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El presente articulo aborda la com-
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distinto, con unas dinamicas particu-
lares de distribucion y consumo por
parte del espectador.
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1. Introduccion a la teoria de los géneros: el concepto de género

Al hablar del concepto de género en un sentido amplio se alude, por lo
general, a una categoria que permite agrupar una serie de elementos simila-
res en cuanto a alguna de sus caracteristicas. El término originario del griego
(yevog) y adoptado por los latinos (genus) parte de significados ligados a la
familia, al origen comin y al linaje para ramificarse en un abanico semdnti-
co aplicable a varios 4mbitos del conocimiento como la gramdtica, la litera-
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tura o la biologfa, que, en todo caso, conservan la esencia del género primi-
genio.

El Diccionario de la Real Academia Espafiola recoge como primera acep-
cion del término la de “conjunto de seres que tienen uno o varios caracteres
comunes” y como acepcion referida a las artes “cada una de las distintas ca-
tegorias o clases en que se pueden ordenar las obras segtin rasgos comunes de
forma y de contenido”.

Sin embargo, tras la aparente claridad que irradia la definicién, se en-
cuentra un intrincado entramado tedrico al que cualquier investigador debe
aproximarse con cautela y de la mano de los diversos estudiosos que se han
enfrentado al problema con anterioridad.

La preocupacién por establecer una serie de criterios que permitan agru-
par en categorias los productos artisticos, asi como la definicién de las pau-
tas estilisticas que deberfan seguir las obras para adecuarse a este marco ge-
nérico, se manifiesta de manera muy temprana en la historia, con figuras des-
tacadas como Aristételes u Horacio, cuya impronta marca durante siglos la
teorfa de los géneros literarios, con obras como la Poética o el Arte poética en
las que el concepto de género se asume como un “orden natural de las cosas”,
como algo ya establecido e incontrovertible, de modo que sus esfuerzos se
centran, sobre todo, en definir las pautas que rigen un repertorio de géneros
incuestionable'.

En el devenir de la historia el concepto de género se ve sometido a nume-
rosos debates y definiciones que lo situaron, segiin etapas, entre la horma que
constrifie al creador con sus pautas y mandatos, y la “institucién” que aporta
a creadores y publicos un cédigo comtn y un punto de encuentro entre el pro-
ducto cultural y las expectativas de los consumidores, entre los postulados ro-
méanticos y las teorfas formalistas, entre lo “natural” y lo “convencional”.

La relativa juventud de la investigacién académica sobre televisién —no
es de extrafiar en un medio de comunicacién que no cumple la centena— ha
favorecido que se asuman, a la hora de enfrentarse a sus propios retos, las te-
orias establecidas en el estudio de artes y medios de comunicacién anteriores
y de cuyas influencias bebe, en gran medida, la television. Ademas, tal y co-
mo apunta Bignell: “This is appropiate since some of the most established te-
levision genres derive from types found in other media™.

! Cfr. ARISTOTELES, Aristételes. Obras, traducido por SAMARANCH, Francisco de P,
Aguilar, Madrid, 1991. HORACIQO, Sdtiras. Epistolas. Arte poética, traducido por SILVESTRE,
Horacio, Ediciones Cétedra, Madrid, 1996.

2 BIGNELL, Jonathan, An introduction to television studies, Routledge, London, 2004, p. 114.
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Sin embargo, considero que la televisién presenta diferencias y peculiari-
dades significativas suficientes como para que con una simple transposicién
de las teorfas de los géneros literarios y cinematogrificos no sea suficiente.

Con dnimo de reflexionar sobre el concepto de género, expondré a con-
tinuacién una serie de definiciones aportadas principalmente desde la litera-
tura o el cine y que contribuirdn a comprender mejor la problematica del tér-
mino vy las dificultades especificas que presenta su uso en la investigaciéon so-
bre television.

2. Definiciones en torno al concepto de género

En este punto se podrian presentar en orden cronoldgico una serie de de-
finiciones del concepto de género que mostraran el devenir histérico del tér-
mino. Sin embargo, ya que esto no es un tratado de teorfa de los géneros, se
ha optado —puesto que parece mas adecuado a los propdsitos de este articu-
lo— por comenzar con una reflexién en torno al género literario planteada
por Levin® (1946) y recogida por Wellek y Warren*; esto permitird presentar
una serie de preguntas fundamentales sobre el género a las que todos los te-
oricos de este campo han tratado de dar respuesta y que servirdn para com-
poner un panorama lo mas amplio y clarificador posible sobre las implicacio-
nes del término en los campos televisivo, cinematogréafico y literario.

Segiin Wellek y Warren, para Levin, el género (literario) es “una ‘institu-
cién’, como lo es la Iglesia, la Universidad o el Estado. Existe no como exis-
te un animal, o incluso como un edificio o una capilla, una biblioteca o un
Capitolio, sino como existe una institucién [y afiade que] cabe trabajar, ex-
presarse a través de instituciones existentes, crear otras nuevas o seguir ade-
lante en la medida de lo posible sin compartir politicas o rituales; cabe tam-
bién adherirse a instituciones para luego reformarlas™.

A partir de este planteamiento, asumo como propia la idea de que el gé-
nero puede concebirse en cierto modo como una “institucién” y planteo, al
menos, tres preguntas clave implicitas en la propuesta de Wellek y Warren:

a. (Quién es el que crea esa institucién? o dicho de otro modo ;quién es-
tablece los géneros?

b. ;Cudl es la utilidad de la institucién? o ;para qué sirven los géneros?

> Cfr. LEVIN, Harry, “Literature as an Institution”, Accent, vol. 6, 1948, pp. 159-168.
* Cfr. WELLEK, René, WARREN, Austin, Teoria literaria, Editorial Gredos, Madrid, 1981.
> WELLEK, René, WARREN, Austin., op. cit., p. 271.
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c. ;Puede cambiar la institucién? o json los géneros algo mutable con el
paso del tiempo?

En la medida en que estas preguntas sean respondidas, ayudardn a com-
prender mejor el significado del concepto de género y sus implicaciones tan-
to creativas como industriales.

2.1. ;Quién establece los géneros?

Stephen Neale® cita —y critica— en su obra Genre la definicién de Ryall
publicada en Screen Education en 1975 que defiende que el género es una es-
tructura que estd en un plano superior al de las obras individuales y que est4
conformada por diversos elementos: “The master image for genre criticism is
the triangle composed of artist/film/audience. Genres may be defined as pat-
terns/forms/styles/structures which transcend individual films, and which su-
pervise both their construction by the film maker, and their reading by an
audience™.

Segtin este planteamiento el género es una estructura, por encima de la
obra individual, que afecta al proceso creativo del autor y, al mismo tiempo,
al proceso de recepcion del publico, que influye de este modo también en la
obra misma, y que implica, por lo tanto, a los tres elementos (autor, pablico
y obra) en la definicién del concepto de género.

La tesis de Ryall hace suponer que existe un cédigo convencional repre-
sentado por el género que enlaza la creacién del artista —esto es, la emision
de un mensaje— con la interpretacién del puablico —la recepcion del mensa-
je—, pero del que ninguno de los dos elementos —emisor y receptor— son au-
tores o responsables tinicos. ;Tiene el género entonces existencia per se?

Lacey®, que parte de la misma propuesta de Ryall, defiende, sin embargo,
que la institucién media entre el artista y la audiencia, de modo que un ar-
tista individual siempre estd sometido a una estructura de produccién mayor
que condiciona su obra, como las editoriales en el caso de la literatura o los
estudios en el caso del cine, y que este condicionamiento puede ser tanto cre-
ativo como tecnolégico. Se debe tener en cuenta, ademds, que en ciertos
campos como el cine y la televisién la individualidad del artista queda dilui-

¢ Cfr. NEALE, Stephen, Genre, British Film Institute, London, 1980, p. 7.
"RYALL, Tom, “Teaching Through Genre”, Screen Education, n® 17, 1975, p. 28

¢ Cfr. LACEY, Nick, Narrative and genre. Key concepts in media studies, Macmillan Press, Lon-
don, 2000, p. 133.
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da en un complejo equipo de trabajo que suele ser, en su conjunto, responsa-
ble del producto final.

Figura 1. Tridangulo de Ryall. Elaboracién propia

artista

género

audiencia obra

Fuente: Neale (1980).

Figura 2. Triangulo de Lacey

institucién

género

audiencia obra

Fuente: Lacey (2000).

El hecho de que al definir el concepto de género se relacione a artista, in-
dustria, obra y publico es, sin duda, una circunstancia que habla de la com-
plejidad que implica enfrentarse a un tema poliédrico. Si se observa el gé-
nero desde una perspectiva audiovisual, las distintas vertientes del concepto
podrian esquematizarse del siguiente modo segiin Altman’:

* Cfr. ALTMAN, Rick, Los géneros cinematogrdficos, Paidés, Barcelona, 2000, p. 35.
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— el género como esquema bdsico o férmula que precede, programa y con-
figura la produccién de la industria;

— el género como estructura o entramado formal sobre el que se constru-
yen las peliculas;

— el género como etiqueta o nombre de una categorfa fundamental para las
decisiones y comunicados de distribuidores y exhibidores;

— el género como contrato o posicién espectatorial que toda pelicula de gé-
nero exige a su publico.

Por lo tanto, se vuelve a presentar el género como una estructura que, por
una parte, influye en la dindmica de la produccién industrial (industria/au-
tor, segin los planteamientos expuestos con anterioridad), en su producto
(obra) y que, por otra parte, representa un cédigo de reconocimiento e in-
terpretacion de las obras para el espectador (publico); ademds Altman afiade
la funcién de servir como “etiqueta” de la industria a la hora de ofrecer los
productos a sus ptblicos que representa una nueva variante de ese cédigo de
interpretacién, puesto que no sélo permite a la audiencia “leer” la obra, sino
también elegirla para su consumo.

Segtn estas reflexiones, una conclusién obvia —llevada ya de modo es-
tricto al terreno audiovisual— es que el puablico reconoce los elementos que
componen un género, pero en realidad se puede ir mas alld y afirmar, con
Schatz que “movies are made by filmmakers, whereas genres are ‘made’ by
the collective response of the mass audience™’, o dicho de otro modo: la in-
dustria propone los rasgos genéricos y la respuesta de la audiencia es la que
los consolida o no. Esto es comprensible si se considera que el sistema pro-
ductivo de las industrias culturales provoca que las obras audiovisuales —si se
deja al margen su faceta artistica— sean consideradas, en la mayoria de los ca-
sos, simples productos de consumo, que, como tales, deben cumplir con unas
expectativas comerciales. Esta relacién entre la oferta de los estudios y los
gustos de la audiencia estd descrita a la perfeccién por Konigsberg: “Por ra-
zones econdmicas, los estudios siempre han estado deseosos de hacer pelicu-
las que atrajeran al pdblico mds amplio posible, y, para conseguirlo, han de-
pendido de férmulas que ya han demostrado tener éxito. Al mismo tiempo la
industria, al seguir los gustos del publico, ha perpetuado estos gustos™'.

En la misma linea de pensamiento Altman sefiala: “No podemos hablar
de género si este no ha sido definido por la industria y reconocido por el pd-

1 SCHATZ, Thomas, Hollywood genres, McGraw-Hill, Boston, 1981, p. 264.
' KONIGSBERG, Ira, Diccionario técnico Akal de cine, Akal, Madrid, 2004, p. 243.
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blico, puesto que los géneros cinematogréficos, por esencia, no son categorias
de origen cientifico o el producto de una construccién teérica: es la industria
quien los certifica y el pablico quien los comparte”'”.

Sin embargo, a pesar de lo expuesto por Altman, lo cierto es que el hecho
de excluir de la definicién y reconocimiento de los géneros los criterios cien-
tificos o tedricos —que restan primacia por lo tanto al criterio de la audiencia
en favor del colectivo de los criticos, situacién que, por otra parte, en ningin
caso implica que ambos sean contradictorios— choca de manera frontal con
algunas clasificaciones de géneros que parten de un andlisis critico de un cor-
pus de obras en los que se identifican rasgos genéricos comunes que se con-
solidan con los afios.

Aumont"” afirma, a su vez, que “los géneros sélo existen si son reconoci-
dos como tales por la critica y el ptblico” y al abundar en esta posible doble
definicién del género segin el colectivo que lo identifica, debo recordar las
reflexiones de Todorov en lo relativo a la clasificacion de los géneros por par-
te de la critica, cuando distingue entre “géneros histéricos” y “géneros teoré-
ticos”. Para Todorov", los géneros histéricos son el resultado de la observa-
cion de la realidad (literaria) y del andlisis de una serie de obras, mientras que
los géneros teoréticos son el producto de deducciones sobre una construccién
teérica (literaria) preexistente. En un segundo nivel, Todorov distinguir4,
dentro de los géneros teoréticos, entre géneros elementales y complejos: los
géneros teoréticos elementales serdn los clasificados segiin la presencia o au-
sencia de una “caracteristica estructural simple”, mientras que los complejos
requerirdn la “conjuncién de varias caracteristicas”; Todorov afirma final-
mente que “everything suggests that historical genres are a sub—group of
complex theoretical genres”. De este modo, en la tesis final de Todorov, los
géneros teoréticos complejos —definidos de manera incuestionable por la cri-
tica— se funden con los géneros histéricos, definidos también por la critica,
pero mds préximos, sin duda, a los criterios de la audiencia por su caracter
observacional.

En definitiva, y tras lo expuesto, considero que se puede hablar de la po-
sibilidad de definicién de los géneros a través de dos vias que pueden ser com-
plementarias:

2 ALTMAN, Rick, op. cit., p. 35

B Cfr. AUMONT, Jacques y MARIE, Michel, Diccionario teérico y critico del cine, La Mar-
ca, Buenos Aires, 2006, p. 108.

4 Cfr. TODOROV, Tzvetan, The fantastic. A structural approach to a literary genre, Cornell
University Press, Ithaca, New York, 1975, pp. 13-21.
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a) Desde una perspectiva empresarial. La industria audiovisual trabaja del
mismo modo que cualquier otra empresa: detecta las necesidades y preferen-
cias de los consumidores —incluso las genera— y ofrece productos que las sa-
tisfagan. En el ambito audiovisual, al menos, las caracteristicas que a lo lar-
go de la historia han configurado de manera progresiva un género son pro-
puestas por la industria en cada una de sus producciones. La respuesta del pu-
blico al producto ofrecido es analizada y evaluada, para detectar los elemen-
tos de atraccién o rechazo en la obra, de modo que se produzca el mayor
amoldamiento posible entre los gustos de la audiencia y los productos futu-
ros. De este modo, algunos rasgos genéricos se consolidan mientras que otros
desaparecen, segin las preferencias del publico, y se crean tanto géneros co-
mo ciclos de obras.

b) Desde una perspectiva académica. El andlisis de un corpus de obras —mé-
todo inductivo— o la investigacién sobre una hipétesis tedrica previa —método
deductivo— pueden identificar tanto las sefias de identidad que definen un gé-
nero como el catdlogo de obras en las que se manifiestan esos rasgos.

En esta idea de la complementariedad de los dos criterios propuestos in-
cide de manera especial Feuer al afirmar que “some genres are accepted by
the culture, while others are defined by critics””, y usa como ejemplo de gé-
nero de origen teorético —segtin la terminologia propuesta por Todorov y ya
mencionada— aceptado y empleado por la audiencia, el llamado cine negro o
film noir, que vino a denominar a una serie de peliculas que hasta la fecha de
acufiacion del término habian sido agrupadas bajo las etiquetas de “peliculas

M«

de detectives”, “peliculas de gangsters” o “thrillers”.
2.2. ;Para qué sirven los géneros?

En el apartado anterior se esbozaba, a partir de las reflexiones de Alt-
man'’, que el género puede desempefiar la funcién de un cédigo de interpre-
tacion de las obras para el espectador —un nexo entre la oferta de la industria
audiovisual y los gustos del piblico— tanto desde el punto de vista de la com-
prensién como del consumo.

En esta idea abundan Rodriguez Merchdn y Rodriguez de Lucas cuando
afirman que “los mecanismos de género, ademds de facilitar la lectura (inter-

5 FEUER, Jane, “Genre study and television”, en ALLEN, Robert C. (ed.), Channels of dis-
course, reassembled, Routledge, London, 1992, pp. 140.
1 Cfr. ALTMAN, Rick, op. cit., p. 35.



REFLEXIONES TEORICAS EN TORNO AL CONCEPTO DE GENERO Y A LAS DIFICULTADES QUE PLANTEA...

accién obra-lector), cumplen otras funciones quizd mds decisivas: la interac-
cién productor-publico, en términos econdmicos e industriales”. Por lo tan-
to, cabe distinguir al hablar de la “utilidad” del género entre dos vertientes
muy relacionadas: el género como cédigo de interpretacion y el género como
estandar industrial derivado de ese mismo cédigo.

Son muchos los autores, como los propios Rodriguez Merchdn y Rodri-
guez de Lucas (de entre los citados en este apartado podria nombrar también
a Altman, Konigsberg o Schatz) que hablan del género como un cédigo de
convenciones configurado por las reacciones de una audiencia a las propues-
tas narrativas de los estudios. Este proceso en el que la industria audiovisual
repite los esquemas que el publico confirma como validos y relega los que
quedan obsoletos estd sintetizado con gran sencillez y claridad por Braudy
cuando afirma: “In fact, the history of convention in American film has al-
ways been the history of successive exhaustions of convention”.

Esta férmula genera, de manera acumulativa, una serie de expectativas en
el pablico, que aprende y asume las convenciones genéricas que se consolidan
durante el proceso y que, atin mas lejos, espera y demanda en nuevas peliculas
de género". El espectador tiene, desde este punto de vista, un papel central en
el proceso que, sin embargo, puede matizarse en la medida en que se conside-
re la importancia de la industria audiovisual como iniciadora de la mecénica
de consolidacién de caracteristicas genéricas; para Andrew “genres construct
the proper spectator for their own consumption. They build the desire and
then represent the satisfaction of what they have triggered”®. Desde esta pers-
pectiva se incide m4s en el papel de la industria: es verdad que es el espectador
el que sanciona o rechaza las caracteristicas genéricas, pero su eleccion est4 li-
mitada a un abanico cerrado de posibilidades que se corresponden con la ofer-
ta de los productores de contenidos, que, a su vez, pueden estar condicionados
por el contexto politico o social que favorece que irrumpan en pantalla deter-
minados temas y también tratamientos muy concretos sobre ellos®.

17 RODRIGUEZ MERCHAN, Eduardo y GARCIA DE LUCAS, Virginia, Voces del capitu-
lo “Géneros”, en SANCHEZ-ESCALONILLA, Antonio (ed.), Diccionario de creacién cine-
matogrdfica, Ariel, Barcelona, 2002, p. 49.

8 BRAUDY, Leo, The world in a frame. What we see in films, University of Chicago Press, Chi-
cago, 2002

¥ Lo cual no impide que sea necesario un cierto grado de innovacién dentro de los géneros,
como se verd en el apartado siguiente.

2 ANDREW, Dudley, Concepts in film theory, Oxford University Press, Oxford, 1984, p. 110.
' Es conocida la gran importancia propagandistica que se ha otorgado al cine. A modo de
ejemplo de la influencia sobre los géneros por parte del contexto social o politico se podria ci-
tar el gran cambio de perspectiva del cine bélico estadounidense entre la II Guerra Mundial y
la Guerra de Vietnam.
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Al tomar por separado la vertiente del género relacionada con la inter-
pretacién por parte del publico de los cédigos del producto audiovisual,
Onaindia destaca, sobre el cine, el valor del género como mecanismo eficaz
a la hora de “despertar un horizonte determinado de expectativas en el es-
pectador porque condiciona el tono de la pelicula, asi como la problematica,
el significado de los escenarios y sus contraposiciones, etc.””.

Este “horizonte de expectativas” tiene un amplio recorrido dentro de los
estudios literarios —aunque también resulta vdlido para el 4mbito audiovi-
sual— desde su formulacién por Hans Robert Jauss en 1970, quien a su vez to-
mé elementos de un acervo académico previo para la acufiacién del término.
Para Jauss

aunque aparezca como nueva, una obra literaria no se presenta como no-
vedad absoluta en medio de un vacio informativo, sino que predispone a
su ptblico mediante anuncios, sefiales claras y ocultas, distintivos fami-
liares o indicaciones implicitas para un modo de recepcién completamen-
te determinado. Suscita recuerdos de cosas ya leidas, pone al lector en una
determinada actitud emocional y, desde el primer momento, hace abrigar
esperanzas en cuanto al “medio y el fin” que pueden mantenerse o des-
viarse, cambiar de orientacién o incluso disiparse irénicamente en el cur-
so de la lectura, con arreglo a determinadas reglas de juego del género o
de la indole del texto®.

El concepto relaciona la experiencia genérica del espectador con las ca-
racteristicas de cada nueva obra de género que se le presenta. Las obras pue-
den adaptarse de forma perfecta a las expectativas de los espectadores, sin fi-
suras de ningin tipo; pero también puede producirse una “distancia estética”
entre lo esperado y el surgimiento de una nueva obra que provoque —o certi-
fique—, con su éxito, un “cambio de horizonte”. Del mismo modo también se
puede producir una situacién intermedia: la “evocacién” de un horizonte de
expectativas que se subvierte a lo largo de la obra*.

En cualquier caso, es obvio que la coincidencia buscada entre los gustos y
expectativas del puablico y las obras no sélo habla de las condiciones de re-
cepcién de una obra artistica en distintos momentos histéricos y con distin-
tos factores econémicos, politicos y sociales, sino también de una condicién
necesaria a la hora de valorar desde una perspectiva industrial y econémica
la produccién de nuevas obras.

2 ONAINDIA, Mario, El guién cldsico de Hollywood, Paidés, Barcelona, 1996, p. 39.

» JAUSS, Hans Robert, La historia de la literatura como provocacién, Peninsula, Barcelona,
2000, p. 164.

* Cfr. JAUSS, Hans Robert, op. cit., pp. 163-171.
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Desde este punto de vista, al considerar al cine no sélo como un arte sino
también como una industria, Aumont afirma que “el género cinematografi-
co estd estrechamente ligado con la estructura econdémica e institucional de
la produccién™.

Los géneros tienen importancia desde esta perspectiva, al menos en dos
aspectos: como facilitadores de la eleccién de consumo por parte de los es-
pectadores y como elementos de estandarizacién vy, por lo tanto, de optimi-
zacion de recursos y abaratamiento de costes por parte de la industria. Ro-
driguez Merchan y Rodriguez de Lucas® afirman en este sentido que el géne-
ro cinematogrifico no sélo contribuye a reducir los costes del proceso pro-
ductivo, sino que fideliza a los espectadores, que saben lo que pueden esperar
de una obra de un género determinado; para Andrew: “Genres are specific
networks of formulas which deliver a certified product to the waiting costu-
mer”".

Este proceso de aprendizaje o adoctrinamiento del espectador fue y es po-
sible gracias a la progresiva estandarizacién de los productos audiovisuales.
Staiger®, al hablar de los distintos elementos que confluyeron en el proceso
de estandarizacién de las pricticas cinematograficas, dedica un apartado a la
influencia de la publicidad y de la creacién de marcas, en el que destaca que
si bien la estandarizacion era necesaria no lo era en menor medida la dife-
renciacion y la especializacion por parte de los estudios. De este modo, mien-
tras las mecdnicas de guién, produccién y rodaje se perfeccionaban y mime-
tizaban, los estudios se esforzaban en diferenciarse, por ejemplo, a través de
la contratacion de estrellas en exclusiva, a través de ciertos elementos esté-
ticos de direccién artistica y fotografia y, sobre todo, a través de la especiali-
zacion en géneros concretos, de modo que, durante ciertos periodos histéri-
cos los nombres de Universal o Metro Goldwyn Mayer estuvieron unidos al te-
rror y al musical respectivamente, asi como a sus respectivas estrellas.

Llegados a este punto, y habiendo tratado las que, a nuestro juicio, son las
principales funciones del género (como cédigo de interpretacién y como es-
tdndar industrial), se puede todavia apuntar un nuevo y relevante enfoque

» AUMONT, Jacques y MARIE, Michel, op. cit., pp. 108-109.

% Cfr. RODRIGUEZ MERCHAN, Eduardo y RODRIGUEZ DE LUCAS, Virginia, op. cit.,
pp. 47-48.

 ANDREW, Dudley, op. cit., p. 110.

% Cfr. STAIGER, Janet, “El modo de produccién de Hollywood hasta 1930”, en BORDWELL,
David, STAIGER Janet, THOMPSON, Kiristin, (eds.), El cine cldsico de Hollywood, Barcelo-
na, Paidés, 1997, pp. 97-170.

—_

Vol. XXIII * N1 Go CyS e 2010



—_

Vol. XXIII e N® 1 o CyS e 2010

ALBERTO DAFONTE GOMEZ

sobre el tema implicito en lo expuesto y que ya se ha esbozado de manera in-
directa al hablar de la industria audiovisual, referido a condicionantes socia-
les, politicos y econdémicos a los que se puede ver sometida una obra, y que
estan relacionados de forma muy estrecha con las investigaciones de la Es-
cuela de Frankfurt en torno a los efectos de los medios de comunicacion de
masas en la sociedad de consumo.

Segin Altman, se puede hablar de los géneros también desde una pers-
pectiva ritual —encabezada por Lévi-Strauss— o desde un perspectiva ideolé-
gica —liderada por Althusser—.

La aproximacion ritual es aquella que considera que el publico es el crea-
dor de los géneros y que “los esquemas narrativos de los textos genéricos ema-
nan de practicas sociales ya existentes, como superacién imaginativa de las
contradicciones inherentes a dichas practicas””. De este modo los géneros
contribuyen a la organizacién de las sociedades y a la transmisién de valores
culturales.

Por otra parte, la aproximacién ideoldgica considera a los gobiernos y a la
industria como los principales actores en la creacién de discursos genéricos
que transmiten a la sociedad los mensajes y valores promovidos desde Ia je-
rarquia. Desde esta perspectiva las obras “ofrecen soluciones imaginarias a
problemas reales de la sociedad [y constituyen] sefiuelos para inducir al pd-
blico a aceptar no-soluciones ilusorias, que en todo momento se prestan a los
designios del gobierno o de la industria™.

La constatacién del uso de los medios de comunicacién con finalidad pro-
pagandistica realizado por parte tanto de democracias como de regimenes to-
talitarios, y que reafirma la postura ideoldgica, no es obstdculo para que, al mis-
mo tiempo, se observe en una misma obra o en obras de un mismo periodo la
impronta de las costumbres de la época, la reproduccién o la transgresion, se-
gin el caso, de las pautas sociales consideradas como correctas por la comu-
nidad —tanto por estar reflejadas en la obra como por ser ocultadas a causa de
la censura—; lo que puede aportar argumentos a favor también de una inter-
pretacion ritual de las obras y de los géneros. Sobre este doble juego es intere-
sante sefialar una idea de Schatz referida a los géneros de Hollywood:

As has often been said, Hollywood movies are considerably more effecti-
ve in their capacity to raise questions than to answer them. This charac-
teristic seems particularly true of genre films. And as such, the genre’s fun-
damental impulse is to continually renegociate the tenets of American

» ALTMAN, Rick, op. cit., p. 50.
* ALTMAN, Rick, op. cit., p. 51.
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ideology. And what is so fascinating and confounding about Hollywood
genre films is their capacity to “play it both ways,” to both criticize and
reinforce the values, beliefs, and ideals of our culture within the same na-
rrative context’'.

De este modo, el anilisis de la evolucién de ciertos elementos genéricos
puede ofrecer una visién interesante sobre las practicas, usos y principios que
definen tanto a las sociedades en cuyo contexto se produjo la obra como a las
sociedades en las que se inscriben los receptores de la obra, la evolucién vy fi-
jacion de los “horizontes de expectativas”, la influencia de las tendencias po-
liticas y culturales en los productos audiovisuales y los cambios producidos en
espectadores, industria e ideologia dominante.

2.3. :Son los géneros mutables?

La autoridad argumentativa de Aristételes y Horacio a la hora de describir
las caracteristicas que deben cumplir los géneros literarios hace que estos pa-
rezcan, a simple vista, categorias perpetuamente inmutables y, de hecho, cuan-
do ambos autores sientan las bases de la teorfa de los géneros, la vocacién de
sus textos —y de quienes los recuperan— es la de describir un canon al que las
obras se deben adaptar de manera inexorable. Sin embargo, esta perspectiva
vélida para enjuiciar las obras artisticas cldsicas no alcanza para definir y cla-
sificar ciertas obras posteriores concebidas en momentos histéricos muy dis-
tintos, que hacen, con su transgresién, que las fronteras genéricas se amplien
para darles cabida o que, incluso mas lejos, nuevos géneros lleguen a surgir.

Resulta cuando menos paradéjico que un concepto que surge como canon
de lo apropiado, como molde al que debe adaptarse toda obra que aspire a
portar un determinado marchamo genérico de prestigio, resulte a la postre fle-
xible y permeable a los cambios que las propias obras introducen en el mode-
lo. Schatz* habla del género como un concepto dual en el que se puede iden-
tificar una estructura estdtica profunda que permite definir un género por sus
normas, componentes y funcioén, y una estructura dindmica superficial que per-
mite identificar un género por las obras que lo componen. Existen elementos
narrativos y estéticos que se mantienen estables de una obra de género a otra,
pero, al mismo tiempo, cada nueva obra esta influida por aspectos ideoldgi-

' SCHATZ, Thomas, op. cit., p. 35.
2 Cfr. SCHATZ, Thomas, op. cit., pp. 16-18.
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cos, econémicos o estéticos propios de la época en la que surge y aporta nue-
vos elementos susceptibles de hacer variar las fronteras del género.

El concepto de la evolucién genérica en el campo audiovisual estd ligado
a las necesidades de la industria y al concepto de “horizonte de expectativas”
al que se ha hecho referencia. En el apartado anterior se apuntaba que la his-
toria de los géneros era la historia del sucesivo agotamiento de convencio-
nes, y esto es asi porque los gustos del ptblico cambian, lo que “estdn dis-
puestos a creer” evoluciona y da lugar a un continuo tira y afloja en el que
los autores y la industria deben mezclar en las medidas oportunas el respeto
al cédigo genérico y la innovacién en cada obra de género.

Segiin afirma Konigsberg: “El realizador creativo se apoya en las conven-
ciones, pero también imprime su propia visién en la obra. Es la inyeccién de
lo innovador en lo familiar lo que produce ese especial placer que sentimos
al ver una pelicula de género”™’; y en este mismo sentido apunta Warshow
que “variation is absolutely necessary to keep the type from becoming steri-
le; we do not want to see the same movie over and over again, only the sa-
me form”*. Ambos autores hacen referencia a la necesidad de introducir in-
novaciones en las peliculas de género, pero también de la satisfacciéon que
produce al espectador el reconocimiento del rastro de lo conocido en la nue-
va obra.

La obra de género debe innovar y no limitarse a cumplimentar una serie
de cédigos genéricos que pueden derivar en clichés, pero, al mismo tiempo,
esa innovacién debe encuadrarse dentro de un marco “inteligible” para el es-
pectador, debe partir de las convenciones asumidas por el publico; segin
Jauss:

El nuevo texto evoca para el lector (oyente) el horizonte de expectativas
que le es familiar a partir de textos anteriores y las reglas de juego que son
variadas, corregidas, modificadas o también sélo reproducidas posterior-
mente. La variacion y la correccién determinan la libertad de movimien-
to, la modificacién y la reproduccién de los limites de la estructura de un
género”.

En vista de estas afirmaciones parece claro que los géneros cambian y evo-
lucionan empujados por las obras que, al mismo tiempo, engrosan poco a po-

¥ KONIGSBERG, Ira, op. cit., p. 243.

* WARSHOW, Robert, The immediate experience. Movies, comics, theatre & other aspects of po-
pular culture, Harvard University Press, Cambridge, MA, 2001, p. 147.

» JAUSS, Hans Robert, op. cit., p. 164.
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co el corpus genérico. Las obras de género, circunscritas a unas normas con-
cretas, reciben, al mismo tiempo que estos condicionantes estilisticos, la in-
fluencia de una serie de factores sociales y culturales que hablan de la época
de produccién de la obra y que hacen que las fronteras genéricas se ensan-
chen.

En definitiva, considero, con Rodriguez Merchdn y Rodriguez de Lucas®,
que los géneros son evolutivos y que cambian de un modo parejo a la socie-

dad.
3. La teoria de los géneros vy la television: pertinencia vy aplicabilidad

Llegados a este punto, tras haber realizado un breve repaso sobre las prin-
cipales cuestiones que se suscitan en torno a la teoria de los géneros —referidas
en su mayorfa al 4ambito literario y cinematografico—, cabe preguntarse toda-
via si todo lo enunciado es aplicable, y en qué medida, al 4mbito televisivo.

A pesar de haber usado para la aproximacién a la teorfa de los géneros te-
levisivos los referentes de la critica literaria y cinematogréfica, es necesario
matizar que, en muchos aspectos, la aplicabilidad de los desarrollos tedricos
no es transferible de manera directa de un campo a otro, sino que existen ca-
racteristicas propias de cada medio y una evolucion y recorrido histérico par-
ticulares que obligan a establecer matizaciones a las afirmaciones generales e
introductorias que he realizado.

Quiz4 lo primero en lo que deberfa fijarse un investigador al tratar de tras-
ladar lo dicho hasta ahora al terreno televisivo, es en la gran diferencia exis-
tente en cuanto a los esquemas de distribucién y consumo entre cine y tele-
visién. Mientras que al espectador de cine se le ofrece un producto tnico e
individual, al espectador televisivo se le presenta una parrilla de programa-
cién por canal’ y se le concede una extrema facilidad para cambiar de un
producto a otro en un instante. Debo sefialar, como un breve apunte al me-
nos, que en el disefio de la parrilla televisiva se intenta establecer un flujo de
programacién que no atiende a criterios genéricos, sino a los ritmos de vida
y a las preferencias de los sectores de audiencia m4s interesantes, por lo que

% Cfr. RODRIGUEZ MERCHAN, Eduardo y RODRIGUEZ DE LUCAS, Virginia, op. cit., p.
49.

T Me refiero al modelo de televisién todavia mayoritario y vigente, que, sin embargo, co-
mienza a explorar las sinergias con nuevas ventanas de distribucién de los productos audiovi-
suales, como son la telefonfa mévil o la variedad de modalidades que ofrece internet.

—_

Vol. XXIII e N1 Qo CyS e 2010



—_

Vol. XXIII e N* 1 Go CyS e 2010

ALBERTO DAFONTE GOMEZ

se suceden una serie de programas que nada tienen que ver entre si en lo que
a género se refiere. Esta caracteristica de la televisién es la que lleva a afir-
mar a Casey:

On one level, television genres can be fairly readily identified [...], and
much more interesting research has been carried out on individual tele-
vision genres [...]. Moreover, the television industry utilises genre classifi-
cation not only as a shorthand means of scheduling, targeting and main-
taining popularity, but as a whole organising principle in the case of gen-
re—based television channels [...]. Television has long relied on regularity
of programming to provide continuity, predictability and reassurance to
its audiences, and to some extent these principles are still in evidence in
the production of popular but generically recognisable programmes such
as Friends or Who Wants to Be a Millionaire? But television is also prima-
rily organised around time-slots and on a traditional division between 'fic-
tion' and 'faction'. Thus, some important factors point to a second level
where a simple genre classification proves inadequate for a full unders-
tanding of television®.

Por lo que la misma autora concluye:“As an academic tool of analysis, the
genre approach may be finally losing its relevance””.

Sin embargo existen otros autores que hablan de la utilidad de los géne-
ros a la hora de plantear un andlisis de los contenidos televisivos. Mittell®
considera que el género es un concepto “omnipresente” en todo lo que tiene
que ver con la televisién y que son muchos los frentes del fendmeno televi-
sivo que muestran la “dependencia” del medio con respecto al género. Para
el autor, la vigencia y utilidad de los géneros estd presente a la hora de crear
contenidos por parte de las productoras, o a la hora de identificar canales te-
maticos, en las preferencias de visionado de la audiencia y en sus practicas de
tipo fan, en la critica periodistica sobre television, en los cursos y proyectos
de investigacién académicos o en las propias gufas de television como TV
Guide. Sin embargo, Mittell admite: “But despite this virtual omnipresence
of genre within TV, little theoretical research has explained the role of gen-

res specifically in the context of television™".

% CASEY, Bernadette, “Genre”, en CASEY, Bernadette, CASEY, Neil, CALVERT, Ben, y
otros, Television studies. The key concepts, Routledge, London, 2002, pp. 135-137.

* CASEY, Bernadette op. cit., p. 137.

# Cfr., MITTELL, Jason, “A cultural approach to the television genre theory”, en ALLEN,
Robert C. y HILL, Annette (eds.), The television studies reader, Routledge, London, 2004, pp.
171-172.

# MITTELL, Jason, op. cit., p. 173.
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La situacién esbozada por estos dos autores refleja la complejidad de adap-
tar una teorfa de los géneros tradicional y heredada a las peculiaridades pro-
pias de un medio distinto, con unas dindmicas particulares de distribucién y
consumo por parte del espectador. Es fundamental tener en cuenta, a la ho-
ra de analizar los contenidos televisivos, aspectos como las estrategias de pro-
gramacion, las pausas y los formatos publicitarios integrados en los conteni-
dos o las herramientas de construccién de formatos para fidelizar al especta-
dor empleadas por los canales de television. En este sentido coincido en cier-
ta medida con Casey y considero que la teorfa de los géneros no es suficien-
te para abordar el estudio de los contenidos televisivos. Sin embargo, pienso
también que, a pesar de la hibridacién y mestizaje en la televisién a los que
se alude de manera constante, existe una estructura genérica bésica e identi-
ficable que constituye la urdimbre de cualquier formato televisivo considera-
do de forma individual y separada con respecto a la parrilla de programacién
de la que forma parte. Desde este punto de vista, considero imprescindible la
teorfa de los géneros para comprender y explicar mejor los contenidos emiti-
dos en televisién, pero es cierto que, como afirman Mittell* y Feuer”, en ge-
neral, la investigacion especifica sobre géneros televisivos es escasa y se tien-
de a considerar suficiente trasladar de manera directa la investigacion litera-
ria o cinematografica sobre esta cuestién o a adoptar, sin mas, las denomina-
ciones y caracteristicas propuestas por la industria o la audiencia.

Jane Feuer* distingue de manera clara entre las caracteristicas propias de
los géneros literarios por una parte y de los géneros cinematograficos y tele-
visivos por otra; se basa para ello en los conceptos de género histérico y géne-
ro teorético formulados por Todorov y ya citados, sobre los que Feuer se apo-
ya para afirmar que, mientras que la critica literaria ha descrito, en su mayo-
ria, los géneros desde una perspectiva teorética o deductiva, la critica tele-
visiva y cinematografica ha optado, en general, por las denominaciones ge-
néricas asentadas por su uso histérico. El enfoque resulta, por lo tanto, radi-
calmente opuesto: mientras que la teorfa literaria adopta un esquema del ti-
po top-down, al definir los rasgos génericos y clasificar las obras segtin su ade-
cuacién o no al canon establecido, la critica televisiva y cinematogréfica ha
optado en gran medida, segin Feuer, por un planteamiento bottom-up, de mo-
do que es el andlisis de cada obra y su comparacién con otras (realizado por

“ Cfr. MITTELL, Jason, op. cit., pp. 171-173.
# Cfr. FEUER, Jane, op. cit., pp. 139-141.
“ Cfr. FEUER, Jane, op. cit., pp. 139-140.
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el asentamiento de usos sociales, segiin la autora) el que establece los puntos
de conexién entre ellas y los géneros a los que dan lugar®.

En relacién con esto, se destaca la necesidad de desarrollar desde la criti-
ca televisiva modelos teoréticos que permitan compensar el desequilibrio his-
térico que lastra a una teorfa de los géneros televisivos basada en gran medi-
da en las categorfas propuestas desde la industria o desde la audiencia: “One
of the goals of film and television genre criticism is to develop more theore-
tical models for these historical genres, not necessary remaining satisfied
with industrial or commonsense usage”.

Asi pues, jcudles son los escollos que plantea la clasificacién genérica en
television?

4. El problema de la clasificacion genérica en television

Desde mi punto de vista —y asumo que la clasificacién de los géneros es
una tarea complicada, y més en el caso de la televisién— considero que las di-
ficultades que se plantean al investigador a la hora de establecer categorfas
genéricas pueden agruparse en tres grandes dreas con diversidad de manifes-
taciones:

a) La propia naturaleza compleja del medio.

b) La imposibilidad de aplicar un sistema como el de Linneo en las Cien-
cias Naturales.

c) Los intereses clasificatorios de quienes proponen los géneros.

4.1. Dificultades derivadas de la naturaleza compleja del medio

Casetti y Di Chio afirman en su Andlisis de la television que el medio tele-
visivo es un objeto de investigacién complejo y elusivo®’. Complejo por las di-
ferentes facetas de analisis que presenta: “Es un dispositivo tecnolégico, pro-

# A pesar de estar de acuerdo con el planteamiento general de Feuer, considero necesario ma-
tizar que, en mi opinién, el proceso descrito para el 4mbito televisivo y cinematografico —que
es el inductivo— evoluciona en un segundo momento hacia un modelo deductivo, esto es: una
vez que los géneros han sido definidos a partir del anlisis de las obras individuales y de la com-
paracién entre ellas existe un canon o patrén por el que evaluar la adscripcién de nuevas obras
individuales a un género concreto.

“ FEUER, Jane, op. cit., p. 140.

1 Cfr. CASETT]I, Francesco y DI CHIO, Federico, Andlisis de la televisién. Instrumentos, méto-
dos vy prdcticas de investigacién, Paidés, Barcelona, 1999, pp. 13-15.
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ductor de informacién y de espectéculo, una realidad econémica e industrial,
un instrumento de influencia y de poder, un archivo de formas culturales,
una presencia que incide en el ritmo de nuestra vida cotidiana y muchas
otras cosas mas”*. Incluso al cefiirse en exclusiva al dmbito estrictamente co-
municativo se sefialan varias perspectivas posibles: “Se puede examinar su
lenguaje, pero también sus efectos sociales; sus resultados de audiencia espe-
cificos, pero también sus implicaciones ideolégicas y politicas””. Cada uno
de estos puntos de vista puede dar origen —y de hecho lo hace— a distintos
ambitos de investigacion en torno al medio.

Desde la perspectiva de la teorfa de los géneros esa disparidad de funcio-
nes que puede cumplir la televisién es también un elemento de complejidad
a la hora de crear categorias genéricas que pueden conjugar aspectos como el
contenido de un programa, su estructura, su funcién u objetivo, o el pablico
al que se dirige para dar lugar a multiples posibilidades clasificatorias.

Casetti y Di Chio caracterizan también a la televisién como un objeto de
estudio elusivo, como “algo que se escapa o que incluso desborda hasta el pun-
to de que casi no se puede definir de modo instantdneo, ni tampoco se pue-
de retratar de modo sintético”. De manera mds especifica Casetti y Di Chio
afirman:

Pero la televisién es también un objeto elusivo, porque no se puede aislar
de lo que tiene alrededor: de los otros medios de comunicacién y de es-
pecticulo (periédicos, cine, publicidad, etc.), con los que mantiene un
denso didlogo; de los acontecimientos que ocurren a nuestro alrededor,
que “nutren” cuanto se transmite por la pequefia pantalla y que, a la vez,
son “alimentados” por la televisién; de los espectadores, que interpretan
continuamente la oferta televisiva, originando una red de discursos socia-
les que, con frecuencia, ocupan el lugar de las imagenes y de los conteni-
dos efectivamente “emitidos” y, finalmente, del mercado de bienes de
consumo, que encuentra en la televisién una caja de resonancia y, a la vez,
un contrapeso’’.

La televisién se presenta como un medio que ya no es sélo una ventana
hacia el mundo puesto que su programacién presenta, en muchos casos, refe-
rencias metadiscursivas, de modo que son sus propios contenidos los que nu-

# CASETTI, Francesco y DI CHIO, Federico, op. cit., p. 13.
# CASETTI, Francesco y DI CHIO, Federico, ibid.

* CASETTI, Francesco y DI CHIO, Federico, op. cit., p. 14.
o1 Ibid.
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tren a otros derivados de los anteriores y esto, aunque no es una caracteristi-
ca exclusiva del medio televisivo, si que supone, por su volumen y cantidad,
una diferencia con respecto a sus referentes mas inmediatos como la radio o
el cine. En la medida en la que todos estos elementos influyen en el conte-
nido de los programas emitidos, tienen también su repercusién en la confi-
guracién de géneros y subgéneros y afiaden m4s dificultad a una tarea ya de
por si compleja.

Apuntaba antes que una de las diferencias basicas de la televisién con res-
pecto al cine (de donde deriva buena parte de la teorfa de los géneros apli-
cada a la television) era la programacion.

El modelo de negocio bésico de la televisién —o al menos el modelo de ne-
gocio de la televisién que es consumida de modo masivo por la poblacién—
se basa en la atraccion de audiencia para anunciantes y, en este sentido, es
importante sefialar, aunque sea de manera breve, que la audiencia que inte-
resa a la television para su venta publicitaria es una audiencia fiel y estable,
que reproduce patrones de conducta y visionado frente a sus pantallas y per-
mite un cierto grado de predictibilidad, bien de modo vertical (a lo largo del
dfa), bien de modo horizontal (a lo largo de la semana o las temporadas). Es-
te hecho condiciona en gran medida el tipo de contenido que a la televisién
le interesa emitir, tanto desde un punto de vista estructural como temdtico y
afiade un grado de complejidad en cuanto a los contenidos que no se produ-
ce en otros referentes audiovisuales como el cine.

El modelo de distribucién de contenidos de la television tradicional™ se
basa en una parrilla de programacién en la que los programas no se suceden
siguiendo una coherencia temdtica o de género, sino en funcién de los h4bi-
tos y preferencias de la audiencia, que condiciona con su aceptacién o re-
chazo tanto su ubicacién a lo largo de la emisién como su continuidad. A pe-
sar de que este modelo de distribucién es herencia de la radio, alcanza las m4s
altas cotas de desarrollo en el medio televisivo y constituye, segin Gonzilez
Requena una “unidad sistemdtica y organizada [y una] estructura de orden su-
perior unificadora de las estructuras auténomas constituidas por los diversos
programas”, por lo que se puede afirmar que la programacién es en si misma
un objeto de estudio que va mas alld de la suma de los programas que la in-

*2 Me refiero a la television tradicional como modelo de consumo mayoritario atin en nuestros
dfas, pero no se puede obviar la profunda transformacién en la que se encuentra inmerso el
medio y que apunta hacia modelos de visionado menos lineales y bajo demanda.

% GONZALEZ, Jests, El discurso televisivo. Espectdculo de la posmodernidad, Cétedra, Madrid,
1992, p. 25.
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tegran y que representan la unidad de andlisis bdsica para cualquier teorfa de
los géneros televisivos.

Por otra parte, y también a diferencia de los productos cinematogréficos,
se debe sefialar la fragmentacion del discurso televisivo como fuente de com-
plejidad en el analisis del medio. Esta caracteristica es sefialada tanto por el
mismo Gonzdlez Requena™ como por Castafiares, quien afirma que la frag-
mentacién no indica “aislamiento o desorganizacién, sino mds bien continui-
dad y orden™ en clara relacién con el concepto de programacion y con los
criterios ya citados para la yuxtaposicién de programas. Por su parte, Gonz4-
lez Requena® afiade una serie de niveles desde los que se puede contemplar
la fragmentacion: en primer lugar se refiere a los distintos “cortes” (publicita-
rios o de autopromocién, por ejemplo) dentro de un programa tomado como
unidad de contenido; en segundo lugar a la divisién en capitulos de ciertos
contenidos seriados; en tercer lugar se refiere a los distintos bloques mds o
menos auténomos que pueden formar parte de espacios como los informati-
vos o los magazines; el cuarto nivel de fragmentacién serfa el que represen-
tan la particién en distintos espacios o emisiones de una unidad temdtica, co-
mo puede ser el tratamiento en distintas ediciones de un programa, o inclu-
so en distintos programas, de un determinado evento con una cierta conti-
nuidad en el tiempo, como un proceso electoral; en quinto lugar cita a una
tipologia concreta de programas dedicados a “remitir” “anunciar, presentar,
publicitar” otros programas del canal; en el sexto punto habla de las referen-
cias que se producen entre programas de un mismo canal o incluso de otros
y, en séptimo y tdltimo lugar alude a los elementos de continuidad, como car-
tas de ajuste, cabeceras de programas o elementos de autopromocién de los
que afirma que carecen de “toda autonomia discursiva”.

A nuestro juicio, a estas caracteristicas de la televisién como objeto de es-
tudio complejo —que se refieren a aspectos que tienen relacién con el modo
en el que los contenidos se organizan y emiten, y con el modo en que el fe-
némeno se percibe y estudia desde un punto de vista académico— habrfa que
afiadir, al menos, una que estd muy relacionada con el consumo televisivo
por parte de los espectadores y con la forma en que los contenidos televisi-
vos se ven: el condicionamiento de las pautas de visionado de la audiencia
que produce la programacién como estructura televisiva dominante sobre los

% Cfr. GONZALEZ, Jesds, op. cit., pp. 31-33.

% CASTANARES, Wenceslao, “La televisién y sus géneros: ;Una teorfa imposible?”, Cuader-
nos de informacion y comunicacion, n® 3, 1997, p. 172.

% Cfr. GONZALEZ, Jesds, op. cit., pp. 32-33.
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contenidos individuales. Lo cierto es que los contenidos audiovisuales con-
cebidos para su exhibicién cinematogréfica se articulan como contenidos
Gnicos y cerrados para consumir de un modo continuo (esto es, de principio
a fin) como unidades auténomas con sentido completo (se podrian hacer ma-
tizaciones en el caso de sagas, trilogfas y secuelas) y con duracién determi-
nada, mientras que los productos televisivos estdn insertados en una estruc-
tura mayor que es la programacién y que busca con su configuracién mante-
ner la fidelidad del espectador de un programa a otro en un flujo constante
de contenidos que, como ya se dijo, atiende a los gustos y habitos de la au-
diencia. Se trata por lo tanto de un planteamiento muy distinto: se pasa del
consumo de un producto individual con limites muy claros, al consumo de
productos insertados en una estructura mds compleja que pretende estable-
cer un “efecto arrastre” de un espacio a otro, sin necesidad de relacionarlos
seglin temas o géneros. Aln mds all4, ciertos productos televisivos se multi-
plican a lo largo de la parrilla diaria e invaden con sus contenidos otros es-
pacios de la cadena o dan lugar a distintas “manifestaciones” de un mismo
formato’” en distintos horarios a lo largo del dia y de la semana, en busca del
seguimiento de una audiencia ya fidelizada.

En relacién con esto dltimo, no se pueden obviar fenémenos como el
consumo fragmentado no ya sélo porque el espectador pueda cambiar de ca-
nal y romper el flujo de programacién al crear un flujo propio de visionado
entre productos de diferentes cadenas de televisién (sin entrar en modelos de
consumo de television a la carta o similares), sino porque el espectador pue-
de consumir sélo ciertos fragmentos de un programa, simultaneando el visio-
nado, o incorpérandose de forma tardia procedente de una emisién de otro
canal®.

Por tltimo se debe hacer referencia al hecho de que la “esclavitud” con
respecto a la audiencia a la que aludfa antes provoca una primacia, en gene-

°" Esto se puede apreciar con facilidad en formatos como Gran Hermano u Operacién Triunfo
que colonizan temdticamente otros programas como los magazines matinales o, incluso, los es-
pacios informativos. Es también habitual que de un mismo formato se puedan ver distintas
manifestaciones como los casting, las galas, los resimenes o los debates, multiplicando la frag-
mentacién de un mismo contenido y ofreciendo incentivos de continuidad para el segui-
miento de la audiencia.

% No es extrafio que en la confeccién de la estructura de un programa se tenga en cuenta es-
ta circunstancia y se ofrezcan de manera periédica resimenes de lo anterior o avances de lo
siguiente o que incluso los presentadores puedan dar verbalmente la bienvenida a los espec-
tadores que acaban de sintonizar procedentes de otras emisiones, como, por ejemplo, una re-
transmisién deportiva multitudinaria.
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ral, de los criterios empresariales sobre los artisticos en el medio, lo que pro-
duce también una circunstancia que contribuye a incrementar la dificultad a
la hora de analizar los contenidos televisivos: la hibridacién. La hibridacién no
es mas que la mezcla de elementos considerados de distintos géneros en un
mismo producto televisivo y, aunque no es exclusiva del medio ni mucho me-
nos de la época actual, lo cierto es que es una tendencia al alza en televisién
que dificulta enormemente la tarea de asignar a un programa una etiqueta
concreta. La hibridacién provoca también que algunas de esas “mezclas” par-
ticulares de géneros puedan consolidarse paulatinamente de modo que los li-
mites del género —en un proceso descrito con anterioridad— deban ampliarse
para dar cabida a un nuevo tipo de formato televisivo. El problema que esto
plantea a la hora de emprender una clasificacién de los contenidos televisi-
vos es evidente.

4.2. Dificultades derivadas del uso como referente de clasificacién de la taxono-
mia de Linneo en las Ciencias Naturales

Resulta relativamente habitual que al hablar de la clasificacién genérica
en television se aluda, del mismo modo que se ha hecho aqui, a referentes an-
teriores como la literatura o el cine; ain mas alld —y para ejemplicar la dis-
tancia existente entre una teoria de los géneros televisivos que se tiene que
enfrentar a un objeto de estudio dindmico y cambiante caracterizado por la
fragmentacién y la hibridacién— se suele recurrir al sistema taxémico por anto-
nomasia, el aplicado a la biologfa por Linneo”, que representa exactamente
lo contrario: la clasificacion firme y exhaustiva de especies puras®. En pala-
bras de Altman, referidas al cine, pero con una aplicacién mayor si cabe al
ambito televisivo: “El modelo cientifico de nomenclatura binomial de Lin-
neo presupone la existencia de especimenes puros, pero la historia de los gé-
neros nos ofrece hibridos y mutantes”'.

Para que un sistema de categorias cumpla su funcién, que no es mds que
la de agrupar y clasificar distintos elementos individuales similares entre ellos

* Se debe aclarar, sin embargo, que la taxonomia de Linneo no se ha mantenido inmutable
desde su primera formulacién y que ha sido ampliada y mejorada sucesivamente tanto por el
propio Linneo como por investigadores posteriores, pese a lo cual sigue considerdndose el pro-
totipo de clasificacién cientifica.

% Linneo partfa de la premisa de que las especies eran inmutables y, aunque a lo largo de su vi-
da su opinién fue evolucionando, la esencia de su clasificacion se basaba en ese hecho.

s ALTMAN, Rick, op. cit., p. 37.
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con respecto a algdn criterio, estas categorfas deben ser, al menos, exhausti-
vas y excluyentes. En este sentido afirma Krippendorff:

La “exhaustividad” se refiere a la capacidad de un lenguaje de datos para
representar todas las unidades de registro, sin excepcién. Ninguna unidad
debe quedar excluida porque se carezca de términos descriptivos adecua-
dos. La propiedad de “exclusién mutua” se refiere a la capacidad del len-
guaje de datos para representar todas las unidades de registro, sin excep-
cién. Ninguna unidad debe pertenecer a dos categorias o estar represen-
tada por dos datos puntuales distintos. Este doble requisito exige que la se-
mantica de un lenguaje de datos divida el universo de unidades de regis-
tro posibles en clases bien diferenciadas y que los miembros de cada una de
estas clases estén representados por un dato diferente, de modo que las dis-
tinciones establecidas en el universo aparezcan inequivocamente repre-
sentadas en los datos®.

Como es sencillo deducir, en el caso de la televisién el fenémeno de la hi-
bridacién choca de manera frontal con las exigencias de exclusién y exhausti-
vidad de una clasificacién de caricter cientifico. Un producto audiovisual
que se considere hibrido tendr4 posibilidades de pertenecer a, como minimo,
dos categorifas distintas segin los diversos elementos de género que integre.
Por otra parte, es frecuente en las clasificaciones genéricas que exista alguna
categoria denominada “otros” o “misceldnea” que, obviamente, permite cum-
plir el criterio de exhaustividad de un modo literal, al albergar cualquier for-
mato que pueda escaparse al resto de categorfas planteadas, pero que, en re-
alidad, no aporta gran cosa a la correcta clasificacion de los géneros de cual-
quier tipo. Sobre este asunto Casey apunta: “The problem of inconsistency
of terminology may be partially explained by the fact that genres evolve,
cross-cut and parody themselves, none more so than in the fast-changing
world of television, where hibridity is now common”®.

Ante la dificultad que implica conjugar estos condicionantes Castafiares
apunta:

Al igual que ocurre con otros conceptos, los géneros funcionan en oca-
siones, mds que como categorias légicas perfectamente definidas, como
prototipos. La diferencia fundamental entre las categorias légicas y los pro-

¢ KRIPPENDORFE Klaus, Metodologia de andlisis de contenido. Teoria y prdctica, Barcelona,
Paidés, 1990, pp. 109-110.
% CASEY, Bernadette, op. cit., p. 136.
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totipos reside en que las primeras pueden ser perfectamente definidas, de
tal manera que las relaciones que mantienen entre si pueden ordenarse de
forma jerdrquica. En cambio, los segundos, se basan en la semejanza y el
parecido —el “aire de familia” del que nos hablara Wittgenstein—, lo que
les hace m4s dificilmente definibles y jerarquizables. Sin entrar en los por-
menores de una semdntica de los prototipos podria decirse que las prime-
ras mantienen relaciones verticales; las segundos, horizontales. Utilizar un
prototipo en lugar de una categorfa légica para el reconocimiento de los
textos significa renunciar a encontrar caracteristicas necesarias y suficien-
tes en todos y cada uno de los miembros de una clase de textos. Basta que
una serie de textos posean caracteristicas comunes —ni siquiera es necesa-
rio que alguna de esas caracteristicas se encuentre en cada uno de ellos—
para que se les considere pertenecientes a un género®.

Un sistema de clasificacién basado en los prototipos en lugar de en las ca-
tegorfas puede resultar mds funcional en un momento determinado, segtin los
objetivos planteados para esa clasificaciéon, pero desde luego no es suficiente
en una investigaciéon académica que necesita, precisamente, delimitar una
parcela concreta dentro del amplio y difuso espectro de los géneros televisi-
vos. Sin embargo, como digo, se trata de una cuestién de objetivos.

4.3. Dificultades derivadas de los intereses clasificatorios de quienes proponen los
géneros

Al analizar cualquier clasificacion genérica se debe tener en cuenta el ob-
jetivo con el que se plantea y las necesidades a las que intenta dar respuesta.
Al hablar de los modelos de comunicacién Martin Algarra alerta del peligro
que supone considerar que los modelos “por ser meras descripciones de ele-
mentos y fuerzas, son productos cientificos filoséficamente neutros [y afiade
que] la posibilidad de descomponer las realidades de un modo u otro nos ha-
ce ver la existencia de concepciones tedricas distintas en los diversos mode-
los utilizados en el estudio de la comunicacién™. En la misma linea Feuer
apunta: “Genres are rhetorical and pragmatic constructions of an analyst,
not acts of nature”®.

o4 CASTANARES, Wenceslao, op. cit., p. 170.
“ MARTIN, Manuel, Teoria de la comunicacion. Una propuesta, Madrid, Tecnos, 2003, p. 94.
% FEUER, Jane, op. cit., p. 141.
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Del mismo modo creo que, ante una clasificacién genérica, se debe tener
en mente la finalidad con la que ha sido concebida, los problemas que pre-
tende solucionar y la entidad que la propone. Si se considera que la practica
totalidad de clasificaciones genéricas formales provienen, bien de los distin-
tos estamentos de la industria audiovisual, bien de dmbitos académicos, se
puede suponer que las finalidades con que son planteadas son distintas.

Las légicas limitaciones de un articulo impiden exponer con detalle mo-
delos clasificatorios concretos que puedan ejemplificar las dificultades deri-
vadas de la autoria de estos; a pesar de ello, considero interesante ofrecer un
esbozo de las tendencias observadas en este sentido en el marco de una in-
vestigaciéon mds amplia e inédita® que permitird, al menos, situar mis apre-
ciaciones en contexto.

En general, las clasificaciones manejadas por los distintos sujetos de la in-
dustria audiovisual no pretenden ni necesitan ser exhaustivas o exclusivas.
Los modelos clasificatorios mds simples son los que responden a necesidades
organizativas de las empresas que, al centrarse en su propia produccién, sélo
necesitan organizar aquellos contenidos que producen o emiten; ejemplo de
esta tendencia podrian ser las tradicionales divisiones en los organigramas de
los canales de televisién, como TVG® entre “informativos” y “programas”, o
las que se pueden observar en algunas productoras como Granada®, entre
“unscripted” y “scripted”, o Endemol®, entre “non-scripted programmes” y
“scripted programmes”. En el extremo opuesto, con la necesidad de ser ex-
haustivas pero no necesariamente excluyentes, se encuentran aquellas que,
con el objetivo de facilitar al maximo la rdpida localizacién de productos au-
diovisuales por parte del espectador, ofrecen extensos listados de “géneros”
que incluyen un mismo producto dentro de varias categorias, como en el ca-
so de las compafifas que ofrecen servicios de EPG como Tivo o InOut.

A estas deficiencias clasificatorias —s6lo imputables desde una perspecti-
va académica— se debe afiadir una comun y fundamental: el hecho de que en
una Unica tipologia converjan, de un modo excluyente y en el mismo nivel

"En el desarrollo de la investigacion referida se han analizado modelos de clasificacién de pro-
ductoras audiovisuales; canales de televisién puablicos, privados, en abierto y de pago; empre-
sas de medicién de audiencias y consejos audiovisuales de varios pafses, asi como clasificacio-
nes de géneros televisivos planteadas por investigadores entre 1963 y 2007.

8 Cfr. “Directorio TVG”, http://www.crtvg.es/ CRTVG/dir_tvg.asp?Tipo=CIA, 02-03-2009.
@ Cfr. “Wellcome to Granada America” (s.f.), http://www.granadaamerica.com/sf/gm, 16-03-
09.

 Cfr. “Main business areas”, http://www.endemol.com/Main business areas, 08-03-2009.
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de jerarquizacién, categorfas definidas en funcién de variables distintas, co-
mo el publico al que se orienta el producto televisivo, su estructura o la te-
mitica de sus contenidos, lo que impide una coherencia clasificatoria desde
el punto de vista académico, que, por otra parte, tampoco es exigible a estas
instituciones.

Como ejemplo de esto podria referirme, de forma general, a las clasifica-
ciones que usan de un modo diferenciado y excluyente categorias como fic-
cion, concursos e infantil en un mismo nivel jerdrquico, y etiquetan como in-
fantil cualquier tipo de obra dirigida a ese publico, incluyendo obras de fic-
cién y concursos.

Por otra parte, dentro del 4mbito académico y sin entrar en aquellas in-
vestigaciones que como fin tltimo plantean la elaboracién de una tipologia
de géneros televisivos, las clasificaciones serdn un objetivo instrumental pa-
ra alcanzar un objetivo principal que no implicard necesariamente una ex-
haustividad taxonémica. A esto se debe afiadir la opinién de Altman que
considera que “aunque nos gusta pensar que somos objetivos y estamos dis-
tanciados de nuestros objetos de estudio, los criticos tenemos objetivos y ne-
cesidades, también necesitamos diferenciar nuestros productos de los de
nuestros rivales en la critica””, y justifica asf, no ya que se plantee una clasi-
ficacién instrumental para alcanzar objetivos finales, sino el derecho del ac4-
demico o critico de reivindicar su propio criterio de clasificacién frente a
otros. Al hilo de este concepto Altman remata: “En vez de limitarnos a con-
siderar que algunos criticos tienen razén y otros estdn equivocados, debemos
interpretar ambas actitudes como intentos de ganar jurisdiccién sobre el de-
recho a redefinir los géneros en cuestién”” y concuerda también con el pun-
to de vista de Feuer, que sefiala: “Each genre analyst has a reason for cons-
tructing the genre categories he or she claims to ‘discover””.

A través del andlisis de los modelos académicos seleccionados se pueden
observar dos tendencias clasificatorias principales: por una parte aquellas que
reproducen los patrones de la industria y se adaptan a la nomenclatura mas
o menos consuetudinaria, adoptando criterios clasificatorios que mezclan va-
riables en distintos niveles jerdrquicos, y por otra, aquellas clasificaciones que
se alejan en cierta medida —si es necesario— de las denominaciones tradicio-
nales de los géneros y buscan su definicién segtin varios criterios no exclu-
yentes que pueden aplicarse de modo simultdneo. En algunos casos las clasi-

" ALTMAN, Rick, op. cit., p. 114.
” ALTMAN, Rick, op. cit., p. 120.
? FEUER, Jane, op. cit., p. 141.
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ficaciones resultantes son tan complejas que su utilidad se hace cuestionable
(como, por ejemplo, en el modelo expuesto por Hazard, Moriaty y Tim-
mons™, basado en 12 escalas que representan gradaciones entre los polos
opuestos de distintos factores de clasificacion o “program dimensions” que,
sin embargo, imposibilitan la creacién de categorias o la simple aproxima-
cién a las nomenclaturas estandarizadas) mientras que en otros la exhausti-
vidad y exclusividad parecen compatibles, en cierta medida, con las denomi-
naciones genéricas de uso comtn (como en el caso del modelo presentado
por Gémez-Escalonilla”, en el que los contenidos se agrupan segin cuatro
variables jerarquizadas que, sumadas, logran caracterizar los contenidos; si
bien no conduce a un catdlogo de géneros, si que intenta respetar la nomen-
clatura estandarizada en aquellas variables que lo permiten).

La reflexién general que se podria apuntar es que la diversidad de objeti-
vos con los que se puede emprender una clasificacién genérica provoca que
los criterios clasificatorios sean dispares y que, por lo tanto, los resultados
también lo sean. El resultado es una multiplicidad de clasificaciones que ra-
ra vez se aproximan a los criterios deseables, aunque dificilmente alcanzables,
de exclusién y exhaustividad y que, desde el punto de vista cientifico, pocas
veces resultardn enteramente satisfactorios.

5. Conclusiones

La situacién esbozada en el presente articulo ofrece mas preguntas que
respuestas y es solo un reflejo de la escasa atencién —con notables salveda-
des— que desde el 4mbito académico se ha prestado a la aplicabilidad de la te-
oria de los géneros en los Television Studies.

Si bien es cierto que las peculiaridades de los contenidos televisivos difi-
cultan la aplicacién directa de los desarrollos tedricos en el campo de los gé-
neros al estudio de la television, desde mi punto de vista —tal y como he de-
fendido—, el concepto de género es ttil a la hora de investigar sobre los con-
tenidos en este medio siempre que se tengan en cuenta ciertas limitaciones y
obstaculos que la clasificacién de las obras audiovisuales presenta en este

* Cfr. HAZARD, William R., MORIATY, J. David, TIMMONS, Victoria C., “A Nontopical
System of TV Program Categories”, Educational Technology Research and Development, vol. 12,
n® 2, 1964, pp. 146-163.

% Cfr. GOMEZ-ESCALONILLA, Gloria, Programar televisién: andlisis de los primeros cuarenta
afos de programacién televisiva en Espafia, Dykinson, Madrid, 2003.
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campo, como la estructura de programacién —que desplaza totalmente el fo-
co de atencién de los contenidos audiovisuales y sus géneros en favor del
concepto de flujo— o el fenémeno de la hibridacién de los contenidos —que
desmerece la importancia del género en la investigacién sobre television—.

Por eso, se considera relevante la identificacién de las dificultades que
plantea la aplicacién del concepto de género a la investigacién sobre televi-
sién, como un primer paso que posibilite el incremento de la presencia de
modelos de clasificacién teoréticos, procedentes del 4mbito académico, que
aporten nuevos puntos de vista frente a los modelos histéricos predominan-
tes y que contribuyan a enriquecer el conocimiento y la investigacién sobre
contenidos televisivos.

A pesar de que el presente articulo es fundamentalmente descriptivo y de
que, por lo tanto, la propuesta de un modelo de clasificacién excede sus ob-
jetivos, si es cierto que lo expuesto hasta este punto permite esbozar al me-
nos las lineas que podrian guiar una futura investigacién derivada.

Desde mi punto de vista las clasificaciones de tipo académico no pueden
renunciar a la exhaustividad ni a la exclusividad, como tampoco deben ale-
jarse en exceso de la nomenclatura estandarizada y empleada de forma ma-
yoritaria tanto por la industria como por la propia audiencia. La primera re-
nuncia implica abandonar un criterio cientifico en favor de la engafiosa cla-
ridad de los géneros histéricos y abundar, desde el 4mbito académico, en un
drea en la que la propia industria y los espectadores han sabido resolver sus
propios problemas. La segunda renuncia supone dejar de lado los c6digos co-
munes que facilitan la comprensién y la comunicacién entre los tres actores
principales en la configuracién de los géneros, al intentar crear sistemas ex
novo que, por la radicalidad de los planteamientos, pueden presentar serias
dificultades de implantacién y dudas en cuanto a su utilidad real. Entiendo,
por lo tanto, que no se trata de seguir a pies juntillas el camino marcado por
las clasificaciones de origen histérico, pero tampoco de plantear clasificacio-
nes tan alejadas de los estdndares que resulten ininteligibles o inttiles mas
alld de la mera especulacion teorética.

Se podria entender que un género como el magacin —mencionado con
profusion en la bibliografia consultada— se caracteriza fundamentalmente por
su estructura y que admite, sin embargo, el complemento de mdltiples adje-
tivos que lo definirdn con mayor precisién segiin otros criterios como el tipo
de publico al que se dirija o el tema; de este modo, podrd haber magacines
infantiles, segtn el pablico, o magacines deportivos o de corazén segin su te-
matica. Del mismo modo que la gramdtica define segin criterios diversos los
distintos tipos de nombre: comin y propio, concreto y abstracto, individual
y colectivo, los contenidos televisivos pueden ser definidos con mds preci-
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sién si se asumen distintos criterios jerarquizados a la hora de ponerles una
etiqueta a los diferentes programas. ;Es esto ttil? Quizd no sea lo mds opera-
tivo en el dambito profesional pero considero que puede aportar una visién
miés clara y ordenada sobre los géneros en la investigacién académica. Como
ya se ha apuntado, esto no implica necesariamente la renuncia a la nomen-
clatura clésica de tipo histérico y aceptada de forma mayoritaria, puesto que
los géneros “convencionales” pueden encontrar acomodo en nuevos mode-
los de clasificacién segin la caracteristica dominante que los condicione.

Se trata, en todo caso, de una tarea pendiente en la investigacién sobre
contenidos televisivos que es necesario abordar no ya como tema colateral en
trabajos de objetivos mds amplios, sino como un asunto con entidad sufi-
ciente como para ser objetivo fundamental de investigaciones especificas que
permitan desarrollar de un modo consistente una teorfa de los géneros tele-
visivos coherente con las especificidades propias del medio.
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