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Resumen

Este trabajo plantea algunas reflexiones en torno al cine de catastrofes a partir del analisis
de un conjunto de peliculas que tienen como rasgo comun contener un acontecimiento
catastréfico natural como eje articulador de su trama. El recorrido incluye un repaso por el
concepto de géneros cinematograficos, las condiciones de aparicion del género de accion-
aventuras, su vinculo con las formas de entretenimiento popular del cine de los inicios y una
caracterizacion del subgénero de cine de catastrofes.
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Abstract

This work raises some reflections on catastrophe cinema based on the analysis of a set of
films whose common feature is to contain a natural catastrophic event as the articulating axis
of their plot. The tour includes a review of the concept of film genres, the conditions of
appearance of the action-adventure genre, its link with the popular forms of entertainment in
early cinema, and a characterization of the catastrophe film subgenre.

Keywords: Film genres; catastrophe movies; popular Entertainment.

1. Introduccién

Entre los muchos subgéneros que participan del género cinematografico de accion-
aventura podemos identificar al que reune a las peliculas de catastrofes. Estas consisten en
relatos audiovisuales que se estructuran a partir de acontecimientos destructivos que ponen

en peligro tanto la vida de los personajes entendidos en términos individuales, como a las
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practicas y estructuras sociales que se moldean al interior de la diégesis. Entre las causas
de estas catastrofes podemos encontrar situaciones tan diversas como fallas de la ciencia y
la tecnologia -como en los casos de instrumentos de medicion averiados o colapsos de
grandes medios de transporte-, invasiones de alienigenas o animales predadores v,
también, motivos naturales como inundaciones, terremotos y erupciones volcanicas. En este
trabajo nos interesa explorar el cine de catastrofe a partir de un conjunto reducido de
peliculas que tienen como rasgo comun contar un acontecimiento volcanico como uno de
los componentes fundamentales de su trama’. De acuerdo a este proposito, intentaremos
encuadrar estas lineas en una reflexion sobre los géneros cinematograficos, las
caracteristicas que asume el género de accion-aventura y las particularidades del subgénero

catastrofe.

2. Reflexiones en torno al género

Las preguntas y reflexiones sobre los géneros cinematograficos no escapan a la
problematica general de los géneros discursivos. En el marco de sus trabajos referidos a la
produccion verbal, Mijail Bajtin (1999) habia sefialado que “cada enunciado separado es,
por supuesto, individual, pero cada esfera del uso de la lengua elabora sus tipos
relativamente estables de enunciados, a los que denominamos géneros discursivos” (p.
248).

Bajtin encontraba en el concepto de género discursivo una manera de articular la
produccion verbal concreta -aquello que Saussure y sus seguidores habian restringido al
concepto de habla-, con la lengua, que el mismo linglista suizo habia caracterizado como
una entidad abstracta, independiente de las manifestaciones materiales a las que daba
lugar. En estos términos, el concepto bajtiniano de género puede ser presentado como una
instancia mediadora entre el enunciado, una entidad material efectivamente producida por
alguien en un contexto determinado, y entidades mas abarcadoras que actian como marcos
que regulan la produccién de esos mismos enunciados con cierta flexibilidad (de ahi la
modelizacion, clave en la definicion de Bajtin, que ofrece el adverbio “relativamente”).

Es necesario apuntar que en sus trabajos sobre géneros discursivos, Bajtin se ocupé
exclusivamente de la produccién verbal, por lo que un desarrollo critico que considere
problemas de transposicion de su teoria al lenguaje cinematografico reclama ser

considerado, tal como ha hecho Ximena Triquell (2017). Posponiendo para otro momento la

! Para la constitucion del corpus se tomaron dos peliculas referenciales sobre la tematica:
Volcano (Mick Jackson, 1997) y Dante’s Peak (Roger Donaldson, 1997). Ambas fueron
estrenadas en una década particularmente intensa de acontecimientos volcanicos. Entre ellos:
Monte Pinatubo (Filipinas, 1991), Volcan Hudson (Chile, 1991), Monte Spurr (Estados Unidos,
1992), Popocatepetl (México, 1994) Soufriere Hills (Montserrat, 1995). A estos films se sumaron
Al este de Java (Bernard L. Kowalski, 1968) considerado como antecedente, y Pompeya (Paul
W.S. Anderson, 2014), con fecha de estreno posterior a los dos primeros.
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atencion tedrica que estos pasajes demandan, la definicion de Bajtin constituye una
referencia privilegiada al momento de pensar los géneros cinematograficos, ofreciendo
puntos de contacto con planteos desarrollados por otros autores que han reflexionado sobre
el mismo tema, pero aplicado al medio audiovisual.

En su trabajo introductorio a las teorias del cine, Robert Stam y Carlés Roché-Suarez
(2001) sefialaron que los géneros cinematograficos han sido abordados desde dos grandes
perspectivas. Siguiendo el pensamiento de Thomas Schatz, los autores indican que una de
ellas los ha considerado como un ritual cultural, destinado a restablecer el orden social
(como el western y las peliculas de detectives) o a contribuir a la integracion social (entre
los que se encuentran el musical, la comedia y el melodrama). De este modo, los géneros
responderian a las demandas de las audiencias (Rodriguez, 2014), relegando a las
instancias productoras a un papel secundario que se limita a responder a las presiones que
ejerce el publico.

Rick Altman (2000) también ha identificado esta vertiente, sefialando que ‘“la
aproximacion ritual considera que el publico es el creador de los géneros, cuya funcién, a
su vez, es justificar y organizar una sociedad practicamente intemporal” (p.50).

La otra posicion se asienta en los postulados de la Escuela de Frankfurt, y entiende a
los géneros como un “mero sintoma de la produccion masificada en cadena” (Stam y Roché-
Suarez, 2001: p.153), caracterizando a las audiencias como entidades homogéneas que
pasivamente reciben los productos que la industria les ofrece con el fin de garantizar la
obtencion de la renta e inducir a los espectadores a “creer en falsos presupuestos de unidad
social y felicidad futura” (Altman, 2000, p. 51).

Frente a estas miradas, Stam y Roché-Suarez (2000) sefalan una tercera opcion que
entiende al género como la “cristalizacion de un encuentro negociado entre cineasta y
publico, una reconciliacion de la estabilidad de la industria con el entusiasmo de una forma
de arte popular en evolucién” (p. 153). Este abordaje, que podria ser identificado como una
perspectiva contractual de los géneros, pone el acento en las articulaciones y negociaciones
que se dan entre las diferentes instancias que participan de todo proceso comunicacional.
Asi se desprende, por ejemplo, de la definicion que ofrece Steve Neale, quien considera a
los géneros como “sistemas de orientaciones, expectativas y convenciones que circulan
entre la industria, el texto y el sujeto” (citado en Stam y Roché-Suarez, 2001, p. 153).

Pensar a los géneros desde este lugar permite entenderlos en todo su dinamismo e
historicidad, ya que evita considerarlos como resultado de la determinacion unilateral de
alguno de los actores que participan de la produccién, circulacién y recepcion de una pelicula
-sean estos autores, estudios, distribuidores o audiencias-, como estructuras inalterables
que definen la formacion de los textos, o como clasificaciones anquilosadas que no admiten

ambigiiedades ni hibridaciones.
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En linea con la tercera propuesta, es posible afirmar que los géneros cinematograficos
no constituyen entidades estaticas, sino que se van definiendo y redefiniendo en funcion de
un juego de articulacion entre la produccion y la recepcién de las peliculas. Si las peliculas
son producidas a partir de una serie de lineamientos generales que definen sus formas,
también es cierto que estas deben cumplir con las expectativas generadas por las
audiencias para alcanzar esa relativa estabilidad que les atribuia Bajtin.

Los géneros funcionan, por lo tanto, como las condiciones de reproduccion de ciertas
caracteristicas de base que se materializan en los textos audiovisuales, pero también se
abren a la posibilidad de presentar modificaciones, por mas imperceptibles o leves que a
veces nos parezcan. En estos procesos de reproduccion y cambio es donde pueden
reconocerse sus transformaciones historicas.

Esta concepcion de los géneros cinematograficos permite a la vez alejarse de algunos
problemas que de forma recurrente surgen en sus analisis, como el normativismo o su
consideracién como entidades monoliticas (Stam y Roché-Suarez, 2001). No hay, en este
sentido, normas ineludibles que una pelicula deba cumplir para ser considerada dentro de
un género, o géneros puros en el sentido de que una pelicula pertenece exclusivamente a
un género. Con las ideas expuestas por Jacques Derrida en “La ley del género” como
referencia, Triquell (2017) sostiene en esta linea que “hablamos asi de filmes que
«participan» de uno o varios géneros y no que «pertenecen» a estos” (p.164). Esta situacion
se hace evidente, por ejemplo, en el género de accidén-aventura que nos ocupara mas
adelante, ya que las peliculas que apelan a este tipo suelen cruzarse con el western, el
policial o la ciencia ficcidn, entre otras opciones (Tasker, 2005; Neale, 2005).

Tras lo expuesto, es posible afirmar que los géneros ofrecen a los productores
elementos tematicos, retéricos y enunciativos (Steimberg, 1998) para la produccion textual
que, en funcién de recurrencias historicas, son reconocibles por las audiencias y responden
a las expectativas depositadas por ellas sobre esos mismos textos. Hay que agregar, a la
vez, que la logica del consumo estético? incluye dentro de las propias expectativas de las
audiencias la incorporacion de elementos novedosos que permitan renovar su vinculo con
los textos. Ver una pelicula de género no significa ver siempre la misma pelicula, sino tal vez
disfrutar con la manera novedosa en la que se combinan elementos reconocibles, o también
hacerlo al encontrar elementos nuevos que provienen de lugares inesperados.

En los términos expuestos, los géneros pueden ser entendidos como “un conjunto de

recursos discursivos, una plataforma para la creatividad que el director puede emplear (...).

2 Solo por fines operativos restringimos esta observacion a aquellos géneros cinematograficas
que pueden ser objeto de este tipo de consumo. Hay otros géneros cinematograficos (por
ejemplo, aquellos vinculados con la medicina) que dificiimente sean objeto de consumo estético
(aunque esto no responda a cualidades intrinsecas que se lo impidan). Lo dicho no significa, no
obstante, que no puedan registrarse variaciones histéricas en ellos, sino que sus
transformaciones se daran a otro ritmo y por otros motivos.
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Pasamos, pues, de una taxonomia estatica a un movimiento activo de transformacion” (Stam
y Roché-Suarez, 2001, p.156).

3. El género de accion-aventura y el entretenimiento popular

El término compuesto “accidon-aventura” como distincion genérica aplicado a las
peliculas tiene un largo recorrido. Steve Neale (2005) identificd su temprano uso en un
ejemplar de Film Daily de 1927 para describir The Gaucho (F. Richard Jones, 1927), una
pelicula protagonizada por Douglas Fairbanks. Aun mas, utilizados de forma separada, los
conceptos de accion y aventura “tienen una historia todavia mas larga, y las peliculas en la
tradicion de la accién-aventura han sido un elemento basico en la produccién de Hollywood
desde 1910%” (p.74). Incluso antes de esa fecha es posible reconocer antecedentes como
El gran robo al tren (Edwin S. Porter, 1903), en la que un grupo de bandidos comete un
asalto a una formacion ferroviaria en marcha, con la inclusion de disparos, explosiones y
peleas cuerpo a cuerpo sobre la maquina en movimiento.

Las peliculas que participan de este género pueden ser reconocidas, siguiendo al
mismo autor, por una serie de caracteristicas comunes: “una propension a la accion fisica
espectacular, una estructura narrativa que incluya peleas, persecuciones y explosiones, y
ademas del despliegue de efectos especiales de vanguardia, un énfasis en la realizacion de
proezas atléticas y trucos” (p. 71).

A las caracteristicas mencionadas pueden agregarse, ademas, algunos rasgos
generales como personajes que suelen caracterizarse mas por las acciones que desarrollan
que por sus componentes psicoldgicos, la persecucion de objetivos simples y especificos
(ganar una competencia, capturar a alguien, salvar a un grupo), cuyo cumplimiento es
dificultado por oponentes antitéticos facilmente identificables. A la vez, es frecuente el
empleo de planos cortos para las escenas de accion y que la accion dramatica ocurra en
lugares alejados de los espacios cotidianos, como sucede en los casos de selvas, desiertos
0 galaxias.

Las producciones que presentan esta colecciéon de elementos dramaticos y formas de
afrontar los conflictos, desplegados a partir de una serie de recursos tecnoldgicos
actualizados encuentran en su despliegue de componentes senso-perceptivos vinculos
tanto con las formas de entretenimiento popular pre-cinematograficas, como con los modos
cinematograficos iniciales, denominados por diferentes autores como el cine de los primeros
afios (Darley, 2002), cine atraccién (Gaudreault, 2007) o, simplemente, cinematografo
(Morin, 2001). Al margen de algunas diferencias atendibles en la interpretacién de estos
procesos que cada autor presenta, lo destacable en sus perspectivas es, sin duda, el

reconocimiento comun de la dimension espectacular como rasgo preponderante de todo el

3 Todas las traducciones de los textos de Y. Tasker y S. Neale son propias.
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conjunto. La aparicién del aparato cinematdgrafo no signific6 un quiebre radical con las
formas de empleo de lo cinematico precedente, sino mas bien toda una serie de
continuidades.

Tanto las tecnologias pre-cinematograficas que contribuyeron a configurar el cine,
como el cinematografo durante sus primeras dos décadas de existencia pueden ser
caracterizados a partir lo que Marcelo Dematei (2012) ha Illamado maquinas
representacionales. Insertos en sus contextos especificos de recepcidén de imagenes, estos
dispositivos de produccion visual presentaban una combinacién de elementos
complementarios, constituidos por una base tecnolégica de la que se destacaba su caracter
innovador, un espectaculo inmersivo que fomentara la ilusion de participacién de la diégesis
y, finalmente, un efecto social como espectaculo que formaba parte de los modos de
entretenimiento popular de aquellos tiempos.

En este ultimo punto es importante recordar que las formas espectaculares a las que
acuden estas experiencias colectivas fueron concebidas para “estimular y atrapar al ojo, y
frecuentemente también al estdbmago (a las visceras) mas que al cerebro o al intelecto”
(Darley, 2002, p. 74). Los trucos y artefactos estaban asi cada vez mas a la orden del dia
(las innovaciones introducidas por Robertson en la linterna magica para perfeccionar sus
fantasmagorias son un claro ejemplo), incorporados con el objetivo de “provocar un placer
visual intenso e instantaneo, en la produccién de imagenes y accion que estimulase,
asombrase y maravillase al publico” (p. 73).

En este sentido, tanto las practicas populares desplegadas alrededor de los juguetes
Opticos y las fantasmagorias primero, como el teatro éptico después, ofrecieron al cine de
las primeras décadas -antes de que las estructuras logico-narrativas terminaran por
institucionalizarse- una genealogia de la cual ser parte.

No es necesario forzar la mirada para reconocer los lazos que el género de accion-
aventura sostiene con estas experiencias. La edicion frenética, el papel que asume la musica
y, sobre todo, la importancia atribuida por productores y audiencias a los efectos especiales
llevan al género a ser identificado por el privilegio de la dimensidn espectacular por sobre la
narrativa.

Esto se ha hecho particularmente evidente en peliculas de los afios setenta y ochenta
que constituyeron el Nuevo Cine de Hollywood, del que el género de “accién ha emergido
como un preeminente género comercial” (Tasker, 2005, p.1). En estas peliculas?, la
construccion de las imagenes por la via de los efectos especiales -fendmeno potenciado al
extremo con la introduccidn y expansion de las tecnologias digitales en las ultimas décadas-

presenta un interés primordial.

4 D. Andrew (2002) cita, entre otras, a El exorcista (William Friedkin, 1973), Tiburén (Steven
Spielberg, 1975), La guerra de las galaxias (George Lucas, 1977), Alien, el octavo pasajero
(Ridley Scott, 1979), Blade Runner (Ridley Scott, 1982) y Robocop (Paul Verhoeven, 1987) (p.
163-164).
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Este vigor recobrado por los componentes visuales que buscan introducir a los
espectadores en una experiencia inmersiva de alto grado no ha significado la desaparicion
de la narracion, sino su repliegue como factor esencial. Como sostiene Darley (2002)
respecto a las peliculas de aquellos afos, pero que también se aplica a un considerable
numero de las actuales, “siguen siendo formalmente narrativas; lo que sucede es que la

historia que cuentan ya no constituye la razén principal para ir a verlas” (p.170).

4. La construccion de un subgénero a partir de la destruccion®

Es el Nuevo Cine de Hollywood el que ofrece un contexto privilegiado para la irrupcion
de un subgénero de la accidn-aventura: las peliculas de catastrofe. Inaugurado con el
estreno de La aventura del Poseidon (Ronald Neame, 1972), el subgénero se define por
incluir un acontecimiento destructivo total de indole natural, accidental o criminal como eje
de la ficcion (Ramonet, 1978). Este evento catastréfico ubica a las peliculas que lo contienen
en una de las dos variaciones caracteristicas del género accion-aventura identificadas por
Neale (2005): la forma de la supervivencia. Esta modalidad “hace foco en un héroe
interactuando con un grupo microcésmico, el sargento de una patrulla, el lider de un
escuadrén, la persona que guia a un grupo de naufragos fuera del peligro y de regreso a la
civilizacion” (p.74)°. De este modo, los personajes dispersos en la ficcion antes de la
irrupcion de la catastrofe se reunen con el objetivo comun de lograr su propia salvacion vy,
eventualmente, la de sus seres cercanos.

Es importante sefalar este ultimo punto porque permite diferenciar a las peliculas de
catastrofe de otras que participan de otros géneros o subgéneros cercanos. La simple
presencia de un acontecimiento catastréfico (para nuestros propdésitos, volcanico), no es un
pasaje de inclusion directa en el subgénero. Es el caso, por ejemplo, de Krakatoa, al este
de Java (Bernard L. Kowalski, 1968), un largometraje que constituye un firme antecedente
del subgénero, pero cuya trama se vuelca hacia la aventura clasica: ubicar una embarcacion
hundida para recuperar un tesoro y encontrar pistas que lleven al paradero de un nifio
perdido. La referencia al volcan es tan evidente que integra el titulo de la pelicula, y la
erupcion del Krakatoa forma parte del segundo punto de giro, pero lo que moviliza a los

personajes a lo largo del relato no es su ansia de salvacion frente al evento devastador que

5 Las peliculas aqui abordadas han sido analizadas junto a Ailén Spera en el marco del proyecto
de investigacién de la UNRN denominado “Percepcion ambiental en la Patagonia Andina:
memoria y prevencion”. En aquella oportunidad prestamos especial atenciéon a las formas
audiovisuales que asumen las representaciones de los acontecimientos volcanicos y las
representaciones sociales de las instituciones involucradas en el trabajo de prevencion y
mitigacion. Parte de lo expuesto en este apartado es deudor de ese trabajo conjunto.

6 La forma restante sefalada por S. Neale es la del héroe solitario, que puede ser un bravucon,
un explorador en la linea de Indiana Jones, o el salvador externo de un grupo en peligro.
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se les impone, sino aventurarse en las aguas del océano indico a la busqueda de un
naufragio.

Diferente es la situacion en Volcano (Mick Jackson, 1997), en donde la conformacion
de un volcan en el centro de la ciudad pone en jaque a toda Los Angeles, o en Dante’s Peak
(Roger Donaldson, 1997), en la que la erupcion de un volcan destruye a la pequeia
poblacion que se ubica a sus pies y da nombre a la pelicula. En estos casos, los fendmenos
volcanicos son los que presentan a los personajes las fuerzas contra las que deben luchar
para sobrevivir. Es cierto que puede haber subtramas de caracter romantico, como de hecho
sucede en estas dos peliculas, u otros conflictos como el enfrentamiento entre los intereses
individuales y los colectivos, pero eso no debe hacernos perder de vista que el drama
principal, entendido como “la representacion de la voluntad del hombre en conflicto con los
poderes misteriosos o las fuerzas naturales que nos limitan y empequefiecen” (Sulbaran
Pifieiro, 2000, p.54) es el de los sujetos que luchan contra acontecimientos naturales que

los desbordan y trascienden.

4.1 Condiciones de conformacion del subgénero

De acuerdo a Ignacio Ramonet (1978), el subgénero de catastrofe surgid en el contexto
de la cultura estadounidense de los afios setenta a partir de la combinacion de una serie de
factores. Por un lado, Ramonet identifica una profunda crisis en tres de los pilares de la
confianza de los habitantes de aquel pais: la omnipotencia de su ejército devastada por la
experiencia de Vietnam, la rectitud de su presidente cuestionada por los escandalos de
espionaje politico y el golpe que significé la disolucion del suefio sobre la invulnerabilidad de
su economia. El resquebrajamiento de estas bases significd para las audiencias la
desorientacion respecto a su futuro, y las peliculas de catastrofe funcionaron entonces como
un mapa que les permitia imaginar como superar la crisis al presentarle escapatorias
posibles ante situaciones de extremo caos. Por otro lado, tras mas de dos décadas al aire,
la excitacion por la irrupcion de la television habia menguado de forma notable y su
presencia en los hogares se habia naturalizado. Frente a esta situacion los productores
comprobaron que en aquellos afios “la pantalla chica constituye para los jovenes el simbolo
del encierro familiar y del embrutecimiento colectivo” (Ramonet, 1978: p.140), por lo que el
cine pas6 a contar con una oportunidad histérica de relanzamiento que se sostuviera en el
anhelo de las nuevas generaciones de diferenciarse de sus progenitores.

En este marco, el éxito en las taquillas que lograron las peliculas de catastrofe saco a
Hollywood del pozo en el que se encontraba, y los productores comprendieron entonces que
“a través de la demanda de filmes catastroficos, lo que el publico formula es una demanda
de efectos especiales y convierten a estos en la estrella principal de sus ficciones mas

costosas” (Ramonet, 1978, p. 145).
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Es indudable que el perfeccionamiento progresivo de los efectos especiales por la via
del desarrollo tecnoldgico facilitd la produccion de peliculas de este tipo en muchos sentidos,
pero creer que el impulso correspondié exclusivamente a la innovacion tecnoldgica
significaria caer en alguna modalidad de tecnocentrismo. Como plantea Tasker (2005), las
peliculas de accion y aventura ofrecen un terreno fértil para explorar la innovacion visual y
los efectos especiales -sobre todo aquellos basados en las imagenes creadas por
computadora- pero estas iniciativas ya estaban presentes mucho tiempo antes de la
explosién de la industria de los efectos especiales, con el uso de las técnicas de stop motion
en peliculas tan distantes como El/ mundo perdido (Harry O. Hoyt, 1925) y Jason y los
argonautas (Don Chaffey, 1963). Bajo este argumento, “es la tecnologia (digital) lo que es

nueva, antes que el impulso atras de ella” (Tasker, 2005, p.6).

4.2 La catastrofe como estructuracion del relato

El hecho de que la catastrofe se presente como el eje de la ficcidon tiene como
consecuencia dividir al relato en tres partes bien diferenciadas: antes, durante y después de
la tragedia (Ramonet, 1978, p.143).

El primer momento esta constituido por un planteamiento que se va conformando a
partir de la relacion que se establece entre el estado de tranquilidad cotidiana en la que se
encuentran los personajes al comienzo del relato y la aparicion de indices que anticipan la
catastrofe. En Volcano, por ejemplo, la secuencia que da lugar a la presentacion de los
titulos no se demora en nimiedades. Apelando al recurso del montaje paralelo muestra los
albores de la actividad en la mafiana angelina, en articulacion con imagenes de actividad
volcanica subterranea que en rojos incandescentes representa el peligro latente. En Dante’s
Peak la situacion es similar ya que los indices comienzan a manifestarse poco tiempo
después de que el gedlogo que encarna al personaje principal llegue al pueblo para
monitorear la actividad volcanica. Aguas termales que elevan sus niveles de acidez y
movimientos de terreno son algunos de los fendmenos anticipatorios del desastre por venir,
aun cuando otros expertos y pobladores desconozcan los avisos del experimentado
cientifico.

La aparicion de estos elementos pueden ser entendidos como funciones indiciales en
el sentido planteado por Roland Barthes (1972). Aqui, no solo cumplen un rol cohesivo en
la trama en la medida en que establecen una correlacion con un acontecimiento futuro, sino
también contribuyen a establecer las expectativas que fundamentan la instalacion progresiva
del suspenso.

La segunda parte se expande durante el desarrollo de la catastrofe, cuya aparicion
suele constituir el primer punto de giro en este subgénero. Si bien en los casos analizados

los fendmenos responden a causas naturales, en todos ellos sus efectos devastadores son
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el resultado de fallas de las instituciones cientificas y politicas. Tanto en Volcano como en
Dante’s Peak, las solitarias advertencias de los personajes que toman consciencia del riesgo
son desoidas en funcién de intereses politicos y econdmicos de personajes que ocupan
posiciones con mayor poder de decision. Como consecuencia, cuando la catastrofe
finalmente aparece, lo hace como algo imprevisible, sorpresivo y, por lo tanto, dejando a los
personajes sin chances de implementar medidas de resguardo antes de que suceda. No
significa esto que la erupcién volcanica se pudiera prevenir (como si acaso eso fuera
posible), sino solo socializar la informacion para permitir a los personajes hacer algo para
estar mas o menos preparados para enfrentarla. En este sentido, por ejemplo, es dificil
encontrar en este tipo de peliculas secuencias como las de preparacion para la batalla o el
enfrentamiento, recurrentes en otros subgéneros de accién-aventura. En estas situaciones,
por ejemplo, el o los personajes se pertrechan y aprenden técnicas de ataque y defensa
ante el inminente enfrentamiento con su oponente. Nada de esto sucede en las peliculas de
catastrofe, en las que los personajes suelen ser sorprendidos por los eventos en sus
actividades cotidianas, sin tener chance de desplegar acciones que los protejan o los alejen
del peligro.

Por otro lado, estas instancias marcan el momento en el que no hay lugar para
ambigliedades. Como observa Ramonet (1978), la catastrofe inaugura un estado de
excepcion que delega todo el poder operativo a las autoridades o a los sujetos legitimados
por su experiencia. Esto sucede tanto en Volcano (en la que Roark, jefe de la Unidad de
Manejo de Emergencias dependiente del Estado local, es el personaje principal y
responsable de todas las decisiones destinadas a canalizar la lava del volcan en proceso de
formacion), como en Dante’s Peak (en la que ejército y bomberos son los encargados del
improvisado operativo de evacuacion de la poblacién, mientras el gedlogo se limita a
socorrer a la familia de la alcaldesa con la que ha entablado una relaciéon que trasciende la
formalidad institucional). Aun en una pelicula como La ditima ola (Roar Uthaug, 2015), en la
que un desplazamiento de tierra en una zona de los fiordos noruegos ocasiona un tsunami
que arrasa con un pequefo pueblo, quien alerta y direcciona el escape hacia tierras elevadas
es un gedlogo que logra anticipar el fendmeno gracias a su saber especializado.

Por otro lado, frente a los personajes que toman a su cargo las decisiones respecto a
las medidas para enfrentar la crisis, a la gran masa de personajes civiles restantes no les
queda otra que huir de manera cadtica, sin capacidad de prevencion ni conocimiento
respecto a qué hacer. En Dante’s Peak |a situacion se vuelve descontrolada en todo sentido,
con corridas en las que unas personas pisan a otras, autos atascados, choques y otros
vehiculos que directamente son llevados por las crecidas producto del deshielo. La situacién
se replica en Pompeya (Paul W.S. Anderson, 2014), un melodrama que toma como
trasfondo historico la erupcidn del Vesubio que en el afio 79 sepulto a la ciudad que le da el

titulo al film. En este largometraje todo se precipita cuando el volcan estalla, con miles de
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personas corriendo desbocadas sin la certeza de que el lugar al que se dirigen sea el que
garantice su salvacion. En tanto, en Volcano los civiles tampoco estan organizados para
reaccionar frente al desastre, pero al menos algunos de ellos tienen la capacidad de
improvisar una protesta que demanda ayuda para los barrios pobres.

La parte final corresponde a los momentos posteriores a la catastrofe, cuando las
consecuencias de la accion de las fuerzas naturales comienzan a ser mensurables y el relato
se aproxima a su cierre. Es la instancia en la que los personajes terminan de estrechar sus
lazos, porque si antes de la catastrofe estaban separados, su finalizacién los hallara unidos.
Sucede en Volcano, entre Roark y la cientifica que deviene su informante sobre el
comportamiento volcanico, y también en Dante’s Peak entre el gedlogo y la alcaldesa del
poblado devastado. Incluso en Pompeya, en la que los personajes centrales -un gladiador y
la joven miembro de una acomodada familia comerciante- sellan su unién con un beso antes
de ser consumidos por el viento de ceniza ardiente.

La catastrofe todo lo destruye, y el fuego que la acompafia parece funcionar como un
ritual de purificacién que permite “imaginar una tabla rasa general y un reconocimiento
mejor, sobre otras bases cientificas, politicas y morales” (Ramonet, 1978, p.143). De este
modo, la parte final del subgénero presenta a sus personajes la oportunidad de un nuevo
comienzo bajo otras condiciones, una suerte de premio a su capacidad de superar la prueba

impuesta por las fuerzas naturales.

4.3 Algunos rasgos (sub)genéricos

Una de las caracteristicas sobre las que se asienta el subgénero es la puesta en
evidencia de la desigual relacién de fuerza entre los personajes y la naturaleza. En términos
formales, es frecuente el recurso de movimientos o emplazamientos de camara sobre los
ejes verticales para emplear las coordenadas arriba / abajo como significantes de la
amenaza que el volcan representa para los personajes. La relacién entre ambos puede
darse por procedimientos diferenciados como juegos de campo-contracampo, imagenes con
gran profundidad de campo o movimientos de camara que lleven de lo pequefio a lo
imponente, o también a la inversa. Lo importante consiste en lograr establecer la conexion
entre ambos elementos. Un ejemplo paradigmatico se encuentra en Dante’s Peak, en donde
la cdmara lleva mediante un movimiento descendente desde el volcan todavia calmo pero
imponente hasta el poblado que ingenuamente festeja en las calles haber sido designado
por una revista la “segunda mejor ciudad para vivir del pais con menos de 20.000
habitantes”.

Las diferentes puestas en escena se nutren también de otras relaciones de contraste,
construidas mediante recursos de montaje, composicion y cambios abruptos en las claves

y/o paletas de color. La oposicion mas extrema en este sentido se genera a partir de la
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representacion de la vida sin mayores preocupaciones antes de la erupcion del volcan y lo
que sucede durante su eclosion, representado habitualmente mediante vendavales de
cenizas, piroplastos, lava en movimiento y sismos que llevan a la desorientacion y el caos
generalizado. Ejemplos de contraste pueden encontrarse en las dicotomias planteadas entre
peligro latente/cotidianeidad, y operativos de contencién/avance de la amenaza en Volcano;
manifestacion de la amenaza/fiesta publica y violencia de la erupcion/calma de escenas
afectivas en Dante’s Peak; y magnitud del volcan/insignificancia de los humanos en
Pompeya.

Las relaciones de contraste cumplen una funcién importante en la representacion de
la catastrofe como evento sorpresivo, dado que cotidianeidad y fendmeno volcanico
aparecen enfrentados y, en cierta medida, presentados como excluyentes entre si. No hay
posibilidad de peligro latente si éste esta integrado a la cotidianeidad, si es reconocido por
los personajes como un elemento mas de su acontecer diario. En otras palabras, el peligro
debe ser una situacion externa a la comunidad, a la que desde esa posicidon amenaza con
hacer volar por los aires su equilibro interno.”

Esta caracteristica resulta fundamental en dos aspectos. Por un lado, le otorga un
rasgo distintivo al subgénero dentro del gran género de accion-aventura. Si en un primer
momento habiamos sefalado que las peliculas de accién-aventura llevaban los
acontecimientos lejos de la cotidianeidad de sus personajes, en el subgénero catastrofe esta
caracteristica se invierte. Es necesario que sea la propia vida de los involucrados la que esté
bajo amenaza para que puedan someterse a prueba, y eventualmente renovarse, los lazos
que los unen. Diferente seria si el personaje emprende una travesia para cumplir su mision
a un lugar alejado de su espacio cotidiano, ya que este permaneceria aislado, congelado en
el tiempo a la espera del regreso del héroe.

Es l6gico que esta relacion de contraste en particular, calma interior/amenaza exterior,
se presente con mayor fuerza antes del primer punto de giro del relato como una manera de
generar suspenso en los espectadores. A ello contribuye el empleo predominante en el
género -y este es el segundo aspecto- de lo que Gaudreault y Jost (1995) han denominado
focalizacion espectatorial, es decir, aquella en la que “el narrador puede (...) dar una ventaja
cognitiva al espectador por encima de los personajes” (p.151). En este sentido, los indices
que senalan la catastrofe que se aproxima resultan clave para poder desdoblar, por decirlo
de algun modo, los efectos de su aparicion. Si los personajes ignoran los motivos que
generan los signos que se les presentan (por intereses personales, desidia o la falta de
conocimiento que permita conectar esos indices con sus causas), los espectadores estan

en condiciones de saber qué es lo que sucedera, ya sea porque el relato les ofrece la

7 En este sentido, La ultima ola constituye un desvio genérico en la medida en que toda la
comunidad esta al tanto de la posibilidad de desplazamientos tectonicos y el peligro que
conllevan. No obstante, esta pelicula construye su drama focalizandose en los obstaculos que
los personajes deben superar para sobrevivir y encontrarse después de la catastrofe.
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informacién de manera explicita, o por el saber lateral que les otorga el conocimiento de las
leyes del género. De esta manera, la pregunta a cargo de los espectadores sobre qué
sucedera queda relegada por otras como cuando sucedera la catastrofe o cuando finalmente
los personajes se daran cuenta del peligro que corren. Esta operacion, sin duda, prepara las
condiciones para la sorpresa que experimentan los personajes cuando la catastrofe termina
por manifestarse con toda su fuerza, y construye para los espectadores una escalada de
suspenso que alcanzara su punto culminante en el momento en el que el volcan desata su
furia contenida.

Como hemos mencionado, a partir de la erupcion, el relato ingresa en su segunda
parte. Aqui también es posible reconocer una distincién genérica. Si antes habiamos dicho
que en las escenas de accion predominan los planos cortos, en el subgénero catastrofe es
necesaria su articulacién con planos mas abiertos que puedan poner en contexto las
acciones que despliegan los personajes. No se trata aqui de enfrentamientos entre cuerpos
de similares dimensiones, representados con planos del tipo puiio golpea rostro o patada
lastima costillas, posibles de ser captados en su detalle por una camara cercana, sino de un
enfrentamiento entre unos cuerpos vulnerables y una fuerza colosal que no les da tregua.
Es cierto que también es necesario capturar la expresion de los rostros durante la catastrofe
para brindar dramatismo a los acontecimientos, y sin duda no hay omisiones en este
aspecto, pero el gesto tomaria otro sentido si no se pone en campo la manifestacion natural
que lo provoca. Este es el motivo por el que son frecuentes los planos abiertos que combinan
una angulacién en contrapicado, adoptando el punto de vista de los personajes, haciendo
significante su vulnerabilidad, con otras tomas aéreas que dan cuenta de la insignificancia
de la corporalidad humana frente a la magnitud de una naturaleza que le impone todo su

poder.

5. Conclusiones

El recorrido propuesto nos ha llevado finalmente a reconocer algunos rasgos que nos
permiten identificar a las peliculas de catastrofe como uno de los subgéneros del género de
accion-aventura. A partir de esos rasgos identificados por productores y audiencias es
posible decir que tanto los géneros como los subgéneros permiten establecer un juego hasta
cierto punto antinémico. Si por un lado operan como un elemento homogeneizador en la
medida en que aglutinan diferentes peliculas bajo un mismo conjunto de caracteristicas,
también es valido reconocer que esas mismas caracteristicas genéricas permiten diferenciar
a esas peliculas de otras que participan de otros géneros. En este sentido, es posible decir
que los géneros hacen sistema (Steimberg, 1998), en la medida en que cada uno no se
define por sus rasgos internos (o0 al menos, no exclusivamente), sino mas bien por las

relaciones diferenciales que mantiene con los otros géneros.



Divulgatio. Perfiles académicos de posgrado, Vol. 5, Numero 13, 2020, 33-47

Nuestro trabajo se concentré en analizar peliculas cuyas catastrofes respondan a
fendmenos naturales. Existen, por supuesto, otras causas que motivan catastrofes con sus
correspondientes manifestaciones cinematograficas. No obstante, este recorte inicial nos
permitié identificar algunos rasgos que diferencian a este subgénero de otros que, en
principio, se presentan como muy cercanos. El acontecimiento catastrofico como articulador
del relato y no como trasfondo de algun otro conflicto, la necesidad de establecer contrastes
que permitan resaltar el peligro que corre el mundo de los personajes y la recurrente
focalizacion espectatorial inicial que ubica a los espectadores ante el suspenso son algunos
de ellos.

Sin duda, las caracteristicas que asuma el subgénero no son inmunes a las variaciones
a las que los someta su permanente contacto con el contexto social que enmarca su
produccién y recepcion. En este sentido, la identificacion y caracterizacion del peligro puede
ser un elemento clave en futuros reajustes genéricos. Para plantearlo mediante un par de
preguntas, ¢ qué es lo que se considera “peligroso”™? ;Como aparece representado en el
discurso cinematografico? En estas lineas nos hemos ocupado de las peliculas con
acontecimientos volcanicos, pero la lista es mucho mas amplia. Los cambios climaticos que
el planeta atraviesa, las tensiones de la politica internacional y las formas que adopta la
distribuciéon de la riqueza, entre tantos otros, pueden ser elementos a tener en cuenta en el
momento en que analicemos la manera en la que se representa en el medio cinematografico
la superacion o el fracaso ante las crisis que a diario se presentan. A este conjunto, sin duda,
se incorporo desde hace algunos meses la pandemia generada por el Covid-19. Peliculas
como 12 monos (Terry Gilliam, 1995), Epidemia (Wolfgang Petersen, 1995) y Contagio
(Steven Soderberg, 2011), solo por mencionar algunos ejemplos, ofrecen miradas sobre
problematicas afines a la que atravesamos en la actualidad. Mas alla de los motivos que
generan las catastrofes, el cine que se inscribe en este subgénero puede resultar un medio
de acceso importante para analizar criticamente como nos pensamos ante esos desafios y

cuales son los caminos imaginarios que construimos para afrontarlos.
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