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1. Los géneros cinematograficos. Enfoques tedricos sobre un
fendmeno industrial

1.1. Teoria de los géneros cinematograficos. Enfoques
predominantes sobre los géneros hollywoodenses

Historiadores, criticos, tedricos y analistas del cine han coincidido, desde sus
respectivas disciplinas, en la apreciacion del cine industrial como un cine de géneros. A
pesar del temprano reconocimiento de los géneros en este sentido, el estudio y la
teorizacion sobre tal fendbmeno es relativamente reciente, pues data de los anos 60
como area de investigacion académica. La teorizacibn sobre los géneros
cinematograficos surge luego de varias décadas de actitudes desdefiosas hacia el cine
y de los intentos de la critica por convertirlo —a través de la valoracion del director como
autor— en un producto legitimo desde la perspectiva de la alta cultura. A lo largo de este
proceso, los estudios sobre el cine conquistan un lugar en el ambito académico
anglosajon con la consolidacion de los Film Studies. En este contexto, la teoria del cine
de géneros se propone lograr una descripcién de las relaciones entre la produccion
cinematografica industrial, la configuracion de los textos filmicos y el publico, partiendo
de un enfoque que permita dar cuenta de las particularidades de esta produccién sin
imponerle criterios valorativos mas apropiados para la alta cultura.

Es preciso tomar en cuenta que la produccién cinematogréafica industrial de
mayor alcance y difusibn mundial es la de Hollywood. De alli que los estudiosos
anglosajones y franceses se hayan centrado en el cine hollywoodense para la
formulacién de lo que conocemos hoy como la teoria de los géneros cinematograficos.
Otros paises han desarrollado industrias mas o menos basadas en el modelo de
Hollywood. A gran escala, y en este sentido, cabe senalar el caso de la India, cuya
produccion de peliculas cubre las demandas de su enorme mercado interno y atiende
algunos paises vecinos. A una escala mucho menor figuran las industrias de algunos
paises europeos como el Reino Unido e ltalia, entre otros. En Iberoamérica destacan los
casos de México, Argentina y Brasil. En todos estos ejemplos tanto los criticos como el
publico reconocen la existencia de diversos géneros, los cuales se han desarrollado de
acuerdo con las particularidades de cada pais. Los historiadores y criticos de algunas
de estas cinematografias han detectado las principales tendencias de los géneros
propios de ellas. En lo que se refiere a los géneros iberoamericanos, especialmente los
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de México y Argentina, estos aportes consisten principalmente en recuentos histéricos,
en ocasiones con un ingrediente valorativo que ha sido critico en los historiadores
tradicionales, y que tiende a ser celebrativo en algunos trabajos mas recientes.

En el presente subcapitulo se llevara a cabo una revisidn de los principales
desarrollos de la teoria de los géneros cinematograficos, que posteriormente sera
empleada para formular una reflexién teérica sobre los géneros en el cine industrial
iberoamericano, tomando en cuenta la relacion de estas industrias con el modelo
hollywoodense. No se ftratara de una revision exhaustiva ni sera presentada
necesariamente en forma cronoldgica. Se procurara desarrollar trabajos y autores que
den cuenta de los problemas que interesan a la presente investigacién y que podemos
esquematizar de la siguiente manera:

i) Relaciones entre géneros y produccion cinematografica industrial;

ii) Funciones de la produccion cinematografica de géneros, segun sus relaciones con
la ideologia, la sociedad y la cultura;

i) Definicién de los géneros como objeto de estudio;

iv)  Evolucion y difusion del cine genérico.

La teoria de los géneros cinematograficos tiene como antecedentes los trabajos
de Robert Warshow sobre el film de gangsters y el western, y los de André Bazin sobre
el western. Los trabajos de Warshow y Bazin se caracterizan por ser normativos o
prescriptivos, es decir, por construir una forma ideal —la “esencia’ para los géneros que
estudian, de manera que los filmes individuales correspondan a ella en mayor o menor
medida, lo cual constituiria un criterio para valorar sus cualidades estéticas’.

El auge de la teoria del cine de autor, que ocup6é la casi totalidad de la década
del 60 en los ambitos critico y académico, y que dio al director cinematografico el rango
de creador con pleno derecho, postergd el desarrollo de la conceptualizacion sobre el
cine industrial y sus productos genéricos hasta la plena instauracién de los Film Studies
en las universidades anglosajonas. Dicha conceptualizacién cobra auge justamente
cuando el paradigma predominante en la investigacién cinematografica es el de la
semiologia inspirada en la linglistica saussureana y la antropologia estructural de
Claude Lévi-Straus. Por esta razon, el trabajo de los teéricos se centrd, inicialmente, en
la definicion de corpora genéricos sobre la base de las propiedades narrativas,

semanticas y expresivas de los textos filmicos. Asi, la orientacién normativa cede paso

" Tom Ryall, El film de gdngsters (traduccién mimeografiada), p. 7.
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a un enfoque descriptivo cuyos primeros estudios de importancia versan sobre géneros
particulares y sus caracterizaciones sincrénicas o diacronicas, como los trabajos de
Colin McArthur, John C. Cawelti y Jim Kitses sobre el film de gangsters y el western.

En este primer momento de la teoria de los géneros cinematograficos se recurrié
a la teorizacion sobre los géneros literarios en busca de herramientas conceptuales.
Simultaneamente, se procurd establecer con claridad las diferencias entre el fenémeno
de los géneros en los campos literario y cinematografico, y se intentdé explicar las
complicadas relaciones entre la autoria cinematografica —tal como ésta fue
conceptualizada por las teorias del cine de autor—y la produccion industrial-genérica.

Partiendo de la base ofrecida por estos primeros trabajos, Ryall propone un
modelo para estudiar los géneros basado en la interrelacibn entre la obra
cinematografica, sus creadores y el publico. En este modelo triangular y dinamico, los
términos involucrados se determinan mutuamente, dentro de las convenciones
genéricas, las cuales constituyen un marco estructurante de reglas / patrones / formas /
estilos / estructuras que regulan la produccion y el consumo de los filmes. Ryall afirma
que el estudio de los géneros hace énfasis en las semejanzas entre los filmes y no en
sus diferencias, y que la identificacién de las divisiones genéricas en el cine industrial
estadounidense es una practica establecida en los discursos sobre el cine y compartida
por la industria —tanto en la produccién como en la comercializacion—, la critica y el
publico. Para Ryall, este hecho queda demostrado al examinar la estructura comercial
de Hollywood, pues la estandarizacién requerida por la produccion industrial a gran
escala lleva a los estudios a concentrarse en ciertos géneros y a construir equipos de
produccion especializados en ellos.

Sobre estas premisas, Ryall concluye que el modelo triangular
obras/creadores/publico se inserta en dos circulos concéntricos (ver Figura No. 1). El
circulo externo corresponderia a la sociedad en su conjunto, mientras que el interno
corresponderia a Hollywood como industria e institucion de produccién. De alli que los
géneros se relacionen con su contexto social y sus bases industriales, lo cual evidencia

su funcion ideoldgica.
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Figura No. 1. La sociedad, la industria cinematografica y los géneros seguin Ryall?

Hollywood

Creadores Publico

El conjunto
de la
sociedad

En cuanto al estudio de los textos filmicos propiamente dichos, Ryall propone
llevarlo a cabo tomando en cuenta tres elementos:

i) La realidad contemporanea o histérica, que puede dar lugar a la materia narrativa
de un género: en el western y el film de gangsters, la realidad histérica constituye
en efecto la fuente de la materia narrativa, pues el primero se nutre de la historia
estadounidense durante el periodo del siglo XIX posterior al inicio de la Guerra de
Secesién y abarca hasta inicios del siglo XX, mientras que el segundo se refiere al

universo de la delincuencia organizada urbana en la sociedad americana de los

> Tom Ryall, El film de gdngsters (traduccién mimeografiada), p. 1.
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anos 20 y 30. Otros géneros tienen un referente histérico méas difuso, por lo que
esta categoria no necesariamente tiene validez para toda la producciéon genérica —
piénsese en el melodrama y la comedia, por ejemplo.

ii) Las construcciones tematicas derivadas de dicha realidad: podria entenderse que
estas construcciones corresponden a oposiciones semanticas de caracter
dicotémico enmarcables dentro de la nocién de ideologia, segun una perspectiva
marxista-semioética, o dentro de la nocién de mito, tal como la formula la
antropologia estructural. Ryall intenta aclarar la ambigledad subyacente a esta
categoria senalando que la introduccién de la ideologia hace confusa la distincién
entre la realidad histoérica y las construcciones tematicas y que la preocupacién
tematica derivada de la materia histérica o social constituye en si misma la
enunciaciéon de una proposicion ideolégica por parte del realizador, la institucion
productora del film o la sociedad en su conjunto sobre dicha materia prima®. De
acuerdo con esto, Ryall parece vincular la ideologia al contexto histérico, social e
industrial y no a las proposiciones tematicas de los textos filmicos.

i) La iconografia, es decir, los elementos visuales recurrentes en los corpora
genéricos: se trata de un término tomado de la Historia del Arte y propuesto por
Erwin Panofsky. Alloway propuso su aplicacion sistematica al andlisis de los
géneros hollywoodenses. En Panofsky, la iconografia constituye uno de los tres
niveles de significacién en la pintura -ademas de los motivos representados y la
interpretacion de las imagenes o iconologia. La iconografia se refiere a las
imagenes, significados secundarios o convencionales expresados por los motivos
y determinados de acuerdo con sus referencias a fuentes escritas. En Alloway, el
término iconografia designa los objetos, eventos y figuras que se presentan en los
filmes genéricos, asi como su identificacién y descripcién®. En el caso del western,
por ejemplo, las convenciones visuales corresponderian al repertorio de armas
(pistolas, rifles, flechas), elementos de vestuario (sombreros, botas, tocados de
plumas), elementos escenograficos (desierto, pradera, montanas, pueblos
aislados en medio de la naturaleza) y accesorios (caballos, ganado, latigos,
insignias del sheriff y sus ayudantes). La presencia de tales elementos visuales es

? Tom Ryall, Ob. cit., p. 8.
4 Laurence Alloway, “The Iconography of the Movies”, Movie No. 7, 1963, a través de Steve Neale, Genre
and Hollywood, p. 14.
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uno de los factores que vuelve reconocible el género para los espectadores.
Alloway toma iconografia y convenciones visuales como sinénimos®.

En suma, este modelo intenta dar cuenta de las determinaciones histéricas,
sociales, econémicas, cinematograficas, estéticas e ideoldgicas que intervienen en la
produccion de sentidos en el cine genérico, sin conceder a ninguna un papel
determinante por encima de las demas. Gledhill afirma que Ryall no da cuenta de todos
los problemas involucrados en el estudio de los géneros, pues no indaga sobre algunos
aspectos, como el de la definicion y demarcacion de algunos géneros individuales, el
cambio histérico, la evolucién y la periodizacién de los géneros®.

Buscombe ensaya una definicién de los géneros como objeto de estudio, sobre
la base de la construccion de corpora filmicos agrupados de acuerdo con sus rasgos
comunes. Esta definicién, muy influenciada por René Wellek y Austin Warren, recurre a
la teoria de los géneros literarios en busca de herramientas conceptuales. Buscombe
afirma, junto con Wellek y Warren, que para la definicién del objeto de estudio es
indispensable establecer un criterio de seleccién, es decir, un principio de pertinencia.
Buscombe encuentra este criterio en las nociones de forma interna y forma externa y
define los géneros como el agrupamiento de obras sobre la base de la forma externa 'y
la forma interna’. Para Wellek y Warren la forma externa se refiere a la métrica y la
estructura, mientras que la interna designa la actitud, el tono y el propésito de la obra
literaria. Buscombe rastrea los equivalentes filmicos de la forma externa y los encuentra
en los elementos visuales de los géneros (escenarios, vestuario, accesorios, otros
objetos fisicos), considerando que éstos operan como elementos formales. En otras
palabras, para Buscombe, la forma externa corresponde a la iconografia de Alloway.
Asi, un film que incluya elementos visuales como escenarios exteriores desérticos;
objetos como carretas, minas, tiendas, caballos; personajes armados y vestidos con
botas, sombreros y otros accesorios caracteristicos, es un western. Estas convenciones
visuales afectan la historia que narra el film y constituyen su marco de referencia®. Ni el
western ni ningun otro género se definen por referirse a realidad histérica alguna, sino
por su repertorio de convenciones visuales, es decir, por su forma externa. Otro tema

desarrollado por Buscombe es el de las relaciones entre innovacién y repeticion. En

> Ibidem, p. 13.

® Christine Gledhill, “Genre” en Pam Cook (Ed.) The Cinema Book, p. 59.

" Edward Buscombe, “The Idea of Genre in the American Cinema” en Barry Keith Grant (Ed.) Film Genre
Reader 11, p. 13.

¥ Ibidem, pp. 13-15.
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este punto, el autor sefala que los géneros dependen de la combinacién de novedad y
familiaridad, pues parte del placer genérico reside en que el publico reconoce las
convenciones y las variaciones de éstas de un film a otro®.

Tudor, por otra parte, retoma el tdpico de las definiciones de los géneros como
objetos de estudio y cuestiona los fundamentos metodolégicos de las definiciones
formuladas en términos como “todo film que comparte un rasgo X con otros filmes es,
por ejemplo, un film de gangsters”. En estos casos, suele ser el critico quien determina
los criterios en los que se basara la clasificacién y la denominacién de las categorias —
los géneros— establecidas. El critico o teérico supone que existe un corpus de filmes
gue podemos denominar “film de gangsters” y luego emprende el analisis de los rasgos
caracteristicos de ese género previamente reconocido'. Para Tudor, se trata de un
circulo en el que se define el corpus de acuerdo con un criterio, pero el criterio se
supone que debe provenir de un conjunto de rasgos establecidos empiricamente. Este
“dilema empirista” se resuelve, para el autor, partiendo de un consenso cultural sobre lo
que constituye un determinado género y, sobre esta base, se emprenderia el analisis de
los filmes que lo integran''. Para Tudor, cuando un espectador habla de un género
determinado —por ejemplo, el western— se refiere a un conjunto de significados
difundidos ampliamente en nuestra cultura. Cuando un critico designa un film como
western sugiere que éste puede ser reconocido universalmente como tal dentro de
nuestra cultura. De alli que, para definir los géneros, el planteamiento de Tudor otorgue
un papel determinante al contexto cultural que les sirve de marco, por encima incluso de
los rasgos inherentes a los textos fimicos. En otras palabras, “el género es lo que
nosotros, como colectivo, creemos que es”'?. Por esto resulta recomendable tener la
precaucion de aclarar primero la definicion de un género particular antes de su
aplicacion, como categoria analitica, por parte de los teéricos. “En resumen, las
designaciones genéricas son mas utiles para el andlisis de la relacion entre grupos de
filmes, las culturas en que son producidos y las culturas en que se exhiben. Se trata de
términos que s6lo son Utiles si se emplean en relacién con un cuerpo de conocimiento y

teoria sobre los contextos social y psicolégico del film”'®.

? Ibid., pp. 20-21.

' Andrew Tudor, “Genre” en Barry Keith Grant (Ed.) Film Genre Reader II, p.4.
' Ibidem, p. 5.

2 1bid., p. 7.

B Ibid., p. 10.
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Los autores revisados hasta ahora han procurado estudiar los géneros
cinematograficos enmarcados en la dindmica entre industria, filmes y publico, insertando
ésta en el ambito de las relaciones econdémicas, sociales y/o culturales. Dichos autores
han tomado en cuenta la configuracién de los textos filmicos alrededor de la nocién de
convencion como elemento que unifica los corpora genéricos, entendida principalmente
a través del concepto de iconografia. La propuesta Tudor se basa en el papel de la
convencién en el fendmeno de los géneros, pero ya no como un fendémeno textual sino
como un hecho cultural reconocido por el colectivo. Mas adelante retomaré este ultimo
planteamiento, a partir de su reelaboracion por parte de Neale y Altman. De seguidas
examinaré la discusién sobre la relacién entre los géneros y la ideologia dominante,
fuertemente influenciada por los trabajos de Louis Althusser y la critica cinematogréfica
francesa. A esta tendencia se contrapone la vision de los géneros como fenémenos
rituales que permiten dar una resolucion imaginaria a los conflictos sociales y culturales.

Entre los tedricos que se concentraron en el estudio de las relaciones entre los
géneros y la ideologia dominante es posible distinguir dos posiciones diferentes.
Algunos, como Hess Wright, afirman que los productos de la industria cultural cumplen
exclusivamente con la funcién de difundir la ideologia dominante. En su analisis de la
funcién de los filmes genéricos, la autora sefala que éstos son formas de control social,
pues calman temporalmente los temores suscitados por la constatacion de conflictos
sociales y politicos. Al hacer esto, el cine de género desestimula todo impulso dirigido a
la busqueda de las transformaciones necesarias para solucionar los conflictos. Como
resultado, los géneros producen satisfaccion y bloquean la accién, reproducen la
ideologia dominante y contribuyen a la estabilidad del orden social. Esto lo logran
mediante las siguientes estrategias: i) Los filmes de género jamas tratan directamente
conflictos actuales; ii) Sus tramas se sitian en una especie de “no presente”; iii) El
contexto social de la accién es elemental y no se le otorga fuerza dramética, funciona
sb6lo como un telén de fondo; iv) Las soluciones a los conflictos presentados se
mantienen en el marco de cddigos bien definidos e inmutables, son soluciones basadas
en la tradicion, la fe y la afirmacion del individualismo, actitudes todas que van en contra
del cambio social™.

Klinger toma como punto de partida el editorial de Cahiers du Cinéma N® 219, de
octubre de 1969, para desarrollar una caracterizacién de las relaciones de los filmes

14 Judith Hess Wright, “Genre Films and the Status Quo” en Barry Keith Grant (Ed.) Film Genre Reader II,
pp- 41-43.
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genéricos con la ideologia dominante. El editorial, firmado por Comolli y Narboni, lleva al
campo cinematografico los planteamientos de Althusser en torno a la ideologia y los
aparatos ideolégicos, y tuvo una enorme influencia en los Film Studies, en el marco de
la denominada Subject Positioning Theory. Esta integra los estudios semiéticos con la
teoria marxista y el psicoandlisis, en un intento por explicar la significacion
cinematografica en el marco de su interaccion con el contexto social y el funcionamiento
de la psique. Comolli y Narboni afirman que el cine, como parte del sistema econémico,
es también parte del sistema ideoldgico. Todo film es politico, pues se encuentra
determinado por la ideologia que lo produce, mucho mas que otros productos artisticos,
pues en su produccion intervienen poderosas fuerzas econémicas. Por otra parte, el
cine “reproduce” la realidad y ésta es nada menos que una expresion de la ideologia
dominante. Esta reproduccién se cumple tanto en el plano de los significados como en
el de los significantes, y en todas las fases del proceso de produccién. Sin embargo, no
todo film tiende obligatoriamente a reproducir la ideologia dominante, y la funcién de la
critica consiste en analizar en qué medida y en qué aspectos del film es posible que se
presenten rupturas. Para lograr esto, establecen una clasificacion que toma en cuenta el
grado de adhesién de los filmes a la ideologia dominante, tanto en los significantes
como en los significados:

i) Filmes que corresponden totalmente a la ideologia dominante y cuyos creadores
no tienen conciencia de que asi sea: se trata de la mayoria de los filmes,
comerciales, modernos, tradicionales, de autor, independientes, pues todo film es
una mercancia, incluso aquellos cuyo discurso es explicitamente politico '°;

ii) Filmes que atacan la ideologia dominante en el plano de los significados y en el
de los significantes, es decir, aquellos que tratan directamente un tema politico y
lo emplean para atacar la ideologia, al tiempo que presentan rupturas
significativas con respecto a la representacion tradicional de la realidad;

i)  Filmes que atacan doblemente la ideologia dominante a través de una lectura
critica a contracorriente: su contenido no es explicitamente politico pero la
apreciaciéon critica lo lleva a este terreno a través del analisis de su plano

expresivo'®;

"% Jean-Luis Comolli y Jean Narboni, “Cinema/Ideology/Criticism Part I’ en Bill Nichols (Ed.) Movies and
Methods. Volume I, p. 25.
' Ibidem, p. 26.



vi)

vii)

20

Filmes de explicito contenido politico que no desarrollan una critica efectiva al
sistema ideoldgico en el que se insertan porque adoptan su lenguaje y sus
codigos representacionales;
Filmes que, a primera vista, parecen estar totalmente integrados a la ideologia
dominante, pero un analisis mas detenido arroja que su posicion es mas bien
ambigua. El punto de partida de estos filmes no es para nada progresista, pero
presentan baches o dislocaciones, “lanzan obstaculos en el camino de la
ideologia”, mientras que el plano expresivo alternan el respeto por los limites de lo
tradicional y la transgresién. El efecto de esto es una critica “desde adentro” que
revela las costuras del film y que subordina la ideologia al texto'’;
Una variedad del cine directo cuyas obras representan hechos sociales y que
evitan diferenciarse del cine no politico porque se mantienen dentro del método de
representacion dominante. Los cineastas de este grupo creen, sin fundamento,
que al romper el filtro de la tradicion narrativa ficcional, la realidad se presentara
en su esencia;
Otra variedad del cine directo. En ella, el cineasta quiere ir mas alla de la idea de
que la camara ve mas alla de las apariencias y ataca la representacion tradicional
dandole un papel activo a la materia concreta del film. Asi, éste se convierte en
productor de sentidos y deja de ser un receptaculo de significados producidos por
la ideologia'®.

Klinger parte de la categorizacién de Comolli y Narboni y define el texto clésico

narrativo como inscrito en el modo de representacién dominante. Este ultimo tiende a

ocultar su funcionamiento interno, y a enmascarar las tensiones y las contradicciones

ideolégicas. De aqui resulta que el texto cldsico niega su condicion de discurso o

representacion, y tiende a la transparencia y al realismo. Por oposicion a él, el texto

progresista es antirrealista y se presenta como discurso o representacién a través de la

opacidad. Segun Klinger, no todo el cine genérico corresponde a la definicién del texto

clasico o, dicho de otro modo, no todos los filmes de género reproducen la ideologia

dominante. Las peliculas de bajo presupuesto y ciertos géneros como el cine de terror

pueden contribuir a revelar las contradicciones en la ideologia dominante a través de

sus mecanismos de representacion. Klinger ensaya, entonces, un catalogo de los

principales rasgos de estos géneros y filmes potencialmente subversivos:

" Ibid., p. 27.
"® Ibid., p. 28.
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i) La perspectiva que ofrecen es pesimista, representada a través de una atmosfera
cinica, apocaliptica o irdnica, lo cual perturbaria “la transmisién no problematica
de una ideologia afirmativa”. A veces, estos filmes destacan la inestabilidad
subyacente a la sociedad dominante y favorecen el desplazamiento de su sistema
de valores y creencias'®;

ii) Sus temas dramatizan la destruccion de los valores propuestos por el cine
dominante, sobre todo en lo relacionado con el rol y la naturaleza de las
instituciones sociales;

iii)  La forma narrativa suele exponer las tensiones y contradicciones ideolégicas que
el texto clasico suprime u oculta. Esto se logra a través de correspondencias
estructurales entre las figuras del héroe y el villano, por ejemplo. Los filmes
progresistas no se pliegan a las exigencias clasicas de legibilidad y transparencia,
bien porque reduzcan al minimo la exposicién de la cadena causal, o bien a través
del exceso y la ironia;

iv) En cuanto al estilo visual, los géneros progresistas se caracterizan por su
autoconciencia estilistica y exceso formal, lo cual entra en conflicto con la
narracion y desvia la atencion del espectador;

v)  La construccion excesivamente estereotipada de los personajes evidencia los
codigos dominantes en torno a las representaciones de la masculinidad y la
feminidad®.

Estos rasgos son considerados por Klinger como propiedades textuales y no
como productos de una lectura subversiva o a contracorriente por parte del critico pues,
segun ella, la lectura identifica y confirma lo que el texto contiene. La autora concluye
relativizando el poder de la diferencia en el cine industrial, pues en éste la dindmica
entre el desequilibrio/exceso/diferencia y el equilibrio/contencién/repeticion siempre se
resuelve a favor del sistema dominante, de alli que los géneros representen una
“variacion regulada” dentro de la economia del sistema representacional clasico, por lo
que favorecen su evolucion a través de la variacion®.

La condicién del cine como medio masivo e industria cultural ha sido
determinante para que, desde muy temprano, se emprendiera su estudio desde el punto
de vista de sus relaciones con la ideologia. La teoria de los géneros cinematograficos

' Barbara Klinger, “Cinema/Ideology/Criticism Revisited: The Progressive Genre en Barry Keith Grant
(Ed.) Film Genre Reader II, p. 81.

% Ibidem, pp. 81-84.

! Tbid. p. 88.
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se hizo eco de esta tendencia, por su enfoque del cine industrial como resultado de la
interaccién entre los productores y creadores, los filmes y el publico. Cabe aqui un
breve cuestionamiento de las posiciones revisadas en cuanto a la relacion entre los
géneros y la ideologia, pues no parece razonable suponer, como lo hace Hess Wright,
que los filmes de género reproduzcan la ideologia dominante automaticamente y sin
fisuras. Suponer esto equivale a negar el papel de la creatividad individual y el
pensamiento de los realizadores en la conformacion de las obras, elementos que
resultan indispensables dentro del cine industrial para alcanzar la novedad y la
diferenciacién de los productos. Es evidente que tanto el modo de produccion
hollywoodense como el estilo clasico son sistemas que integran muchas préacticas
reguladoras, las cuales enmarcan y limitan el hacer de los cineastas, pero también es
evidente, como lo destaca la teoria del cine de autor, que la inventiva de los cineastas
se manifiesta en forma palpable en los productos industriales. Esto ocurre tanto en los
aspectos propiamente estéticos de los filmes como en sus propuestas narrativas,
tematicas e ideoldgicas. Asumir la posicion de Hess Wright equivale también a negar los
conflictos y contradicciones que se manifiestan en el interior de la ideologia dominante,
asi como el hecho de que ésta coexiste con otras ideologias que, incluso, se le oponen.

La otra posicion discutida afirma que es posible que los filmes genéricos
manifiesten posturas contrarias a la ideologia dominante, pero mediante rupturas con
respecto al sistema de representaciéon dominante, en este caso el estilo clasico, que es
asumido por Klinger y otros autores como realista y transparente. Tales rupturas se
producirian Unicamente a través una representacion definida como antirrealista. Es
pertinente cuestionar la identificacion que estos autores hacen entre realismo y texto
clasico, y entre antirrealismo y texto subversivo o progresista. Tal identificacion es
asumida por los autores sin una revision previa de las concepciones en torno al
realismo, revisibn que, como minimo, estableceria el caracter convencional e
histéricamente determinado de lo que en un momento dado se asume como
representacion realista. Ademas, tanto Klinger como Comolli y Narboni evitan referirse a
la teoria del realismo de Georg Lukacs, quien propone una elaborada distincion entre
realismo y naturalismo dentro de la cual el texto clasico corresponderia propiamente a
una representacion de caracter naturalista. A la luz de estas omisiones, resulta
insostenible la identificacidén realismo/texto clasico, antirrealismo/texto subversivo, como
modelo para caracterizar las relaciones entre el cine genérico y la ideologia. Por otra
parte, carece de sentido la formulacion de una tipologia como la de Comolli y Narboni,



23

poco fundamentada en el analisis de filmes concretos e incapaz, como todo intento
taxondémico, de dar cuenta de la riqueza de posibilidades semanticas y expresivas que
ofrece el discurso audiovisual.

Otra vision sobre la funcion social de los géneros viene dada por los llamados
enfoques socioculturales. Entre ellos, el de Schatz privilegia, en un primer momento, la
comprension de éstos como equivalentes modernos del mito. Posteriormente, Schatz
matiza esta visidbn y la sustituye por la de los géneros como forma colectiva de
expresion cultural. Schatz entiende el cine industrial hollywoodense como un arte
comercial apoyado en férmulas que racionalizan y sistematizan la produccion, en
estrecha relacién con el publico, pues la respuesta de éste afecta las practicas de
produccion y la clase de filmes que se producen. La funcién social y cultural de los
géneros se explica porque el cine industrial es narrativo y expresa conflictos culturales
en desarrollo.

En su modelo, Schatz parte de una caracterizacion del marco industrial
capitalista en el cual se da la produccion de filmes genéricos. Se trata del Studio
System, el sistema de Estudios de Hollywood, destinado a la produccién y distribucidon
masivas de peliculas. En este sistema, a través de la intervencién del publico, los
productos exitosos se convierten en convenciones, pues su éxito acarrea la repeticion
de las formulas empleadas. Los Estudios, a través de los creadores, sugieren
variaciones a las convenciones sobre la base de los éxitos comerciales y el publico las
acepta o no. Las variaciones aceptadas dan lugar a convenciones, a través de la
repeticion®. Desde esta perspectiva, no puede pensarse en los géneros como
categorias construidas por los analistas. Por el contrario, son el resultado de las
condiciones materiales de la produccion de peliculas. Esta dinamica entre las practicas
de produccidon y de consumo dio lugar a los géneros, los cuales, dada la influencia de
Hollywood en el mercado cinematografico internacional, han tenido repercusion en otras
cinematografias, de caracter industrial o no®.

Dentro de este proceso, Schatz otorga un papel destacado a las convenciones
narrativas de los géneros, pues considera que éstos son, en esencia, sistemas
narrativos. Se establece una comparacion entre los componentes narrativos de un film
individual —como elementos de una férmula genérica— y la experiencia previa del

espectador, comparacién que distingue los elementos novedosos del film y el sistema

22 Thomas Schatz, Hollywood Genres, p. 5.
> Ibidem, p. 6.
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narrativo previo del género. La repeticion en si misma no confiere sentido a los
elementos genéricos. Esta debe darse en un contexto formal, narrativo y tematico
previamente convencionalizado, que podemos esquematizar mas o0 menos asi: una
historia exitosa es reelaborada en filmes subsiguientes y repetida hasta lograr un perfil
de equilibrio, es decir, hasta que da lugar a un patrén familiar de acciones y relaciones
espaciales, secuenciales y tematicas. Este perfil se mantendra mientras satisfaga las
necesidades y expectativas del publico, y mientras sea financieramente viable para los
Estudios. Si los géneros son, en su esencia, sistemas narrativos, significa que pueden
ser estudiados tomando en cuenta sus componentes estructurales esenciales, es decir,
la trama, los personajes, la ubicacion de la accién, el tema, el estilo. El contacto repetido
con filmes individuales de un género nos lleva a reconocer ciertos tipos de personajes,
escenarios y acciones, a ubicarlos en un sistema y asignarles significacion.

La familiaridad del publico con los géneros proviene de un proceso
acumulativo®. En todo este proceso en el que la industria, los creadores y el publico
masivo comparten la responsabilidad, los relatos genéricos formulan y refuerzan los
valores e ideales colectivos de una sociedad. Es esta vision de los géneros como forma
colectiva de expresion cultural lo que definira la propuesta de Schatz en este libro. De
alli que el autor plantee la necesidad de un enfoque amplio que, ademas de la industria,
tome en cuenta la cultura como aspecto determinante en el fendbmeno de los géneros
cinematogréficos. En resumen, Schatz define el cine de género como el resultado de la
cooperacion entre artistas y publico en la transmision de ideales y valores colectivos.
Los géneros cumplen una funcién ritual en la sociedad®.

Desde el punto de vista metodoldgico, Schatz propone distinguir entre género
cinematografico —el contrato tacito que se establece entre los cineastas y el publico—y
film de género —lo que garantiza el cumplimiento del contrato—, entendiendo el primero
como sistema dentro del cual cobran sentido los filmes individuales. ElI género como
sistema es a la vez estatico y dinamico, pues se nutre de férmulas relativamente
estables que evolucionan en el marco de los cambios que se producen en las actitudes
culturales y la economia de la industria®®. En este sentido, Schatz considera pertinente

establecer una analogia puramente metodol6gica con la linglistica sussureana:

“Un género puede ser estudiado, como un lenguaje, como un sistema formalizado
de signos cuyas reglas han sido asimiladas, conscientemente o no, a través del

* Ibid., pp. 10-11.
* Ibid., p. 15.
* Ibid., p. 16.
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consenso cultural. Nuestro conocimiento compartido de las reglas de cualquier
género cinematografico nos permite comprender y evaluar los filmes genéricos

individuales, al igual que nuestro conocimiento compartido de la gramatica inglesa

nos capacita para escribir e interpretar frases en esta lengua » 2

Asi, un género puede entenderse como una gramatica, un sistema de reglas de
expresion y construccién, mientras que el film de género vendria a ser la ejecucion de
tales reglas, en el marco de las distinciones entre gramética y uso, lengua y habla,
competencia y ejecucion. Schatz distingue entonces tres niveles de analisis, con la
finalidad de discernir las cualidades del género y su valor social y estético, a través de
sus relaciones con los diversos sistemas que lo conforman:

i) Caracteristicas comunes a todos los filmes de género y, por lo tanto, a todos los
géneros;

ii) Rasgos comunes a los filmes de un mismo género; y

iii)  Distincion entre los filmes individuales.

El analisis se centrara en los componentes narrativos fundamentales del film de
género (trama, entorno y personajes), insertados en un contexto cultural especifico que
varia para cada género (la frontera, el mundo delictivo urbano, etc.), y otorga
significacion a los componentes narrativos. Estos ultimos son los rasgos determinantes
para identificar un film de género y pueden ser resumidos bajo el concepto de
comunidad. La comunidad genérica no designa un lugar especifico, sino una red de
personajes, acciones, valores y actitudes®. Schatz rescata, dentro de esta propuesta
para el analisis de los filmes genéricos, la iconografia, considerada como integrante del
proceso de codificacién narrativa y visual producto de la repeticion de férmulas filmicas.
Los elementos iconograficos cobran significado por su uso en los filmes individuales y
por su relacién con el sistema del género, y reflejan el sistema de valores que define la
comunidad cultural del género. El sistema implicito de creencias y valores de un género
determina el repertorio de personajes, sus conflictos dramaticos y las soluciones que se
dan a dichos conflictos dentro del relato. El analisis de la narracion se ocupara de los
esquemas narrativos propios de cada género, identificables sobre la base de conflictos
dramaticos particulares que representan algun aspecto de la cultura americana. Las
identidades de los personajes vienen dadas por sus relaciones con la comunidad y su
conjunto de valores, de alli que el personaje genérico sea psicolégicamente estético,

pues encarna una postura cultural casi inmutable. He aqui el vehiculo dramatico a

7 Tbid., p. 19.
* Ibid., pp. 21-22.
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través del cual el publico afronta los conflictos propios del género. En todos los géneros
se presenta alguna amenaza al orden social y lo que distingue un género de los demas
son las actitudes de los personajes y las resoluciones que éstos dan a los conflictos®.

Los géneros tienen, entonces, una funcién social, pues representan los
esfuerzos de los cineastas y el publico por dominar los conflictos sociales, reales o
imaginarios. Schatz la explica de la siguiente manera:

“Como publico, nuestras necesidades y expectativas colectivas nos llevan al cine. Si
lo que nos atrae es un film de género, estamos familiarizados con el ritual. En su
presentacion y resolucion de conflictos culturales fundamentales, el film de género
celebra nuestra sensibilidad colectiva y provee un conjunto de estrategias
ideoldgicas para la negociacion de los conflictos sociales. Tales conflictos son lo
suficientemente significativos y dramaticos como para asegurar nuestra continua
asistencia a las salas. Los filmes de un género representan variaciones sobre un
mismo tema cultural y despliegan diferentes medios para lograr una resolucion

narrativa, pero ese ‘cierre’ suele ser tan familiar como la comunidad y sus

personajes”. 80

¢ A través de qué estrategias cumplen los géneros esta funcion? La estrategia
narrativa predominante en ellos es oposicional, y se basa en la confrontacién de valores
opuestos. La estructura narrativa, en este sentido, puede ser esquematizada de la
siguiente manera: en primer lugar, se establecen pistas narrativas e iconograficas que
introducen la comunidad genérica y sus conflictos dramaticos. Luego estos conflictos se
animan a través de las acciones y actitudes del repertorio de personajes. A
continuacién, se intensifican los conflictos por medio de situaciones convencionales y
confrontaciones dramaticas, hasta alcanzar un punto critico. Los conflictos son
traducidos a términos emocionales, para ser resueltos en el ambito emocional. La crisis
se resuelve a través de la eliminacion fisica o ideolégica de la amenaza. Tal resolucion
no toca el conflicto cultural de base, sino que lo sitia en un contexto emocional y opera
a través de un proceso de reduccion, pues se produce bien la eliminacién de una de las
fuerzas enfrentadas o bien la integracién de las fuerzas conflictivas en una unidad.
Finalmente, se produce una celebracién de la consecucién provisoria del orden en la
comunidad. Esta celebracion es la de la americanidad, con todas sus contradicciones y
ambiglUedades, y en ella se establece la continuidad entre el pasado y el presente. Va,
sin embargo, acompanada de un sentimiento de pérdida. En resumen, el cine de género

* Ibid., pp. 24-25.
¥ Ibid., p. 29.
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tiende a idealizar la imagen de la propia cultura en un dominio histéricamente
atemporal®'.

Schatz distingue un grupo de géneros que él denomina “de orden social”, en los
cuales el héroe es el centro de los conflictos, el mediador de las contradiciones
culturales inherentes al entorno de la accion y, por lo tanto, constituye una especie de
figura redentora. La estrategia narrativa predominante en estos géneros consiste en la
externalizacion de los conflictos a través de la violencia y en la eliminacién de la
amenaza al orden social como resolucion. Se trata de una resolucibn ambigua, pues el
héroe se aleja 0 muere, manteniendo su individualidad, sin asimilarse a los valores de la
comunidad. El otro grupo de géneros es el que Schatz llama “de integracion”. Estos
narran el proceso de integracion de sus personajes centrales a una comunidad ubicada
en un espacio civilizado, urbano. El héroe es de naturaleza doble —una pareja— o
colectivo, y los conflictos personales y sociales son internalizados y llevados a términos
emocionales, para resolverse con la instauracion de una comunidad bien ordenada e
integrada, a través del amor romantico. Cada una de estas clases de géneros
representa estrategias distintas para la resolucién de las contradicciones culturales, sin
que por fuerza contribuyan a reforzar el orden existente, pues aunque los conflictos se
resuelvan en forma conciliadora, la representacion de su desarrollo tiene tal fuerza y tal
peso como para permitir un cierto cuestionamiento®.

Por dltimo, Schatz se refiere a la evolucién de los géneros desde una perpectiva
idealista inspirada en la vision de la historia del arte de Henri Focillon. Siguiendo a
Focillon, Schatz establece una periodizacion que daria cuenta de la evolucion de los
géneros:

i) Fase experimental o temprana: los filmes genéricos transmiten una autoimagen
cultural idealizada, con poca interferencia formal;

ii) Fase clasica: se establecen las convenciones propias del género y se alcanza la
transparencia formal, que consiste en el trabajo conjunto de la estructura narrativa
y la técnica para reforzar la funcién social del género en la forma mas directa
posible;

iii)  Fase de refinamiento: al final de la fase clasica el género satura al publico, el cual

cobra conciencia de sus convenciones formales y tematicas. Estas se refinan

! Tbid., pp. 30-33.
2 Ibid., pp. 34-35.
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hasta el punto de la parodia y la subversion, haciendo que se pase de la
transparencia a la opacidad. El énfasis pasa de la funcién social al valor estético®.

A manera de resumen sobre esta breve revision de las visiones ideoldgicas y
culturales de los géneros, se podria decir que ambas tendencias comparten la idea de
los géneros como mecanismos de control social. La diferencia radica en la modalidad
que cada tendencia atribuye a este control, su alcance y la perspectiva adoptada para
estudiarlo. Por otra parte, durante los anos 80, se mantiene el auge de la Subject
Positioning Theory. Casi simultdneamente, los Estudios Culturales ingresan al campo de
los Film Studies y su influencia se manifiesta en la teoria de los géneros
cinematograficos. Esto ocurre en el estudio de algunos géneros particulares,
especialmente el melodrama, privilegiado por la critica feminista y los Estudios
Culturales como campo de investigacién. A finales de la década de los afos 90, el
estudio de los géneros atraviesa una revision a la luz de enfoques empiricos derivados
del auge de la investigacion historiografica. En este marco, Neale y Altman efectian
cuestionamientos y proponen modelos alternativos para la conceptualizacion y el
estudio del cine de género.

Neale afirma que la categoria “género” sigue siendo una herramienta productiva
para el estudio del cine hollywoodense, su historia, su publico y sus productos. Sefala
la necesidad de revisar las teorias y conceptos explicativos desarrollados durante los 70
y 80, pues tienden a generalizar demasiado, a formular definiciones demasiado
restrictivas y, finalmente, resultan inexactos o incompletos desde el punto de vista de los
datos recogidos. Partiendo de una investigacion mas detallada, histérica, empirica e
infraestructural, Neale propone llegar a una concepcion mas amplia del género, que
abarque las practicas de la industria y su relevo intertextual, asi como los diversos
ciclos, férmulas, modas y tradiciones que marcan sus productos®.

Para lograr esto, Neale considera necesario cuestionar los fundamentos de los
estudios tradicionales pues, desde su perspectiva, los géneros son un fendémeno
multidimensional en el que juegan un papel determinante tanto el conocimiento y las
expectativas del publico, como la industria y los discursos sobre las peliculas. En otras
palabras, los géneros no son fenémenos claros, distintos ni aproblematicos que puedan

3 Ibid., p. 38.
3* Steve Neale, Ob. cit., p. 5.
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ser clasificados como categorias taxonémicas, independientemente de la apropiacion
que de ellos hacen el publico, la cultura y la sociedad™®.

Neale parte del cuestionamiento de Tudor a las concepciones predominantes
durante la década de los afios 70, con la intenciébn de reexaminar las nociones
convencionales sobre el estatuto cinematografico y cultural de los géneros, revisar el
tema de los agrupamientos y clasificaciones y, finalmente, conceptualizar con mayor
precision la actividad del publico en relacién con la formacion, el consumo y la evolucion
de los géneros. Este autor afirma que lo mas frecuente es que cualquier film participe de
varios géneros a la vez y que los géneros son fendmenos multidimensionales que
abarcan sistemas de expectativas, categorias, etiquetas y denominaciones, discursos,
textos, corpora de textos y las convenciones que gobiernan estos ultimos. Es preciso
evitar llegar al extremo de considerar los géneros como fenémenos ubicuos comunes a
todas las instancias del discurso, pues tal premisa ignora el caracter de formula,
predecible y convencional de los discursos genéricos, asi como el hecho de que existen
diferentes maneras de categorizar los textos y agrupar las expectativas. En este sentido,
Neale distingue dos perspectivas posibles. La primera otorga un papel determinante a
las expectativas que enmarcan la produccion y circulacién de discursos en la vida diaria
y en los textos, pues el significado que el publico deriva de un texto viene dado por sus
expectativas con respecto a él, las cuales surgen de la concepcién del lector acerca de
la clase de significado expresado en el texto. Se trata de una concepcién proveniente de
los enfoques pragmaticos y de la teoria de los actos de habla. La segunda perspectiva
da énfasis a los textos, los corpora filmicos y las normas o convenciones que los
gobiernan®®. Ademés de estas consideraciones, Neale retoma la distincién propuesta
por Schatz entre género cinematogréfico y film de género, con la finalidad de sustituirla
por una nueva distincién entre dos categorias que, en la practica, pueden superponerse:
i) Film genéricamente marcado: este concepto se refiere al momento de la

recepcion, tomando en cuenta si ésta se da de acuerdo con canones genéricos o
no. Los filmes genéricamente marcados dependen de la identificacion genérica
que haga el publico y, por lo tanto, de las diversas formas de conocimiento
cinematografico y cultural de éste, como la parodia, el pastiche y otras formas de

autoconciencia textual.

% Ibidem, pp. 17-18.
3 Ibid., pp. 25-26.
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ii) Film genéricamente modelado: se refiere al momento de la produccion. El film
genéricamente modelado se inserta en tradiciones genéricas, convenciones y
férmulas existentes® .

Para Neale,

“Los géneros no constan unicamente de filmes. También estan integrados por
sistemas especificos de expectativas e hipdtesis que los espectadores llevan
consigo cuando van al cine y que interactuan con los propios filmes durante el
visionado. Estos sistemas dan a los espectadores medios para reconocer y
comprender lo que ven. Ayudan a hacer inteligibles y explicables los filmes y los
elementos que los integran. Ofrecen una manera de establecer el significado de lo
que sucede en la pantalla: una manera de determinar por qué ocurren las acciones
particulares, por qué los personajes se visten de la manera en que lo hacen, por qué
se ven, hablan y se comportan de esa manera, etc”

Alrededor de esta definicion, Neale discute tres temas relacionados con la
concepcion de los géneros como fendmeno multidimensional. En primer lugar, se refiere
al papel de la verosimilitud en la experiencia genérica como un conjunto de sistemas y
formas de plausibilidad, motivacioén y creencia sobre lo que se considera apropiado v,
en consecuencia, probable dentro de un género. Aclara que la verosimilitud no implica
conformidad alguna con la realidad factica o la verdad, y considera util la distincion de
Todorov entre la verosimilitud genérica —derivada de la relacién del texto con el género
en el cual se inserta—y la social o cultural —relacién entre el texto y el discurso de la
opinién publica. Por lo general, se mantiene un cierto equilibrio entre estas dos formas
de verosimilitud, aunque muchos géneros hollywoodenses implican transgresiones a la
verosimilitud sociocultural en aras del placer estético y el entretenimiento. Es posible
qgue en la experiencia del cine de género entren en conflicto diversos regimenes de
creencia, lo cual genera incertidumbre mientras dure la negociacion entre ellos. Este
proceso es clave para la relacién entre espectadores, géneros y filmes individuales®.

El segundo tema que desarrolla Neale para profundizar sobre su definicién de
los géneros se refiere a sus aspectos institucionales y la industria de Hollywood. Aqui
destaca el papel del discurso institucionalizado de los medios masivos en la
construccion de la imagen narrativa de los filmes individuales —idea del film difundida y
promovida en forma anticipada entre los espectadores. Otros discursos que influyen
sobre la concrecién de esa imagen narrativa son el llamado “boca a boca” y el discurso

de la propia industria, a cargo de la publicidad y el mercadeo de los estudios. Dentro de

7 Ibid., p. 28.
* Ibid., p. 31.
¥ Tbid., pp. 32-35.
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la imagen narrativa de los filmes, el género parece ser un ingrediente importante, pues
de acuerdo con Neale la industria sefala, a través de la publicidad, el o los marcos
genéricos mas apropiados para un film. Las campafnas publicitarias, los afiches, las
fotos fijas, las marquesinas, los trailers, las secuencias de créditos y las salas de
exhibicion forman parte del relevo intertextual del cine. El relevo intertextual no
contribuye solamente a crear la imagen narrativa de los filmes individuales, también
configura la imagen narrativa de los géneros™.

El tercer tema es el de las etiquetas y denominaciones, que son puestas en
circulacion a través del relevo intertextual y cuya existencia es uno de los signos de la
existencia institucional y social de los géneros. Las etiquetas pueden provenir de la
propia institucion de la industria, generadas durante el proceso de concepcidn,
produccion y mercadeo de los filmes, o pueden ser el resultado de la actividad critica,
tedrica y/o académica. Lo importante es que los géneros existen como instituciones y
que, precisamente por esto, funcionan como horizontes de expectativas para los
lectores y como modelos de para los cineastas. Neale concede mas importancia a los
discursos sobre los géneros procedentes del relevo intertextual de la industria pues,
segun él, es alli donde encontraremos los primeros testimonios validos sobre la
existencia de los géneros, asi como las evidencias sobre los limites de los corpora
genéricos. Partiendo de estas fuentes, es posible estudiar la historia de cualquier
género y analizar sus funciones y su significacién social*'. En este sentido, concluye,

“Pues la historia de un género es tanto la historia de un término como la de los
filmes a los que éste ha sido aplicado; la historia de los cambiantes limites de los
corpora de textos tanto como la de los textos mismos. La institucionalizacion de
cualquier término genérico es un aspecto clave de la existencia social —y de alli su
potencial significacion social- de cualquier género. Adicionalmente, algunas veces
la conjuncion de un término genérico, un corpus de filmes y el relevo intertextual

puede tener una significacion social e histérica mas amplia... » 42

Advierte, sin embargo, que en ocasiones, la critica y la teoria han recurrido a las
denominaciones de la industria y su relevo intertextual. También advierte que la
industria a veces emplea términos imprecisos e hibridos cuya aplicacion a los filmes
individuales suele ser transitoria y oportunista. Finalmente, destaca el caracter hibrido y
multigenérico de los filmes hollywoodenses®.

“ Ibid., pp. 39-40.
I Ibid., pp. 41-42.
“ Ibid., p. 43.
“ Ibid., p. 51.
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La concepcion de los géneros como procesos o fenédmenos multidimensionales
se completa con los planteamientos de Neale en torno a su historia y su evolucion.
Junto con H. R. Jauss, Neale sefala la necesidad de reconocer la transitoriedad de los
géneros y la imposibilidad de definirlos sobre la base de una esencia inmutable. De
acuerdo con esto, los géneros son fendémenos histéricamente provisionales vy
empiricamente diversos. Si bien es cierto que estan integrados por textos, el
agrupamiento es un proceso, pues se trata de categorias abiertas. Asi, cada nuevo
texto altera el género agregando nuevos elementos, contradiciéndolo o cambiando sus
constituyentes. La idea de los géneros como procesos también se manifiesta en la
manera como cambian las normas extratextuales y las expectativas, en la forma en que
las etiquetas y denominaciones son alteradas y redefinidas y, finalmente, en la
interaccion reciproca de todos estos aspectos. A pesar de esto, no se debe
sobreestimar el papel de la innovacion, la variacion y la diferencia en los géneros, pues
en ellos abundan las diferencias rutinarias, las variaciones menores y las innovaciones
sin trascendencia, destinadas a actualizar y agotar un conjunto particular de
posibilidades genéricas. De aqui se desprende que el repertorio de las convenciones de
un determinado género siempre esta desarrollandose, no es algo acabado ni cerrado.
Quizas sea por esto que resulta dificil definir los géneros individuales mas alla de una
descripcion muy general. Por otra parte, ningun repertorio genérico se agota en un film
individual, pues las normas, convenciones y tradiciones de los repertorios son multiples
y, a veces, incompatibles entre si. Los repertorios genéricos pueden ser parcialmente
compatibles —por ejemplo, los cientificos locos pueden ser usados tanto por el cine de
horror como por el de ciencia ficcion— lo cual permite la aparicion de filmes hibridos,
nuevos ciclos y otros géneros, esto debido a que los constituyentes de una categoria
genérica pueden relacionarse de muchas formas con los de otra categoria. En resumen,
los géneros pueden cruzarse y mezclarse*.

El otro punto a destacar en referencia a la evolucion de los géneros tiene que ver
con la relacién éstos con el publico, a través de ciertos indicadores y mecanismos.
Muchos estudiosos de los géneros han asumido que la rentabilidad de un film, es decir,
su éxito taquillero, es un indicador directo de su popularidad, la cual a su vez seria
indicador de la significacion social del film, enraizada en los valores y dilemas
socioculturales propios de cada género. Neale desmonta tales suposiciones, pues la

ecuacion éxito taquillero=popularidad constituye una tautologia, principalmente porque

“ Ibid., pp. 217-219.
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quienes pagan la entrada para ver un film no necesariamente lo aprueban o les gusta.
Las motivaciones del publico para ir al cine son muy diversas, al igual que las
reacciones frente a las peliculas. Incluso si el éxito sostenido de una férmula puede ser
tomado como indicador de que ésta es aceptada por el publico, nada prueba que tal
aceptacion tenga, por ejemplo, un caracter ideolégico, pues podria basarse en
preferencias estéticas o patrones de fantasia. En resumen, resulta problematico
establecer equivalencias entre publicos, sociedades, culturas y poblaciones®.

De alli la necesidad de un enfoque empirico que dé cuenta de las relaciones
entre produccién genérica, éxito taquillero, preferencias del publico y practicas
industriales en un momento preciso de la historia. Si se asume que en Hollywood existe
una red de relaciones interorganizacionales, que actia como mediadora entre el
consumidor y las productoras, los géneros dependeran de cémo los mediadores
organizacionales interpreten el producto en relacion con la percepcién de los futuros
gustos del publico. Para estudiar esta red es preciso entender la produccion
cinematografica desde una perspectiva cultural centrada en las redes entre las
compariias productoras, las distribuidoras, los medios, los detallistas, los conflictos entre
estos participantes, el mercado, los grupos de presion y la censura, las leyes y los
gobiernos y la tecnologia*. Neale cita dos ejemplos. El primero de ellos se refiere al
western, cuya mayor produccion en términos numeéricos se dio en un momento en que
el género soélo era popular entre el publico rural y el adolescente, mientras que el resto
de los espectadores, al parecer, lo detestaba. A pesar de esto, el western fue rentable
durante dicho periodo, por lo cual es posible concluir que rentabilidad y popularidad son
siempre relativas. ¢Por qué? Pues porque la produccion de westerns constaba
principalmente de filmes de bajo presupuesto, que obtenian ganancias pequenas pero
constantes, siempre garantizadas por la baja inversién*’. El segundo ejemplo se refiere
al cine de horror durante el periodo que abarca finales de los afios 70 y principios de los
80, en el cual bajé notablemente la produccién de peliculas de este género debido a la
presuncion injustificada de la industria —a pesar de las buenas recaudaciones— de
posibles percepciones negativas en torno a él. En este caso, las decisiones de la
industria se tomaron en contra de la rentabilidad del género®.

* Ibid., p. 225.
“ Ibid., p. 228.
7 Ibid., p. 225.
* Ibid., p. 229.
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Neale cuestiona también la idea de la especializacion, es decir, la concepcion de
los géneros como principios organizadores de la produccion. Como alternativa, propone
estudiar la produccién, las companias, la planificacion y las practicas de produccion, el
personal, la categorizacion y la descripcion de los filmes por parte del relevo intertextual
de la industria. Analiza, a través de las resefias de Variety, dos periodos, los tres
primeros meses de 1934 y los tres primeros de 1935, y encuentra una gran variedad en
la produccidén y en los términos empleados para describirla. Por ejemplo, este autor
destaca que se mencionan géneros como la comedia, el western y el musical, pero
estas clasificaciones coexisten con otras categorias mas amplias o indeterminadas,
como drama o film de vestuario, un término raramente mencionado por los estudiosos
de los géneros. También se mencionan hibridos como la comedia dramética.
Fundamentado en estos datos, Neale concluye que algunas categorias pueden ser
integradas a géneros candnicos y otras resultan imposibles de agrupar de esta
manera®. Asimismo, destaca que la produccién de Hollywood era planificada por
temporadas anuales, lo cual da un papel preeminente a los ciclos como unidades de
calculo y a las formulas ciclicas como patrones filmicos. Es posible, por ejemplo, que el
film de gangsters no fuera el género predominante durante la primera mitad de los afos
30 sino mas bien un producto cicliclo de una Unica temporada anual. La naturaleza de la
produccion venia determinada, en lineas generales y a veces en sus detalles, por los
ejecutivos de Nueva York. La produccion se dividia, de acuerdo con el presupuesto y en
forma superpuesta con la de la distribucién y la exhibicién, en dos grandes grupos:

i) Peliculas A, de alto presupuesto: este grupo se subdivide en superespeciales, que

eran peliculas prestigiosas y musicales caros con superestrellas, de las cuales
cada estudio producia s6lo un pufado anual, a cargo de independientes como
Selznick y Goldwin o de las propias grandes; especiales, que correspondian a la
mayor parte de la produccion A, con estrellas populares, menor presupuesto y de
acuerdo con las modas de la produccion. Las especiales se proyectaban de
primeras en los paquetes de exhibicion de las salas metropolitanas de las cinco
grandes™; y programmers, es decir, fimes de menor presupuesto que las
especiales, con historias originales, estrellas menores y corta duracion, hechas
para servir como relleno en los paquetes de exhibicion.

* Ibid., pp. 234-235.
% Las cinco grandes productoras de Hollywood, durante el periodo 1930-1949, eran 20™ Century Fox,
Warner Brothers, Metro-Goldwyn-Mayer (primero Loew’s Inc.), RKO y Paramount.
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ii) Peliculas B, de bajisimo presupuesto.

A mediados de los anos 30, los grandes estudios producian tanto filmes A —en
todas sus variantes— como B, en unidades especializadas en tales productos. Los
estudios pequenos sélo producian programmers y peliculas B.

Esta planificacion y categorizacion de la producciéon se proponia racionalizar el
gasto y proteger la inversién reduciendo riesgos. Los seriales, como los de Charlie Chan
y The Thin Man, servian a este propoésito, al igual que las férmulas de produccion y los
ciclos. Estos ultimos podian iniciarse a partir de un evento real, como el ciclo de
secuestros iniciado por el rapto del hijo de Charles Lindbergh. Los ciclos dan lugar a
hibridos, en la busqueda de los estudios por ampliar el publico potencial de sus
productos e introducir en ellos diversos ingredientes estéticos. Variety documenta la
abundancia de hibridos. La planificacién de la produccion con miras a reducir los
riesgos se apoyaba también en las estrellas como principio organizador, incluso la de
los estudios menores. Sin embargo, no necesariamente se creaban férmulas del tipo
estrella-género, o al menos no eran tan fijas como solia creerse. Otro aspecto es el de
la asociacién entre un estudio y un género determinado, es decir, el de la
especializacion de los estudios en ciertos géneros. Por ejemplo, Universal suele estar
asociado con el cine de horror, pero para 1936 dicho estudio habia producido sélo cinco
peliculas de ese género en un lapso de tres anos, menos que los misterios criminales,
comedias, musicales y women’s films producidos durante el mismo lapso. Todos los
estudios ofrecian gran diversidad en su produccién. Algunas estrellas se asociaban a
una clase particular de peliculas pero otras trabajaban en diversas férmulas y géneros.
Los estudios reducian el riesgo produciendo diversidad de peliculas cada temporada®".

En resumen, Neale destaca el valor del término género como herramienta para
conceptualizar las relaciones entre el cine de Hollywood y la sociedad estadounidense,
entre el presente y el pasado de Hollywood y entre los productores y el publico.
Concluye reafirmando la necesidad de cuestionar algunos de los fundamentos,
practicas y supuestos de la investigacion sobre los géneros durante las décadas de los
70 y 80, en aspectos como la divergencia de las categorias genéricas de la critica con
respecto a las de la industria; la construccién de modelos estructurales y esquemas
evolutivos sin fundamento en un andlisis histérico y sociocultural; la aplicacion de
concepciones estructurales de corte inmanentista; el énfasis en el estudio de filmes

emblematicos y canones estéticos, abandonando el estudio de la produccién promedio

3! Steve Neale, Ob. cit., pp. 238-238.
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de Hollywood; y la construccién de una imagen errada de la produccion de la industria
partiendo de la idea de una produccién organizada de acuerdo con categorias de
género®®.
Al igual que Neale, Altman cuestiona las visiones tradicionales sobre los géneros
a partir de una revisién histérica de la formacién y los procesos evolutivos de éstos
dentro de la industria de Hollywood. Neale hace énfasis en la revisibn y el
cuestionamiento de los planteamientos de sus antecesores mientras que apenas
esboza las orientaciones iniciales para un nuevo enfoque. Altman, por el contrario,
elabora un complejo modelo semantico-sintactico-pragmatico que pretende explicar el
fenbmeno de los géneros cinematograficos partiendo del supuesto de que todo texto
tiene multiples usuarios, capaces de desarrollar lecturas distintas —a veces conflictivas
entre si— y de relacionarse entre si como comunidades. Aqui se toma en cuenta que la
actividad de los usuarios puede tener efecto sobre la produccion, la asignacion de
denominaciones geneéricas y la presentacion tanto de los flmes como de los géneros en
los que se inscriben®.
Altman no suscribe la mayoria de los fundamentos de las aproximaciones
tradicionales a los géneros, las cuales resume en una serie de enunciados:
i) Los géneros son definidos por la industria y aceptados y reconocidos por los
espectadores;
ii) Los géneros son fenémenos estables, con identidades y fronteras precisas y bien
delimitadas;
i)  Cada pelicula pertenece en forma integra y permanente a un unico género;
iv) Los géneros son un fendmeno transhistérico, pues constituyen modernas
encarnaciones del mito;
v)  La evolucién de los géneros es predecible y puede ser estudiada desde la
perspectiva de una estética idealista;
vi)  Como objeto de estudio, los géneros se ubican en los temas, las estructuras y
corpora concretos de filmes;
vi) Los géneros cumplen una funcion ritual o ideoldgica dentro de la sociedad, es
decir, de control social.
En primer lugar, Altman desarrolla sus planteamientos sobre la inestabilidad de

los géneros desde una perspectiva diacrénica —formacién y evolucién—y sincrénica —la

32 Ibidem, pp. 252-254.
33 Rick Altman, Los géneros cinematogrdficos, p. 288.
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mezcla genérica y la hibridacion. En este sentido, establece que los géneros se forman
y consolidan a través de un proceso de generificacién. Explica dicho proceso a través
de la formacién del western tal como ésta aparece registrada por los documentos de la
industria, asi como por el discurso de la promocién y de la publicidad. El énfasis esta
puesto en las descripciones y denominaciones del género empleadas en dichas fuentes,
pues Altman encuentra que “el desplazamiento constante de adjetivo a sustantivo en
términos genéricos arroja una valiosa luz sobre los géneros cinematograficos y su
evolucion™*. Antes de que el western llegara a ser un généro pleno y un término de uso
cotidiano, se hablaba de “persecuciones western”, “aventuras western”, “comedias
western”, “dramas western” y “épicas western”. En otras palabras, el término western
era un adjetivo adosado a sustantivos que constituian géneros y lo mismo sucedia con
otros términos como el musical. En estos filmes, la iconografia del antiguo oeste era un
simple aditamento. Para que el western se convirtiera en género, tuvieron que ocurrir
tres cambios que Altman sefiala como componentes del proceso de generificacion:

i) En la produccion, los Estudios abandonan la actitud aditiva y centran la atencion
en el contenido del adjetivo, creando relaciones protogenéricas luego de evaluar e
intentar repetir los éxitos comerciales obtenidos con productos anteriores;

ii) En cuanto a los textos, éstos comienzan a exhibir atributos compartidos que
justifican el uso de un nombre como designacién del género. En el western, esto
ocurrié cuando el material del oeste se fusion6 con tramas melodramaticas;

i)  Los espectadores, en forma consciente o no, fueron reconociendo las estructuras
comunes a peliculas diferentes de una misma categoria y se formaron
expectativas que contribuyeron a dar significado a los filmes®>.

De acuerdo con las caracteristicas del proceso descrito, la inestabilidad se
encuentra en la misma base de la formaciéon de los géneros, y éstos constituyen
productos derivados y transitorios dentro de un proceso continuo, nunca acabado. Sin
embargo, ni la publicidad ni las notas de prensa de la industria solian contener
alusiones genéricas precisas, pues la estrategia publicitaria consistia en evitar identificar
un film con un solo género y asociarlo con diversidad de ofertas tematicas que pudieran

captar diversos grupos demograficos, al tiempo de que cada estudio intentaba fundar

> Ibidem, p. 82.
> Ibid., pp. 82-84.
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ciclos que le fueran exclusivos —evitando los géneros, compartidos siempre con otros
estudios™.

El proceso evolutivo de los géneros puede resumirse, entonces, de la siguiente
manera: los estudios identifican e imitan los rasgos que han hecho rentables filmes
anteriores y desarrollan ciclos filmicos basados en los modelos exitosos y asociados
exclusivamente a un unico estudio. Cuando se agrega un nuevo tipo de material o
perspectiva a los géneros existentes, surgen los nuevos ciclos y éstos, en ciertas
condiciones, pueden convertirse en géneros compartidos por toda la industria. Al llegar
a este punto, las designaciones genéricas adjetivas se sustantivan y el género pasa a
ser reconocido y practicado por la industria, pero para el estudio que lo fundé deja de
tener interés econémico, lo que motiva la basqueda de nuevos ciclos y el inicio de un
nuevo proceso de generificacion. Este proceso surge de la necesidad capitalista de
diferenciar los productos®’.

“Los géneros son algo mas que categorias post facto; forman parte de la dialéctica
constante de division de categorias/creacion de categorias que constituye la historia
de los tipos y de la terminologia. En vez de imaginar este proceso en términos de
clasificacion estatica, deberiamos contemplarlo como una alternancia regular entre
un principio expansivo —la creacion de un nuevo ciclo— y un principio de contraccion
(la consolidacién de un género)”®

No todos los ciclos, sin embargo, dan origen a géneros. Otro punto que Altman
discute en torno a la inestabilidad de los géneros es su posibilidad de ser redefinidos
por los diversos discursos que circulan a su alrededor. En este sentido, Altman destaca
el papel del discurso critico y teérico, capaz de iniciar procesos de regenerificacion a
través de la creacion, difusion y consolidacion de nuevas etiquetas y denominaciones
como producto de la actividad analitica e investigativa. Cualquier corpus filmico es, en
este sentido, susceptible de ser redefinido en cualquier momento por parte de los
criticos contemporaneos o por parte de los productores.

El segundo aspecto que Altman desarrolla es el de la definicién de los géneros

como objeto de estudio, a través de la pregunta “;dénde se localizan los géneros?”. El

modelo de Altman se propone una comprensién y descripcién del funcionamiento de los
géneros tomando en cuenta los multiples factores y fases que intervienen en su
formacion, consolidacién y transformacién®®. De acuerdo con esto, el género no reside

permanentemente en un solo lugar —las condiciones materiales de la produccion

% Ibid., pp. 89-93.
7 Ibid., pp. 95-98.
¥ Ibid., p. 99.

¥ Ibid., p. 122.
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industrial, o los textos y los corpora de textos producidos conforme a un mismo modelo,

o las expectativas del publico, o las instituciones— sino que depende de mudltiples

determinaciones que pueden ser resumidas en dos grandes grupos:

i) Los géneros como propiedades semantico-sintacticas de los textos: asi
entendidos, los géneros pueden explicarse a partir del fenémeno del lenguaje y su
dinamica entre la capacidad que éste tiene para ser compartido —mecanismos
estabilizadores— y para transformarse —mecanismos de cambio. En esta dinamica,
es preciso estudiar en forma conjunta los determinantes sintacticos de los
géneros, es decir, el sistema de relaciones entre los diversos constituyentes del
género; y los determinantes semanticos, que para Altman vienen dados por el
catalogo de los constituyentes de un género incluyendo sus significados. Los
géneros mas atractivos para el publico y la critica, como el western, el musical y el
cine de terror, son los que conjugan un elevado nivel de identificabilidad
semantica con una gran estabilidad sintactica. El género no radica Unicamente en
una semantica o una sintaxis comun, sino en la interseccioén entre ambas®.

ii) Géneros como instituciones / Instituciones como género: en este sentido, el
enfoque seria predominantemente pragmatico, con lo que se concede
preponderancia dentro del fendmeno genérico no a las estructuras textuales sino
al uso de los textos, enmarcado en un contexto institucional que establece
estrategias interpretativas especificas. Si se considera que los géneros actian
como instituciones es porque vienen respaldados por instituciones tangibles como
las productoras, la exhibicion, la critica, las agencias gubernamentales
encargadas de la clasificacion. Estas instituciones pueden estar en conflicto como,
por ejemplo, cuando la produccién apoya un género pero la exhibicién
desestabiliza la identificacién de éste por parte del publico. La desaparicion de
una institucion puede modificar las categorias genéricas, la exhibicion de un film
en una institucion diferente a aquella para la cual fue concebido, también®'.

Si la identificacion de un género no es otra cosa que el enunciado de una
determinada institucion, Altman se pregunta si es posible que los géneros, como objetos
de estudio, puedan estar emplazados en las instituciones sefialadas en ii al igual que en
las propiedades semantico-sintacticas de los textos filmicos. A partir de aqui, formula
una hipotesis mas amplia sobre la definicion de los géneros como objetos de estudio:

% Ibid., pp. 127-129.
®! Ibid., pp. 131-136.
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los rasgos comunes a los filmes que integran un género derivan de su configuracion
textual y de los usos que se les dan. En buena medida, los géneros dependen de los
propésitos de sus usuarios -productores, publicos, clasificadores, comercializadores,
etc. “Para comprender la identidad y funcion del género, debemos prestar atencién a la
manera en que los distintos usuarios del género han situado los textos en contextos en

gran medida divergentes™.

No es posible seguir sosteniendo la idea de que los
géneros son categorias compartidas ampliamente y que aseguran la comunicacion
entre el personal administrativo y el de produccién, los productores y los exhibidores, los
exhibidores y el publico, los criticos y los lectores, pues un examen acucioso de la
comunicacion genérica arroja, no actitudes compartidas, sino significados que rivalizan,

equivocos y deseo de dominacién en lugar de comunicacion. El autor implicito de las

denominaciones genéricas es siempre un grupo especifico de usuarios, aunque tales

etiquetas se presenten como universales, surgidas de la tradicion o de las propiedades

textuales. Los géneros son, entonces, el escenario del conflicto entre sus usuarios, y la
teoria de los géneros debera adoptar una perspectiva centrada en los usuarios y en su
discursividad, para investigar como “los autores y consumidores de la terminologia
genérica disfrazan sus intereses y sus actividades™®.

A continuacién, Altman desarrolla esa perspectiva semantico-sintactico-

pragmatica, dando énfasis al papel de la discursividad de los diferentes actantes que
intervienen en el proceso de definicién, evolucion y significacion de los géneros. Cada
actante procura disfrazar o naturalizar sus propias reivindicaciones discursivas —que se
traducen en categorias, etiquetas y usos—, atribuyéndolas al texto, en un incesante
conflicto con los otros actantes debido a sus intereses divergentes o contrapuestos.
Para Altman, todos los enunciados genéricos son de caracter discursivo, con un
enunciador y un enunciatario que no son entidades aisladas ni profieren discursos
uniformes, pues hablan con voces multiples.

Durante la llamada “era de los Estudios”, los grandes y los Estudios menores, es
decir, los productores, hacian diferentes usos de las clasificaciones genéricas, de
acuerdo con sus estrategias publicitarias. Los grandes Estudios individualizaban sus
productos para distinguirlos de la competencia y evitaban las etiquetas genéricas. En
lugar de éstas, recurrian a mecanismos como las estrellas o la marca del estudio. Los

Estudios menores, que no tenian garantizada la exhibicion porque no la controlaban de

82 Ibid., p. 139.
% Ibid., p. 141.
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manera vertical como los grandes, si empleaban las etiquetas genéricas para comunicar

el caracter de sus productos con maxima claridad®.

El discurso critico y académico, por otra parte, define y redefine los géneros en
funcion de los intereses que le son propios como comunidad discursiva. Altman cita
como ejemplo la identificacion, definicion y redefinicion llevada a cabo por la critica
feminista del llamado woman’s film, establecido como género por Mary Ann Doane en
funcién de los propésitos de la teoria feminista. Tanto esta autora como Molly Haskel,
coinciden en el uso de la etiqueta genérica woman’s film en un sentido positivo, como
parte de un discurso que elimina las valoraciones negativas tradicionalmente adscritas a
las actividades destinadas a las mujeres, en consonancia con el proyecto feminista®.

Las agencias gubernamentales también influyen sobre la produccién y las
denominaciones genéricas. Durante la Segunda Guerra Mundial, la Office of War
Information Motion Picture (OWI) restringié severamente la produccion de Hollywood a
través del suministro de material para la produccion y la aprobacion de los planes de los
estudios por parte del gobierno. Como resultado de esto, los estudios se plegaron al
vocabulario genérico impuesto por la OWI, la cual estableci6 nuevas categorias
genéricas como estrategia de propaganda: “el enemigo”, “las fuerzas armadas”, “la
produccion durante el conflicto”, “la vida en los hogares norteamericanos durante el
conflicto™®.

En relacién con los espectadores y los procesos espectatoriales, Altman sefala
que el publico puede elegir la pelicula sobre la base del género pero de acuerdo a un
proceso mas complejo que el descrito por los autores tradicionales, pues las nociones
sobre la identidad genérica de los filmes no provienen en forma monolitica de la
produccion, sino de diversas fuentes, a veces contrapuestas —el discurso de los
estudios, la critica, las redes de espectadores de los géneros. Altman analiza los
procesos espectatoriales tomando en cuenta tres aspectos interrelacionados:

i) Encrucijadas genéricas: se refieren a la interacciébn publico/texto durante la
experiencia del visionado y son modos especificos de procesar las estructuras
textuales. Parten del principio de que la energia necesaria para la experiencia
genérica es aportada por el espectador y no por los filmes. El film de género

canaliza hacia una experiencia homogénea a los espectadores que invierten en un

% Ibid., p. 152.
% Ibid., pp. 112-113.
% Ibid., pp. 152-154.
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tipo similar de placer genérico, pero otorga al espectador la capacidad de optar
por dos clases de alternativas, los valores culturalmente sancionados y los
placeres genéricos. Tales elecciones se presentan como una serie de
encrucijadas disefladas como paradigmas y reiteradas a lo largo del texto.
Durante la experiencia del cine de género tomamos decisiones y experimentamos
placeres diferentes a los que asumiriamos en la vida diaria. A medida que avanza
la trama y que el espectador opta sucesivamente, en cada encrucijada, por el
placer genérico, se incrementa su goce. En la ultima encrucijada, sin embargo, se
restaura el orden cultural y el espectador retorna, aliviado, al mundo real. Algunos
espectadores rechazan el placer genérico y optan por la norma cultural. Otros
prefieren un placer genérico distinto®’.

Economia genérica: en toda pelicula se da una l6gica que, en forma de progresion
ascendente, regula la secuencia de las encrucijadas genéricas. La primera de
ellas se presenta antes de la proyeccion, en la eleccidon misma del film que se ira a
ver. A partir de alli, se establece y se incrementa la oposicidon entre lo
culturalmente aceptable y lo genéricamente Util. El placer genérico requiere una
intensificacion constante y ésta s6lo puede darse a partir de la oposicion creciente
entre el placer y la prohibicién. Los espectadores enfrentan, entonces, una
eleccién implicita a cada momento. Cada encrucijada genérica reproduce
situaciones de encrucijadas anteriores pero con mayor intensidad, hasta que las
normas culturales dictan la reversion. Este proceso se da de manera analoga a la
economia psiquica freudiana. El retorno a la norma, en el desenlace, también
conlleva placer, pues a mayor riesgo, mayor es el placer que se experimenta con
el retorno a la seguridad, la paz y la cultura®.

La comunidad genérica: para que los géneros sean percibidos como tales es
necesario que los espectadores, como colectivo, compartan ciertas percepciones.
En funcién de esto, Hollywood disefia técnicas que garanticen cierta uniformidad
en la percepcion —las encrucijadas genéricas, por ejemplo. A pesar de esto, no
todos los espectadores de un film asociado a determinado género lo
experimentaran a través de éste, pues el publico es diverso. Aceptar las premisas
de un género equivale a aceptar un conjunto de normas, un contrato genérico, que

conlleva la identificacion con otros que comparten la misma actitud, es decir, con

7 Ibid., pp. 199-206.
% Ibid., pp. 207-212.
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una comunidad genérica. El usuario de un género dificilmente mantiene contacto
directo con los demas miembros de su comunidad genérica, pero todos suelen
imaginarse a si mismos en comunién con los demds, ausentes pero fieles a un
mismo género, lo que se manifiesta a través de actividades u objetos que actdan
como insignias genéricas —juguetes, bandas sonoras, videos musicales,
videojegos, resefas criticas, etc. Las comunidades genéricas son, para Altman,
comunidades consteladas, pues sus miembros so6lo pueden ser agrupados a
través de actos de imaginacién, al igual que las constelaciones estelares. En ellas
predominan dos modalidades comunicativas, la frontal, que se produce durante la
experiencia directa del film, y la lateral, pues los usuarios se imaginan en contacto
con otros que comparten sus gustos. Tales comunidades no son fijas, porque un
mismo usuario puede, en distintos momentos, formar parte de los fanaticos de la
comedia, o del musical, o del porno gay. Las peliculas son, entonces, el medio
que instaura una modalidad de comunicacién entre los grupos de usuarios®.

Si todo enunciado genérico es un enunciado discursivo, al introducirse el
concepto de comunicacion lateral es preciso reconocer que nos enfrentamos aqui a dos
formas de discursividad, una primaria, que actia en la comunicacién frontal entre el
espectador y el film, y una secundaria, que corresponderia a la comunicacién lateral
entre los usuarios de los géneros.

“La discursividad secundaria es importante para el género porque ancla las
comunidades dispersas caracteristicas de la espectatorialidad genérica.
Ciertamente, la pervivencia de las comunidades consteladas depende directamente
de la discursividad secundaria, es decir de la capacidad de los textos genéricos para
sugerir o reflejar la existencia de miembros ausentes de la comunidad, adoptando el

papel de lugar simbdlico de reunion para la comunidad”.”

Entonces, la comunicacion lateral redefine el género, tal como éste fue
planteado por sus creadores, y modifica sus propésitos. De alli que los géneros sean el
resultado de una doble autoria, pues dependen de tanto de la practica significante
generativa —efectuada por los productores— como de la practica significante receptiva —a
cargo de la comunidad receptora dispersa. Esta doble autoria es lo que permite que los
géneros actuen tanto en el espacio ritual como en el ideolégico.

Las propuestas de Neale y Altman incorporan a la teoria de los géneros
aspectos de la investigacion historiografica, el postestructuralismo, el pensamiento
posmoderno, los Estudios Culturales y los enfoques pragmaticos. En este sentido,

% Ibid., pp. 213-219.
" Ibid., p. 232.
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Altman amplia el alcance de la teorizacion sobre los géneros y ofrece un modelo que
incorpora el estudio de los procesos espectatoriales propios del cine genérico. Tanto
éste como Neale proponen una manera de profundizar el estudio del comportamiento
de la industria en la conformacién y evolucion de los géneros, a través del estudio de
fuentes primarias provenientes de los documentos internos y la publicidad sobre los
filmes. La aplicacion de este enfoque lleva, a su vez, a una nueva concepcion de la
evolucion de los géneros y a reforzar el estudio de la diversidad, el hibridismo y la
mezcla genérica. Aunque el modelo semantico-sintactico-pragmatico de Altman toma en
cuenta el analisis de los textos filmicos para el estudio de los géneros, su propuesta
desarrolla mas extensamente el aspecto pragmatico. Neale, por su parte, argumenta
extensamente la necesidad de la investigacibn empirica de las fuentes primarias y
desarrolla interesantes planteamientos tedricos sobre los procesos genéricos, pero
abandona toda consideracién sobre el andlisis de los textos. ¢Es pertinente integrar
estas perspectivas a una investigacion centrada en el campo del analisis filmico y
cinematografico? En el caso de la presente investigacién, ;se cuenta con suficientes
datos sobre el contexto de produccion y recepcion para ampliar el campo hasta lo
pragméatico? ;Como aplicar tales conceptos al estudio de los géneros en las industrias
de Meéxico, Argentina y/o Venezuela? Antes de intentar dar respuesta a tales
interrogantes, habra que revisar, desde una perspectiva tedrica, las principales
concepciones presentes en el estudio de los géneros de la industria cinematografica
mexicana y argentina. Al concluir esta revision, se estableceran los parametros teéricos
que regiran el analisis de los largometrajes de Bolivar Films como filmes industriales y

genéricos.

1.2. Visiones sobre los géneros en el cine industrial de Argentina y
México

Las industrias cinematograficas de México y Argentina surgieron con el
advenimiento y la consolidacién del cine parlante. Sus desarrollos no fueron simétricos
ni simultaneos, pero podriamos decir que abarcan las décadas del 30 y el 40. Cabe
aclarar que la industria argentina entré en crisis y decay6 con la Segunda Guerra
Mundial, mientras que la mexicana se apoder6 del mercado latinoamericano y mantuvo
esta posicion hasta la década del 50. Estas dos industrias dieron lugar a sendos
Sistemas de Practica Cinematogréfica influenciados por Hollywood e inspirados en su
tecnologia, su modo de produccién y su paradigma estilistico, pero adaptados a las
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particularidades de las economias, mercados cinematograficos y culturas nacionales de
sus respectivos paises. Tales particularidades nacionales dieron lugar a desviaciones
mas o menos significativas con respecto al Sistema de Préactica Cinematografica de
Hollywood. En lo referente al modo de produccién, por ejemplo, la divisién del trabajo y
los sistemas de administracibn en Meéxico y Argentina tendian menos a la
especializacion y la proliferacion de funciones laborales, lo que indica una menor
separacion entre la concepcién y la ejecuciéon de los productos filmicos. Los medios de
produccion, constituidos por tecnologia, materiales y equipos importados de Estados
Unidos y Europa, mostraban en ocasiones cierto retraso en la adopcion de innovaciones
tecnolégicas y su correspondiente aplicacion a las técnicas de produccion y
postproduccion. El financiamiento de la produccion estaba regido por una légica
diferente a la estricta planificacién e integracion vertical del capitalismo avanzado. En
cuanto al estilo, puede afirmarse que las industrias mexicana y argentina desarrollaron
sus propios y particulares estilos de grupo, inspirados en el Estilo Clasico de Hollywood
(ECH) e inscritos, al igual que éste, como subsistemas en la norma general del Modo de
Representacion Institucional (MRI). Los géneros mexicanos y argentinos se insertan
como subsistemas del estilo de grupo predominante en sus respectivos paises.
Entenderemos estos géneros como el resultado de mdltiples influencias: los géneros
literarios y teatrales nacionales o esparnoles, la radio, los géneros cinematograficos de
Hollywood, determinantes politicos, sociales y/o culturales propios del contexto
extracinematografico nacional.

Debido a las complicadas relaciones entre la produccién y el comercio
cinematografico interno y externo, las industrias de México y Argentina desarrollaron
pocos mecanismos favorecedores de la innovacion, la originalidad y la transformacion
de sus estilos y géneros. He aqui la razén del temprano anquilosamiento de éstos, que
dio lugar a férmulas invariables en los planos semantico y expresivo de los filmes, asi
como a una rigida codificacion de la denotacién —representacion de la diégesis en el
film—y la connotacién —mecanismos para la produccién de sentidos derivados del plano
denotativo.

Los géneros mexicanos y argentinos han sido estudiados como fenémenos
inscritos en los procesos histéricos de las industrias cinematograficas de sus
respectivos paises, pero sélo recientemente han sido tomados en cuenta como objetos
de estudio por derecho propio. A pesar de las importantes discusiones teoricas sobre

los géneros, tanto en la literatura como en el cine, casi ningun trabajo sobre los géneros
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de México y Argentina se ha propuesto la tarea de definirlos y caracterizarlos como
objetos de estudio. De alli que, si bien abundan las menciones a géneros y subgéneros
a través de etiquetas y denominaciones diversas, tales menciones no suelen ir
respaldadas por la correspondiente discusion tedrica que defina y caracterice el estatuto
de los géneros dentro de sus industrias, ni mucho menos la delimitacion conceptual de
los corpora genéricos sobre la base de las propiedades narrativas, semanticas y
expresivas de los textos filmicos individuales. Esto se entiende en el caso de los
historiadores tradicionales —Garcia Riera, Di Nubila, Mahieu—, cuya obra es anterior al
surgimiento, auge y difusién de la teoria de los géneros cinematograficos, mas no en el
caso de investigaciones posteriores —Garcia, Medina de la Serna. Es por esto que
resulta pertinente discutir las nociones y concepciones sobre estos géneros agrupando
las fuentes en dos categorias.

En primer lugar, se encuentran los que podemos denominar estudios

tradicionales sobre el cine industrial latinoamericano, los cuales abordan

tangencialmente el tema de los géneros. Se incluyen aqui trabajos de historiadores y
criticos como Garcia Riera, De los Reyes, Di Nubila, Mahieu y Getino. En general, se
trata de autores que abordan el devenir histérico de las cinematografias mexicana y
argentina, desde una perspectiva que integra la produccion de peliculas con el contexto
cinematografico —la  problematica  econémica, social 'y cultural de
produccion/distribucién/exhibicion—, y el contexto extracinematografico. Por su
formacion, orientada a una evaluacion artistica de las obras filmicas, la postura de estos
autores suele ser critica frente a muchos aspectos del cine industrial. Es por esto que
mencionan estilos, tendencias, géneros y autores, sin excluir el enjuiciamiento de las
configuraciones semanticas y expresivas de los textos filmicos ni el tema de la
ideologia.

Los historiadores del cine mexicano como Garcia Riera y De los Reyes suelen
enfocar los aspectos propios de una produccién industrial de peliculas, con gran
comprension de los procesos econdmicos, culturales e ideolégicos propios de una
produccion de este tipo. De alli que privilegien el agrupamiento de filmes en géneros y
tendencias que responden a las determinaciones del contexto extracinematografico,
como la Revolucion Mexicana y su institucionalizaciéon, o los cambios politicos,
economicos, culturales e ideoldgicos derivados de este proceso; y también del contexto
cinematografico, como el origen de clase e ideologia de los propietarios de la industria
cinematografica o la vision de éstos sobre los procesos de la sociedad mexicana. Todo
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esto, por encima de cualquier consideracidon sobre la voluntad creadora de los
principales cineastas mexicanos y sobre el estilo de éstos, tal como puede apreciarse
en el conjunto de su obra.

Los historiadores mas tradicionales del cine argentino, Di Nubila y Mahieu,
emplean diversas denominaciones genéricas para categorizar los filmes resefiados en
sus obras, pero otorgan mas interés a la caracterizacién y evolucién de los autores, asi
como al comentario valorativo sobre las obras en términos de su aporte estético. Getino,
a semejanza de los mexicanos, se concentra mas en las relaciones economicas,
culturales y sociales entre el contexto cinematografico, el extracinematografico y los
filmes, e intenta establecer géneros y tendencias sobre la base de la ideologia
manifiesta en los textos filmicos.

¢, Cémo entienden todos estos autores el papel de los géneros dentro de la
industria y en relacion con la sociedad y el publico? Ciertamente no formulan modelos
tedricos explicitos, pero es posible inferir sus concepciones a partir de una lectura
minuciosa de sus trabajos. Tales concepciones podemos agruparlas de la siguiente
manera:

i) Relaciones entre la industria, los géneros y el publico: Garcia Riera expresa con
claridad su vision en este sentido, pues considera que la responsabilidad sobre las
decisiones de la produccion mexicana corresponde enteramente a la industria.

“Siempre que un género se pone de moda, suele aducirse que un gusto
popular lo exige. Eso es mas que dudoso. El gusto popular, por el contrario,
suele ser creado, inventado casi inconscientemente por quienes de algun
modo deben imaginar el mundo exterior en el que no se atreven a vivir
plenamente y que suponen tan renuente al desarrollo como lo son ellos
mismos. El éxito circunstancial de cualquier pelicula —todo éxito de publico es
circunstancial-, se convierte por ello a fortiori en un éxito del género al que
pertenece, y el éxito de un género, por tedrico que sea, autoriza a repetir la
misma pelicula ad nauseam, como repite tics y gestos compulsivos el
psicotico encarcelado en su prision animica”.

En otras palabras, Garcia Riera sugiere que los productores mexicanos solian
interpretar el éxito comercial de sus peliculas como una indicacion transparente
del gusto del publico y, sin estudios de audiencia que revelaran las tendencias de
ese gusto, lo atribuian a las férmulas propias de un género, las cuales habria que
repetir para dar continuidad al éxito comercial. Este autor sefiala enfaticamente
que los productores mexicanos tenian un “supersticioso horror a la originalidad”
que los mantenia apegados a una rutina de géneros en los que las férmulas se

" Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, Tomo I1I, p. 7.
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repiten con pocas variaciones’®. De alli que, segun esta concepcién de Garcia
Riera, los géneros serian mas el resultado de una imposicién por parte de los
productores que de la interaccion con el publico masivo. Sin embargo, el propio
Garcia Riera y otros autores destacan la importancia del éxito de Alla en el
Rancho Grande (1936, Fernando de Fuentes), en la América hispanoparlante,
como elemento impulsor tanto de la consolidacion de la industria mexicana como
del género que actualmente conocemos como comedia ranchera. En todo caso, la
concepcion de Garcia Riera sobre las relaciones entre el publico y los géneros
contrastara con la expuesta por Silvia Oroz (ver infra). Algunos autores destacan
la influencia de coyunturas historicas, sociales o econémicas sobre las decisiones
de la industria en cuanto a la producciéon de peliculas de género. De la Vega
Alfaro, un autor mas reciente, se aparta de esta concepcion y sefala que “Luego
del éxito inesperado del melodrama de burdel tropical Humo en los ojos, dirigido
por Alberto Gout Abrego (1907-1966) en 1946, con David Silva y Mercedes Barba,
se hicieron innumerables filmes con la férmula practicamente infalible de la
prostituta convertida en mesonera de cabaret, cantante o bailarina de rumba...””.
Este autor supone que el gusto del publico influye efectivamente en la repeticion
de formulas y géneros por parte de la industria. Di Nubila se inscribe en esta
tendencia, pues en su recuento del cine argentino destaca como el éxito comercial
de la comedia Divorcio en Montevideo (1939, Manuel Romero), motivé a los
productores a producir dos secuelas con la misma férmula y los mismos
personajes’. Algo similar dice con respecto a las comedias centradas en el
personaje de la “ingenua” que, al parecer, llegaron a convertirse en una moda
gracias al interés del publico. Contrariamente a Garcia Riera, De la Vega Alfraro y
Di Nubila comparten la tesis de que los géneros, formulas y modas si son
producto de la interaccidén genuina entre la industria y el publico. Un caso aparte lo
constituye Pérez Turrent, quien en un trabajo sobre los Estudios mexicanos hace
algunas referencias a la relacion entre éstos y la produccién de filmes genéricos.
Pérez Turrent emplea el término Estudio con cierta ambigledad, sin aclarar si se
trata de empresas productoras como las hollywoodenses o de empresas

> Emilio Garcia Riera, Historia documental..., Tomo II, p. 210.

3 Eduardo de la Vega Alfaro, “Origines, développement et crise du cinéma parlant (1929-1964) “ en Paulo
Paranagua (Ed.) Le cinéma mexicain, p. 110.

" Domingo Di Nubila, Historia del cine argentino I. La época de oro, p. 249.
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destinadas a prestar un servicio de infraestructura técnica y personal calificado’.
Entre 1933 y 1957, al parecer,

“Las peliculas se hacen en todos los estudios por las mismas personas,
productores, cuadros artisticos, técnicos y trabajdores. Los géneros son
explotados en forma indistinta en los diferentes estudios, los estilos son el
resultado de la actividad de los productores (el de Clasa es mas definido y, en
general, mas cuidado que los otros), los directores, los fotografos (por
ejemplo Gabriel Figueroa y Alex Phillips), los cuadros artisticos, las estrellas
(Maria Félix, Jorge Negrete, Pedro Infante) y los trabajadores”.76

Dentro de este cuadro, Pérez Turrent admite que cada Estudio posee

particularidades que lo diferencian de los demés, y pone como ejemplo el caso de

Tepeyac, que produjo diversos géneros pero dio mucho énfasis al llamado “cine

urbano””’

, gracias a la presencia del director Ismael Rodriguez. El melodrama de
cabaret o de rumberas, género que se afianz6 a partir de 1946, fue trabajado en
todos los Estudios, aunque Azteca y Churubusco fueron los mas interesados en
éste’®. El panorama esbozado por este autor permite inferir la ausencia de una
especializacion de los Estudios en géneros determinados.

ii) Relaciones entre géneros e ideologia: la mayoria de los autores sefala una clara
relacion entre los géneros argentinos y mexicanos, y la ideologia de las clases
sociales propietarias de la industria cinematografica, por lo general la pequefa
burguesia. En el caso de México, Garcia Riera y De los Reyes establecen una
relacion directa entre la pequefa burguesia —principal inversionista de la industria
cinematografica— su ideologia y la visibn del mundo expresada en los filmes
industriales mexicanos. Esta ideologia tendria un tinte conservador o francamente
reaccionario, basado en la aforanza de un periodo histérico ya superado
representado por el México prerrevolucionario. Se insiste en la vision
conservadora y nostalgica que se evidencia en la tendencia denominada como “la
nostalgia porfiriana”, es decir, en aquellos filmes destinados a la aforanza del
modo de vida rural y las costumbres imperantes en el periodo inmediatamente
anterior a la Revolucion, asi como en la codificacion del dictador Porfirio Diaz
como referencia bonachona y paternal. Luego, a partir de 1945, el cine arrabalero

” Un examen de los créditos iniciales de cualquier film mexicano de esa época aclara la cuestién: las
compaiifas productoras y los Estudios eran entidades separadas. Estos, en efecto, eran empresas de servicio,
pues aportaban la infraestructura y el personal técnicos para la filmacién y la postproduccién de las
peliculas.

® Tomés Pérez Turrent, “Les studios” en Paulo Paranagua (Ed.) Le cinéma mexicain, p. 171.

7 Ibidem, pp. 171-172.

" Ibid., p. 172.
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y de burdel se convirti6 en expresion de una nueva variante de la ideologia
conservadora, fundamentada en la doble moral con respecto a la figura femenina:
“El cine arrabalero, en nombre de los mismos principios morales que hacian
suspirar a toda una familia de espectadores por los tiempos de Don Porfirio,
provocara la misma excitacion erdtica de los miembros de esa familia al
serles mostrado el ‘reverso de la medalla’. Las buenas costumbres solo
pueden ser apreciadas en contraste con las malas: tal convencion es la base
de un cine que se averglienza de su propia ‘perversidad’ y que, por lo tanto,

anula las posibles virtudes liberadoras del erotismo poético "7

En general, en la produccion industrial mexicana, tanto en las comedias como en
los melodramas, predomina una vision del mundo que opone el escenario rural al
urbano y que adjudica al primero valores positivos como la pureza, la bondad, la
esencia del caracter nacional, mientras que el segundo suele ser visto como el
escenario de la desintegracién y la degradacion moral. El racismo, de acuerdo con
Garcia Riera, también dejara su impronta en la produccién cinematografica, como
otro aspecto mas de la ideologia conservadora de la pequefa burguesia, pues
algunos melodramas abordaron el tema de la raza:

“Ese racismo que se negaba y pretendia disfrazarse de lo contrario era en el
fondo el mismo que imponia en los melodramas de ‘gente decente’
protagonistas sin sombra de rasgos indigenas. De ahi que en ese tipo de cine
prosperaran las carreras de actrices tan ‘glieras’ como las argentinas Libertad

Lamarque, Marga Lopez, Rosario Granados y Rosita Quintana”®
Esta vision supone que la ideologia conservadora de la clase poseedora de los
medios de produccién se traslada automaticamente a los textos filmicos, sin tomar
en cuenta el caracter colectivo de los procesos creativos y productivos en el cine,
ni la recepcion de los textos por parte de un publico cuya visidn del mundo podria
0 no corresponder a la ideologia dominante. De acuerdo con esta perspectiva,
seria imposible explicar la obra mexicana de Luis Bunuel, en la que el autor,
trabajando dentro del sistema de produccién de la industria, con el mismo
personal técnico y creativo de ésta, logra proposiciones semanticas y expresivas
contrarias a la norma y a la ideologia dominante. Por otra parte,
independientemente de que se atribuya a la industria toda la responsabilidad en
las decisiones sobre los géneros o se acepte la interaccién entre ésta y el publico,
cabe preguntarse ¢quiénes son mas conservadores, las clases dominantes o los
sectores populares? ElI marxismo supone que las clases populares, los sectores

7 Emilio Garcia Riera, El cine mexicano, p. 91.
8 Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano, p. 158.
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dominados de la sociedad, son mas progresistas que las clases dominantes. Sin
embargo, esta consideracion parece ser mas una estrategia para otorgarle un
caracter transformador a las clases dominadas que un hecho comprobado. El
éxito de publico de los fimes inscritos en dicha ideologia conservadora podria o no
ser un indicador de que ésta es compartida por amplios sectores de la sociedad.
Asumir tajantemente que lo es, 0 que no, cae en el terreno de la especulacion, por
lo que cabria mantener abiertas ambas opciones. En cuanto al cine argentino, Di
Nubila, Mahieu y Getino no se refieren para nada a la ideologia de la clase social
a cargo de la direccion de la industria, pero si a la orientacién ideoldgica de la
produccion. El incremento en la produccion y el éxito econdmico a finales de los
anos 30 conllevé un alejamiento de la visién popular en busca de otros publicos,
como la clase media. Al parecer, el primer cine parlante iba dirigido al publico
popular y adoptd una visién costumbrista. Esta visiébn del mundo mantuvo lejos del
cine argentino al publico burgués y de clase media. Getino caracteriza las
tendencias ideolégicas de la produccion argentina en cuatro grupos: un cine
influenciado por el europeo, estetizante y con tendencia al melodrama de cierta
calidad; una produccion burguesa, destinada a las clases medias y dirigentes e
integrada por comedias rosas; un cine de mistificacion popular coincidente con la
vision del mundo de la pequefia burguesia urbana; y, finalmente, una corriente
populista, esto es, de orientacién pretendidamente popular y nacional pero, en el
fondo, identificada con las tendencias burguesas®. De acuerdo con esto, las
visiones del mundo expresadas en los filmes buscan estar en concordancia con
las de aquellos sectores de la sociedad a los cuales estarian dirigidos,
debidamente estratificados en la escala de las clases sociales y segun su
pertenencia a la esfera urbana o rural.

iii) Relaciones entre géneros y representacion de lo nacional: la mayoria de los
autores distinguen entre la representacion realista de las particularidades sociales
y culturales de cada realidad nacional y la representacion estilizada, mistificada o,
simplemente, falsificada de tales particularidades en el cine de géneros. Se
considera, por lo tanto, que el cine de géneros es lo opuesto a la tradicién realista.
Esta discusion va emparentada con la del caracter nacionalista o no de los

géneros, pues muchos autores coinciden en sefalar que, en sus inicios, durante

¥ Octavio Getino, “Argentine” en Guy Hennebelle y Alfonso Gumucio-Dagrén (Eds.) Les cinémas de
I’Amerique Latine, p. 30.
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los primeros afnos del cine parlante, las industrias de México y Argentina dieron
prioridad a la representacion de sus respectivas realidades nacionales, a través de
géneros orientados a lo popular y lo costumbrista. Luego, por diversas razones
entre las cuales podria estar un cambio de estrategia para la conquista de los
mercados externos y del publico de clase media, se generaliza la imitacién de
férmulas exitosas en otras cinematografias, como las versiones de obras literarias
prestigiosas. Esto no significa que los géneros de tendencia nacionalista o popular
correspondan a una representacion realista o adecuada de las culturas
nacionales. Muy por el contrario. De los Reyes desarrolla extensamente este tema
y, refiriéndose a Alla en el Rancho Grande, sefala que el film presenta “...una
sintesis, amalgama, combinaciéon o cocktail de diversas manifestaciones de la
cultura mexicana (...) el costumbrismo, los tipos nacionales, el paisaje, la musica y
el folklore estaban pensados también para hacer propaganda a México en el
extranjero™®. Segin este autor, las peliculas costumbristas mexicanas
combinaron elementos tomados del folklore de diversas regiones del pais y los
presentaron como coexistentes e integrados, como La Perla (1945, Emilio
Fernandez), cuya accion se desarrolla en Acapulco (Estado de Guerrero, costa
pacifica) pero en ella intervienen bailarines folkléricos de sones veracruzanos e
indios tarahumaras de Chihuahua (norte de México). Algo parecido destacan los
historiadores del cine argentino, como Mahieu al hablar sobre Los isleros (1951,
Mario Soffici), film que a pesar de intentar captar ciertos aspectos del caracter
nacional, termina por convertir la geografia y los tipos sociales en elementos
estaticos, de utileria. Para Mahieu, en la produccién argentina se contraponian
con claridad un enfoque realista con cierta autenticidad y estilo semidocumental o
de crbnica periodistica, y el grueso de la produccién, constituida por el cine
comercial de géneros®®. Seglin este autor, los cineastas argentinos dedicados al
cine comercial estaban

“Demasiado apegados a una estructura que no podian superar, tampoco
podian ‘ver’ criticamente una realidad oculta por los velos tradicionales. (...)
Sobre los contornos exteriores del hombre y el paisaje, se superponen (...)
las imagenes ideales del gaucho o el portefio cosmopolita, el folklore de
oleografia se imprime también en la ciudad, falseando la perspectiva sobre
moldes perimidos »84

82 Aurelio de los Reyes, “Panorama del cine mexicano de 1930 a 1950 con un epilogo (II Parte)” en
Encuadre, Caracas, No. 54, marzo-abril 1995, p. 54.

8 José Agustin Mahieu, Breve historia del cine argentino, p. 32.

¥ Ibidem, p. 36.
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Getino va mas alla en sus criticas al cine de géneros cuando aborda la tendencia
“burguesa” del cine argentino, la cual dio preeminencia a la filmacién en estudios,
a los actores de rasgos europeos en los papeles principales mientras que los
criollos sélo lograban papeles secundarios. Esta tendencia lleg6 incluso a sustituir
el voseo propio del habla argentina por el uso del “t0"®°.

Identificacién de géneros, denominaciones y etiquetas genéricas: la revision de los
trabajos de los historiadores tradicionales del cine mexicano arroja un total de 37
denominaciones compuestas (sustantivo + adjetivo, por ejemplo) para el
melodrama (ver Cuadro No. 1). Un examen de estas denominaciones permite
agruparlas segun sus referentes. En este sentido, predominan las etiquetas
referidas al escenario principal de la accion de los filmes, bien sea en términos de
tiempo (tiempos porfirianos, revolucion, etc.) o de espacio (rural, ranchero, de
cabaret, arrabalero, portuario, etc.). Dentro de estas dos categorias, cabe senalar
la existencia de melodramas y comedias acompanados por idénticos o similares
adjetivos, como los melodramas y las comedias rurales, rancheros o de nostalgia
porfiriana. La diferencia entre éstos radica en el tratamiento de la accion, serio,
fatalista y sentimental en el caso de los melodramas; o ligero y humoristico en el
de las comedias. Otros adjetivos adosados al sustantivo melodrama son “materno”
y “familiar”. Estos parecen designar la institucion en la que se centra la diégesis de
los filmes y sélo se usan en relacién con el melodrama, jamas con la comedia.
Luego otras etiquetas como “erético”, “de misterio” o “pintoresquista” parecen
referirse al tratamiento dado a la trama, de manera tal que podrian constituir
ejemplos de mezcla del melodrama con géneros como el misterio, el cine erético,
el cine “psicoldgico”, etc. En los géneros mexicanos, parece esencial la ubicacién
geogréfica de la accion (rural o urbana), asi como la época histérica en la que se
desarrolla (actual, histérica, pasado idealizado visto con nostalgia) y ciertos
escenarios concretos muy codificados (cabaret, burdel, puerto, barrio). En cuanto
a la comedia mexicana, se encontraron 13 etiquetas compuestas (ver Cuadro No.
1). Relativamente pocas, tomando en cuenta que la produccion comica era
importante, aunque no la mas numerosa. Algunas denominaciones se refieren a la
ubicacién de la diégesis en el tiempo o el espacio (ranchera, nostélgica del
periodo provinciano, provinciana de época). Otras, al tratamiento o al elemento

% Octavio Getino, Ob. cit., p. 34.
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predominante en la trama o la comicidad (picante, picaresca, burlesca, foklérica,
costumbrista, musical). La mayor cantidad de denominaciones dedicadas al
melodrama podria estar relacionada con el predominio numérico de este género,
pero también podria ser indicativa del alto grado de codificacién y desarrollo de
sus posibles subgéneros o, simplemente, de un mayor interés de los historiadores
por sus variantes. En cuanto a los géneros argentinos, los historiadores
tradicionales presentan alrededor de 15 denominaciones compuestas para el
melodrama (ver Cuadro No. 2). Sélo una denominacion se refiere a ubicacion de
la diégesis en el tiempo (de época) o el espacio. Las demas se refieren a la
mezcla de diversos géneros o al tratamiento de la acciéon (romantico, romantico-
musical, policial). Unas cuantas etiquetas (estilizado, barroco, “de calidad”)
resultan abstractas y se refieren mas a propiedades estilisticas o estéticas de los
filmes. Se encontraron, en cambio, 33 denominaciones compuestas para las
comedias argentinas (ver Cuadro No. 2). Las unicas etiquetas referidas a la
ubicacion de la accion son aquellas que designan el entorno social donde ésta se
desarrolla o el publico al cual va dirigida (sentimental burguesa, de enredos para
la clase media) y el entorno geografico (portena, ligera ambientada en escenarios
naturales, sainete campero, vertiente rural del sainete). De resto, las etiquetas se
refieren a mezclas de la comedia con otros géneros (dramatica, romantico-policial,
musical), y al tratamiento narrativo-expresivo (satirica, romantica, sentimental,
sofisticada, alta comedia, brillante, picante). La “comedia de ingenuas” parece
referirse al predominio de una trama basada en un cierto tipo de personaje y
situaciones derivadas de la accion de éste. Se suele hacer referencia a géneros o
subgéneros inspirados en los de Hollywood (musical, comedias, etc.). El uso de
denominaciones genéricas compuestas e incluso perifrasticas por parte de
historiadores como Garcia Riera y Di Nubila es una consecuencia del tipo de
trabajo que éstos realizan en sus obras, pues ambos desarrollan recuentos
histéricos que pretenden abarcar extensos periodos con toda su produccién, en
términos de autores, géneros, tendencias, procesos industriales y referencias al
contexto. En estos autores, las denominaciones y etiquetas genéricas funcionan
como descriptores, es decir, términos que intentan resumir el contenido y el
tratamiento de éste en los filmes, asi como la apreciacién critica por parte del
historiador. Para finalizar, puede decirse que el uso sistematico de

denominaciones genéricas compuestas evidencia la diversidad presente en los
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géneros mexicanos y argentinos, en términos de tratamientos, subgéneros y

posibilidades para la mezcla genérica.

Cuadro No. 1

Los géneros del cine mexicano segun los historiadores tradicionales®

MELODRAMA

COMEDIA

OTROS

Ranchero (GR), revolucionario
(GR), rural (GR), de pescadores
veracruzanos (GR), de exaltacion
indigenista (GR), rural

de ambiente mexicano (GR),
rural de tiempos porfirianos (GR),
folkl6rico-taurino (PT),

de aventuras en tiempos

de la revolucion (GR).

Urbano (GR), arrabalero (GR,
AR), cabareteto (GR), de bajos
fondos (GR), de barrio

y de boxeo (GR), cine cabaretero
/ de cabaret / de cabareteras /

de cabaret y de arrabal (GR),
cine arrabalero (GR),

de atmosfera urbana (GR),
portuario (GR), de burdel tropical
(DV), de lupanar o lupanaresco /
de cabaret (DV), de cabaret

y prostitutas (PT).

Materno (GR), familiar (GR, AR).

Erdtico, infantilista, psicologista,
de misterio, pintoresquista,
taurino, de espionaje, nostalgico,
psiquiatrico (GR).

Burlesca (GR, RM).

Comedia musical
(GR, DV), revista
musical (GR).

Picante (GR),
picaresca (GR),
cine picaresco
(GR).

Folklérica (GR, RM,
AR), ranchera (GR,
AR), costumbrista
(GR, RM, AR).

Nostélgica

del periodo
porfiriano (AR),
provinciana de
época (GR).

Pelicula comica
(GR), cine comico
(GR).

Drama religioso (GR)

Cine historico (GR), filmes
patriético-biograficos (GR),

f. histérico (PT), f. épico (PT).
Cine ranchero (GR), drama
rural, d. ranchero (GR),
western ranchero (GR),
pelicula taurina mexicana
(GR), pel. ranchera (GR, DV),
p. folklérica (GR), f. folklérico
en medio rural (DV).

Filmes nostalgicos

y romanticos (GR),

f. de nostalgia porfiriana (GR),
filmes nostalgicos

y romanticos para toda la
familia (GR).

Policial (GR).

Patrioticas (GR).
Adaptaciones de la literatura
universal (GR).

Cine de aventuras (GR).

Film de miedo de inspiracion
romantica (DV), f. de miedo
gue combina policial, comedia
y horror (DV).

% GR = E. Garcia Riera, PT = T. Pérez Turrent, DV = E. De la Vega Alfaro, AR = Aurelio de los Reyes.
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Los géneros del cine argentino segun los historiadores tradicionales®

MELODRAMA

COMEDIA

OTROS

Romantico-musical
(DN), romantico-
musical mezclado
con material
comico (DN),
romantico (DN),
romantico con
intriga y suspenso
(DN), romantico-
rosa (DN),
lacrimégeno (DN).

Con pentagrama
(DN).

Policial (DN),
policial con pizcas
de sexo (DN).

Estilizado (JM),
barroco (DN),

de calidad (OG),
de tendencias
intelectuales (DN).
De época (DN).

Cine humoristico (DN), film cémico
(JM), f. musical (JM).

Romantico-policial (DN), romantica
(DN), picante (DN), viajera (road movie,
DN), familiar (JM), de ingenuas (DN),
rosa (OG), c. musical (DN), pelicula
musical hibrida (DN), c. musical de
inspiracion hollywoodense adaptada al
ambiente porterio (DN), c. musical tipo
La calle 42 (DN), c. con canciones
(DN).

Dramatica (DN), costumbrista (JM),
satirica (JM), alta comedia (DN),
sofisticada internacional (DN), ligera
ambientada en escenarios naturales
(OG), entre costumbrista y policial con
apuntes romanticos (JM), brillante (JM),
de ambientaciéon burguesa(JM), blanca
(JM), sentimental burguesa (DN), de
enredos para la clase media (DN),
sofisticada inspirada en Hollywood con
dos vertientes, popular y burguesa (JM,
DN).

Portenia (DN).

Sainete (DN), s. campero (DN),

s. dramatico campero (DN), vertiente
rural del sainete (DN).

Drama (DN), d. social-
folklorico (DN), d. rural
(JM), d. de adolescencia
(DN), d. adulto (DN),

d. psicoldgico (DN).

Adaptaciones de la
literatura universal (JM,
DN). filmes épicos de
ambiente rural/gaucho
(JM).

Cine erético (DN).

Cine policial (OG),
policial inspirado en el
de Hollywood (DN),
pelicula policial (DN),
policial cémico-musical
(DN), tentativa de film
noir (DN).

Filmes historicos (OG),
aventura histérica (DN).

Film de amor (DN),
f. comico-policial (DN),
f. de ingenuas (DN).

8 DN =D. Di Nubila, JM =J. A. Mahieu, OG = Octavio Getino.
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El otro grupo de trabajos esta constituido por estudios recientes sobre los

géneros en la produccion cinematogréfica latinoamericana de caracter industrial, con

frecuencia asociados a un enfoque celebrativo y populista del cine industrial. Los
trabajos recientes mas difundidos versan, en su mayoria, sobre el cine mexicano. Los
argentinos han tenido importantes avances en lo referente a la investigacion sobre su
cinematografia, pero la mayoria resultan poco conocidos fuera de su pais de origen y
los géneros de los afnos 30 y 40 no parecen haberse constituido en objetos de estudio
importantes. Hay varias razones que podrian contribuir a explicar este panorama. La
primera es que la produccion cinematografica mexicana superé a la argentina tanto
numéricamente como en dominio del mercado e influencia sobre el publico en la
América hispanoparlante. En segundo lugar, el cine mexicano del periodo industrial ha
sido extensa e intensamente estudiado por criticos e historiadores dentro y fuera de
México. Cabe senalar la importancia de la investigacion histérica en México, pais en el
que las fuentes para el estudio de la historia han sido preservadas y puestas a
disposicion de los historiadores, y que se ha dedicado casi con exclusividad al estudio
de lo propio en todos sus ambitos y manifestaciones. Fuera de México, por otra parte, el
cine de ese pais es un objeto de estudio ampliamente trabajado en las universidades de
toda América. En tercer lugar, mientras que el periodo industrial ha sido con mucho el
mas relevante dentro de la cinematografia mexicana, la cinematografia argentina tuvo
su momento estelar durante el auge del cine militante en Latinoamérica, durante los
anos 60 y principios de los 70, momento que quedd practicamente congelado para la
memoria nacional y continental por obra de la dictadura militar que se impuso en ese
pais a mediados de la década de los 70. De alli que los estudiosos de la cinematografia
argentina dediquen buena parte de sus esfuerzos a la consolidacion de ese otro objeto
de estudio, a veces en desmedro del cine industrial. Finalmente, se han publicado
algunas historias recientes del cine argentino, pero éstas han sido poco difundidas fuera
de Argentina y no se encuentran disponibles en nuestro pais. Es por estas razones que
los estudios recientes que citamos sobre los géneros se refieren todos a los del cine
mexicano.

Podria pensarse —por las fechas y por la manera en que funcionan las
comunicaciones en la esfera académica— que los trabajos resefiados en este punto han
recibido la influencia de la teoria de los géneros cinematograficos. Sin embargo, la
discusion sobre los géneros mexicanos se ha mantenido bastante ajena a la perspectiva
tedrica, en parte por su fidelidad a la tradicion historica prevaleciente en ese ambito
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nacional y en parte por la influencia de paradigmas como la teoria feminista y los

Estudios Culturales.

Una influencia importante, especialmente en lo que se refiere a la vision
celebrativa de la produccion genérica —especificamente del melodrama- ha sido la de la
obra de Monsivais, intelectual de vasta trayectoria y enorme impacto dentro y fuera de
México. La obra de Monsivais se centra en la reflexion sobre la cultura y la sociedad
mexicanas del siglo XX, a través de diversas manifestaciones de la industria cultural,
entre las que se encuentra el cine. Su influencia ha sido notable en las apreciaciones
sobre el melodrama, el cual ha estudiado como manifestacién de la modernidad
mexicana, entendiéndolo no como un género discursivo, sino como estructura del
sentimiento susceptible de dar forma a todos los discursos y modalidades de accion, y
capaz de dar cuenta de importantes aspectos del caracter, la cultura y la sociedad
mexicana y latinoamericana.

Los trabajos sobre los géneros industriales mexicanos, hay que insistir sobre
este punto, no tienen una orientacién teédrica en el sentido en que casi ninguno va
precedido de una reflexion metodolégica o conceptual sobre los géneros como objetos
de estudio. En este sentido, sélo Vifas y Silvia Oroz ofrecen algunas consideraciones,
explicitas en el caso del primero, implicitas en el de la segunda. A continuacion,
intentaremos resumir los planteamientos mas importantes desarrollados por los autores
recientes:

i) Aspectos teoricos y/o metodologicos de los géneros como objetos de estudio: no
son frecuentes las reflexiones ni conceptualizaciones explicitas sobre este punto,
pero Vinas argumenta brevemente sobre la pertinencia de estudiar la produccion
industrial mexicana bajo el enfoque de la teoria de los géneros. Su conclusién es
que el cine mexicano fue fundamentalmente un cine de géneros, aunque no
incluye en su argumentacion una definicion de éstos, ni un intento por explicar su
funcionamiento en relacién con la industria y el pablico®®. Por otra parte, Vifias
sefala que los géneros mexicanos no pueden ser considerados imitaciones de los
hollywoodenses, pues “no hay nada en comun entre un film musical de Hollywood

189

y los musicales mexicanos™, es decir, que los géneros mexicanos son otros.

Oroz, en su libro sobre el melodrama, evita establecer relaciones entre su

8 Moisés Vidas, “Les genres au Mexique” en Cinémas d’Amérique latine, Toulouse, No. 1, marzo 1993, p.
32.
% Idem.
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descripcion de este género y una teoria de los géneros cinematograficos. Sin
embargo, es posible detectar en su discurso algunas suposiciones provenientes
de los enfoques socioculturales o rituales sobre los géneros, degradadas por la
Optica populista de la autora. Oroz no formula una definicion de los géneros que
enmarque su descripcién del melodrama ni tampoco explica cémo operan los
géneros en el contexto de la industria cinematografica, pero si afirma que no es
pertinente llevar a cabo un analisis ni una evaluacion de los géneros
“latinoamericanos” sobre la base de criterios estéticos, pues el cine de géneros
sé6lo puede ser estudiado y comprendido a partir de su indiscutible aceptacion por
parte del publico. Segun Oroz, los filmes de género fueron producidos por los
cineastas, en sintonia con las necesidades del publico, una sintonia basada en la
“‘identidad de clase social” y en la capacidad de los géneros para “dirigirse al
universo de simbolos y mitos” del publico®. En la concepcion implicita de Oroz, el
funcionamiento de la industria, indiscutiblemente capitalista tanto en Hollywood
como en México y regido por la I6gica del beneficio econémico e ideolégico, no es
relevante para comprender los géneros industriales. Los “cineastas” -
¢productores, directores, guionistas, actores, tomados por separado, 0 en
conjunto?— interpretan, como oraculos, los valores y los deseos del publico, y los
convierten en relatos filmicos que alimentan el imaginario popular con contenidos
y modalidades de representacion que ya estaban presentes en él, sin posibilidad
de variacién, en absoluta y mistica coincidencia. Esta cosificacion del papel de los
creadores y el publico se convierte en un argumento para legitimar un género
como el melodrama y no contribuye en nada a comprender la dinamica entre
industria, filmes y publico en los géneros mexicanos o argentinos. La base de tal
vision parece radicar en las afirmaciones de Monsivais sobre “el cine como
escuela de la vida”, el melodrama como “molde sobre el que esta impresa la
conciencia de América Latina”, asumidas por Oroz y otros autores. Estas frases
designan fenédmenos sobre los cuales resulta imposible teorizar, pues se refieren
a modalidades de experiencia y de accién social abstractas, transhistéricas, que
trascienden el ambito cinematografico y escapan a cualquier intento de
conceptualizacion o analisis concreto. En otras palabras, todavia estd por

formularse una auténtica definicién teérica de los géneros mexicanos y argentinos

0 Silvia Oroz, Melodrama. El cine de ldgrimas de América Latina, p. 19.
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como objetos de estudio construidos en el contexto de las relaciones entre
industria, filmes y publico.

ii) Predominio de las visiones rituales o miticas de los géneros, rechazo a las
consideraciones ideoldgicas: Monsivais efectia una revisién del cine industrial
mexicano en términos de los mitos que éste ha contribuido a fijar en la conciencia

del publico y en la vida de los mexicanos. Asi, se refiere a las “atmdsferas miticas

»91 »93

del cine mexicano™', “la mitologia de la moral”®, “la mitologia mexicana™®, etc. Su
comentario sobre lo que él denomina “periodo mitico” o “edad de oro” del cine
mexicano (el periodo 1935-1955) consiste en identificar los elementos —géneros,
estrellas, oposiciones tematicas— con mayor significacién en términos de impacto
y permanencia en la memoria y asociarlos con los sentidos, valores o
concepciones del mundo que los insertan en el contexto de la cultura y la
sociedad mexicanas del siglo XX. Aunque Monsivais reconoce la relacién de este
conjunto con una ideologia conservadora, mantiene su reflexién en el campo de lo
mitico. Oroz retoma éste y muchos otros aspectos de los sefialamientos de
Monsivais. Ya se vio como esta autora cosifica la relacion entre los géneros y el
publico. Dentro de la misma linea, Oroz sefala que los géneros —especificamente
el melodrama, objeto de su estudio—, por ser productos masivos, se basan en los
valores del publico, pues buscan una “familiaridad” con éste. Para lograr esto, el
melodrama se estructura, en sus aspectos narrativos y tematicos, alrededor de
cuatro “mitos de la cultura judeo-cristiana” —el amor, la pasion, el incesto y la
mujer—, entendiendo que “todo mito es una historia-fabula en si mismo que
expresa reglas de conducta de un grupo social”®*. Estos mitos poseen un valor
universal, fuera del tiempo y la cultura®, y cobran vida en la narracion filmica a
través de personajes que encarnan arquetipos —la madre, la esposa, la prostituta,
etc.—, los cuales son representados en forma convencional y repetitiva de un film a
otro. Oroz no entiende la funcién mitica o ritual de los géneros en el sentido de
Schatz, pues no los ve como el lugar en el que se presentan resoluciones
simbdlicas a los conflictos generados por las contradicciones sociales. Para Oroz,

los mitos y, por consiguiente, los géneros, son el vehiculo a través del cual se

°! Carlos Monsiviis, “Mythologies” en Paulo Paranagua (Ed.) Le cinéma mexicain, p. 145.
%2 Ibidem, p. 148.

 Ibid., p. 152.

% Silvia Oroz, Ob. cit., p. 52.

% Ibidem, p. 76.
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expresan visiones, valores y concepciones naturales, universales, inmutables,
ahistéricas y para nada conflictivas. Ni pensar en someterlos a una critica o
analizarlos como manifestaciones de una ideologia dominante esencialmente
patriarcal y, por lo tanto, como instrumentos de dominacion. Por otra parte,
Monsivais se refiere al cine industrial mexicano y sus géneros como “escuela de la
vida” que ofreci6 a su publico los elementos que integran su concepcion de lo real
y lo fantastico, de la modernidad, del nacionalismo.

“Los sabados por la noche, las familias van al cine para encontrar el sentido
de la diversion, de la unidad familiar, del honor, de la sexualidad permitida, de
la belleza del paisaje y los trajes, del respeto a las instituciones. Los fanaticos
de las comedias y los melodramas no van al cine para sofiar sino para
aprender los trucos, para librarse de sus inhibiciones, para enviar sin
remordimientos a los ricos, resignarse gozosamente a su pobreza, reir de los
estereotipos que los ridiculizan, saber como se pertenece al propio pais. En
esta escug?ala de la oscuridad, las personas aprenden el sufrimiento y la
renuncia’.

Oroz hace suya esta idea al referirse al melodrama como la “educacién
sentimental” o el “consultorio sentimental” de los latinoamericanos, y la apoya con
extractos de entrevistas a espectadores afectos al melodrama, hombres vy
mujeres. En dichos extractos, los espectadores se refieren a la identidad entre las
historias del melodrama (“parecen reales”, “como si esas historias hablaran de
uno mismo”) y sobre el placer de llorar durante la experiencia del visionado (“a mi

% Qroz sblo cita

me gusta llorar de vez en cuando”, “lloro muchisimo en el cine”)
entrevistas a amantes del melodrama, por lo que el empleo de éstas sélo
contribuye a mistificar ain més el vinculo entre géneros y publico.

i)  Predominio absoluto de las caracterizaciones y descripciones de géneros y
subgéneros concretos por encima de la formulacién o adopcién de modelos
teodricos sobre el funcionamiento de los géneros: aparte del trabajo de Vinas,
breve pero con la intencion de establecer algunas pautas generales para
comprender los géneros mexicanos, el resto de los autores se concentra en
descripciones, caracterizaciones y recuentos histéricos de géneros especificos.
Monsivais se centra en algunos aspectos de la comedia y el melodrama®. Garcia
describe los principales elementos del melodrama mexicano, establece una

periodizacion de su evolucion y destaca los directores méas relevantes, como

% Carlos Monsiviis, Ob. cit., p. 143.
°7 Silvia Oroz, Ob. cit., pp. 78-79.
% Ibidem, pp. 143-153.
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Emilio Fernandez, Ismael Rodriguez, Roberto Gavaldén, Alejandro Galindo y
Fernando de Fuentes®. Medina de la Serna repasa los principales subgéneros de
la comedia mexicana —comedia ranchera, musical, comedia burlesca, comedia
picaresca— en un recuento de sus principales filmes, directores y estrellas, sin
profundizar acerca de los elementos que caracterizan y permiten agrupar cada
subgénero'®. Oroz dedica un libro entero al melodrama “latinoamericano”
(mexicano, argentino, cubano e incluso brasilefio), lo contextualiza en el marco de
la produccion cinematografica industrial, da cuenta de su arraigo en el publico y
explica esto por la construccion semantica y expresiva de los filmes, lo exalta y lo
celebra como el género mas representativo de dicha produccién. Ninguno de
estos autores se plantea problemas acerca de la definicion de los géneros que
describe, no establecen el criterio de pertinencia segun el cual se conforman los
distintos corpora genéricos que nombran en sus trabajos, y tampoco discuten el
problema de los limites entre los diversos géneros y subgéneros.

iv)  Uso de las denominaciones o etiquetas genéricas: en contraste con los trabajos
tradicionales, los autores recientes emplean mucho menos las denominaciones
genéricas compuestas. Es decir, hablan principalmente de melodrama o comedia,
en ocasiones se refieren a subgéneros o variantes dentro de cada uno, pero
recurren poco a las denominaciones tipo sustantivo+adjetivo o perifrasis, como
“melodrama familiar’, “cine de rumberas”, “melodrama sobre la revolucion”,
‘comedia campesina®’, “comedia urbana”’, “comedia”, “comedia ranchera”,
“‘comedia musical de solidaridad panamericana”, o “film picante”. En total, se
encontraron seis etiquetas compuestas referidas al melodrama, diez a la comedia
y sblo cuatro a otros géneros, algunos de los cuales abarcan tanto melodramas
como comedias (ver Cuadro No. 3). Este menor uso de las denominaciones
compuestas o perifrasticas habla sobre el campo abarcado por estos
investigadores, mucho mas restringido que el de los historiadores tradicionales,
pues, al dedicarse a géneros concretos sus objetos de estudio resultan mas
limitados y especificos.

% Gustavo Garcia, “Le mélodrame: la mécanique de la passion” en Paulo Paranagua (Ed.) Le cinéma
mexicain, pp. 177-186.
100 Rafael Medina de la Serna, “Grandeurs et miseres de la comédie” en Paulo Paranagua (Ed.) Le cinéma
mexicain, pp. 187-193.
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Cuadro No. 3
Los géneros del cine mexicano segun investigadores de los géneros'”"
MELODRAMA COMEDIA OTROS

Melodrama (CM, GG, SO) | Comedia (RM) Cine de la revolucion (CM)
Melodrama familiar (CM) Comedia campesina (CM) Nostalgia porfiriana (CM,
Cine de rumberas (CM) Comedia urbana (CM) RM)
Melodrama sobre la Comedia ranchera (RM) Cine de aventureros (CM)
revolucion (GQG) Musical mexicano (como Peliculas sobre los pobres
Melodrama provinciano subgénero, RM, MV) (melodramas, CM)
(GG) Comedia rural (RM)
Melodrama de provincia Comedia musical de
(GQ) solidaridad panamericana
Melodrama campesino (RM)
(GG) Musical (RM)

Comedia burlesca (RM)

Comedia picaresca (RM)

Film picante (RM)

La revision efectuada en relacion con el estudio de los géneros mexicanos y
argentinos permite constatar que las fuentes consultadas han logrado un recuento
histdrico sobre los origenes y la evolucién de dichos géneros, abundantes intentos de
clasificacién a través de etiquetas genéricas compuestas, algunos intentos de
caracterizacion de géneros y subgéneros, mas desarrollados en el caso del melodrama,
y, finalmente, incipientes en el caso de la comedia. Hay también un catalogo de figuras
y filmes representativos de cada tendencia, es decir, corpora tentativos. Por otra parte,
si hay algunas apreciaciones sobre la respuesta del publico a los filmes.

La revision también permitié constatar carencias importantes, pues no ha habido
una insercion de los géneros de México y Argentina en la teoria de los géneros, ni
intentos tedricos por comprender su funcionamiento en el marco de la interaccion entre
la industria y el publico. Tampoco se encontraron modelos del funcionamiento de los
filmes genéricos como textos significantes y corpora filmicos, ni andlisis de filmes
genéricos con la intencion de establecer las convenciones y el repertorio propios de
cada género o subgénero, ni su relacion con el estilo de las respectivas industrias, a
través de la dinamica entre repeticion y variacién. Finalmente y a pesar de los intentos
por apreciar la respuesta del publico en relacion con los filmes genéricos, falta una
caracterizacion, bien fundamentada sobre fuentes primarias y secundarias, de la
relacion del publico con estos géneros: ¢los percibieron como tales, comedia,

oM =C. Monsivais, GG = G. Garcia, SO = S. Oroz, RM = R. Medina de la Serna, MV= M. Vifas.
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melodrama, etc.? ;Los consumieron tomando en cuenta las denominaciones
genéricas? ;Qué era mas determinante en la asistencia al cine, las estrellas, el uso de
la musica popular, el habla en espafol, el universo rural opuesto al urbano, la
idiosincrasia o los géneros? ;Implicaba la asistencia a las salas la aceptacién de los
filmes y la identificacion con sus valores?

Cabe, asimismo formular las siguientes preguntas: ¢ el mercadeo y la distribucion
tomaban en cuenta los géneros como criterios segmentadores del publico? ;Los
actores y directores se especializaban en determinados géneros? ;Cual fue el papel de
la critica en el reconocimiento de los géneros industriales de México y Argentina?
¢, Cémo analizar la influencia que tuvieron los géneros industriales de EUA sobre la
percepcion de los géneros mexicanos y argentinos?

Es dificil responder tales interrogantes en el presente trabajo, pues los
historiadores tradicionales del cine mexicano y argentino, por su formacion, estaban
orientados a una historia ampliamente contextualizada de la industria y las peliculas,
pero sin tomar en cuenta los discursos de los participantes en la produccion,

comercializacion y consumo cinematograficos para el estudio de los géneros.



