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 PROPOSICIONES SOBRE EL GENERO




1. PRESENTACION

Presentacion: las razones del género

Las propasiciones comparativns incluidas mds adelante
“constituyeron, en una primera version, Ja introduccion auna
investigacion sobre la recepcidn de los “programas de entre-
tenimientos”. Entendiendo que el espectador televiso clasifi- '
ca y selecciona géneros (tanto como programas unitarios), se
 tratd de acordar algunas definiciones bésicas acerca de esas
_clasificaciones. Pero la continuacién de esa investigacion—
~ de la que da cuenta “El pasaje a los Medios de los géneros.
populares”, también en estas paginas— obligd a fa reformu-
lacion de muchos de sus conceptos (a partir del planteo de
algunos problemas especificos, como el de la transposicion
de un género oral a la television, y también como efecto de.
las discusiones suscitadas por la primeraversion)t
Cuando se expande el dispositivo social —técnico y es-
pectatorial—de un nuevo. medio suele postergarse, en prin-
cipio, fa adscripcion de sus productos a moldes de género,
nuevos o ya existentes en la cul fura; pero eso ocurre solodu-

+* Hubiera sido dificil que ocurriera atra cosa: en relacian con I
masivos, la investigacion del género remite a n Area conceptua

y provisoria, sin nada parecido a una tradicién tedrica constituida. La

j nociones y conceptos de ‘género permanecen enla condicion de omirtosa
presuposiciéit enla mayorfa de los trabajos sobre lenguiajos modidticos. Y

sin embargo rige para los Medios una fatalidad discursivasimilaralade

la comunicacion en general, por la que no existen lenguajes o soportes. -
tontuales on fos que no se asienten, histdricamente, péneros yostilos,
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~ discursiva pre
deojnegos, que inic‘ialmen’teCOtxsiétier()n~en‘enfﬂyrenta:,m‘iehtq’s -
de figuras geométricas esquemdticas, recortadas sobre un

rante un clerto lapso. Es el del pomento mcluhaniano de la

fascinacién por la ruptura tecnaldgica y por su impacto en el

intercambio social. Lo es, obviamente, més alld del texto de
Marshall McLuhan; la afirmacion: “el ‘medio es el mensaje”
y la concepcion implicada acerca (del efecto de los cambios

mediaticos en distintas etapas del intercambio s(»ci‘éi"glbbai"
no dan cuenta Gnicamente de una cierta idea de autor acerca’
de la historia contemporanea sino también del tipo de per-

cepcitn del cambio tecnolégico que invade a opera

privilegian en relacidn con sus primeras manifestaciones la

tom directn , que da cuenta de su diferencia técnica constitu-
tiva, y nadie procede entonces como si no creyese que el

efecto, el valor o el mensaje social del medio residen, espec-

ficamente, en las posibilidades de contacto que lo definen.

Pero los moldes de la previsibilidad social toman, répida-

mente posiciones en cada nuevo espacio de los medios, y no

~ sdlo instalando nuevos géneros sino también importandoy
_adaptando los que estaban ya implantados enJa circulacion i

“espacio que nb?bc‘ultéba elde Iya‘p'antailaade, la com‘putad‘_ora; -
_pero que en poco tiempo fueron incorporando los mecanis-

mos de relato y representacion de los géneros vigentes en

los grandes espacios contemporéneos del entretenimiento y

el espectéaculo.

~ Sin embargo, la evidente presencia en todos Jos medios,
nuevos 0 no, de géneros ya consolidados en la cultura —al-
gunos transmediaticos, originados en otros soportes y len-
guajes, como ocurre con la mayoria de los narrativos—, no
ha sido acompafiada por una reflexién tedrica similar a la

 que el tema del género ha suscitada en los estudios literarios
_y pictdricos, y en parte de los estudios etnologicos. Hasta
~ hace pocos anos, la problemdtica del género en los medios

w0

doresy
usuarios en el momento de la irrupcion de Jos nuevos me-
dios. La radio, la television y los textos que se les refieren

cedente. Un'caso atin reciente es el de los vi-

 masivos solo se focalizaba habitualmente de':ﬁaﬁet’a pun-
“tual: emplazamiento, frecuencia, circulacion sacial, identifi-

cacion en algunos de sus niveles textuales de un género, se-
Aalamiento de sus insistencias de contenido; sin que se al-
canzaran a definir los vr‘as;fbsk_ diferenciales del género inves
tigado ni se explicitara '

la circunscripcion del ¢

orpus. 0, en otras ocasiones, se con-

~ yertfa atésa circunscripcion en plataforma de salida para el
estudio de rasgos del medio, adjudicéndole efectos que en |
" muchos casos podian atribuirse al género, como suele ocu-

rrir con los que caracterizan la relacion de transgéneros que
recorren medios diversos —como 1a adivinanza= con géne-

ros especificos de uno de ellos —como los programas televi-

sivos de preguntas y respuestas—, Cuyos modos de opera-

~ ¢j6n y circulacién son tipicamente,tomados, sin embargo,

coma ejemplo del poder (global) de la televisian.

[nversamente, de ha venido desarrolland‘oruna historia’,
“de los géneros en los medios, que en América Latina se con-

cretG en investigaciones y ensayos cuya lectura se reconoce
ya como necesaria, dentro del conjunto de los registros de su
cultura; pero la investigacion histérica no tiene por qué im-
plicar la pmlematizacién:'te(’u'ica"d'e sus objetos. En nuestro

medio, solo en la dltima d‘écadé}kha adquiri‘do continuidad la
circulacion de trabajos que privilegian esa pmble‘métizaci(’mk
(y que han contribuido a pdlsibilitar la produccidn de los qge o
~ aqui se incluyen, como se advertiré en sus citas y referen-

cias: naturalmente, insuficientes y parciales).

L a demora en el tratamiento de la problematica del género- -
en uno de sus principales dmbitos de despliegue no podrfa, -
de todos modos, originarse Gnicamente en el impacto de algu-
nas novedades mediéticas; aceptarlo implicarfa postular para

a teorfa lo que negamos para la dindmica textual de los me-

dios: la condicién de efecto de una monocausa imperial, como_

serfa desde esa perspectiva la del cambio tecnoldgico. Ha in-
fluido también en esa demora la adjudicacion a los medios, en.

una etapa anterior de la critica, de un rol uniformemente em-

el concepto de género subyacente a -




‘pobrecedor, que convertfa a sus productos de género en sim-

ples muestras del deterioro de una cultura, del que el anélisis |

daba cuenta con una répida mirada sancionadora. En este
sentido son caracterfsticas las confrontaciones presentadas pot
Adorno entre la novela “popular” del siglo XIX y el teleteatro,
que habria profundizado los rasgos alienantes de los folleti-

de los medios—, pero insiste en lo que respecta a un modo de
pensar los medios y sus géneros desde una estética y una his-
toria del arte desplegada en el tratamiento de las arfes mayores.
Atn en textos de aceptacion o encomio acerca de productos
mediaticos populares, puede advertirse la vigencia parcial de

una cierta estética de In obra, deudora lejana de textos como

aquellos de la Estética de Croce segtin los cuales el estudio de
los géneros conducia al privilegio de “universales y abstrac-

_nes. Esta perspectiva ha perdido su fuerza inicial en lo relativo
a 5us componentes valorativos —cuesta ya encontrar-textos
“criticos o lecciones de cétedra claramente apocalipticos acerca

ciones”, como efecto del “mas grande error intelectualista”.

Una lectura actual permitirfa reconocer ademés en sus impug-
naciones el planteo de una opci6n, que se ha venhido repitien-
do después, ante un problema aun vigente: Croce distingue

entre el uso, que considera legitimo, de las clasificaciones esta-

blecidas que practica aquel que “solo quiere hacerse compren-

der y referirse a determinados grupos de obras”, y la empresa |

errada de quien quisiera elevar esas divisiones a la condicion

de “definiciones y leyes” (cientificas). El error sefialado por

Croce —pera también por distintos autores posteriores que no

- comparten sus rechazos— es el de confundir divisiones y res-

tricciones vigentes en una cultura con definiciones tedricas

pugnando no solamente la lectura de las clasificaciones silves-

tres como ciencia, sino también el interés del estudio (cientifi-

co) de esas mismas clasificaciones. En un mismo movimiento

se rechaza la conversidn de las costumbres de género en teorfa
y la produccion de una teorfa del género. e

42.

(para Todarov, por ejemplo, respectivamente “géneros” y “ti-
pos”). Pero el problema es que el texto croceano termina im-

Es probable que; en el campo de la investigacion de los
géneros de la comunicacion de masas—y tal vez también en

otras lineas de trabajo sobre los géneros—, sea pertinente di-

ferenciar, pero también recorrer en forma paralela y articula-
da el desarrollo de anibas formaciones metadiscursivas: la de las
clasificaciones empiyricas y operativas y fa de la teorfa. Ens
ambas son convocados incipientereite problemas como el de
Ia delimitacién de los rasgos que permiten diferenciar un ge-

nera de otro.y coma el de las relaciones entre género y estilo

y entre género y antigénero. Y en ambas terminard por ins-
cribirse el tratamiento histérico del cambiante repertorio de
las textos medidticos, del que la teorfa, en otro momento de

Jectura, dara cuenta como de una realizacion de género mas.
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2, TEXTO Y CONTEXTO DEL GENERO

7.1. Las definiciones del género. La confrontacién o
entre género y estilo. e S

- Hasido reyiteradament\e»'seﬁalado'el carécter de,iﬁs}lilu‘cién :

—relativamente estable— de los géneros, que pueden definir-

“se como clnses de textos i objetos culturales, discriminables en todo
lengtaje o soporte nedidti

entre sfy queen st recurrencin historica instituyen condiciones de :

- previsibilidad cn distintas dreas de desenpefio sentidtico ¢ intercant-
bio social. En relacion con los géneros discursivos, Bajtin acund ~'

algunas de sus tormulas de larga fecundidad para definir ese

efecto de previsibilidad y esas art‘xcuhciohe'si historicas: les
~adjudicd la condicién de “horizontes de expectativas” que

_operan como “correas de fransmision entre la historia dela

 sociedad y la historia de lalengua” 5. Aunque muchos de ellos
insistan en la larga duracion histérica {como el cuento popu-
* lar y la comedia), los géneros no suelen ser, salvo en Jos casos
~ dealgunos géneros printarios o formns sinmples, como el saludo 0
~ la adivinanza, universales; en oste sentido debe entenderse,

~ también, su condicién de expectativas y restricciones ciltira-
les (dan cuenta de diferencins entre culturas).
~ Las definiciones de carécter puntual, descriptivas 0 nor-
~ mativas, focalizan propiedades caracterfsticas y/o rasgos di-

s Pajtin, Mijail: Bl pmbicma'd"o‘los géneros discursivos”, en Estéticadela

“oereacion rerbal, Sig\oﬂXXI, Méxicmﬂ%l: :

co, que presentan diferencias sistemdticas.

i S

i
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ferenciales de los géneros empiricos ( ref. apartado anterior ) .

En las tipologfas referidas a ellos, en cambio, se aplican los:
ordenamientos producidos por los discursos teéricos y criti-

cos. En los textos no tedricos, es decir en aquellos que no po-

nen en cuestion la problemética general de los objetos de su
critica, esos ordenamientos ho se explicitan 0 no presentan
el grado de sistematizaciéh de los que ~fc‘ons,ti‘my'en'la teorin
de los géneros. Sin embargo, las descripciones y los privile-
gios conceptuales suelen coincidir en aspectos nucleares en
‘ambos espacios metadiscursivos. Como si, en este area de
ob&etos culturales, a los textos no especificamente te6ricos
les correspondiera hacer visible el grado de comypéten‘ci'a del
lector o el espectador informado, certificando con esas reite-
‘raciones’el cardcter de institucién social de criteri‘os,impiica—
- dos en las clasificaciones de discursos quereconocen,
Una de las confluencias reiteradas, ya desde Aristoteles s

en distintas vertientes de la teorfa de los géneros'y también
de la critica y el ensayo histdrico de tema literario, artistico o
~ etnol6gico, es la relacionada con el privilegio, en la defini-
- cion de los rasgos que permiten describir un g'én.ero,‘-——y'die

ferenciarlo de otros— de factores refdricos, temidticos yenun-

ciatiz:os. Pero la misma seleccién de rasgos representativos se
_ registra en relacién con los textos sobre el estilo, entendido
- Benéricamente como un odo de hacer postulado socialmente
como caracteristico de distintos objetos de la cultura y per-
ceptible en ellos. El nmolde o 1a restriccién del género se perci-
be a través de operaciones de inclusién textual similares a
 las de los recursos productivos por los que se define el esti-
lo, reconocido sin embargo como un espacio de diferencia-
cion, al menos, complementario, y en ocasiones privilegiado
como objeto de indagacién a partir del rechazo de ‘l’alprob‘le’—
matica del género. En las proposiciones que siguen se inten-

£ Aristoteles; ’fPoé}tica’.’: en Obras Completas, trad.‘de |, D Carcia Bacca,
‘U'NAM, ?}4QX}CO, 1945, Cap..3 (oposicién-en el tratamiento de los sie-
i dios; elobjetoy el modo en los géneros épicay trigico).
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- temdticas, retdricas y enuncintivas.

ta-exponer los alcances de las coincidencias que atraviesan
la diversidad de esas formulaciones —de consideracion no

~ soslayable en un recorrido de la vida socinl del género—y
- discutir su articulacion con las de las propiedades que cons-

tituyen al género y al estilo en tanto conjuntos opuestos y
complementarios de la organizacion discursiva.

2.2. Género-estilo-género: diez proposiciones comparativas.

2.2.0 Tanta el estilo como el género se definen por caracteristicas

Tanto en las clasificaciones de estilo comoen las de géne
ro se circunscriben conjuntos de regularidades, que permi-

~ ten asociar entre si componentes de una o varias dreas dr
- productos culturales, Tanto unas como otras han focalizadc =

esos componentes de repeticion a lo largo de tradiciones cla
sificatorias milenarias, que han abarcado los més diversos ti |
pos de lenguajes y medios (no existe aquel en el que haya
fracasado la empresa de circunscribir estilos y géneros). Y
tanto en unas como en otras el sefalamiento de esas regula-
ridades ha posibilitado la postulacién de condiciones de
prex}i;éibilic’iadén la lectura-de textos, acciones ‘u_ob}e‘fbs culs
,‘tUI‘HVIéSV.” o o F L . |
~ Las descripciones de género articulan con mayor nitidez
rasgos temdticos y. retdricos, sobre la base de regularidades

_ enuncintivns. En las de estilo, en cambio -organizadas en tor-

no de la descripcion de un hacer- el componente enunciativo.
suele ocupar el primer lugar, entre conjuntos de rasgos que,
cuando no se trata de grandes y distantes estilos histéricos,

pueden aparecer vaga o conflictivamente especificados; sin

embargo, las definiciones abarcan también en este caso los

~ mismos registros.

v




La lectura actual de estas insistencias es deudora de tra-
bajos de la semidtica contempordnea no siempre coinciden-

tes, pero relacionados todos con la irrupcidn de la preocupa-

- cién por los grandes registros discursivos. Sus redefiniciones
afectan denominaciones de extenso y contradictorio empleo, .

'y permiten algunas elecciones terminoldgicas acerca de lo
que aqui entendemos como retérico, como temiico y como
enuncintivo: o : .

__Se ha partido de un concepto de retdrica por el que se la

entiende “no como un ornamento del discurso, sino como

AR iy . : Ry N Yel i :
una dimensién esencial a todo acto de significacién” (C. Bre- -
mond 7), abarcativa de todos los mecanismos de configura-
cién de un texto que devienen en la “combinatoria’ de ras-

gos (J. Durand®) que permite diferenciarlo de otros.

. —Se entiende por dimension temética a aquella que en un.
texto hace referencia (Segre?) a “acciones y situaciones segiin
_esquemas de representabilidad historicamente elaborados y

relacionados, previos al texto”. Bl tema se diferencia del con-

tenido especifico y puntual de un texto por ese carécter exte-

rior a €l, ya circunscripto por la cultura, y se diferencia del

~ motivo (en el sentido que suele adjudicarse a los motivos lite-
rarios 0 pictéricos), entre otros aspectos, porque el motivo, si

_ bien puede caracterizarse por una relacion de exterioridad si-

~ milar, s6lo se relaciona con los sentidos generales del texto
 por su inclusion en un tema, y porque el tema (inversamente

a lo que ocurre con el motivo, que es reconocible en el frag-
- mento)-sdlo puede definirse en funcion de los sentidos del .

textoensu globalidad -
~ —Se define como “er
fos procesos de semiotizacién por los que en un texto se

[

7 Bremond,"Clatide:;[’resen‘tdcién en Investigaciones refdricas, ed. cast.

Tiempy Contemporéneo, Buenos Aires; 1974, o

& Durand, Jacques: *
op.cit

] Segre, Cesare: “Tema/motivo” en:Principios de andlisis del fexto literario, -

ed. cast. Critica, Barcelona, 1985.
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nunciacién” al efecto de sentido de

"La retérica del nimerc® en Iz_:wstignciones,reféricas,f

constriye una situacién comunicacional, a través de disposi-
tivos que podran ser o na de carécter lingiifstico. La defini-
cién de esa situacion puede incluir la de la relacion entre un

“emisor’ y-un “receptor” implicitos, no necesariamente per- |

“sonalizables (Verdn 10 Maingueneau™).

7

' En los textos contemporaneos, tedricos y criticos, referidos
“ala problemética del géneto los tres paquetes de rasgos dife-

renciadores mencionados no constituyen un sistema de clases -
mutuamente exluyentes: rasgos retéricos (como, el empleo de

una mezcla de jergas en un texto narrativo o informativo )
pueden (0 deben) circunscribirse también en términos de sus

~ efectos enunciativos (el empleo de la jerga construye una ima-

gen de la emision y también de la recepcion). Y lo mismo

 puede sefialarse con respecto de los componentes tematicos.

En general, el analisis enunciativo, en la medida en que tras-
cienda la perspectiva ling ifstica, se presenta como logicamen- :
te posterior al retérico y tematico, que c'(mtribuyen"a~in‘for-,

marlo pero son diferenciables entre sf. El acuerdo sobre estas

u otras restricciones en el empleo de las tres entradas clésicas
dependerd, obviamente, de la perspectiva analitica desde la
que se las convoque; por ahora, puede senalarse el poder des-
criptivo que surge d‘efla‘»coinc‘videncia en su reconocimientoen
textos de corrientes tedricas y criticas diversas. S
- Puede advertirse la reitéradén enla focélizaciéyndecom-

. ponentes de los tres 6rdenes mencionados comparando las

proposiciones de G. Genette y M. Bajtin sobre género, con fa

- concepcidn de estilo presente en la obra de Auerbach. Los
momentos y corrientes tedricas diferentes en que puede ubi-
carse a los tres autores no son obstdculo para que privilegien

el anélisis de rasgos similares:

10 Se analizan estos 'proz:esoe{ de-produccidnen distintas dreas medidticas
“en Veron, Eliseo: L nired iatizacion, FFyL, UBA, Buenos Aires, 1986.

0 Un recoyrido dela pmblemética;implicad‘a en la‘riocion s encuentra

on Mainguéneaﬁ; D.: hiitiation atx métliodes de lnnalyse du liscours, Pa-
ris, 1976, - % ' .
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—Enel trabajo sobre "Géneros tipos, modos”, G. Genette!?

se refiere a las caracterfsticas temticas y enunciativas que de-

finirfan al género: cuando analiza la poética aristotélica, sefa-
la el hecho de que Aristételes, para definir la tragedia, apunta

simultdneamente a dos reglidades: una tiene que ver con el n1o-

do enunciativo en que la tragedia imita (que es dramético, y

- que por lo tanto difiere del modo épico, que es narpativo, en

lo que se refiere a los mecanismos de inclusién/exclusitn del
narrador en la obra), mientras que la otra es “puramente te-
matica” (asi, por ejemplo, el privilegio de aspectos de la rela-

cién éntre el destino individual y el colectivo, que se acentia

en la tragedia pero que excede al género). El componente re-

tdrico, menos acentuado en la descri ipcidn, aparece sin embar-
go en los rasgos en que se asientan las enumeraciones de gé- -

neros, dentro de cada modo; por ejemplo cuando se incluye
al tipo de abra escénica definido como “comedia brillante”.
—Enla concepcion de M. Bajtin 13, y en relacion con los

_ géneros dis cursivos en tanto ”hpos relativamente estables .
de enunciados”, uno de los rasgos caracteristicos del enun-
g ,

~ciado: su conclusuvtdad es posible y se revela gracias a 1a

presencia de tres factores interrelacionados: ) el agotamien-

to del “sentido del objeto del enunciado”; 2) la “intencionali-

“ dad o voluntad discursiva del hablante”; 3) las “formas tipi-

_cas, genéricas y estructurales de conclusién”, que todo
, enuncmdo posee Desde nueﬁtra perspect:va es posxb e aso-

2. Genette, Ge rard: "L,enros typeq modes”, en Poétique 32, Seuil, Parfs,

1977. Posteriormente, e Genette, Gemtd Jauss, HR 'y otros: Thvpnc"
- des genres, § Seuiil, Parfs, 1986, Los. compil ladores sefialan que los géneros’
se instalan “en el lugar bien particular que les-asigna una deﬁmcmn ca-

sisiempre a 1a vez temdtica, modal 'y formal .
Coincidentemente: Schacffer, Jean Marie: “Du texte au gemc en C e-

nette, G. y Jauss, H. R.: Théorie des genres, op. cit.: “Pienso que uno de:

los criterios esenciales a retener (en la clasificacion de géneros) es aquel
de la copresencia de semejanzas ‘en ‘niveles textuales diferentes, por
ejemplo a la vez en Jos niveles modal formal y tcméhco

1 Bajtin, Mijail: op citi :
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~ ciar el primer factor con las caracterfsticas temticas, el se-
~ gundo con las enunciativas y el tercero con las retéricas.

__Al estudiar las diversas mamfestacmnes de la nanahva
en Occidente, Auerbach . dlstmgue estilos —aun cuando no

o haga en forma sistematica— tomando en cuenta: ) proce-
~dimientos (cf. Ta alusion a los elementos retardadores y los -

de tensién (que caractenzanan a dos tipos de texto Pplco di-
ferentes: el homérico y el biblico, respectivamente); b) visio-
nes del mundo o posibilidad de ingreso al texto de determi-
nada temética (por ejemplo, en su estudio sobre el roman

conrtois aludira al hecho de que toma como materia poética
“la vida de una clase social); ¢) relacién con el publico (;a

quién se dirige la Cancidn de Rolando?, etc.). Los puntos sena-

lados nos remiten, respectivamente, a Ias caracterfsticas reto-

ricas, temdticas y enunciativas. : :
Un carécter igualmente abarcativo de las tres instancias

puede advertirse inclusive en las obras de juventud de
‘George Lukacs ! Dos variantes de la enuncinion narrativn: la
~epopeya y la novela constituirfan “diferentes formas que co-

rresponden a la estructuracién del mundo”; al mismo hem-

. po, tematizardn de nodo opuesto la relacion vzda -esencia” ¥y
- lo harfan a través de ordenamietitos retomcos nmhmmmte in-

versos de un relato transformador; la tragedla respondera en
su despliegue narrativo a la pregunta “;cémo la esencia

_puede devenir vida?”, mientras que la ‘epopeya lo hara ala

opuesta “CComo la vida puede devenir esencial? En su auto-

critica posterior Lukacs desdeia el carécter “abstracto” de la

clasificacion pero no retoma su problemahca, sustituida, en

, parte por laatencion a pmcedsmzento:, y efectos del “realis-
- mo” en tamo estilo transg,enénco %o ~

" Aue;bach, Euch mesrs )ﬂondo de Culmra Economnca Méxxco 19%‘

15, Luckwcs Cnmge Aa théoricdu roman, Gonthier, Laussane, 1963.

16 Ver, por c;emplo, a oposncnon ‘entre 1os “realisimos de ddalle” de Hoff "
~ mann y Kafka en Lukacs, George: *;Franz Kafka o Thomas Mann?” en i
Lmdebex gyotroq Kafka, ed. Lm In<urgonte Mex1co, 1961 ' s




Una sistematizacidn del problema aparece ya en la critica

de Tzvetan Todorov 7 a Northrop Frye ¥, como respuesta a

la entrada fenoménica de Frye al universo de los géneros.

' 'Todorov reconduce el problema al de una teoria del género;

si bien la primera designacion es de una amplia generalidad,
ya que se focalizarfan fos aspectos “verbal, sintdcticp y se-

mantico”, las respochvas definiciones coinciden con la cir-

cunscripcion tripartita ya senalada: en el aspecto verbal in-

cluye tanto registros de habia como, especificamente, “pro-
blemay> de la enunciacion”; el sintdctico da cuenta de “las re-

laciones que mantienen entre s las partes de la obra” (antes

se habld de. “composicién”), y el seméntico puede designar-

~sesise preflere como el de los temas del libro”. ;
En el campo de los estudios antropologcos, R. . Abra-

hams ¥ aclara: “Nombramos a la mayorfa de los géneros me-

diante una combinacién de modelos formales, de contenido y
de contexto”. Una lectura enunciativa de sus modelos .de

: 5c<mtexto queda justificada por. la definicion posterior segun la

cual se trata de ‘madelos de uso conectados con relaciones
entre los parhcspantps de la transaccion estética”. Los mode-
los' de contenido, por otra patte, serdn definidos més adelan-
te, expl:cxtamente como tematicos. Y C lifford Gertz? resume
las. propuestas de una “nueva filologia” que remite, entre
otros autores, a Alton Becker, que privilegiaria Cuatro relacio-
_nes. textuales: coherencia, intertextualidad, intencién y refe-

~ rencia. Més alld del elevado grado de generalidad que com-
portan —y que Geertz encuentra no. compensado por desa-

rrollos analiticos en los textos que comenta— es evidente la

“Todoroy; Tzvetan; hitrodilcciéiz‘n‘ laliteratura fd‘nf‘:isfica,"Tiempo Con-
! temporéneo, Buenos Aires; 1972,
8. Erye, Northrop: Anatomy of Cnhc:sm Atheneum New York, 1967:
19 Abrahams, Roger O.: “Las comple)aq relaciones de las formas exmples
: ed. cast. en Seric de Iolklorc Nro. 5, FFyL, UB/\ Buenos A:res, 1988.
2 Geertz, Clifford:. "Géneros confuses: la reforimulacion del pcmamsento
" social”, en Amierican Scholar, Vol 49, Nm 2, 198(‘ trad. Biblioteca dd
,INAF Buenos Aires, 1988,

.

~ coincidencia en las localizaciones ya senaladas: las nociones

implicadas por los atributos de “coherencia’ y distintos tipos
de intertextualidad son campos cldsicos de los estudios retdri-

‘cos; Ja “intencion”. se ubica en el drea de interés de los prime-
~ ros andlisis enunciativos y la “referencia” es presentada como
el espacio de delimitaciones y remisiones de lo tematico.

En cuanto a la aplicacion del concepto de género a las ar-
tes plashcas se ha sefialado que el momento fundacional de

los modernos g,enems pictdricos en la pintura oacndental, :

(con su m’upcmn en el primer Renacimiento y su consolida-

cidn metadlscurslva —o de la doctrina .acompaante- en el

Mamerlsmo) implicé, si se atiende a las descrtpcxone@ de sus.

. momentos de fractura pianteadas, entre otros, por Gombrich.
_y Prancastel 2!, Ia fijacion de los tres rasgos en la definicion
(Soto??) de cada género. En términos generales puede postu-

larse que los géneros pictdricos (paisaje, naturalem muerta,
desnudo, “pintura histérica”..) acotan:
~ —untema, o algunos de ellos, y/o un repertono de motx— ‘

~vos (st aceptamos la restriccion por la que “tema’”, en las his-

torias del arte, define solo la remision. narrahva), ; i
—un componente retdrico, abarcando en la nocién tanm'

las “categorfas form'\le‘% como los tratamientos de la repre-; :
“sentacidn que no pueden abandonarse sin quebrar las ex-

pectativas de reconocimiento (por ejemplo, la relacion espa-
cial entre los elementos de una naturaleza muerta, y la pre-
niento de la figuraen el retram) y oo
ﬂcmtlvo confasentamler\tos muin-kl :

ples pero que, sin embargo, el género tamblen limita: en los

modos de titular o firmar (Gande!maw‘) pero tambxén en

‘ rabgos de la repte@entacmn 0 la cnmposxcnon mas alla de a.

2 Prancastel, P La figura y el lugar, Monte Avila, Caracas" 1969; Gnm'-,f

~brich, E-Hiy Nopa'y forma, Alianza, Madrid; 1978,
= Soto, Marita, Vida 'y Mrerte de-dos ghneros ;nrfoncm Fac. de Bdh: Artos

UNLP{ficha), La Plata, 1989. ‘ :
‘Gandelman,; Claude La wmmhm de-las firas-en o pmlum tmd ﬁcha
Fac. de Bellas Artes, UNLP, La Plata, 1989, El autor do:plio&'« dmde S
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variacién estlhstlca la posmxon pm e;emplo, de abandono
del privilegio del motivo elegido en obras como “Las sefiori-
tas de Avignon” de Picasso 0 “Las banistas” de Cezanne im-
piden ubicarlas en el género del desnudo. :

En el campo de un transgénero que recorre habltualmen-k f

te los medios masivos: el de la anécdota, Juan Carlos ¥ndart
- circunscribe ® un conjunto de rasgos definitorios que abar-
can los dominios de una semictica narrativa (con su partlcu~
lar construccién de un relato aparentemente “sin carencia” y
su brevedad) de una temdtica (con su privilegio de hechos
aislados y “menores”) y de una dependencia del sentido
final con respecto a las condiciones de ‘enunciacion: cada
anécdota despliega distintos sentidos segtin cuél sea la inter-
pretacion implicada o ex phcrtada en cada recontextualiza-
cidn o actualizacidn particular, o en cada recontextualizacién
medial, que s investigada en este caso en relacxon con !a in-
C]usxon en los géneros dela mformacmn ,

- 2.2.1. No hay rasgos enunciativos, retdricos o temdticos.
i conjuntos de ellos que permitan dzfercncmr los fmmmenm

de genmo de-los eehlzsttcoq ‘

2.2A 1. 1.\ Priméras obserz.raciones sobre In ré!a"cién estilo/género.

Comencemos aqul tamblen por una referencia a la teorfa

' htera:xa de los formalistas rusos: al describir los rasgos de

una vmculacm’m orgénica” entre género y estilo, Bajtin® se-
fala que la conexioén de un estilo con un determinado géne-

ro dtscurswo se expresa en su asomacmn “a determmadas,

una pelspectxva pmrceana un panorama m:tcméhco de 10: suc‘eswnq
sentidos de la firma enla pintura a partir del Renacimiento. :

# Indart, Juan C.: “Mecanismos ideolégicos en fa comunicacién de ma-

sas:el mndo]o de Ja anéedota?;: 'en Lx’ngua]vc Nro. 1, Nueva Vmén
: Buenos Axres 1974 .
e a)tnnymI Op. Cit..
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2% Todorov, Tzvetan: Op. cit.

umdades tematxcas ala forma en que se estructura una tota-
lidad y a las relaciones que establece el hablante con los de-
més participantes de la comumcac:on discursiva”. Evadente— :
"mente los componentes teméticos, retéricos y enunciativos

fundan para Bajtin conexiones y coincidencias entre géneros
y estilos, antes que diferencias. Puede postuiarse que el se--

falamiento de Bajtin es generahzable al conjunto de ambos
tipos de dlb(’\lrbﬂs si se quieren hallar diferencias entre “e}”
género y “el” estilo deberdn buscarse més alls de la indaga-
cidn de esos atr ibutos, aunque el 1egx<rm de Ios mqgos tema-
ticos, retdricos y enunciativos sea rmpreecmdlble para deter-
minar los componentes diferenciales de cada género o estilo

en parhcuim 0 sus mutuas mterpenetracx(m(‘s 4] ayt!(uhcm{
“nes hlstnncm Enia de&(‘npcmn de los “estilos de época” se

hace necesaria la referencia a esas distintas dreas de. pmduc~

cién de sentido lo mismo que cunndo se describen Ins propicdades
~ de los géneros: el estilo Art- Déco, por e;emplo define enun-

Clatlvamente modm de contacm con sus: pmch(‘anlm 0 es-
pectadores (las férmulas geometnca% y espe}adas de los afi-
ches Déco habian pueeto finala apelacion blanda y envol-
vente del N()uveau anterior), pnvxleg,xa retor lcamente proce-.
dimientos constructivos en lo ornamental, lo estructural-ar:

qmtectomco y aun o lexical (conectados con el efecto delas
- vanguardias cubrstm y construchvmtas) y recorta 10s “temas
~de la modernidad” a través de los componentes narrativos

de diversos génetos Y cualqmera de esos genems requerma

~de una descripcion paralela en los tres niveles.

Con el propdsito exphmto de superar las oscundades de
una deﬁmcmn de estilo que no estableciera oposmmnes claras

- con Otms mve e% de conhguraceon de los dmcurcob, Todorov

intenta, en un momenlo de su obra %, conservar umcamente[

~dentro del concepto de estilo el de los reqistros de la lengua
(estilo directo, indirecto, imdirecto izbze) expulsando todos los
~ otros fendmenos abarcados | por. la nocién a otros campm con-
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ce;jt;iéles:"V'p‘eyfibd‘o,,gkén‘ero,"ﬁpo’*. Pero el descarte—si bienes

circunscripto, en su tratamiento, al 4rea de los estilos litera-
rios—no parece solucionar la cuestién, ya que multiplica el

problema de las superposiciones conceptuales: la nocién de

periodo es més amplia y vaga que la de estilo y no incluye,

por supuesto, més que "estilos de época”, aunque (Eefo) no

puede restringirse a ellos; y las de género y tipo son dema-
 siado especificas como para abarcar las édreas englobadas por
~ lanocién tanto en el habla cotidiana como en las versiones de

lacritica y la teorfa. Sin abandonar el campo de los estilos lite-

rarios, pueden citarse al respecto los desarrollos de autores de
perspectivas tan diversas como Leo Spitzer ¥, Michael Riffate-
_tre™ o Nils Enkvist®, respectivamente con la acentuacion de

 una busqueda inmanente a la obra del “espfritu de autor”, el

privilegio del “procedimiento estilistico” recortado estructu-

ralmente sobre su propio contexto t,ext,uzﬂ'y,}‘a focali. cionde.

1a variacién sobre otros contextos y situaciones. C

~ Antes de continuar con la discusién de las similaridades

y diferencias entre género y estilo, un recordatorio de superficie

#

miento historico de la problematica estilfstica.

resumird en I capitulo siguiente algunas lineas del trata-

2212 Recordatorio sobre algurios conceptos deestilo.

 La palabra “estilo” no forma parte, en principio, de una

7. Spitzer, Leo: Lingiifstica ¢ listorida fiteraria, Gredos; Madrid, 1955,
% Riffaterre, Michael: Ensayos de estilistica general, Seix Barral, Barcelona,
1976 L o : L
B Enkvist; Nils: Linguistic Stylistics, ]

'()ut('ny The Hague, 1973,
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jerga técnica; sus significados en el uso cotidiano y en textos
criticos y tedricos son multiples, aunque refericos stempre a
propiedades que permiten advertir una cierta condicion de
unidad en la factura de una variedad de objetos o comporta-

mientos sociales. La descripcion de esa condicién de unidad - ma de prod ucir un tipo de obra). Posteriormente -

ha dado lugar a formulaciones diversas u opuestas: normati-

vas en algunos casos, cuando se indica que rasgos estilfsti-
cos son pertinentes 0 positivos en relacion con la produccidn
de un 4rea de textos u otros objetos culturales; descriptivas
en otros, cuando se sefialan los aspectos que permiten dife-

 renciar o clasificar estilos individuales, de época o de region
cultural o social, Atendiendo al desarrollo histdrico de'la no-

cién, puede acardarse que las definicionces de estilo han implicn-

- do, en sus distintas acepciones, la descripcion de conjutos de ras-

q0s qtie, por st repeticion y su remision @ modalidndes de produc-

ci6n caracteristicas, permiten asociar etre st objetos culturales di-

versos, pertenccientes o 1o al misiio medio, lenguaje o género.
Un recordatorio de superficie de esas formulaciones (que

se tratarén en algunos casos, con sus remisiones bibliogréfi-

cas, en las pro‘p'osiciohes,s‘iguieh"te‘s) puede comenzar conla

 referencia a los distintos tipos de descripcion, asimilablesa la

posterior diferenciacion de estilos o maneras, que constituye-
ron en la Antigiiedad clasica la base de la clasificacitn de ti-

pos de oratoria, y también de obras literarias, plésticas o escé-

nicas. Ya en Aristoteles, series de invariantes de. carécter retd-
rico—como la eleccién de un cierto nivel.de lenguaje, familiar,

g elevado—, y otras que pueden definirse como teméticas (la
referencia a asuntos privados u, opuestamente, a otros rela-.
~ cionados con el ,de,,sftino’jdé,;,iosffh’()mbﬁr'es y de la ciudad, por

ejemplo) y enunciativas (como el planteo de una determinada
relacion con el puablico, distinta en la tragedia y la comedia)
permitian oponer lo correcto a {o incorrecto en relacion con la

. eS%ruétistacidn“dé,;d,‘i»ane‘rente‘s”tiposﬂe vtexto',s."_Se"itéi&%_éin em-

bargo, en este caso, de conjuntos de rasgos que podrian defj-
nirse como lo estilfstico propio de cada género (la manera legiti-.

sy

la postulacién de una conexion entre cada género y el que se

~ supondria su estilo, que generalmente es solo su refdrica, in-
siste en ciertas obras criticas y didécticas atn hasta hoy—,

crece la descripcién de modos de produccion textual que re--

corren géneros diversos, aunque puedan manifestarse inicial-

ysibien

5




- mente a través de diferenciaciones internas surgidas en uno

de ellos: se expande la clasificacion de estilos que se registran

en distintos tipos de obras, identificando al conjunto de la-

produccidn de un autor, de una épica o de un sector cultural

-0 social. Una vertiente reciente de la “estilistica funcional ru-

sa” propuso sin embargo una nueva variante de la primera

“estilistica de género”, basada en objetivos de una “estilstica -
_ préctica” que coadyuvara a elevar la “cultura del lenguaje”

(Rozental y otros segtin Ludmilla Kaida).

{Un momento intermedio es el de la circunscripcién de to-
: n(xl O niveles estilisticos que se articularfan naturalmente con

temas y personajes narrativos: los textos de un misma autor

—Virgilio— constituyeron para los estudiosos de Ia latini-
 dad tardia el modelo de una triparticion largamente respeta-
_daentre el estilo simple, el medio y el sublime, cada uno con .
nombres, condiciones sociales y entornos que le son propios.
- Pastores ubicados en una naturaleza semisilvestre reclama-
rian un estilo “humilde” en el léxico y las propiedades na-.
rrativas y descriptivas; guerreros emplazados en su campa-

mento o en la ciudad que defienden o atacan requerirfan un

estilo elevado en los mismos niveles. ; i o
_En un momento de la oratoria romana, se habfa impuesto

por otra parte el criterio de que Un estilo —llano, directo—
_ era propio del Imperio (Cicerdn se ve obligado a defender el
~ oficio retérico de los ataques de esa nueva normativa de la-
sencillez). Lejanamente, insistia el sentido de la expulsion de
. determinadas artes y modos decidida por Platén parasuRe-
~ publica, y alentaba por otra parte un antirretoricismo que ha-
~ bria de repetirse cada vez que la voz de una institucion o un
- Estado reclamara para si la condicitn de expresion directa
~ de un pueblo, de la verdad o de la realidad social o politica
désukti’émpoy.ﬂ , .- e
~ Habfa consiguientemente, segtin distintas perspectivas
~ clésicas, no solo la puesta en relacion de determinados te-

mas y contextos con ciertos atributos de la narracion o la ar-

gumentacian; existia ya también en la Antigtiedad la postu-
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~ cas. Sus vidas forman parte, en

‘padas en las artes visuales, y que

lacién de Ia existencia de determinaciones o capacidades de

la produccion textual o artistica relacionadas coni tin contex-
to cultural o étnico, real o ideal: Se recorta asi una de las pre-
figuraciones de las concepciones modernas acerca de los es-

tilos nacionales y regionales.

~ Por otra parte, de la obra de San Agustin surge, a comien-
zos de la Edad Media, el concepto fundador de que no hay .
texto sin estilo (frente a quientes oponian a Ta ornamentacién
retdrica pagana el carécter directo, aparentemente libre de
construcciones estilisticas, de la escritura biblica) y también el

requerimiento de que el tratamiento de Tos estilos siga incl-
_yendo los aspectos temdticos (y no solamente los “formales”);

- Estas y otras proposiciones abrirfan paso, después, a la
consolidacion de las concepciones para las que el rasgo esti-
listico —presente en todos los textos— procede de las com-
plejas orientaciones de haceres emplazados en su épocayen

su region cultural. . - .
En una enumeracion de momentos ya modernos de este

desarrollo —de ninguina manera abarcativa de su diversidad

de etapas y corrientes tecricas, a inque st de algunas lineas’

~aun vigentes en la indagacion de su probleméatica—, debe
 destacarse la im;
histéricos propuesta por Giorgio Vasari para las artes plasti-

tancia de la sistematizacion de estilos
Renacimiento tardio, defa
cademias manieristas ocu-
es acompanada por la
s problemas retéricos y

reflexidn que se produce en fas

multiplicacién

e tratamientos de

estilisticos que se registra en las academias literarias de la
- misma época. Vasari privilegia por primera ve

a posibili-
dad de reproducir; adem4s de imitar, el movimiento creador -
de un momento del pasado. En ese primer revivalisnio el pe-

~ tfodo convocado desde su modernidad es el del arte clasico.

Vasari diferencia tres grandes nmneras histdricas, a partir de -

la irrupcion de una pintura i{th']oSi‘ésgoS‘ representativos y

compositivos que se desplegarian en el Renaci miento, prin-

cipalmente en el italiano: con el Giotto se abri rfa, (contra las




: nmnems mechevales una era de recuperncmn dela representa-;

cién y laexpresién i individual; el momento posterior de Leo-
nardo y Boticelli conshtuma al re@pecto una etapa de estruc-
- turacién y. equnhbno, y el comienzo de la época de Mlguel

cia a las artes ya renovadas en las dos etapas anteriores. En
~ sus “vidas”, Vasari relaciona los rasgos de cada etapa u obra

individual con: condicionamientos psxcologscos y socioeco-

- ndmicos y con los de una geograffa cultural de su época, asf

'cm‘po con descrlpcmnes de sus parhculandades técnicas y
_sus modos de transmisién del saber artistico El conjunto de
~~per<pechva% de andlisis incluido en las “Vidas” - preanuncia

el de los tratamientos posteriores —atn los actuales— delos

condicionamientos y efectos de los fendmenos estilisticos.

‘Lo hace de un modo més percephble que algunos textos -
_posteriores como el de Buffon, que, en el sxglo XVII1, en su.

famoso Discurso ante la Academza Fiancesa cxrcunscnbe al

_estilo como la ‘buenn manera de escribir, opuesta a aquellas.
_enlas que no habrxa estilo alguno (perspectiva caracteristica,
_aun hoy, de las definiciones silvesties or iginadas en la defen-

s de un e%h!o determinado, y que implicaba ya. entonces el
. retorno a concepciones relegadas, como se vio, a partir de
los tratamientos del primer Mediocevo). - .

Un primer acercamlento al tratamlento cxentlflco de los ,

,temas estilisticos fue senalado en los trabajos (dltima. parte

del siglo. XVII) de Wmckelman que. ba%a sus deecnpcmnes‘

~ de las obras del arte cldsico en mve%txgacmnes histdricas y

,,arqueologmas La suya, por otra parte, es la primera obra.

~ moderna en la que se recorta una concepcmn negativa ¢ del

arte de su Contemporaneldad preanuncio de las otras, pos— :
teriores y nuUMerosas, que focalizan estilos de época a partir -
de la preocupacion por la supuesta decadenc1a de las préacti--

cas artisticas. Sin embargo, sus textos tuvieron otro efecto
cercano: el fortalecimiento, a principios del bagio XIX dela

valorizacion por los roménticos —de quienes surge lavoz

‘ cetllmcn—- no solo de los rasgos del genio mdn/ldual sino
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Angel comportarfa la mcorpumcnon de la libertad y la Gra-

amb:én de todo nuevo saber sobre Ias artes nacmnaies, los

estilos reglonales populares y. de época son abjeto a partir
_de entonces de mdltiples recuperaciones: Pera la preocupa—

~ cién por los estilos histdricos experlmenta de%pués otras
transformaciones en el siglo de la historia; -

~ —Hegel define a los momentos estilfsticos-como partes de
una triada que se repite en cada cultura: estilos severo, ideal y

; gracmso considerados tanto por sus rasgos construchvos o
manteniendo la oposicién entre materia y forma— como por;
~ sus efectos, y que se sucederlan en una reiteracion. snstemallc‘\‘?;""
~ opuestaa la nri},mahdad mtransferlble que mvesha cada esti-
o hlstor\m para la perqpechva romanhca antermr

___El positivismo relaciona los estilos reglonales con de-

~_terminaciones de medio, raza y momento, que produra defi-

nir con métodos similares a los de las ciencias naturales y

‘que articula con una nueva idea de progreso.

--Distintas corrientes. ‘marxistas establecen conexiones |

_entre rasgos de estilo y pertenencia de clase, o bien entre es-

tilos y aspectos 0 momentos de la cultura de una clase domi-

. nante. Conceptos que muestran su dwersrdad dentro de los
propios textos de Marx sobre arte: un cierto determinismo
socineconémico, por un lado (los obrexos de la era de las

maquinas de vapor.no podrian ya gustar de. obras literarias

_ estilisticamente. pasahslas) y una valoracién. dela pmduc-.'

_cion artistica que ! la convierte en. espacm de ruptura y prea-

- nuncio del futuro trabajo. humano, por otro, se pmyectan 50-

_ brelineas detr aba]o posterlores (Ple anov. con su concepcion

_de la obra como. re[le}o de su contexto Ttotskv con su valo-y
racién de ias vanguardms amsttcas) -

En la dltima parte del siglo X1 y prlmerés decadas del XX o

se desarrollan en el campo de. la teorfa de las artes visuales

los trabajos de. 10@ visibilistns (Rxeg y Wolfflin entre otros) 4

~_que, alejados de toda nocion de progreso. artistico, y también

dela tradxcmnal oposaaon entre materia, por un lado, y f for-
ma, por otro, ptocuran establecer criterios de descripcion es-
pemﬁca que permitan oponer con rigor los msgm de dlSﬁh‘




tas etapas histdricas de las artes vmuaies En cada una, una

particular kunstwollen — voluntad formal— se expresaria en
~un estilo de época. Sus. proposrcxones son en muchos pun-
 tos articulables con las de las corrientes estructuralistas que
~ procuran determinar el sistema de articulaciones internas de
cada area de produccién o intercambio de signos (dentro y

fuera del campo artistico) . Un fuerte punto de refeténcna de

las corrientes estructuralistas es el del “formalismo” ruso
que constituy6, con autores como Tinianay, Shklovsky, Baj-
tin yotros, una corriente segtin la cual los fenémenos de es-
tilo debfan ser observados en términos de sus cuahdades di-
fernciales atendiendo a propiedades sistem4ticas presentes
tanto en grandes obras” como en los trabajos de los imita-
~dores o epfgonos, donde el dispositivo se muestra con me-

nor complejidad. Los formalistas desanrollamn el andlisis

narrativa, el estilistico y la teorfa de los géneros, y sus ideas
dnszstler{m en’ dxstmtas comentes de investigacion poster;o—
“res. Roman ]akobson contmuador diferenciado de la co-

rriente, incorpora a la descrxpcuon de géneros y estilos con-

fcepc:mnes analiticas provenientes de la lingiiistica-y la retori-
_ca. Asi, circunscribe estilos y géneros metaforicos y metonf-
micos; los pnmems con predommlo de la sustitucién {ejem-
plo, el cuento romantico), y los segundos, con predommloﬁ
‘de la contigiiidad (ejemplo, el cuento realista). -
- En otros espacios de la estxhstxca literaria ccntemporanea ‘
: Ia acentuacion de dtshntas 4reas de problemas permite dife-
renciar escuelas en las que prevalece la indagacidn de estilos
de autor, con su remision a determmacxones globah7adora:> .
en términos de persenahdad 0 insercidn social, de aquellas
‘en las que se privilegia la busqueda del rasgo desviante o el -
procedimiento estilfstico de unaobra o grupo de obras foca-
lizando el estudio de las redles mtertextuales que lo condi-
_cionan histéricamente. v ,
A partir del momento inicial de Baliy, que produce a prm? j
cnpma de siglo una estlhbtlca lingtistica por la que se inten-
- tarfa detelmmar los Componentes afectlvos expresados enla
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elecciones del habl ante se desarroﬂan dlstmtas comentes en
el estudio de los estilos verbales, prmopalmentehteranos Es

lmportante la mﬂuenma de Leo Spltzer que trata de circuns-

- cribir el sistema “psicol dgico- poehco subyacente ala estructu-

ra de una obra, en una busqueda de cada “conste}acmn" de
autor (se ha dicho —Segre— que Spitzer —a quien se ubica

“como Contmuador de Croce y Vossler—fs el creador. de una

estilistica de fa obra literaria asf como Bally de una estilfstica
de la lengua; debe aclararse que se trata de una eshlishca de
la obra individual, opuesta, por ejemplo a las prencupacm«
nes teorlc0~descnpnvas de los formalistas rusos).

~ Més alld de las diferencias entre escuelas o cor nentes ex-

pos:tores actua!es como Nlls E‘nkvnst, . han senaladn el.ca-

récter complementario del analisis de las tres relaciones en,,‘
que puede inscribirse el rasgo eshhshco de desvio con res-

pecto a una norma, de adicidin a un contexto no marcadn esti-

Ifsticamente o de- wnnomcwn cuando extrae su sentido de
una relacion parhcular con el texto y la s:tuacmn comumca-

~ cional en que se ubica. -

Entre los aulores que contempnraneamente han tratado
el tema del estilo® se cuenta, en distintas etapas de su obra, ;

: Roland Barthec A partir de sus textos de juventud —como |

“El mundo ob)eto” refendo a la pintura. flamenca del siglo
XVIl—Barthes va mcoxpoxando en algunos de sus trabajos
las perspechvas semmhcas y psxcoanahtrcm contempma- o

neas a la detelmmamon de estilos individuales y de época.

En relacion con la necesidad de atender a la. pluralidad de
componentes que definen al abjeto del andlisis estilistico, en
una con(erencra de 1969 dice sobre “el problema del estilo”
que “si bien hasta el presente se ha visto al texto.con la apa-
riencia de un fruto con carozo (un durazno por ejemplo), '
cuya pulpa serfa la forma y la almendra serfa el fondo, hoy
conviene verlo més bien con la aparieneia de una cebolla,
orgamzwda a base. de pieles (niveles, SIStemas) cuyo volu-
men no conlleva _ningtin corazn, ningtin hueso...”. Para in-

: dagar elsentido hust(mco de esas org,ammcmnes, en uno de, -
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sus dltimos libros, “Barthes por Barthes”, apela en un andli-
sis de su propia escritura de juventud tanto a la circunscrip-

 cion de actitudes politicas como a la de las cuestiones filoso-

ficas incluidas y a la de sus figuras retéricas. Estableciendo
un paralelo con el tratamiento del tema de los géneros, po-
demos advertir que, también aquf, en el comienzo y el final
del recorrido bibliogréfico nos encontramos corf el privilegio

de la circunscripcion de componentes enunciativos, temti-
cos y retdricos. El estilo define sus productos de manera si-
- milar al género; pero su doble emplazamiento, definido tan-
io en el espacio de una relativa previsibilidad social como en

el del acto sintomético y diferenciador (con respecto a la his-
toria 0 al contexto cultural presente), nos remite mas fuerte-
mente a la consideracion del cambio histérico y el cardcter
original de cada momento de la produccién discursiva. En
cada etapa histdrica, insiste en el género un pasado semid-
~ tico atin vigente, mientras que en el estilo se manifiesta la

~ conflictiva imbricacién de ese pasado con un presente de

- produccitn sfgnica todavia en articulacién. El malestar que

suscitan las obras de vanguardia se origina en su desengan-
che simultdneo con ese pasado vigente (el de los géneros) y.

_con las articulaciones socialmente perceptibles que los esti-

los de época establecen con la contemporaneidad, a tra vés
de sus configuraciones retoricas, de los temas que legitiman
_y rechazan y de las imdgenes de enunciador y enunciatario-

que crean a través del conjunto de sus dispositivos de pro-
 duccién de sentido. La descripcion de un estilo o su diferen-

ciacion con respecto a otros exige la consideracion de esos

tres paquetes de rasgos constitutivos, pero otros mecanis-

mos intra y extratextuales (a los que se refieren las proposi-
ciones siguientes) deben focalizarse para discutir las diferen- -

cias entre estilo y género.

2.2.2. Es condicion de In existencia del género su inclusién o
en un campo social de desennpefios 0 juegos de lenguaje;

‘o ccurre lo mismo con el estilo.

' Los estilos de épaca, los de regidn o corriente artistica o los
correspondientes a un 4rea socialmente restringida de inter-
cambios culturales son trans-semidticos: no se circunscriben a
ningtin fenguaje, préctica 0 materia significante. En cambio, el
género debe restringirse sea en su soporte k’p’erceptiué'l (géne-
ros pictéricos 0 musicales, p.e), sea en su “forma de conteni-

do”®, agregando previsibilidad a su acotacién retdrica, enun-

ciativa'y tematica. Aun los transgéneros—que recorren distin-

tos medios y lenguajes, como el cuento popular olaadivinan-

_ za— se mantienen dentra de las fronteras de un drea de de-

sempeno semidtico (la narracién ficcional, el entretenimiento,

la prueba). Esta incluéiér} es ccifn‘sytimktivaide"su vigencia; no
" ocurre lo mismo con los estilos, que si bien pueden asentarse,

en algunos casos, en un soporte especifico (un estilo de obje-

' tos ceramicos, p.e.), exhiben hist(’)ricamenté’la condicion cen-

trifuga, expansiva y abarcativa propia de una m_a’nera’de ha-
cer, en oposicidn al cardcter kesp‘ecificativo,,‘acot’ejdo‘ y confir-

matario de los limites de un drea de intercambios sociales que

es propio del género. El estilo de hierro y gri‘stai”,_(c‘ara‘ct’e‘r"x"s‘— ;
tico de un momento espectacular del disefio de las estaciones

ferroviarias, mercados, galerfas de exposiciones y otras gran- -

des construcciones europeas y,amgéric’ariasvdei_“s_igl(j XIX) fue
inicialmente. propio de una arquitectura; pero se proyectda
objetdsgdjver'sos:(ad(srhtvs',,‘elemeptbsd/'el equipamiento) y fue
tomando adems los rasgos de sucesivos estilos regionales y

de época, proyectados a distintos medios y lenguajes: el clasi- -

cismo, la Secesion Vienesa, el Art Nouveau, el expresionismo,

o Apelamos aqui a la particién materia y forma del contenido/materia y
. forma dea exprcsién}éﬂj‘emsllev, Louis: Prolegdteiios a i teorfa del

lenguaje, Gredos, Madrid, 1974 en las reformulaciones y aplicaciones.

~a los “lenguajes de la magen” propuestas en Metz, Christian: Langage
ctcinema, Larousse, Paris, 197100 g :
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el racionalismo. El género. puede “ira buscarse” a sus empla-
- zamientos 0 momentos sociales de emisién; el estilo aparecera
“en obras 0 desempefios que sélo excepcionalmente le son es-
pecificos. Al respecto Bajtin™® sefiala que los “tipos relatxva-
‘mente estables de enunciados” caracterfsticos del género se
instalan en determinadas “esferas de la praxis humana”.
Propp %, por su parte, muestra que el Epos heroico ruso no
puede descnblrse sin la referencia a la condicién de canto y
reunion social de “profunda partlmpauén que entrafaba.
Serguei Avérmtsev, investigador de la literatura bizantina, se-
fala el caracter tajante de la diferenciacién, en las "lzteraturas
“tradicionalistas”, entre géneros que pueden diferenciarse me-

diante criterios ”'ntrahterarms" (el epigrama, por ejemplo,

contiene juego de ingenio, tema tradicional en clave erdtica,
- de mofa, etc.) de otros, de cardcter sacro, que contenfan la in-

- dicacién explicita acerca del momento de su inclusién en los

- titos, el orden con respecto a otros textos, etc. # Podrfa obser-
- varse sin embargo que el cardcter més l4bil e implicito de la

definicién del espacio y el empo caracterxstlco de los otros
- géneros no los convierte en formaciones de emplazamiento
universal: la condicién erdtica, de mofa, etc. del epigrama no -

puede dejar de definir un espacio discursivo con posiciones
Iinterlocutivas acotadas como el de otros géneros dialogicos
(caso de la adivinanza tradicional), aunque subsista la oposi-
cidn de base con los géneros mds ritualizados.

La necesidad de considerar estos emp!azamlentos socia-

les del género puede definirse en términos correlativos de la

indicada por Lévi-Strauss en relacién con el mito, cuando

postula la imposibilidad de su indagacidn si se prescmde de

la determinacion de los problemas “saciol6gicos o socio-16-
~ glcos que zesuelve” H, Aun en geéneros estrictamente ftccno- :

M ~B'x;tm Ml]ﬂl] Op Cit. ' :
-2 Propp, Viadimir EI Epos lieroico ruso, Fundamcntm Madud 1983 vol. 1.

¥ Avérintsey, Serguei 51 “La movilidad histdrica de la categorfa de géne-
Lo rorunintento de penodl?acmn" Cnfenns Nxm 25 28 La Habana 1990,
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nales, Jauss * muestra la posxbmdad de cxrcunscnbtr géneros
del “estar afuera” de la- experiencia cotidiana, que diferen-

_cian distintas maneras de la salida hacia la novedad y el des-
vio; reciprocamente, esas reglas de desvfo pueden convertirse
_en”'molde de una prax:s social”: el ceremonial (literario) del
amor cortés en la poesia trovadoresca termina por fijar laqf '
_normas de una ética amorosa, a través de géneros mterme-
diarios como el dei ceremomal de !as ”cortes de amor” '

223 Ln vitln soc ml del género cz;pone In vigencia de fenomenm

o memdlewrewoq permanem‘eq jconfempomneoc

Puedp extrapnlarse aaqtros campos del comentano y la cri-
tica cultural el sefalamiento. que Paul Coodman‘(’ formula

. acerca de la historia de Ia critica formal a parhr del Renaci-

miento: aseyuraba, dice, la d!quS!ClOH de “un. drgano o ins-
trumento de critica”. Se contrastaba cada obra con este Grga-
‘no.y se percnbla en consecuencia “el uso correcto del género”.
En las artes vmuales, y en el campo especifico de las artes
pléshcas operan como textos metadxscursxvos los de distintos

- géneros (textos literarios, c1enhﬁcos, rehgmso hmtorlcos)

Por. supuesto tanto en los géneros literarios como en los
plctuncos y los de las “artes ccmbmadas” son los titulos lm’
primeros dementos metadiscursivos, en la medida en que

~potsus rasgns C(mceptuales y retoricos constltuyen Ja prime-
~ raacotacién de género de la.obra a la que se refieren. Lo mis-
_mo ocurre con los otros disposltzvos de lo que Gerard Genet-

te"" denomma paratexto” (entre los que se encuentran los ti-

. Lévi-Strauss, Caude Mz!oiogzcnc 1, ng o XXI:Méxica, 1971

5 Jauss, Hans R: E\pcucncm estéticny. Iwnncnmhrn Irl‘crnrm Taurus, Ma-
drid, 1986,

* Gnndman Patil: Ln retrm#um n'e Ia obm Ixfemrm Siglo XXI,. Madr:d
1971, :

37 Genefte, Corard: Pnhmpsesfns, Taurus, Madnd, 1989,
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tulos, Ios subhtulos, Ios eplgrafes las llustramones, etc. ) Pero
tanto en estos soportes genéncos como en el 4rea de los len-
guajes masivos las acotaciones, metadiscursivas son mtra y
_extramediales. Ejemplos mulhples pueden sefalarse actual-
mente en el medio televisivo, cuyos programas son anuncia-
dos, definidos, ubicados en sus espacios genéricos por textos
 del periodismo impreso o de la radm pero tambien son deﬁ

nidos en los mismos pmgramas y en los anuncios, avances y.
- comentarios de 1a television misma. “En este sentido, la trama

- metadiscursiva de los generos enla television es sustancial

mente diferente de la socxalmente establecada desde hace dé-.

cadas para el cine, def:mda por Oscar Traversa * en sus tra-
- bajos sobre 10 que denomma “cine no fflmico™: los textos que

desde otros medios definen y preanuncian la ubicacién gené-

ricadelos productos cmematogréﬁcos y gufan las formas de

SU CONSUMO; eN ese caso, pnorltarxamente, el comentarm pe»"

riodistico y la pubhmdad grafica. ,
En cuanto a las definiciones metadtscurclvas intra-
, textuaies en Cualqmer génem o soporte medial, puede ape-
' larse a la discusion del tema por. Umberto Eco'en “Lector in
fabula” ¥. “El texto —postula en las ’ aphcacnones” finales
dela obra—— acota un tipo de lector como elemento constitu-

tivo de s mismo. Y para conbhtmr ese lector modelo recurre
~ a algunos artificios seménticos y pragmaticas. Susan Sulei-

man 0 sefala que, “siendo el género una cierta relacién
establecida entre el texto y el lector (...), se hace leer de de-

_terminado modo, cuya condicién no se agota en las caracte- - ‘
risticas de su estilo, ni de su contenido, ni de su organiza-

cién dlscurswa Y Wolfgang Iser !, en un senalamxento no

“Traversa, Oscar: Cr‘mé eI ~sigﬁ£fécnnte ;wqmio, Hachette, Buenos Aires,
1984, . .

¥ Eco; Hurberto: Lccfm in fnbula Lumen, Barcelona, 1981 :
Suleiman; Stsan: “Le 1ec;t exemplmre en Podtique, 32, Seml Pam

21977 ‘

A iser, Wolfgang: Fl ndodc I(’er Tamm Madnd 1987
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: relacxonado con la probleméhca del género pem sf coti la
. mas ampliade la determinacién de los “potenciales @

senh-
do” de n texto, formula un concepto de “fector 1mphc1t0

aphcable a lo que aqui. definimos como efecto enunciativo:
“Todo texto tiene preparada una determinada oferta de roles

(...)que no puede coincidir con la ficcidn de lector del tex-
tn" ‘en la que "el teceptor estd ya (creo que. corresponderta
decir: ‘aparece como’) pensado de antemano”. En el mismo.

spnhdo es ap! licable lo que Eliseo Veron41 tamblen desde

una perqpectwa que ‘excede la tipol ogia genérica, , define co-
“mo contrato de lectura: efecto de conjunto de las diversas es-

tructuras emmcxatlvas de un texto, que en una pubhcacmn

penodlshca abarcan “desde los dxsposmvos de apelacion
 hasta las modalidades de construccién de las 1mégenes y h .

delos hpos de recorridos pmpuestos al lector”.
En el contexto de una exposicion en 1a que se investiga la

‘ loglca de las clasificaciones de género. dentro de las del uni-

verso de. discurso de la literatura, Waller Mignolo®? senala :
distintos momentos iniciales de asocxacnon entre géneros en
“proceso de dxferenc;aaén y textos que. permmeron incluirlos

“en el conjunto de conocxm\entos que la comunidad inter-

pretatlva asocia a un concepto”. Ese pietatexto “serfa la

expresion de superficie que nos permite reconstruir los crite-
rios hajo los cuales la comumdad mterpretatwa orgamza los

discursos en clases”.

_En relacién con deflmc;ones mtemas propias de los gene—

s folklaricos, Ben Amos'! indica que “es posible considerar
~__con Alan Dundes— el sistema popular de generos como
un metafmik!nre cultural”. ¥ cita como ejemplos tas distin-
' cmnes f0| ma\es las desx gnacxones, el pautado de ias oporm—,-

n - Verén, Eliscor B ((mfmfo dc lectura,: od Cast hcha Fac.de C xcncms Sn- :

ciales, UBA, Bur,nos Aires; 1988

9 Mignolo, Walter: Tu)rin de te\toscmh rprvtn( i de h\h»s UN/\M M(‘d

0, 1986.

L Bery Amos, D Categorxes am&yttquee ot gemes pnpu!mroq Pnt‘hqne, :

Nm 19, 5euil, Parfs, 1974
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nidades de la préctica. Raymond Williams, por su parte, re-
~conoce el componente de “autoevidencia” que caracteriza a
la reproduccién social del geénero’s, o
Los rasgos de permanencia, contemporaneidad y copre-
sencia de los mecanismos metadiscursivos del género son,
por otra parte, los que permiten establecer diferencias conidsl
- que pueden registrar.se en relacién con el estilo. También los
estilos se articulan con operaciones metadiscursivas internas

- y-externas, pero las que son contempordneas de su momento

Se vigencia no son permanentes ni universalmente comparti-
as en su espacio de circulacion, y presentan el caracter f’rég‘-

mentario, valorativo y no evidente caracteristico de su articu-

lacion con opciones, conflictivas, de una prOduccién"‘de"épnc‘a{
2.2, 4. Los fendinenos inetadiscursivos del Qénero se res;istrhn tanto
; : o s : T ; P o 5 ' ‘
ent I instancia de In produccion como en la del reconocimiento.
Esto implica que deben c(mte‘ner,propiedadeskcomunés,

de expectativas” que define al género, desde Ia perspectiva

lo que hace posible el funcionamiento socialdel “horizonte

de distintas corrientes descriptivas; la (al menos) doble ins.
‘ Mtél,ac;"on ‘dVeVCIeFrtos mecanismos metadiscursivos es la condi-
cion de su constrictividad, expresada segtin Bajtin en distin-

tos grados de estabilidad..

Estono implica; sin embargo, que esos »me'caxiismyosksean, :

"er’w‘,"co‘n)u.nto,‘ idénticos. La distancia entre la definicién de un
genero operada en sus instancias productivas y la implicada

: Caln 3 : S R 8 e - et
y también operada en sus Instancias de recepcion y circula-

cion puede generar la progresiva muerte social de un género.

La lectura de esa distancia es, por otra parte, la tinica que

- puede dar cuenta de los efectos de una circulacion discursiva

(Ve ank ), s se‘rechaza una concepcidn de f’lector” entera:y

Williams, Raymond: Cultnra, Sociologtadeda cominicacion ydel arte, Pai-
it ! : N < i

dés, Barcelona, 1981.
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_pasivamente receptivo. Y la distancia puede ser condiciona-

da por alteraciones en cualquiera de los polos de esa circula-
¢ién. En relacidn con subgéneros de la literatura fantéstica, se
han sefialado (Barrenechea ) transformaciones que han
determinado que “los cédigos con que se ha conformado al
lector implicto” se convirtieran progresivamente en “mds
ambiguos, menos localizables, mas heterodoxos en la mani-
pulacién de los datos y en las convenciones del extratexto”;

totalmente acallado”. - ’ -
- La “instancia de la produccion” debe ser entendida aquf

“en un sentido no autoral. Tenney Frank sefala, en relacion
con la vigencia historica de la tragedia griega*®, que siguid te- ;!
_niendo éxito de ptiblico cien afios después del momento apro-
ximado en que dejaron de escribirse tragedias en la época cla-

sica. Géneros de circulacion popular atitoralmente “muertos”

- ofrecen ejemplos similares: entre nosottos la zarzuela sigue
* teniendo cultores muchos decenios después de que hayamos

dejado de conocer nuevos autores de zarzuelas®?, ,
Acerca de este tema, una vez mas, el tipo de produccion

naturalmente circunscripto en los medios echa Itz sobre los -

‘otros: la instancia de la produccién no puede circunscribirse

~a una instancia de escritura en un sentido literario, y tampoco
~ala instancia del guidn. La tragedia y la zarzuela siguen pro-

duciéndose en el sentido en el que Roland Barthes % ve re-

3 Verén, Eliseo: La sertiosts social, Gedisa, Buenos Aires, 1987,

47 ‘Baryencchea, Ana Maria: “La literatura fantastica: funcion de los codi-.

 recfprocamente, los cédigos del lector de esos tipos de obras -
no dejarfan de funcionar “en constante contrapunto, nunca

gos socioculturales en Ja constitucion de un género”, Sitio, Nra. 1, Bue- -

“nos Aires, 1981,

iy Fi‘ank,‘ Tenney: Vida y‘!ifﬂm'mm erila Repiiblica Rmnmm; Eudeba; Birerios

Aires, 1961

o1 Son también pertinentes en relacion con este temalas observacianes de-
Silvia. Tabachnik: Céligo y stibolo en la cancion romdantica, INAH, Méxi-

~ co, 1985, sobre el lugar del intérprete en Ja cancidn popular.

- Barthes, ﬁqtaridf Str Raciiie, Seuil, Paris, 1963,
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producirse la Fedra de Racine ante los criticos teatrales fran-

ceses del siglo XX, que contarfan sus afos de oficio por el nd-
mero de Fedras (de puestas de Fedra) que han criticado. La
~instancia de la produccién, en este caso, €s la de la direccidn,

la representacion, la interpretacion teatra};tomQ'dijinﬁos, en

el 4mbito de los medios esta multiplicacion de la instancia

productiva adquiere una importancia capital y €5 perceptible
“en lamayor parte de sus textos. P o

s

El mencionado cardcter no idéntico delos —feknémenc)is[me—‘

tadiscursivos de la instancia de la produccidn y de la instan-

cia del reconocimiento del género no puede, de todos mo-

‘dos, llegar a abolir el componente. de redundancia necesario

para que el género siga siendo el mismo, en los términos de
un intercambio signico que lo reconoce en tanto tal. Es en es-
_te sentido que Borges 5 puede definir a la poesfa gauchesca

‘coma “un género tan artificial como cualquier ptro’. Entien-

de que sus obras se perciben como presentadas “en funcion
lel gaucho, como dichas por gauchos para que el lector las
lea con una entonacion gauchesra”. S
 Alicia Péez % sefala, en relacién con el género conversa-
cional, la razén por la que adquiere en la exposicion de Baj-

tin un carécter ejemplar: “exhibe en forma paradigmatica los -

rasgos esenciales de todo género discu rsivo”. Esa exhibicion
privilegia, entre otros rasgos, el del caracter compartido de
fas definiciones autorreferenciales del género.

2.2.5. Los géneros hacen sistema en sincronia; 110 ast los estilos.

~ Desde Buffon® —en realidad desde much antes que él,
pero es probable que con su Discurso a la Academia cierta

~ Emecé, Buenos Aires, 1972.

5 s

Paez, Alicia; [a conversacion como génere, 2do. Congreso Nacional de Se-

“midtica, Sanjuan, 1987 i :
s Buffon, Conde de (Georges Louis Leclerc): “Discours a J"Academie
' Francaise”, en Pages Choisies, Larousse, Parfs, 1948,

7

Borges, Jorge Luis: “El escritor argentino y la tradicién”, en Discugidi,

confusion se estabilizara—, una parte de las definiciones de
estilo han solido confundirse con aquellas referidas a un su-.
puesto buen estilo, definitivo y tnico. Como seisabe,’Buff(m

no intentaba en su. “Discurso sobre el estilo” clasificar algo
parecido a estilos literarios o de cualquier otro-campo de fos.

intercambios discursivos (como, en una referencia a su texto,
llegd a entender ol mismo Helmuth Hatzfeld ®). Apenas pre-
tendfa describir ciertos rasgos de lo que consideraba el modo

méks'éspléhdida‘mente humano de comunicarse o escribir. Pa-

ra Buffon habfa sélo un estiloy lo demés era falta de 8, sinto-

ma de la pertenencia a estadios inferiores del hacer humano.

Més alla de las clasificaciones y las tomas de distancia con
respecto al juicio valorativo sobre el rasgo estilfstico introdu-

cidos por la teorfa y 1a critica literaria a partir del siglo XIX,

ha persistido tanto en sectores de la critica como, plenamen-
te, en el uso popular, una pocién de estilo muy cercana a

- aquella, ya poco conocida en sus fuentes, de Buffon. Atin se

dice “tiene estilo” de alguien que posee la manera elevada;
estilfsticamente “legitima” de hacer o de decir. Nada de esto

“ha ocurrido nunca conel génefo;Ya‘des}deAristé'teies,,la de-

finicién de un género pasaba por la~comparacién y la oposi-
cién de sus rasgos con los de otro género que pudiera con-
frontarse con él en sus elementos C(wnstitutivcws y aun en sus
efectos sociales. Totmando como objeto 1 literatura lel siglo
XIX ¥ priricipios del siglo XX, Tinianov * dice al ,‘resp’ectlo que
el estudio de los géneros es imposible fuera del sistema en

¢l cual y con el cual estén en correlacion®. La proposicion de

Tinianov importa, bédemé's,.'porlé aclaracién que inmediata-
mente la sigue: “La novela de Tolstoi”, dice, "’e’;‘}v’tra en
correlacion no con la novela histdrica de Zagoskin, sino con..
la prosa quéie es contemporanea”. Esta reflexion tiene valor,

4. Hatzfeld, Helmuth:‘Bibiiogrk{fin erftica dedaaiem estilistica, Gredos, Ma-
¢ drid; 1955 : , o : oo
s Tintanov, luri:“5abre la avolucian literaria”, en Trori dy da literatira de

‘I(')s[cm'nnlislns rusos, op. cit, . :




como es obvio, y kmuyparticularmente, para la teorfa de los
_géneros en los medios. Se conecta con el tema de la cita, el ca-
racter transmediatico de ciertos géneros o macrogéneros y el

conjunto més global de fenémenos de la transposicion. Inten-
té definir algunos aspectos de la problemitica de la transpo--

sicion en relacién con los medios masivos en ur trabajo ante-

‘rior®¢ y en “El pasaje a los medios en los géneros popy(nlaresy”,*
también incluido aquf. . o ~

_ En relacién con cuestiones conexas a las clasificaciones

sociales de lo “alto” y lo “bajo” en la cultura de los medios,
! o A , 08
~se ha indicado que los géneros no sélo hacen sistema en los

distintos campos de desempefio semiGtico (géneros de la in-
formacion, del entretenimiento, etc.) sino también en los me-

dios en los que se asientan: las jerarquias entre géneros ele-
vados y populares, y sus niveles intermedios, se reproducen
_en cada soporte y sus lenguajes (Carlon ¥). La importancia

de este caracter multisistémico de los géneros es destacada
en los términos mas abarcativos por Pierre Smith %, para
quien los etndlogos deberfan considerar el estudio de esas
organizaciones en la escala en que son confrGitados “los sis-
temas de parentesco, politicos y religiosos”. Y en el espacio

~ de los estudios literarios Todorov sefala una consecuencia
de amplios alcances de la condicién sistemética da las rela-

ciones intergenéricas ¥: cada género “se redefinird, en cada

- momento de la historia literaria, en relacidn con los otros gé-
‘neros existentes’. La formulacién no es obviasi se la con-
fronta con la préctica analitica, en lo que se refiere a la siem-

X
% Steimberg, Oscar;“Libro y transposicién: laliteratura en los medios
masivos” y apéndice, en este volumen. : '

% Carlon, Mario: Lo “alto” y lo “bajo” er la culiura y los miedios, ficha, Ca-
= rrera de Ciencias de la Comunicacion, Fdad: de Cs. Ss., UBA, Buenos

Aires; 1990 :

% Smith, Pierre: “Des genres et des hommes”, Poéﬁqué, Nrao. 19, Seujl, Pa-

ris, 1974, : :
¥ Todorov, Tzvetan: “Genre” en Ducrot, Oswald y Todorov, Tzvetan:
= Dictionnaire mcyc?qpéd ique des sciericies du langage, Seutl; Paris; 1972.
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pre conflictiva aceptacitn de las conexiones entre obra y gé-

riero; la consideracion de las relaciones internas del conjunto
se revela en ella como necesaria para el seguimiento de los

~cambios puntuales que emplazan cada género en una histo-

ria y permiten también diferenciarlo dentro de elld.
. Bl caracter de sistema en sincronin adjudicado asf a los gé-

neros no es aplicable a los estilos: el cardcter ms 14bil y me-

nos compartido y consolidado de sus mecanismos metadis-

cursivos hace que no puedan reconocerse socialmente en

términos de un sentido de conjunto; y también conspira con-
tra ese reconocimiento su condicién expansiva y centrifuga,

senalado en una proposicién anterior (2’73). Las oposiciones
 sistematicas entre estilos surgen de los textos que focalizan

oposiciones en la diacronia (Renacimientqvs.‘;Barro’co‘,jArt
Nouveau vs. Art Déco), y también de aquellos que describen

a la distancia (distancia temporal o social) las relaciones 0

conflictos entre \estilos‘%déunaépo’ca histérica o una regién

“sacial que no comparten; es este tltimo caso, no se produce

de todos modos, como en refacién con los géneros, la vigen- -
cia social de un sistema en presencia. - '

~ Un correlato, en el campo de los estilos, de las clasificacio-
nes sociales de los géneros —esponténeas y en sincronfa con
s existencia histérica—es el de los sistemas binarios a la ma-
nera de Buffon: estilo bueno / malo, presencia de estilo 0 su-
puesta ausencia de él. Pero se trata de clasificaciones valora-
tivas, que suelen manifestarse como tales en la reduccior: del
estilo (del otro) a sintoma simple y directo de un lugar social;

efecto del “sense of one’s place” que una sociologfa atenta a las
confrontaciones por los espacios simbdlicos de nuestra

contemporaneidad suele descubrir en frases del tipo de
“Huele a peqiterio burgués” (Bourdieu ). Si bien algunos
géneros en particular pueden ser rechazados de esa misma.

‘manera desde un emplazamiento sociocultural y apreciados

0 - Bourdiew, Pierre: “Espacio social y poder simbolico”, en Cosas dichas,

Gedisa, Buenos Aires, 1988,




desde otro (como pasa en la Argentina con alguna “musica
tropical” o con los “programas de entretenimientos” de la te-

levision, y ocurrié mas fuertemente, hace algunas décadas,

con ciertos deportes o ciertos géneros literarios o cinemato-
sraficos), la vigencia de la valorizacion, en esos casos, no im-
pide la percepcién del sistema de géneros como tal: ambos

segmentos sociales se hacen cargo de clasificaciones de géne-
ro compartidas, que no son valorativas en su globalidad. En

la asuncién social del estilo, inversamente, se manifiesta cons-.

titutivamente la diferenciacion con respecto a “esa parte de
lenguaje que el otro (o sea yo) no comprende (..); el aburri-

miento, la vulgaridad, la estupidez son, entonces, los distintos

nombres de la secesion de los lenguajes” (Barthes &), En el
‘mismo texto, y acerca de la condicién de los lenguajes secto-

riales ( sociales, profesionales ) en su contemporaneidad, .
‘Barthes postula algo que vale aun mds para los diferentes es- -

tilos de época: “a cada cual le basta con su lenguaje. Nos ins-

_talamos en el lenguaje de nuestro canton social, profesional, y -

esta instalacion tiene un valor neurdtico: nos permite adaptar-
_ nos mejor, 0 peor, al desmenuzamiento de nuestra sociedad”.

2.6, Entre los géneras se establecen relaciones sistemdticas de
primacia, secundaridad o figura-fondo; no ast entre los estilos.

Levin L. Schiicking, en su historia del gusto literario @

describe estas relaciones recortandolas sobre el contexto de
~ los cambios de centro de gravedad socioldgico sufridos por

distintos géneros literarios en la tiltima parte del siglo XIX y.
_en las primeras décadas del presente. “Es falso—dice
Schi‘xckiyngehabiarrde un perfodo determinado como pe-

£ “Barthes; Roland: “Lenguaje y estilo”, en El susurrodel lenguaje, Paidds, -

- Buenos Aires, 1987. ’ o , V
.8 Schitking, Levin L. El gusto literario, Fondo de Cultura Econdmica, Mé-
‘xico, 1954, : ‘ : : :
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. Jauss, Hans: op. cit.

rfodo de tal o cual autor, convirtiéndolo en representante

virtual de la época. Lo que s es evidente es que en cada
‘época hay ciertos grupos que se convierten en factores diri-

gentes (siempre €5 posible identificar ;ada tipo de leétpr con
alguna capa profesional, y hablar, po;’y'e}fzmp!o,. ,dd tipo d"g‘
periodista de la gran ciudad)”. Y en esa cxr‘culz‘\cmnkdtsgurﬁsxa
va acotada describe las relaciones de figura-fondo queden-
trodela literatura culta terminaron por afectar al circulo de

lectores de la poesfa l{rica convertida gradualmente en un
& i ; Wiy
‘género destinado solamente a las muchach_,g\,s jévenes . La
interpenetracion, y también la valoracion social de los gene-

tos, depende de estos desplazamientos hist6ricos y ’de\ ca-
 rhcter permanente de su pluralidad. .

En relacion con las artes plésticas, Erwin Panofsky senala

' las determinaciones que, en la pintura costumbrista de la

épocalmaniérista,‘ikmpoynian‘ una rélaci‘én de subsx@xarxedad
de este género con respecto a, por ejemplo, el de la pintura

mitoldgica. Podian aparecer, en[ta\es cua.dros, goclﬁeros y
carniceros “siempre que fueran representacdos como ’hemeksk
“:miguelangel’escds” & De este modo “los diversos géneros,

comao la pintura de historia, el retrato 0 el paisaje comenza-

ban a descubrir sus leyes particulares, y sin embargo reafir-
- maban sus mutuas reylac,igmesy”.fk o . |
En relacion con los medios masivos, y con la historia cul-

tural argentina, puede pensarse en el momehto*s’ametesco
de la historieta humoristica, que instala, en un genero de la

ecuencia dibujada, los personajes, los relatos y el modo de
apelacion al ptiblico de un género escénico oo ~

" Como indicador de una eleccion estilistica de época, un

género puede también (Jauss, Hans R. &) operar como cof-
"trar‘fé’plica de otros: serfa el caso, para ‘kjkauss, preqsamente

¢ Panofski, Erwin: dea, Cétedra, Madrid, 1977,

&t Sroimberg, Oscars “La historieta argentina dos‘de’ 19607, on Historia de

- Jos Comics, Toutain, Barcelona; 1983.




de un momento del :amete con respecto al snnbohsmo de ,

los “géneros mayores”.

A estas relaciones se agregan aque[las, més estables, que
un género especifico, asentado en un medio o lenguaje (como
el policial televisivo) mantiene en un sentido con los subgé-

- neros (el policial unitario, p.e.) y en otro con los macrogéne-
ros (eventualmente, con la “serie de accidn”, también televi-

siva) 6 con los transgéneros (como el relato pohcxai el de te-

- rrot, etc no asentados en un medio en partlcular)

- 227. Como efecto de sus relacwnes de pnmncm, sec:mdaradnd

y figura-fondo, un género puede convertlrse enla dommnn!e de. un
Imoimento eqnlmfuo

Roman jakobsonf‘ senaio que un arte 0 un géngro puede

convertirse en la “dominante” de un momento cultural, Se
~ hacfa cargo asf de una proposicién que en distintos trabajos
de la escuela formalista rusa se habia constituido como orga-

nizadora de una parte de la reflexion acerca de las. relacmnes
entre obras, géneros y estilos.

“Es evidente —dice en un ejemplo, relacmnado en este

caso no con un género sino con la primacia de una practica

 artistica y sus lenguajes—que, en el arte del Renacimiento, la

dominante, el summum de los criterios estéticos de la época
estaba representado por: las artes visuales. Las otras estaban
orientadas en su ‘conjunto hacia esas artes y se situaban enla
escala de valores segtin su alejamiento o proximidad con
ellas. Por el contrario —agrega—— en el arte roméntico el va-
lor fue atribuido a la msica” . Los formalistas habfan coloca-

~ do bajo la denominacién de “rasgo dominante” a procedi-
micntos que no se confundfan con el género aunque contri-
, ~buyeran a defmlrlo, al menos asf ocurrla enlaobra de Toma-

¢ Jakobson, Roman: “La dominante” en Questions de poétique, Seuil, Paris,

1973,
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chevski o, ]1k0bson es uno de Jos que espemﬂcan el a\cance

 del concepto en. relacién con la definicion de las conexmnes :

y jerarquias entre modos y géneras. e

Es posible relacx(mar la teoria formalista de ¢ e
te” con sus implicaciones (especmlmente enla obra de ne
nov) (:on respecto al nacimiento de nuevos gen;r(:s :a gmon
del que asume el caracter prevalemente, con dis xcr; 0 o
mentos de la historia de las artes pldsticas. De grandes gé —
1os, -—natrahvos- como la pintura religiosa o historica pare

cen desprenderse —la descripcion puede concu\tarse en El-

sen— y ain mdependwarse otros nuevos: paisaje, dretra!o y ‘
spués. .
”g,énem costumbrista” pnmero, naturaleza muerta, efpt i
En una etapa historica, todo mantiene reiacmn de xgur

' fondo con los géneros: prmmpa!e‘:

Para Hauser ®, en un largo momento del 511710 XIX “to‘dos
los génems son tratados como paisaje 0 COmo. r;aturaheuzz
muerta”. Robert Nisbet” mdagando las similaridades ib e
‘turales que permitian asociar entre sf a los grandes tex :Zl !
~ pensamijento pohhco, filosofico y. socmlog:co del mism gh
XIX, circunscribe el cardcter dommante, enla exposm(m y ke

“argumentacion, de géneros como el del retrato y el pama)e

_aun en esos campos externos a los del arteyla hte; atura

k'f i

2 238 Un estilo se convierte en gér nero ruando se prodr:r‘e In acotacten:
de st cnuwgﬁ,df deeempef io yln consolxdnuon social de sus
dzc;mcttmoc metmizqcurqwoa , L

Tanto %edimayr” como. Atgan 7 sefalan fa ijacmn de
rasgos espacmles ya la vez, tambxen funcmnales que se es-

& Tum'\chc\mky B ”Temahca ; en Tt'orm de In Im’mmm delos f(wnmhslnc
men R ]\hdnd 1980
18 Albort: Los propésitos del arte, Agmar ’
o I;:—;;f:zor Arnold: I}{mgwnn <mml de In lm' nlem v df'l nrh Labm Madrxd
tomo .3 e
705 ;\19175{)30&( Rils svcwloqm cmnofnmm dearte; Ecpasn Calpj ]I\QISSrld 1979
7 Sedlmayr, Hans: I‘,mcnsvnlmm artisticas, Rialp, Madri o i
770 Argan, Giulio Carlo: EI concepto de Ic<pnfm mthdomm uey sion,
Buenos; /\xrec 1973
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tablecen, a lo largo de 'gigios, en el plano de los k”tkipOVS'k', 'a‘r- :

_quitecténicos; el ejemplo elegido es el de la “arquitectura
basilical”. Esos rasgos habfan sido los de una arquitectura

profana, empleada en un caso en un espacio con funciones
acotadas, como era el de las Termas de Caracalla, pero no -
circunscripta, en general, a una funcién especifica; sin em-

bargo, posteriormente es0s mismos rasgos se conviesten en
los de un género afquitetténico,‘ con’denominaciones qUe
remiten de manera univoca a espacios relacionados con el
culto religioso. Un espa cid abierto de acceso, por ejemplo,
pasa b significar socialniente un momento del trénsito a la
inclusién en el mundo de fos adeptos al culto. En una terce-
ra etapa la misma planta, y por efecto de las transformacio-
nes de otro momento estilistico (el del siglo XIX), vuelve a

utilizarse en obras de funciones diversas (bancos u hospita-

les se disefian con los componentes de planta y constructi-
vos de la “arquitectura de templo”—en otros casos, 'del pa-
lacio renacentista—, con espacios de ingreso que son repli-
~cas del atrio. pefo de sigxiificaCicﬁ'nw “abierta”, circulaciones
; late‘rales,,iyntejri’ore's similares pero de significados tambi‘én
diversos, etc.): el tipa de conStmcc’;ic’m‘*que‘habiadévenido‘
- de estilo en género vuelve a su condcién de producto esti-
Ifstico transgenérico. © ‘

"En la historia de 168 medios, la conversion de un estilo o

subestilo en género puede ser también ejemplificada. Las

 [lamadas “peliculas de complejo”, que entre los afos 40 y

_’50 constituyeron un género cinematografico, habfan irrum-

pido antes como una diferenciacion estilistica dentro de las

“peliculas de amor”. ~ Lt i

~ Asimismo, pueden senalarse los casos en los que se regis-

tra la constitucion (es decir, la implantacion social) de un
nuevo género como efecto de la inclusién de un género ya

existente en un campo estilistico que le era ajeno. Se ha cir-

‘ I'g[m‘scripth este efecto analizando. (Carlén ) las oscilaciones

7 Carlén Mario: Lo “alto ™y lo “bajo” et laenlturay los medios, op. cit.
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del discurso critico acerca de los géneros “bajos” de la narra-
tiva impresa. Comentando sus propios recuerdos de lector,
Isaac Asimov destaca el ascenso social experimentado por

las revistas de ciencia-ficcion al pasar de la condicién de e
“pulp-magazines” (con su ausencia de busqueda gréfica, su
papel barato y su mala impresion) a la de publicaciones de

alta resolucién visual, con la estabilizacién entonces de un

género difevenciado del “anterior”. Pueden citarse parecidos
efectos del cambio del soporte gréafico en la irrupcién de
 nuevos géneros historietisticos a partir de la re’cup‘eracién,

especialmente de los anos ‘60 en adelante, de ciertas histo-
 rietas conectadas con las basquedas plésticas y gréficas de
 distintos periodos def siglo. e

2.2.9. Las abrgs “antigénero” quicbrar los paradigimas genéricos
o1 tres direcciones: In referencial, I enunciativa y ln estilistica.

_ Debe enteriderse como antigénero a fa obra que produce
rupturas en los tres niveles sabre la base del mantenimiento
de indicadores habituales del género. En los films narrativos
(por gjemplo, en los westerns), los indicadores que se mantie-

nen’establésffimpidieﬁdawque‘seinterrumpai Ja referencia de

|a obra antigénero a las del género con el que se confronta—

pueden consistir en un conjunto de.fndices y niotives: regulari-

~ dades en la ambientacion rural y urbana, en la contextuali--
»acioén histérica, en la definicién de ciertas situaciones dra-
 méticas y su coreograffa, Pero sobre la base de esas simila-

ridades [a obra antigénero quiebra la previsibilidad instalada

 en los tres 6rdenes: para el caso de los westerns, los spaghetti

westerns produjeron en su primera época esa quiebra tanto en
el orden del tema (con respecto al de la justicia, ya_quefel
héroe podia no ser ya, cabalmente, un justiciero) como en el

enunciativo (abandonando la narracion con “emisor borra-

_ do” para incluir “guifios” de complicidad humorfstica hacia -

el espectador) y el retdrico (por la alteracion en el ritmode la_
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narracion, la introduccion de una ornamentacion recargada o
grotesca, etc.). En estos casos, la novedad referencial rompe

~ con la costumbre temdtica; la enunciativa con las regularida-
des de la relacion emisién-recepcién; la del estilo, con las pre-

visibilidades en el nivel retérico. En el primer caso, puede

tratarse, como en el ejemplo, de un cambio en los motivos y

temas de un género narrativo, o en los objetos o comtextos re-

_ presentados en un género pictdrico o fotografico; en el se-
~gundo (nivel enunciativo), de una irrupcidn de la figura de
autor o director en un género narrativo en el que el autor

nu}\c’a es “visible” (asf ocutre en el western), o de un lenguaje
coloquial o lunfardesco en un género argumentativo que por
principio no lo incluye (como el discurso jurfdico); en el nivel
retdrico, puede tratarse de una novedad intertextual (re-
lacién de subcwfdina’cién del texto con respecto a otro citado,

‘marcado estilisticamente, o de un nuevo tipo de )é(vxjfigUra— :
cién y acentuacién de los componentes propios. Pero no

siempre el abandono de algin sector de las repeticiones del

~ género produciré el apartamiento de la obra con respecto a

&l; esto s6lo ocurrird en los casos en que fa ruptura se pro-
duzca en el conjunto de las dreas mencionadas. Propp 7, en

~ “Morfologfa del cuento”, describe cémo un cuento permanc-

ce estructuralmente idéntico al cambiar el tema.

 Jacques Derrida ha discurrido sobre el caracter de norma

a violar de la “ley del género” 7% trabajando sobre un ejem-

plo limite recuerda la imposibilidad de la obra—pero mas,

de todo ente—de no pertenecer al género, pero t

ambién la

 de identificarse con él. Esta reflexion induce a pensar como
obligadas las “novedades” dentro de cada género; no asi,

por supuesto, los desvios, que se ubican en la posicién del

_ antigénero o inician géneros nuevos.

B <

El triple cardcter (temdtico, retdrico, enundaﬁ@) del des-

vio que funda la posicion antigénero aparece registrado en

:7“: ‘Pmpp,\}ladimir: ‘Morplrzologic du cmylfe,‘Seuil',,Pariys“,‘1‘?y7OA : i
7 Derrida, Jacques: “La loi du genre”, en Glypl, Nro. 7,1980.
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distintas nbras dés‘criptivas. Thomas Shat{z 7"?,Ii;mk/esk,t;i‘gaﬁ;dvo‘n
de los géneros de Hollywood, si bien pone el acento sobre el

desvio tenitico de los films anti-género, y su distancia con

respecto a lo que hasido definido.como “mundo real”, sena-
la también sus necesarias disrupciones narrativas (nivel re-

~ tdrico) y la importancia de su posicion de desafio ( nivel
enunciativo ) con respecto a las experiencias de la audiencia.

El caso lfmite es, nah&maltnenté; ,Ve‘lf de la obra de vanguar-
dia: su disrupcion con respecto a las normas de género y

~estilo implica una ruptura general de la previsibilidad

‘caracteristica de un campo del intercambio sfgnico.

Enunciativa, retorica y tematicamente un articulo de bazar

como los expuestos en la segunda década del siglo por
Marcel Duchamp en un “espacio de arte” rompe con las re-

~ gularidades que fundan una circulacion de género, pero ‘

también disuelve la posibilidad ,d‘\e'i,a:s‘si‘:_mggnifzajcioﬂnes‘obm—; 5

~ receptor que tienenugar en el registro no explicitado ni sis-

témati;zad.'o dela ypr"e'\fisi)bkilidéd*ésftilistica; 7o

2.2.10. Las obras antigénero pueden definirse coimo género a partir
de ln estabilizacion de sus mecanisinos metadiscursivos, ciiande

ingresan en una circulacion establecidn y socialimente previsible.

~ Uncaso de antigénero comentado en la proposicién ante-
rior: ol de los spaghetti-toesterns, remite ambién al tema de

la eventual conversion en (otro) género de 1a serie de ruptu-
ra. En este caso la transformacion de los desvios en formu-

 las de una nueva previsibilidad filmica contribuyd a consti-

~ tuir un nuevo tipo de film de cowboys, planificable y-con-
_sumible comg,los anteriores, con una comunicacion extraffl- -
~mica que,py}érm‘i,(ediscri’minar un tipo de westerns del otro, y

76 Shatz, Thomas; Hollyzood ge;ir‘es: ﬁ'mrzulns, ﬁlz1ynki::g ammd the studio sys-.

tem; Tcmplc University Press, Philadelphia, 1981
7 : Steim’bcrg, Oscar: Arte yantiarte, ficha Agrupacion Otras M\i!%icas; Bue- ¢
nos Aires, 1985, G ; i e o
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un cqhocmjiento 'pﬁbiicd que pdsibi!ifé inclusive el conta-
gio de algunas de las propiedades de los nuevos westerns a
 los “serios”. S e i
o Blf‘a‘,n'tigéhér'o‘, pictdrico 0 escultérico, también ya mencio-
~ nado, constituido inicialmente por los objetos dadafstas de
‘Marcel Duchamp, se convirtié a partir de la et‘a;pa,,kfﬁr'j'al del

~ pop-art de los afos’60 en un: nuevo género de las artes visua-
les: inicialmente recuperado en un revivnl del Dada, termiina

_por ser incorporado como una de las opciones de la creacion

fp'lés_tical;_fe“n;ﬂtantd tal, el ready-made es. reconocido y clasifica-
do on naturalidad por la critica periodistica o el catdlogo de-

la galerfadearte.

~ Se ha dado ya el ke‘j;éh\:p’lo de la conversién en géném‘ de

_un subestilo filmico que suscitd, inicialmente, sorpresas y re-
chazos: el de las “peliculas de complejo” En determinado

momento, ese producto desviante pasa a ser definido como

~ tal por los medios y por el pablico de cine (en aquel caso
_ tanto el que lo aceptaba: un publico joven y femenino, COMO
el quelo rechazaba: casi todoel resto del publico cinemato-

 gréfico, e ingresa con nuevas producciones en-el sistema de -
laofertn dramdtica. Las obras antigénero pasan a formar parte

~ de alguno de los “horizontes de expectativa’ ‘de un medio
cuando se estabilizan sus mecanismos metadiscursivos y

© pueden ser ',laﬁiado‘sla‘if'r‘nkerca’do,' comprados y consumidos
en términos de una informacion o de un placer previsibles.
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