban con-
fundiendo el concepto de géncro con una panicea critica).
. De paso, quizd valga la pena sciialar que las conexiones del género cinemato-
grifico con la totalidad del proceso de producciGn-distribucidn-consumn lo con-
vicricn en un coneepto mis amplio que el género Nteserio tsl y cone se ha entendi-

—
.
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do habitualmente. Si ¢l sistema horaciano destaca la necesidad de modelos apropia-
dos para la produccién textual y la tradicidn aristotélica se centra en la estructura
textual y los efcctos de su recepeidn, los tedricos de los géneros cinematogrdficos,
en cambio, admiten sistematicamente que la principal virtud de ls critica de los gé-
neros radica en st capacidad de enlazar y explicar todos los aspectos del proceso,
desde la produccién a la reeepeion, Pera lo cierto es que, mediante una seleceion de
ejemplos donde todas las definiciones (produccidn, texto, exhibicién, consumo) son
claramente coincidentes, os crfficos han conseguido evitar 1as cuestiones diliciles
relativas a los posibles conflictos entre dichas definiciones,

La industria cinematogrifica define los géneros,
la masa de espectadores los reconoce

Al dar por sentado que los géneros son categorius piblicas ampliamente reco-

nocidas, los criticos se ven enfrentados a un delicado problema: si la existencia de
un género depende mds del reconocimiento piblico en general que de la pereep-
¢ién individual del espectador, entonces jcémo se produce esc reconocimicnlo
piiblico? El problema se podria resolver recurriendo a las circunstancias cultura-
les generales (en la Ifnea de los argumentos propucestos por Sicgfried Kracauer cn
De Caligari a Hitler [1947]) o u las instituciones de recepeidn de las peliculas (en
1a linea del modelo «formacidn de lecturas, de Tony Bennet [1983]), pero los teo-
ticos de los géneros cinematogrdficos han preferido trazar una ruta directa que va
desde los orfgencs industriales hasta una aceptacion generalizada por parte del
piiblico de lu existencia, descripeién y terminologfa de los géneros. Aunque csta
conclusién se basa en la suposicién, algo dudosa, de gue los géneros que la in-
dustria cincmatogrifica configura se comunican de manera completa y unifarme
a un conjunto de espectadores muy dispersos en términos de tienmpo, espacio y ¢x-
periencia, sirve para cerrar el debate acerca de la conslitucién y denominacion de
los géneros.

Cuando Frye y Todorov reclaman un enfoque «cicnt{ficon del estudio de los gé-
neros, quieren decir que los criticos deben gozar de libertad para descubrir nuevas
conexiones, constituir nuevas agrupaciones de textos y ofrecer designaciones nue-
vas. Sélo asi pucde Frye ofrecer su teorfa de los mythioi o Todorov describir el gé-
nero que él denomina fo fantdstico. El estudio de los géneros cinematogrificos no
ha seguido esta linea, sobre todo ¢n la configuracién de sus objctos de estudio. En
vez de seguir ¢/ modelo romidntico, que privilegia el andlisis critico individual, a
teoria de Jos géneros en cl cing ha seguido una linea cldsica, que subraya la prima-
cia del discurso de la industria, junto con el efecto global que éste produce en la
masa de espectadores,

Puesto que rechazan localizar a los géneros (nicamente en Ias propicdades 1ex-
wales, los tedricos de los géncros cinematogréficos han aceptado de manera siste-
mitica una relacién casi mégica entre los propésitos de la industria y la respuesta
del piblico: casi mdgica porque la mecénica de la relacidn entre la industria y el pui-

™
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blico se describe de una manera totalmente primitiva. Leo Braudy propone, por
¢jemplo, la siguiente versi6n de esta relacién: «Las peliculas de género le pregun-
tan n! publico: “¢ Todavia queréis creer en esto?”, La popularidad es el pablico res-
pom{ncndo: IS (1977, pdg. 179). Como afirma Schatz, después de citar a Braudy
y ratificar su punto de vista, «la pelicula de género reafirma las crecncias del piibli-
co, lanto individuales como colectivas» (1981, pdg. 38). Parad6jicamente, la visién
estdndar del género cinematogrdfico trata cntonces a la indusiria y al espectador
como agentes ¢l uno del otro. Si en cierto sentido «la respuesia colectiva del pibli-
co "c'ma'j los géneros» (Schatz, 1981, pag. 264), en un sentido profundo es la in-
du.iln_a cincmatogrifica quien los establece y designa. Fundidos en un bucle sin
principio ni final, como dos serpientes mordiéndose las colas, la industria y el pii-
blico aparecen encerrados en una simbiosis que no deja espacio a terceros,
Para Schaiz, los géneros san «el producto de la interaccién entre ¢l publico y el

estudion, subrayando que los géneras «no son el resultado de una arbilraria organi-
zacién de cardcter critico o histéricor, No son los analistas quienes los organizan ni
descubren; los péneros cinematogrificos canstituyen «¢l resultadn de las condicio-
nes materiales de Ja produccién comercial de las peliculasw (fbid., pég. 16). Este
punto s una referencia constante en la metodologia utilizada por los crfticos para
elaborar sus cdnones genéricos. Tanto si se trata del musical (Feuer), ¢l western
(Cawelti), ¢l biapic (Custen), la pelicula de aventuras histéricas (Taves), ¢l cine bé-

lico {Basinger) o incluso las peliculas «de género britdnico» (Landy), se enticnde

que es la industria quien sanciona y predefine el corpus genérico. Como veremos en

¢l capitulo §, ln mayoria de estudios sobre los géneros elaboran su propia versidn de

l:.l definicidn y constitucidn del corpus por parte de la industria, lo que equivale a de-

cir que no respetan latalmente esa actividud industrial que en aparicncia defienden.

Pcfc a tado, a (coria que subyace a los estudios actuales sobre los géncros destaca

!a n-npo.nnncia de la accibn industrial para definir lo que Neale denomina «clases

institucionalizadas de textos» (1990, pdg. 52). No podenios hablar de género si &ste

no ha sido definido por la industria y reconocido por el piblico, puesto que los gé-

neros cinematogrdficos, por esencia, no son categorias de origen cient(fico o el pro-
ducto de una construccion Ieérica: es In industria quien los certifica v el piblico
quicn los comparte.

Los géneros tienen identidades y fronteras precisas y estables

) Es obvio que las dimensiones histéricas de la producci6n y recepeidn de las pe-
liculas constituyen un desafio a la pretensidn de claridad teérica de Ia eritica de los

Eéneros cinematogréficos. La tcorfa de los géneros cinematogrdficos presupone la

coincidencia catre las percepciones de In industria y del piiblico; la historia, por §u
p:me,' presenta innumerables ejemplos de disparidad. La teoria de la recepeidn de
los géneros requicre Lextos cuya categoria genérica sea reconocible de manera in-
mediata y transparcnte; los textos que la historia del cine ofrece, en cambio, son
complejos, inestables y misteriosos. El modelo cientifico de nomenclatura binomial
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de Linneo presupone 1o existencia de especfmenes puros, pero 1a historia de los gé-
ncros nos ofrcee hibridos y mutantes.

Aun asf, los estudios sobre los géncros cinematogrdficos estin demasiado com-
prometidos con la purcza de los géncros para prestar excesiva atenci6n a la historia.
La historia del cine podria haber conducido al estudio de los géneros cinematogri-
ficos hacia Ias ideas romdnticas de la hibridacidn de géncros, pero los programas teé-
ricos adoptados por los crlticos de los géncros parten de una escrupulosa afihuién a
la precepliva cldsica, no sélo cn las distinciones entre géneros, sino también nl_cn-
render 1a creacién como un acto que se basa en un conjunto de normas. Los motivos
de esta actitud son obvios. Coma cl género sc concibe como un conducto por el que
se hacen discurrir estructurns textuales que enlazan la produccidn, la exhibicidn y la
recepeién, cl estudio de los géneros sélo da resultados satisfactorios cuando (rabaja
con ¢l material adecuado, cs decir, texios que afirmen de manera clara y simultdoea
todos los aspectos de la trayectoria estndar de un género: esquema bésico, csu:uc—
tura, designacién y contrato. Esta modalidad de aproximacién a los géneros tGnica-
mente dard resultado en los casos en que la designacion y la estructura faciliten un
esquema definido para la produccién y una base demostrable para la recepeidn,

Con el fin de ofrecer un material apropiado para este tipo de estudio de los pé-
neros, 1os criticos han llevado a cabo dos operaciones complementarias. En primer
lugar, han descartado sistemdticamente las pelfculas sin cualidades dcﬁniflas res-
pecto a su género, En segundo lugar, los principales géneros se han definido par-
tiendo de un nicleo de pelfculas que satisfacen de manera obvia los cuatro presu-
pucstos e la teorin;

a) La produccidn de estas peliculas se llevd r 1éemino siguiendo un exuema bi-
sica y reconocible de género, )
b) Todas ellas muestran lus estructuras bisicas que se scostumbran a identificar

can ¢l género. '
¢) Durante su exhibicién, cada pelfcula se identifica mediante una designacidn de

géncra.
d) EI péblico reconoce de manera sistemdtica que las peliculas pertenecen al gé-
rero on cuestion y Ias interpretan de manera acorde.

Independicntemente del método empleado para definir ef corpus privilegiado de
un género, siempre prevalece una caracteristica: 1a mayoria de criticos de los géne-
ros prefieren utilizar como material peliculas cuyo vinculo con el género en cues-
titin sea claro e incluctable. Ni géneros hibridos roménticos, ni mutaciones, ni ano-
malias. )

De hecho, uno de los primeros movimientos habituales de los teéricos & histo-
riadores de los géneros consiste en justificar la reduccién del enorme corpus que ¢l
tftulo del libro sugicre hasta el sucinta corpus que define la letra pequeiia del subti-
tulo. Robert Lang, por ejemplo, empicza su libro titulado American Film Me!odm'-
ma (1989) explicando que su verdadero objeto de estudio es ¢l melodrama «fa'ml-
liar» en tres peliculas de Griffith, Vidor y Minnelli, respectivamente. Will Wright
(1975) reduce varios miles de westerns a cincuenta peliculas cuyos beneficios ¢n ta-
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quilla supcraron los cuatro millones de délares. Son muchos los libros que, tras tf-
tulos y afirmaciones de cardcter generalizador, esconden un proceso de seleccién de
Sfacto, Para Jane Feuer (1982), los musicales verdaderamente importantes san los
producidos por ¢l equipo de Freed en ln MGM. Thomas Schatz (1981) saca conclo-
siones sobre o historia del western partiendo de una seleccién de peliculas dirgidas
por John Ford. Al parecer, no ticne sentido hacer critica de los géneros sin haber
constituido antes un corpus cuya adseripeidn a un género sca incontrovertible.

Un segundo método de asegurar que Ios géncros sean entidades didfanas, ma-
ncjables y cstables ¢s subdividirlos en unidades de menor tamaiio. En vez de abor-
dar todo el género cémico o incluso toda la comedia roméntica, Stanley Cavell
(1981) sintctiza la comedia de Hollywood en seis comedias de remarviage (enredo
matrimonial) en La biisqueda de lu felicidad (1993). Briun Taves, en The Romance
of Adventure (1993), ofrece un ¢jemplo transparente de este proceso en el pdrrafo
yue abre el primer capltulo:

Si pedimos n seis individuos distintos —un profano, un estudiose, un critico o un
cineasta— que citen la primera pelicula de aventuras que les venga en mente, obten-
dremos seguramente media docenn de respucsias considerablemente divergentes. Uno
menciona En busca del arca perdida, €l otro apostard por La guerra de las galaxias,
olro replicard que Los cadianes de Navarone, un cuarto citard Que Vadis, ¢l quinto dird
que, sin duda, Jas pellculas de Jumes Bond, mientray el sexto sugericd que Robin
Hood. Opino que, de estos ejemplos, s6lo Rohin Hood constituye una verdadera peli-
cula de aventuras, El resto representa génerns que se distinguen por derecho propio.
En busca del arca perdida cs una fantasfa... La guerra de tas galaxias cs cicncin-fic-
cibn,,, Los cafiones de Navarone es cine bélico... Ono Vedis s cine épico biblico... Ja-
mes Bond es un espli.,. en un mundo de espionije y agentes secretos. Frente a ellus,
Rabin Hood trata de la esforzady lucha por In libertad y por un gobiemo justo, am-
bicntada en lugares exdticos y en un pasado historico. Este es el tema central del gé-
nero de aventuras, un motivo que le ¢s inherente de mancra exclusiva,

Resulta esencial determinar todo squelio que comprende una pelfcula de aventy-
ras, o fin de analizar los principios bisicos del género y distinguir sus fronterss res-

.pecto o otras formas con clementos similnres, (pdgs. 3-4)

Preocupado por mantenerse {iel a la verdadera naturaleza del género, Taves de-
muestra Ia importancia que habitualmente se atribuye a presentar los «principios bd-
sicos» de un género acompaiiados de un corpus genérico con «fronterass definidas.
Las resonanciss nacionalistas de esta dedicatoria serdn objeto de comentario en el
capitulo 12

Cada pelicula pertenece, integra y permanentemente, a un solo género

Igual que los géneros deben lener fronteras definidas para facilitar el tipo de cri-
tica aquf descrito, cada pelfcula de un canon genérico debe constituir un ejemplo cla-
ro de dicho géaero. Si bicn puede considerarse que una pellcula combina varios esti-
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los de iluminacién o de planificacién, que yuxtapone modelos de sonido completa-
mente distintos, que mezela imdgenes rodadas en escenarios reales con imdgenes de
estudio y otras surgidas del laboratorio, casi siempre se la tratard, sin cmbarge, como
western o cine negro, musical o melodrama, filme de aventuras histéricas o pelfculn
épica biblica. Cuando el sonido llegé a Hollywood, s¢ designaba a las peliculas me-
diante porcentajes: hablada en un 20 por ciento, por ejemplo, 0 hablada cn un S0 par
ciento, o incluso totalmente hablada, Esta gradacién no sucle ser posible con los gé-
neros. El uso que se sucle dar a la idea de género hace que slo se considere acepta-
ble una actitud de «todo o nadax a I hora de establecer los corpus.

Si los espectadores deben experimentar los filmes e términos del género al que
pertenceen, entonces no pueden existir dudas acerea de la identidad genérica: debe
presuponerse una recognoscibilidad instanidnca. Stephen Neale afirma, por ejem-
plo, que «la existencia de géneros comporna que el espectador sabe en todo mo-
mento que todo “se arreglard al final”, que se afirmard la caherencia, que toda ame-
naza o peligro surgidos del prapio proceso narrativa quedardn finalmente
refrenados» (1980, pig. 28). Naturalimente, la «existencia de géneros» no es lo tini-
co que garantiza el bicnestar del espectador. Un texto que combinasc dos géneros,
como la comedia romdntica y el documental o la violencia exploitation, podria de-
jar a los espectadores a merced de una situacion potencialmente incontenible: un gé-
nero parece asegurar la integridad fisica de los jévenes enamorados, mientras gue el
otro 610 ofrece la perspectiva de una muerle atroz. Este tipo de lectura también se-
ria posible desde el punto de vista de la «existencia de géneros», pero estd claro que
no es el que los criticos de los ltimos afios suelen clegir para sus trabajos.

PPar est razén, los 1érminos utilizados para describir las relaciones entre las pe-
Ifculas y el género suclen seguir el modelo tipo/mucstra. Es decir, que cada pelicu-
la se presenta como ejemplo del géncro en su towalidad, como réplica del prototipo
genérico en sus caracterfsticas bisicas. Se dice, entonces, que lns peliculas «perte-
necen a» 0 «son miembros de» un género. Aunque las listas inclusivas que figuran
en las Gltimas piginas de numerosos estudios sobre los géneros se dedican a dividir
meticulosamente ¢l género en sus subgéneros constitutivos, casi nunca manifiestan
dudas respecto a si todos y cada uno de los filmes merecen scr considerados mues-
tras del géncro en cuestion. Con titulos tan sencillos como «Los westerns mds im-
portantes y represcotativoss (Cawelli, 1975), «L.os subgéneros del musical» (Alt-
man, 1987), «Los biopics por estudios» (Custen, 1992) o «Tipos de filmes de
aventuras» (Taves, 1993), estas listas son un elocucnte testimonio de la doctrina
de exclusividad genérica practicada par crilicos, tedricos € historiadores cn los tlti-
mos aitos. Si bien se sucle dar a los géneros un tratamiento similar al que reciben los
Estados-nacién, es evidente que ca Ia actualidad a doble ciudadania ha sido pros-
erita por los estudiosos de los géneros.

En pocas ciudades ha ondeado sicmpre una misma bandera. Del mismo modo
que scrfa I6gico pensar que algunas peliculas presentan simulldneamente caracte-
risticas de més de un géncro, pareceria razonable creer que algunas peliculas pue-
dan cambiar sus colores con ¢l transcurso de los aiios. En los afios veinte, casi todas
las pelfculas se considerabun melodramas o comedins; en los cuarenta, se emplea-
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ban flcslgnncionm miiltiples (melodrama-comedin, comedia juvenil o fantasfa-co-
media, por ejemplo); en los setenta existfa toda una nueva serie de lipos genéricos
como Ia road movie, ¢l big caper,' el cine de catdstrofcs, entre otros. En vez de con-
siderar que los cambios de terminologia modificaban la identidad genérica de las
pcl{c.ulns anteriores, sin embargo, los criticos han preferido pensar que los nuevos
lér.mmo.s no deberian tener ningdn efecto sobre las peliculas ya existentes, como si
I:l-nd.enzlﬁcacién genérica se efectunse de una vez para siempre., Cuando S'lunn Ka-
miniski presenta el big caper, sugiere que «como férmula, las pelfculas big caper
son tan antiguas como los westerns» (1974, péig. 75). No menciona, sin émbargo
mis que tres pelfculas anleriores a 1950, y llega a la conclusién de que «el big ca-'
per, pese todo, no emergié como género identificable hasta los cincuenta» (ibid
pig. 76). Las veintiirés paginas siguicates y la lista de peliculas se centran, por I(;
tanto, en el género desde 1950. '

Stephen Neale (1990; 1993) ha sefialado que numerosas pelfculas han experi-
menlado cambios en su designacién genérica a lo largo de su existencia. Lejos de
llegar a |'u conclusidn de que, efectivamente, pucde ser que bajo determinadas cir-
cunstancias las pelfculas cambien de género, Neale se limita a reprochar a los criti-
cas actuales el no haber sabido captar el género de los filmes en cuestién. Persiste
pucs._ln creencia omplinmente extendida y aceptada de que, una vez la induslrix:
hayit identificado el género de los filmes, ya no hay posibilidades de cambio.

Los géneros son transhistGricos

En la prictica hubitual, cl acto de identificar un género requiere que los textos
en cucstién sean arrancados de su tiempo y situados en un drea intemporal que los
acoge como s1 fucran estrictamente contempordncos. En correspondencia con un
senlido cldsico de Ia tradicion popularizado por Matthew Amold, T.S, Eliot y
Northrop Frye, este enfoque sincrénico prescinde de Ins diferencias histéricas con
¢l fin de ofrecer un panorama en el que lus semejanzas entre los textos scan ficil-
mente reconocibles. También se hace visible aquf la influencia de Lévi-Strauss y de
la amropol'ogiu en general. Los antropdlogos estructurales, acostumbrados a tratar
con textos imposibles de fechar o que pricticamente no se modifican con el paso del
ticmpo, ofrecen un modelo perfecto para los criticos de los géneros que prelenden
ver al género como una entidad més alld de la historia,

La influcncin de Lévi-Strauss en ¢l estructuralismo literario contribuyd, aiin
més que la psicologfa Jjunguiana, a la persistente tendencia de comparar los géne-
ros can los mitos o de tratar a los géneros como encamaciones actuales del mito.
Para Bazin, «el western nacid del eacuentro entre una mitologia y un medio de ex-
presidns (1971, pig. 142). Aliman afirma que «el musical forja un mito a partir del

I. iy caper; «Filmes que narran Wistorias de atricos complicados y apatentemenic imposibles,
¢estinados o celebrar 1a astucla y destreza de los pillos en cuestidn, annque tos resultados no fusran

rd:'l l!m:t; :;rommndos.» (De Eduncdo A. Russo, Riceionario de cine, Bucnos Aires, Paidés. 1998)
et . 2
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ritual de coricjo norteamericano» (1987, pfig. 27). Schatz confiesa que «en un and-
lisis final, creo percibir una relacién significativa y directa entre la creacidn dc'pe-
liculas de génera y la constitucién de mitos culturales» (pag. ?63). Y Will .anht
puntualiza: «el westera, aunque aparczea situado en una sociedad industrial mo-
dema, €5 un mito en la misma medida que los mitos tribales de los antropélogos»
(1975, pig. 187). ‘ . )

Trazar un paralelismo entre género y mito ofrece ventujas evidentes a .lcs tedri-
cos de los géneros. Esta estrategia aporta un principio orgm.nzador al estudio d.cl gé-
nero, transformando lo que podria haber sido una superficial férmula comercial en
una categoria culturalmente funcional, con ¢l prestigioso apoyo, ademds, de la an-
tropologfa cultural al hasta entonces modesto estudio de los génems populares. En
contrpartida por el beneficio obtenido, sin cmb:ug(.). Iu§ criticos de los géneros sc
han visto obligados a renunciar a consideraciones histéricas de envergadura en fa-
var del modelo transhistérico que ofrece el mito. Como afirma John Cawelli: «El
géncro es universal y bésico co las percepeiones humanmf de 11:1 vi@.» (1975, pig.
30). Siguicndo a Peter Brooks, Robert Lang habla de la «imaginacidn mclodra.m:l-
tica» (1989, pdgs. 17-18), micntras que Gerald Mast (1973) habla de la «mentalidad
cémica». Cada género cinematogrifico se configura, pucs, como una forma repre-
sentacional que emana directamente de una capacidad humana bisica.

En los ditimos aiios, la necesidad de tratar al género como categoria transhisté-
tica ha tenido un curioso efecto en la descripeién de sus on’gcn?s. En vez de con-
templarlo como una entidad originada en cl seno de In indlfsmn cmcmnlogrf'tﬁca.'ss-
guiendo una 16gica histérica especfica, se preficre concebirlo come 1a continuacién
de géneros preexistentes ca la literatura (¢l western), ¢l teatro (melodrama) y lali-
teralura de carficter no ficticio (¢l biopic) o como volcdnicas erupciones de un mag-
ma mitico que emerge a la superficic por avatares deln lccno!ogia (el !n-U!lC:\I): de
la censura (la screwball comedy) o de la vida modema (la cucncin-f"nccuén). Inde-
pendicntemente del papel que descmpeficn las circunstancias histéricas en la for-
mulacion de la estructura superficial de las pelfculas de género, gran parte de ln ac-
wal 1eorfa de los géneros da por senlado que las estructuras .prol'undas cmanan
directamente de las profundidades arquetipicas del mito, tanto si éstas ya se habfan
manifestado en otros terrenos como si es ¢l cine quien las saca a la vz,

El cardeter transhistérico de 1a especulacién actual sobre los géneros suele.pfo-
vocar que una pelicula o grupo de peliculas se consideren claves para la definicién
de un género o como expresidn de su «esencias. Stanley C:avell afirma que wun gé-
nero emerge en su plenitud.... para llevar a {érmino su propio desarrollo interno... o
ticne historin: s6lo un nacimiento y una légica» (1981, pég. 27). Como muchas
otros criticos, Thomas Schatz habla de un «prototipo genéricon (1981, pig. 264),
como si los géneros siguicran un modelo industrial para‘cslablcc?rsc: se crea un
protolipo, se inicia la produccidn y el nuevo producto se sigue fabricando mientras
se siga vendiendo, Jerome Delamater varfa ligeramenie csta mt_:tﬁl’om al m.nnr un

determinado tipo de musical (el musical «‘mtcgmdo»? como ¢! ideal platénico c}el
géncro (1974, pdg, 130), es decir, como la forma n]ll«:nmcmc pura a la que aspirt
este género termenal. Para Delamater, el musical nacié por error con una forma equi-

-

y ' ‘ |
| .|. ' .\‘ : | |
-

{QUE SE SUELE ENTENDER FOR GENERQ CINEMATOGRAFICO? 43

vocada, pero la tendencia «naturab» del género a reproducir la forma pura del mito
aseguré que acabase adoptando el modelo integrado,

Si toda Ia filosoffa ¢s una nota a pie de pigina de Plat6n, entonces toda la teorin
dz los géneros es poco mis que una nota a pic de pdgina de Aristételes. La tenden-
cia actual a representar transhistéricamente los géncros ¢s una mera extensién del
propésito aristolélico de dar con la cualidad esencial de cada tipo poético. Es Ia idea
de que los géneros tienen cualidades esenciales, justamente, lo que hace posible asi-
milarlos con arquetipos y mitos y tratarlos cumo expresién de las mayores y mds
perdurables preocupaciones de la humanidad.

Los géneras siguen una evolucion predecible

Al definir los géneros con criterio transhistérico, los criticos contempordneos
facilitan su identificacién y descripcion, poniendo de manifiesto al mismo tiempo
cémo los géneros repiten unas mismas cstrategias. Pero, pese a todo, los géneros
existen desde un punto de vista histérico. A diferencia de las réplicas exactas pro-
ducidas por otras industrias de consumo (la ropa, los electrodomésticos, los auto-
mdviles), no basta con que Ias pelfculas de género se parezcan para que tengan éxi-
10; también deben ser distintas. Como apunté Robert Warshow, «lu variacién
imprescindible para evitar que el tipo se convierta en algo estéril; no queremos ver
Ia misma pelfcula una y otra vez, s6lo la misma forma» (1974, pdg. 147), Durante
mucho tiempo, los criticos han considerado necesario construir un modelo adecua~
do para describir y dar rz6n de esta tendencia o la varacién,

Se han desarroliado dos paradigmas, ambos dependientes de metdforas orgdni-
cas, para configurar y explicar [as variaciones restringidas que tienen lugar en el
cine de géneros. El primero trata el género como un ser vivo, y las peliculas que lo
componen reflejun edades, perfodos especificos de su existencia. Como apunta Jane
Feuer, «los géneros cinematogrificos, especinlmente los que tienen una larga vida
como el western y ¢l musical, siguen un ciclo vital predecible» (1993, pdg. 88).
John Cawelti detalla las etapas de este desarrollo: «Casi se puede trazar un ciclo vi-
ul caracterfstico de los géneros, que pasan de un perfodo inicial de articulacién y
descubrimiento a una fase de autoconciencia reflexiva por parte tanto de los crea-
dores como del piiblico, para llegar a un momento en el que los esquemas genéricos
son fan conocidos ya que [a gente se cansa de su predicibilidad.» (1986, pag. 200).
La metdfora es contagiosa. Brian Taves (1993) describe el desarrollo del género
de aventuras desde «una época comparitivamente inoceate (pdg. 73) a un perfodo de
«cxperiencia... y desilusidne (pdg. 74), Schatz (1981) recurre una y otra vez a la ter-
minologfa del ciclo vital, sefialando «el estatus de un género recién nacido como ri-
tual social» (pdg. 41), evocando los hibitos del género «en las primeras clapas de su
existencia» (pdg. 38) para legar, en su conclusién, a invacar su madurez y su muer-
te. En el libro de Schatz Hollywood Genres, los titulos de dos apartados emplean la
expresion «llegar a la mayoria de edady para describir el desarrollo de un género (en
concreto, el musical —pidg, 189— y el melodrama —pdg. 223); en otro momento,
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observa el crecimicnto del western desde su juventud, pasando por ¢l aplomo de Ta
madurez, hasta llegar a un profesionalismo neurdtico.

La idea de que un género crece siguiendo un esquema de desarrollo humano
acompaiia a un antropomorfismo a gran escala que afirma que los génems-sc desa-
rrollan, reaccionan, adquicren auloconseiencia y se autodestruyen. Tanto si ¢l para-
lelismo se sugiere en un plano metaférico tan s6lo, como s.i s¢ desarrolla de mancra
programilica, el antropomorfismo genérico siempre facilita un modelo retérico
efectivo para dar cuenta de las variaciones dentro de.un contexto fundamentalmen-
te fijo. Convencida de la naturaleza sacrosanta de la identidad personal .'nucslm 50-
ciedad acepta [dcilmente la metdfora de la vida humana como garantia de conti-
nuidad. )

L.os criticos yue se centran en ¢l cambio y no en la continuidiad suelen recurrir a
un segunde modelo, cl de la eyolucidn biolagica, Br!:m Taves ohservit la «evolu-
cidn» del género de aventuras a través de cuatro ciclos (}993. 55. ss). Thomas
Schatz (1981) oscila eotre ¢l modelo de Christian Metz: clﬂsnco-parodnla-réphcn-cr{-
tica y Ja versién cuatripartita de la vida de lns formas scgin Henri Focillen: 1a ctapa
experimental, la etapa cldsica, Ja clapa de refinamiento y la etapa barroca. Trazndo.s
para dar cuenta de las variaciones producidas dentro de l_'.} homogeneidad que presi-
de el géncro, estos esquemas cvolutivos tienden, pnradéj‘ncamcmc, a huc'cr mfis hin-
capié ¢n la predicibilidad genérica que cala variacidn. Si la evelucién bwldg‘uiade-
pende en gran medida de las mutaciones inesperadas, ¢l modelo evolutivo utilizado
para describir ¢l desarrollo de los géncros se basa en esquemas lo!u]memc predeci-
bles. El wratamienta que Jane Feuer hace del musical de entre bastidores (backstage
musical) ejemplifica clarnmente esta tendencia:

EL musical de entre bustidores expresa con claridad meridiana la evolucion l:!l: un
génera desde un perfodo de cxperimentacion en que se establecen Jus convenciones
del mismo (1929-1933) a un perfodo clisico durante el que reina un equilnlmo (1933-
1953), hasta un perfodo de reflexidn dominado por Ji parodia, la réplica e incluso 1a
deconstrucci6n del idioma ariginal del géncro, Efectivamente, el claro dcsarfollu que
acabo de enumerar tiene en i misme una preeisién casl matemética, c.mfao 51 uno pu-
diera haber predicho con ayuda de una tahla de permutaciones el surgimiento de cier-
{35 combinaciones nuevas en determinados periodos de Ia historia del género.

(1993, pig. 20)

La metdfora desplegada por Feuver identifica su postura evolutiva como predar-
winiana. Los géncros son como semillas programadas genéticamente, parece querer
decirnos, sametidas a un destino tinico ¢ ineludible.

Estos dos modelos que suelen emplearse para explicar cl desarrollo de los gé-
neros —las consabidas etapas de Ja vida humana y cl esquema prescrito del desa-
rrolla evolutivo— acaban ofreciendo, en consecuencia, muy escasa libertad de ac-
cién al género, Como si de un tren se tratar, el género se puede desplazar, pero
salumente 2 lo largo de un carril previamente dispucsto. Esta tendenciaa sub.ordmnr
1a historia a la continuidad restringiendo los cambios a unos limites prescritos nos
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ayuda a comprender la acrobacia conceptual que permite escribir |a historia de los
géneros sin contradecir su cardcter transhistérico. Como las vius del ferrocarril, una
historia teleolGgica asegura que Jos géneros no tendrén otra libertad que la de ir y
venir entre la experimentacion y la reflexividad. Los tipos genéricos quedan siem-
pre retenidos, aislados por una légica histérica segiin la cual los génceros sc desarro-
llan, pero no entran en procesos de aparcamicato ni de seleccién. La historia de los
génceros elude el fenémeno del cambio més que cualquier otra farma de historia mo-
dermi. Con todo, el modelo orgdnico en la historin de los géneros es idéneo para un
determinado modelo de tcorfa de los géneros, conteniendo cficazmente la amenaza
que supondria para los géneros una aproximacién histérica verdaderamente riguro-
s4. De esta manera, In teorfa actual de los géncros puede seguir dedicdndose a su ac-
tividad principal, esto cs, la definicién transhistérica de unos géneros claramente di-
ferenciados,

Los péneros se localizan en un tema, una estruclura y un corpus concreto

Las pelfculas se podrian categorizar —y asf{ se ha hecho— con arreglo a un am-
plio espectro de varinbles, Los estudios que producen las pelfculas pueden ser gran-
des, medianos o independientes; las peliculas pueden ser de accién real o de anima-
cién, pueden partir de un gran presupuesto o de unos minimos, ser proyectos
personales o el fruto de una programacién. Largometrajes, corlometrajes, en forma-
to panordmico o académico, en blanco y negro o color, Ins pelfculas se distribuyen
en calegoriss «A» y «Bx», estrenos o reestrenos, con una calificacién por edades de
«PG» 0 «X», por ¢jemplo. Exhibidas en grandes locales de estreno o en pequeiios
cines de barrio, en salas aisladas o mullisalas, con sonido mone, Dolby estéreo o
THX, las pellculas provocan la sonrisa o las carcajadas del piblico, le hacen sentir
compasién o temor, crean ¢l silencio en la sala o provocan los silbidos del piblico,
inducen en ocasiones —y en otras no— al consumo de palomitas de mafz. Cual-
quicra de estas diferencias, y muchas mis, podrian haberse considerado pertinentes
para llevar a cabo una clasificacién por géneros. Pero lns géneros se suelen definir
¢n basc a un repertorio de caracierfsticas mucho mds limitado.

Pensemos en ol famoso titujar de Variety: «STIX NIX HICK PIX».? jLas «hick
pix» constituyen un géncro, que incluye melodramas rurales, musicales regionales,
cintas policiacas situadas en pequcias localidades de provincias y cualquier otro fil-
me que trate de la América rural? Varias generaciones de criticos de los géneros
americanos han respondido esta pregunta en sentido negativo. Se entiende que Ias
«hick pix» existen, pero no se considera a esta categoria como un género. Se supo-

TIie que los géneros residen en un lema y una estructura deierminados o en un corpus
de peliculas que compAHEN T temiy umi estruciura cspecificas. En consecuencia,
para qué las peliculas puedan reconocerse como constitutivas de un género, deben
tener un tema cn comin (en nuestro ejemplo, la América rural cumple dicha fun-

2, En stang, «Lus peliculns de campesinos ya no sc aguantans. (N, def 2.}

-~
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cién) y una estructura comin, una configuracion del tema que fuese su dcnom?na-
dor comiin, Incluso cuando las pelfculas comparten un mismo tem, no se co{151fic-
rardn como género si dicho temi no recibe sistemdticamente un triamiento similar
{es aqui donde las «hick pix» no cumplen ¢l requisito, puesto que se lfzua de una ca-
tegorin [undamentada (micamente cn una lemdlica mis o menos amplia). Para Ia cri-
lica netual, también resulta cierta Ja hipdtesis contraria, Cuando La guerra de fas
galaxias (Stur Wars, 1977) arrasé en todos los cines de América, muchos especta-

-

Imdueenes conto dsta de Harrison Ford en vetitud de pistolero hicieron qie muchos critices

considerasen La guerma de Ias galaxias (Star Wars, 1977) come westem,

-
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dores reconacicron en su estruciura una configuracién épica propia del western. De
hecho, algunos crilicos llegaron a decir que La grerrva de las galaxias era un wes-
tern. Su deseo de integrar esta pelicula en ¢l corpus del western no cuajé, sin em-
bargo, porque la tendencia general de los tedricos de los géneros y del especta-
dor medio es reconocer ¢l género solo cuando coinciden tanto el tema como la
estructura,

Aunque sc supone que la esencia del génera reside en una fusién especifica de
tema y estructura (o «semdntican y «sintaxis», términos utilizados en mi artfculo
de 1984 inchudo como apéndice del presente volumen), ¢l géncro suele concebir-
se como un corpus de peliculns, Cuando oimos en boca de alguicn la expresion «el
musical de Hollywood», entendemos que no s estd refiriendo a temas de produc-
¢ion, exhibicién o recepeion, sino a un corpus de peliculas exisiente y amplinmen-
le consensuado, No es casuul que Ja mayorfa de estudios sobre los géneros inclu-
van al final una lista de peliculas; es precisamente ese corpus lo (uc constituye el
objeto de estudio del autor. Esta actitud se ha popularizado tanto que ahara parece
natural. La historia entera de las teorias sobre los géneros nos ha enseiado a espe-
rir que los eriticos inicien sus trbajos partiendo de un género y un corpus prede-
finidos.

Merece ln pena apuntar, de paso, que el corpus que se sucle identificar con un
género especifico no es tinico sino doble. Casi todos los criticos de los géncros ofre-
cen una larga lista de peliculas, pero sélo tratan una pequedin parte de éstas. A ve-
ces, esa restriccion se lleva a cabo de munera consciente y abicrta (Thomas Elsaes-

-ser [1973], cuando reduce cl melodrama al melodrama familiar), pero con mayor
frecuencia, en imitacién del desplazamiento de Nonhrop Frye desde la comedin en
general al dominio mis restringido de la Nueva Comedia, este recurso no se re-
conoce nbiertamente (comao en la tendencia tipica de los aureuristas de cyuiparar
el cine de suspense con Hitcheack, el melodruma con Sirk, ¢l western can Ford yel
musical con las pellculas producidas por el equipo encabezado por Freed en a
MGM). Esta tendencin a srecomponer» los géaeros hace que sci importanta reco-
nocer las diferencias efectivas entre la lista completn de pelfenlas identificadas
como ¢l objelo de estudio del erftico y la lista, mucho mds limitada, de peliculas que
represcatan la versién que ese erftico ofrcee de un supuesto ideal platénico del gé-
nero,

Las peliculas de género comparten ciertas earacteristicas fundamentales

I tendencia crftica a localizar el género cn un tema y una estructura comparti-
dos provoca que las pelfculas de un mismo género tengan ue compartir, obviiu-
menle, ciertos atributos bisicos. Cudosamente, sin embargo, lu semejanza no sc
acaba ahi: los criticos afirman que todas las peliculas de género producidas en
Hollywood comparien ciertas caricterfsticas esenciales,

Al oponer constantemente valores culturales y valores contruculturales, las pe-
liculas de género acostumbran a partir de un protagonismo dual ¥ de una estructura
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dualista (produciendo lo que yo he dado en llamar textos de l’g;o d.ual);lEl;\r::e(zc:
na arquetipica del westera, el sheriff se cofrenta o .un forajido cn w - |FBf- o
g:ingslcr encuentra su doble en el lider de una banda rival en un ngent; c : .un
comandante del ejéreito norteamericano tiene su contrapartida en la dgura (?m;.
enemigo alemin o japonés; el héroe humano debe afronla.r la mcnam zrtsm!m e
truo prehistérico o del espacio exterior; hasta Fred Astaire ticne que v ct:sd o
Ginger Rogers. Cuando un solo individuo se las compone ?um ncnp:mlr s
atencion de la trama, sucle ser porque se rald dcdun es:::g:‘(ﬁnlco. esci )
11 y Mr. Hyde, en dos scres separados y N
comg;:tgrc': (ilcl']l( );)lm):o imml)cxtunl como imcncx'lual. las r{clfculas de gén:n:(c::;
plean una y olra Vez unos mismos maleriales. «V;s.ln um, vms_lns todas», c:q ;:_v 1pw-
queja acerca de lus pelfeulas de géncro, que describe can acierto su mnlr 4 d; e
petitiva. Sc resuelven una y olra vez los mismos conﬂ_lctos fundmn.cmn cs, e
forma similar —e! mismo tirotco, el mismo ataguc slgl.loso. Ia n:llsmx:’ esc Sapi
amor que culmina en ¢l mismo dueto. Cada pelicula varia los d.cm s, c;;réuln ¥
tacto ¢l esquema bisico, hasta el punto en que planos utilizados en un;l pe st
reciclan con frecuencia en otra (por ejemplo, algunas cs?c'nas de :Cél ny s
de Divine Lady [1929] se reutilizaron en 1935 para Ef capitdn B{no [ 9aptl:t|:S i
y de nuevo en 1940 para Sea Hawk: véasc Bchlmcr_. 1985, pig. 10l ) iy
de las peliculas de aventuras y de guerm m‘ueren, lnlcra.lmcfxlc, mi r:;xc v
tintas: upa vez abatidos, cambian ¢l vestuario o la localizacién a fin :'cpit o
gjercicio. Al parecer, la pellcula de géncro no _reprcscma olra coszlx. quc.la_::n _:gsemn
¢ién infinita de la misma confrontacién, ¢l mismo plano/contraplana, la
mor. . .
escclr‘x: :tl:tzmlcu repetitiva del género tiende a disminuir la xmponant;_lu_dgl_dz?:i?;
lace de las peliculas, junto con la secucncia de c:\usn-y cfccto que conduce; x; o
conclusion. Las peliculas de género dependen mis bien del efecto a;u;n;_:]a_ :? o
las situnciones, temas e iconos frecuentemente repelidos a lo lnrgt‘) el fi mﬁ. o8
primeros criticos del cine de gdngsters ya eran consci'cntcs de ello; :as ;{nuc e 50
Cagney, Robinson y Muni en los desenlaces de Public Eneny-(1931), z::ln,iv; .
rada (Little Cacsar, 1930) y Searface (1932) no bastan para conuw:;cstlnrdc gﬁ;‘: -
si6n que el testo del filme deja en ¢l espectador. En conjunto, la pe ;‘u x:o vajmﬁ;
ters glorifica al gdngster acumulando escenas quc-mucstmn su dcsu1 inn N de.
sy astucia, su aplomo, su fidelidad y arrojo, ¢Quién p'ucdc sepuir ; ;c;u::h iy
causas y efectos presentada en £ sueio e:.crno (The Big Sleep, 131 ) i a s
da, sin cmbargo, la interaccidn entre Bogie y Buc.all. En una read movie, e lp‘!l i
menos ¢l desenlace que los repetidos encuentros, sn_nilnn:s entre sf.‘qg;e cu;l ‘mgz
el niicleo de 1a pelfcula. De Honnie y Clyde (Bonnic npd Clydc._l) ) a_onr; e li
Lonise (Thelma & Louise, 1991), es el electo acumulal wq de lns. n_t;cracﬂmu;ldo o
pareja lo que permanece en ¢l especiador, mds que cualquier decisién o res
cmml:‘:;\lumlcu repetitiva y acumulativa de las peliculas de .géncro l:isdh;lce.i:;;
mismo, predecibles en gran medida. No s6lo se puede predecir, al fina : rcm pr‘m 1;.
rollo, 1a sustancia y el desenlace de la mayoria de peliculas de género, sino
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férniula consistente en introducir grandes estrellas provoca que Ias peliculas de gé-
nero sean predecibles con s6lo contemplar el titulo y los créditos. Nombres como
Boris Karloff, Errol Flynn, Jeanctte MacDonald, John Wayne, Gene Kelly, Sylves-
ter Stallone, Goldic Hawn y Amold Schwarzenegger hacen referencia a algo mis
quc actares y aclrices: garantizan un cierto estilo, una determinada atmésiera yun
conjunto de actitudes que todos conocemos, El placer de ser espectador de género,
en consecuencia, deriva en mayor medida de la reafirmacion que de la novedad. La
gente va a ver peliculas de género para participar en acontecimicntos que, cn cierto
modo, les resultan familiares, Si, buscan emociones fuertes, escenas apasionantes,
situaciones novedosas y didlogos chispeantes, pero, como quienes van a un parque
de atracciones en busca de aventuras, preficren disfrutar de sus emociones en un en-
tomo controlado ¢ue les resulte reconocible, E suspense de las pelfculas de géncro
e4 sicmpre, por lanto, un falso suspense: a fin de participar en las intensas emocio-
nes que el filme propone, debemos simular temporalmente que no sabemos que la
herofna Serd finalmente rescatada, el héroe liberado ¥ la pareju reunida.

Las peliculas poco vinculadas con los géneros dependen en gran medida de su
propin 16gica interna, micentras que las pelfculas de género wilizan continuamente
las referencins intertextuales, El western respeta y evoca |a historia del western mu-
cho més que la propia historia del Ocste. Los musicales remiten consianicmente
a musicales anteriores. Como si cada géncro constiluyera un universo completo y
cerrado, |ns discusiones entre partidarios de los géneros insisten en evocar otros fil-
mes de género antes que el mundo real. Cada nueva muestra de un género se ali-
menta implicitamente de Ias obras anteriores, en un proceso que en muchos casos
adopta un carficter literl con el reciclaje de los titulos més populares, Para eniender
las nuevas pellculas, es necesario conocer las obras anteriores que cantienen en su
interior.

Pese a esta marcada tendencii a cerrarse en sf mismas, las peliculas de género es-
tén estrechamente ligadas a Ja cultura que las produjo. Otros filmes dependen en gran
medida de sus cualidades referenciales para establecer vinculos con el mundo real;
las pelfculas de género, en cambio, suclen partir de un uso simbdlico de imdgenes,
sonidos y situaciones clave. En el caso de los grandes planos generales del paisaje
que pueblai incesantemente el western, importan menos Jas localizaciones reales en
sfque el uso del paisaje como visualizacién del pel igro y del potencial que el Qeste,

simultincamente, representa. De igual manera, un tren que atraviesys In prader (E!
liombre que matd a Liberty Valance [The man who shot Liberty Valance, 1962]), 1a
disputa por un arma (Winchester 73, 1950) y la construccién de una iglesia (Pasidn
de fos fuertes [My darling Clementine, 1946]) o dc una escueln (Oklahiomal, 1955)
oslentan un peso simbélico que supera a todo referente histérico. Estos sfmbolos san
mucho més que una parte de la historia: evocan el dominio de los peligros de 1a na-
turaleza y la civilizacién que surge de dicha conticnda. A menudo se recrimina a las
peliculas de género el simplificar en exceso [a historia y las relaciones humanas, pero
esta simplicidad constituye, precisamente, uno de sus grandes valores; esa concen-
tracitin permile a los cowboys, gingsters, bailarines, detectives y monstruos adquirir
un valor simbdlico de manera directa y sistematica.
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Como descubricron Malinowski y Radcliffe-Browne respecto al ritual, como
afirmaron Langer y Cassirer acerca del mito, como Freud sugini6 de los suc.iios y
Huizinga del juego, los géneros cinematogrdficos san Juncionales par su sociedad.
Productores y exhibidores los consideran «productos»; los criticos, por su parte, re-
conocen cada vez mds ¢l papel que desempedan en un sistema cultural complcjo
que permite a los espectadores afrontar y resolver (aunque sea sESlo de manera ima-
ginaria) las contradicciones que no consiguen dominar de la sociedad en gque viven.
Contemplados como documentos referenciales, los musicales son absolutamente
falsos: ofrceen una visién de las relaciones masculinas-femeninas que no sc corres-
ponden lo mds mfnime con la vida real. Los musicales adquicren mucho mds senti-
do si consideramos que elaboran las distintas expectalivas de los sexos dentro delan
cultura amercany, justificando pricticas calturales que de otro modo se Juzgarian
inaceptables, Los musicales —como olros géneros— cumplen la funcién de con-
vencer a Ia sociedud de que sus priicticas, casi siempre problemiticas desde un pun-
to de vista u atro, son totalmente defendlibles y merecedoras del apoyo piblico.

La funcién de los génerus es ritual o ideoldgica

Durante los afios sesenta y setenta, se dieron cita dos corrientes gue promovieron
un interés renovado por la cultura popular y sus géncros. Por una parte, el estructur-
lismo literario siguié el camino de Viadimir Propp y Claude Lévi-Strauss al dirigir su
ateacién hacia la narmtiva del folclore, cuya dnica fuente visible cra su propio piblico.
Gracias a Lévi-Struuss y otros antropdlogos estructurales, los crticos de los géneros
descubricron que la namativa puede ser una forma de autoexpresion de la soci?dad que
apunia directamente a las contradiccioncs constitutivas de ésta. Duranie ¢l mismo pe-
riodo, un nimero cada vez mayor de criticos marxistas siguicron ¢l ejemplo de Louis
Althusser, quien habfa demostrado lu carga ideoldgica que gobiemnos ¢ industrias de-
positan cn los sistemas simbdlicos y representacionales que ellos mismos producen.

Durante los aitos sctenta y ochenta, estas dos tendencias bésicas se transforma-
ron en (corfas ejemplares sobre la funcién de los géneros en los (extos papulares, Si
los tedricos de los géneros hubiesen recurrido a otros modelos existentes, como ?t}r
¢jemplo cl de usos cuantitativos y In biisqueda de gratificaciones, el psiconndlisis
freudiano o 1a Escuela de la Nueva Historia de los Anales, habrian licgado, sin dud:‘x.
a conclusiones muy distintas respeeto a la funcién de los géncros. Siendo Lévi-
Strauss y Althusser los modelos fundamentales, sin embargo, no debe so'rpmndcr-
nos que los tedricos se dividiesen en dos grupos contrapucstos, que podrinmos de-

nominar la verticote ritual y la ileolégica. ) .
Siguiendo el ejemplo de la namativa primitiva o del folclore, In aproximacion ri-
(ual considera que ¢l piiblico es el creador de los géneros, cuya funcidn, a su vez, 8
justificar y organizar una sociedad pricticamentc intemporal. De acuen{o con efla
actitud, los esquemas narrativos de los textos genéricos emanan de préz':ucns socia-
les ya existentes, como superacion imaginativa de lns contradicciones inbherentes a
dichas pricticas. Desde este punto de vista, el piblico tiene inlereses creados ¢n 0§
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géneros, porguce éstos son ¢l medio de que dispone para asegurar su unidad y afron-
tar su futuro. Particularmente aprecinda por los defensores de la cultura popular por
su capacidad de dotar de significado o un terreno hasta entonces condenado al olvi-
do o al descrédito, la aproximacion ritual ha sido aplicada al cine por criticos de
muy diversa indole, como Altman, Braudy, Cawelti, McConnell, Schatz, Wood y
Wright.

Por su parte, la aproximacidn ideoldgica se basa en un modelo narmativo total-
mente distinto y llega a unas conclusiones radicalmente divergentes de las obteni-
das por ln aproximacidén ritual, Al concebir los textos narratives como el vehiculo
que un gobiemo utiliza para dirigirse a sus ciudadanos/sujetos o que una industria
emplea para atraer o sus clientes, el sistema de Althusser atribuye, en consecuencia,
mayaor importancin o las cuestiones discursivas que la aproximacidn ritual, més sen-
sible a los temas de estructura narrativa. Para los crfticos rituales, 1as siluaciones na-
rrativas y Ias relaciones estructurnles ofrecen soluciones imaginarias a problemas
reales de la sociedad; los criticos idcolégicos, por su parte, consideran esas mismas
situaciones y estructuras como seiluelos para inducir al piblico a acepiar no-solu-
cianes Hlusorias, que en todo momento se prestan a los designios del gobierno o de
la indusiria. También aquf tienen una importancia y un papel sustuncial los géneros,
pucsto que a través de las convenciones genéricas el espectador ¢s inducido a creer
en falsos presupucstos de unidud social y felicidad futura,

Siguiendo ¢l cjemplo de las argumentaciones de Roland Barthes y Theodor
Adorno, segiin las cuales los textos populares adormecen al piblico efectuando la
leciura en su lugar, los tedricos de orientacin ideoldgica trutan a los géneras como
si fuesen canciones de cuna especialmente letdrgicas, inscritas en ese programa glo-
bal de adormecimiento ideolégico. Originalmente propuesta por Jean-Louis Como-
lli y atros colaboradores de la publicacién parisina Caliers du Cinéma, jumo con
Jean-Louis Baudry y sus colegas de Cinéthique, In faccidn cincmatogrifica de la
crilica ideoldgica se empezd a popularizar en el mundo anglosajén de la mano de
la revista britinica Screen; en Estados Unidos su primer defensor fue Jump Cut, la
publicacion de inspiracion marxista, pero se expandio con rapidez hacia Camera
Ghscwra y otros colectivos feministas antes de invadir ln prdctica totalidad del
temitario dumnte |os afios ochenta.

Podria esperarse que los representantes de estas dos endencias defendiesen dis-
lintos corpus de pelfculas, como ocurre cuando los cristianos conservadores y libe-
rales citan pasajes distintos y complementarios de la Biblia en apoyo de sus postu-
ras irreconciliables. Curiosamente, cl debate nunca ha entrado en las sinuosas
muniobras textuales caracteristicas de los conflictos religiosos, Por el contrario, am-
bas partes citan casi sicﬁﬁm unos mismos directores predilectos (Ford, Hitcheock,
Minnelli, Sirk) y, con Ia sola excepeidn del cine negro, en el que los criticos ritua-
les nunca han conseguido penetrar, ambas tendencias invocan todos los grandes gé-
neros y una extensa variedad de Jos menores. S¢ ha propuesto una conclusién mzo-
nable, seglin In cunl los géneros de Hollywood deben su existencia a su capacidad
de cjercer ambas funciones simultdncamente (Altman, 1987, pags. 98-99), sin que
sc haya llegado a adoptar de manera generalizada.
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Laos criticos de los géneros estiin distanciados de In préictica de los géneros

El pupel de la critica cinematogrifica y el estatus de la especulacién sobre los
géneros ocupan un inesperado Tugar en la teoria moderna sobre los géncros. Al cri-
tico de Jos géneros se le podrin haber otorgado una funcién especial dentro de nues-
tra comprension global del fenémeno, En tanto primies inter pares del piiblico de los
géneros, se podrin haber considerado al critico como un agente de especial impor-
tancia para determinar la existencia, los limites y el significado de lus géneros, Esta
posicidn seria una consceuencia natural de la aproximacién ritual, segin la cual el
piiblico moldea los géneros en consonancia con sus proplas necesidades, De esta
manera, el critico adoptaria ¢l papel de chamdn, intercedicndo entre el piblico y el
texto, ka sociedad y la industii,

Muy distinta ¢s, sin embargo, la actitud que adoptan habitualmente los criticos
de los géneros, que cantemplan |os textos como entidades libradas por un gobiemo
o industrin poderosos y distantes. Aqui el papel del eritico es permunecer al margen
y observar ¢l efecto de los textos producidos inslt itucionalmente sobre los conliados
espectadores. Siguiendo una larga tradicion humanista, posteriormente continuada
por el caresianismo, la ciencia ilustrada y el positivismo del siglo XiX, se estima
que los criticos ticnen ¢l poder de alzarse por encima de los espectadores con quiie-
nes contemplaron las peliculas sobre las que escriben. Los téminos menos agresi-
vos que los te6ricos de los géneros de los Wltimos cincuenta ailos se¢ han aplicado a
s mismos —iérminas como cientifico, objelivo o teérico— son siempre palabras
que, implicitamenie, les separan de Ja masa de espectadores, incapaces de ver con
los ojos especialmente adiestrados del critico. Una configuricién nada sorprenden-
te en In posguerra, cuando la alta cullora arremetia contra la popular, pero que re-
sulta cuando menos inesperada cn un dmbito tan vinculado al entretenimicalo como
¢! de los géncros cinematogrilicos.

Este fenémenn tiene numerosas secuclas. Nacido con el objetivo de conferir po-
der a los crfticos, quicnes de este modo podian contemplar mucho mejaor a las ma-
sas desde sus privilegiadas alturas culturales, el distanciamiento de los criticos de
géneros respecto al pdblico ha conllevado su exclusidn (como minimo ¢n teorfa) de la
construecidn activa de los géneros. Stephen Neale, entre otros, considera que la
«industrias erea y mantiene efectivamente por s{ sola los géneros. Tal actitud su-
bestima, sin duda, €l hecho de que la propia ceitica de los géncros se ha consolidi-
do como industria, pero tiene la virtud de mantener la pureza del papel del eriticoen
tanto observador, y no participante, del jucgo de géneros. Por curioso que pueda pa-
recer en un conlexlo pastestructuralista, donde se espera que todo lector sea también
reeseritor de los textos, ¢l teérico de los géneros objetivo y distanciado ha optado
por esa cxtraiia posicion de ser un comentarista de 1a alta cultura cuya misioén es
analizar una forma de cultura popular.

E! grado de alejamiento que la actual teotia de los géneros concede a ese critico
situado «fucra del circuite» encaja a la perfeccién con la manera cn que los criticos
de los géneros acostumbran o ver las peliculas, porque debe admiltirse que los criti-
cos son los dinicos espectadores de peliculas de género que suclen contemplarlas en
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solitario, ya sea en salas privadas de proyeccién o cn una moviola o en video, Si
bien esta prictica es la habiual en otros 4mbitos del periodismo tradicional y del es-
tudio académico, hemos de reconacer que no es la tinica solucién posible. En ¢l ca-
pitulo 5 diuremos ¢jemplos de los cambios que podrfan producirse en los géneros si
los crilicos y ¢l piblico concibicran su papel como algo activo y comprometido cn
vez de tomarle como algo tedrico y objelivo.

El panorama que emerge de estas dicz visiones parciales resulta sorprendente-
mente coherente, mucho mds que ¢l de los estudios del género literario en toda su
historia. Segin estn perspectiva, I industria cinematogrdfica, respondiendo a los
descos del piblico, inicia una serie de géneros bien delimitados cuya perdurabilidad
responde a fi capavidad de satisfacer necesidades humanas biisicas. Aungue cam-
bicn de forma predecible durante ¢l tmnscurso de su vida, los géneros manticnen
una icdentidad fundamental a lo lorgo del tiempo y & lo largo de In cadena que los lle-
vit de Ia produccion a la exhibicidn y el consumo por parte del espectador. Lu apli-
cabilidad de los conceptos genéricos queda gamntizada por la gran variedad de sig-
nificados que se atribuyen ol término «géneros, nsi como por la funcidn de
conducto que caracteriza a ln estructura textuitl, Desde el punto de vista privilegin-
o del critico a distancia, los géneros parecen funcionar : veces como ritual y en
nlros momentos como ideologia,

Esta vision tradicional de log géneros presenta, por tanto, unos contornos preci-
ey fmi«:r actories. Con tewdo, esa colierencia sigue resultando descancertante., IHe-
muos visto varias veees a lo lirgo de exte capitulo que la cuestidn de la historia de los
réneros puede represeniar una amensza potencinl para lus visiones tradicionales del
genero, Ha llegndo el momento de tomarse en serio el problemn. jLn concepeidn
actual de los géneros encaja con su historin? (O quizd un examen minucioso de las
cuestiones histéricas hard temblar los cimienlos sobre los que se asienta la teorfa
tradicional de los géneros?




