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El idilio entre novela y cine es uno de los más 
sobresalientes de la cultura de masas y los estu-
dios intermediales pueden arrojar luz sobre el 
enigma que sustenta esta fructífera relación. 

Para ello son necesarias nuevas 
categorías interartísticas, supe-
riores hasta las ahora propuestas, 

a las que llegaremos a partir de tres ideas: la 
novela como contenido del cine (McLuhan), 
la centralidad de la novela y los géneros para la 
imaginación moderna (Bajtín), y la expansión 
al cine de los subgéneros novelísticos (Beltrán 
Almería). Sugeriremos que las categorías (cro-
notopos y símbolos) y los subgéneros propues-
tos por Bajtín y sus seguidores para teorizar 
la novela moderna pueden servir como cate-
gorías intermediales para explicar la génesis 
de los géneros cinematográficos. Fijando el 
epicentro teórico en estos elementos, surge 
un novedoso mapa genérico-novelístico cuyo 
trasvase a las pantallas puede dar lugar a una 
comprensión más ajustada del cine, concebi‑ 
do como novela expandida.
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The idyll between novel and cinema is one of 
the most remarkable phenomena of mass cul-
ture, and intermedial studies can shed light on 
the enigma underlying this fruitful relation-
ship. To achieve this, new inter-artistic catego-
ries are required—ones superior to those pro-
posed thus far—which we approach through 
three key ideas: the novel as cinematic content 
(McLuhan), the centrality of the novel and 
its genres to modern imagination (Bakhtin), 
and the expansion of novelistic subgenres into 
cinema (Beltrán Almería). We suggest that the 
categories (chronotopes and symbols) and 
subgenres theorized by Bakhtin and his fol-
lowers for understanding the modern novel 
can also serve as intermedial categories for 
explaining the genesis of cine‑ 
matic genres. By situating the 
theoretical epicenter in these 
elements, a novelistic generic map emerges 
whose transposition to the screen allows for 
a more precise understanding of cinema, con-
ceived as an expanded novel.
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1. Introducción

El idilio entre la novela y el cine es uno de los más sobresalientes del ámbito de las rela-
ciones interartísticas. A nuestro juicio, es un inequívoco indicio de un fenómeno más 
abarcador, percibido por numerosos intelectuales. Nos referimos a la posición central 
que ostenta el género de la novela en la cultura de masas, pese a que entre buena par-
te de los estudiosos se haya extendido la idea de que los géneros habrían desaparecido 
para la imaginación moderna [Croce, 1967: 51; Adorno, 1971: 263; Blanchot, 1969: 219].

	 Bajtín ha impulsado un planteamiento opuesto al de los anteriores, según el cual 
los géneros discursivos son cruciales para comprender el sentido de todo tipo de crea-
ción verbal, en un nivel mucho más profundo que el de la mera composición de frases, 
sintagmas y palabras [1982: 268]. En cuanto a la creación artística, se centró en el estu-
dio de la novela como género capital para la imaginación moderna. Por esta razón ha 
destacado la «novelización» [2019: 79-82] como una de las características más distinti-
vas de esta etapa evolutiva. Por novelización entiende Bajtín la liberación con respecto a 
su canon que emprenderían los géneros literarios, apremiados por la novela. Recuérde-
se ese dogma incontestable de los estudios literarios según el cual el género novelístico 
se distinguiría por estar exento de leyes y formas a las que someterse [Robert, 1980: 31; 
Eagleton, 2009: 9; Ferguson, 2015: 527]. Ejemplificaremos el acierto del diagnóstico de 
Bajtín refiriéndonos sumariamente a la novelización de la poesía moderna. Síntomas 
de la relajación del canon poético desde el siglo XIX son la irrupción de la palabra ajena 
junto a la del «yo poético» —fenómeno llamado dialogismo [Teruel Benavente, 2009; 
Polisena, 2020]—, la presencia de contenidos de actualidad —llamada también realismo 
[Naval López, 2010]—, la tendencia al versolibrismo y, por último, la eclosión del poe-
ma en prosa [Simon, 1987; Vade, 1996; Agudo Ramírez, 2004; Jiménez Arribas, 2004].

Con todo, el género novelesco no se ha detenido en los límites de la cultura libres-
ca. Ha extendido sus componentes, estilemas, figuras y subgéneros hacia otras circuns-
cripciones artísticas e incluso ha conquistado actividades del mundo del consumo y del 
entretenimiento de masas. A consecuencia de esta gran expansión novelística nacen 
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productos como novelas gráficas, videojuegos narrativos, novelas radiofónicas, audiolibros, 
novelas por entregas y discos conceptuales, entre muchos otros. 

Este reinado cultural de la novela no es una ocurrencia de última hora. Es un fenóme-
no subrayado por diversos intelectuales, destacando novelistas, estudiosos académicos 
del género e historiadores: en cuanto a los primeros, Emil Cioran destacó la base nove-
lística de la cultura occidental al calificarla como «civilización de la novela» [2004: 147]; 
Milan Kundera ha indicado que el hombre europeo es impensable sin este género [Con-
nelly, 2023]; del lado teórico, György Lukács se refirió a la novela como la única épica con-
cebible para un mundo como el moderno, caracterizado por el abandono de dios [2010: 
86], y el crítico literario Lionel Trilling [1951: 222], junto al historiador Jordi Canal [2024: 
12-13], ha destacado la novela moderna como el agente cultural más efectivo para inculcar 
valores mediante una imaginación moral y para el estudio histórico de la evolución huma-
na. Asimismo, Thomas Pavel ha sumado a esta última idea la capacidad única de la novela 
para representar la existencia humana y su relación con el mundo [2005: 34-35]; y, desde 
los inicios de los estudios intermediales, se han puesto sobre la mesa conceptos como «lite-
ratura expandida» [Oñoro Otero, 2022; Olaizola, 2024] y «narrativa expandida» [Yucra 
Quispe, et al., 2023].

Entre las artes más poderosamente influidas por este género literario están las artes 
audiovisuales. Sin duda, cine y series están a la cabeza de este influjo novelístico por razo-
nes de afinidad narrativa. Este idilio ya fue perceptible desde los mismos inicios del cinema-
tógrafo. Y un indicio irrefutable de su vigor actual es la continuidad de la muy productiva 
práctica —a la vez que rentable [Frontier Economics, 2018: 10; López, 2025]— de las adap-
taciones cinematográficas de novelas. 

Sin embargo, a juicio de no pocos estudiosos actuales a los que nos sumamos, pese a la 
notoriedad y a la vigencia del idilio novela-cine, aún estamos lejos de desentrañar la lógica 
que lo gobierna. Según Thomas Leich [2003: 149], el estudio de las relaciones novela-cine 
está plagado de malentendidos y limitaciones metodológicas, como la fijación en estudios 
de caso «novela-película». Para Brian McFarlane [1996: 3] aún faltan categorías sólidas 
para estudiar los traspasos narrativos y discursivos, lo mismo que para Robert B. Ray [2000: 
45], quien señala la ausencia de un núcleo teórico común para el campo novela-cine. Por 
último, Kamilla Elliott [2020: 25] ha ido algo más lejos que los anteriores y ha denunciado 
los principales males que mantienen a este campo de estudio atascado en problemas irre-
sueltos, como la fragmentación metodológica, los enfoques repetitivos e incluso la gratui-
dad teórica. 

Comprender la relación cine-novela, en definitiva, es una de las grandes tareas aún pen-
dientes para los estudios artísticos. Este, empero, forma a su vez parte de un desafío mayor 
cuya andadura ha estado plagada de análogos tropiezos, derivas y múltiples acercamien-
tos: el reto de comprender las relaciones interartísticas. En el espacio del que disponemos, 
nos proponemos enunciar las líneas generales de dos alternativas con las que responder de 
forma más completa y precisa a cada uno de estos retos.
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2. Un nuevo programa teórico para los estudios interartísticos

Comenzaremos por el desafío más general, a saber, la investigación de las relaciones inte-
rartísticas. El estancamiento en el que se encuentra su estudio es debido, a nuestro pare-
cer, a la debilidad de la base teórica común de la que parten todas las iniciativas que lo han 
abordado. Uno de los principios fundamentales de esta es el que llamaremos «principio 
lingüístico» o «morfosemántico», que consiste en considerar las artes como lenguajes. 
Por variados que sean los puntos de vista teóricos sobre las investigaciones artísticas, no 
hay uno solo que haya puesto en duda semejante postulado. Este principio está en la base 
tanto de estudios transversales sobre el arte, apareciendo en su mismo título [Goodman, 
1968; Calabrese, 1985], como en los tratados sobre los lenguajes de las distintas artes como 
el cine [Metz, 1971; Romaguera i Ramió, 1991; Edgar-Hunt, Marland y Rawle, 2010], la 
música [Cooke, 1959; Swain, 1997], la fotografía [Costa, 1977], la pintura y el diseño [Kepes, 
1944], el cómic [Gubern, 1972], la arquitectura [Summerson, 1963; Jencks, 1977] y la pro-
pia literatura [Pozuelo Yvancos, 1988; García Barrientos, 1996; Garrido Gallardo, 2009].

Este principio morfosemántico es una consecuencia de la potencia que adquirió en el 
inicio del siglo XX la ciencia lingüística, cuyas herramientas y conceptos dotaron de cierta 
estabilidad a las investigaciones académicas sobre las artes. A partir de Saussure —y más 
allá incluso de la disciplina de la semiología— la teoría del signo [1986: 91-93] es el mapa 
conceptual para comprender las obras de arte, las cuales se entienden como una dupla for-
mada por técnica compositiva (también llamada «forma» o «estilo») y contenido.

A partir de este presupuesto, se suceden las aproximaciones pendulares al diálogo entre 
los distintos lenguajes artísticos, tomando siempre como centro uno u otro de los recién 
citados componentes. Los formalismos, es decir, las teorías centradas en las técnicas com-
positivas, entienden las relaciones interartísticas en términos de traducción. Por eso se 
contentan con describir las operaciones de traducción entre el lenguaje novelístico, que 
narraría con palabras, y el lenguaje cinematográfico, que narraría —según las teorías fílmi-
cas formalistas [Bálazs, 2013: 24; Metz, 1971]— a través del montaje de los distintos planos.

El colapso de estas teorías desplazará después el interés de las técnicas hacia los conte-
nidos. Así, surgen las aproximaciones sociologistas y culturalistas. Temas, argumentos y 
personajes se entienden ahora, con la aproximación tematológica a la cabeza, como los ele-
mentos del gran idioma universal compartido por todas las artes. Algo más allá han ido los 
estudios culturales, para los que las ideas políticas son el sustrato oculto que explica toda 
creación cultural humana. Los modestos resultados del tematicismo, unidos a los excesos 
ideológicos del culturalismo [Felski, 2005: 28; Holm y Duncan, 2018: 746] —llegando a 
negar incluso la identidad artística— alientan, no obstante, la aparición de nuevas alter-
nativas abarcadoras para los estudios interartísticos.

Desde finales del siglo XX, cobrando cada vez más fuerza en nuestra centuria y con un 
afán reformista, han emergido los estudios de lo transmedia. Aplicados al binomio nove-
la-cine, pretenden corregir la cerrazón técnica y disciplinar de las teorías de la adaptación. 
Su instrumento es una serie de categorías transversales como «remediaciones, transme-
dia, crossmedia, écfrasis, traducción intersemiótica y materialidad» [González Aktories et 
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al., 2021]. Pese a su motivación interdisciplinar, incurren en el viejo error de banalizar 
las obras de arte, propio de las aproximaciones formalistas y contenidistas, pues se fijan 
solo en los canales de la comunicación y explotan en exclusiva la dimensión mediática. 
Algunos de sus exponentes principales son, en cuanto a la teoría general de la intermedia-
lidad, Jürgen Müller [1995], Jay David Bolter y Richard Grusin [2000], Irina O. Rajews-
ky [2005], Joachim Paech y Jens Schröter [2008], y Jørgen Bruhn y Beate Schirrmacher 
[2021]. En el campo concreto de las remediaciones entre literatura y cine destacaremos 
los estudios de André Gaudreault y Philippe Marion [2000], Walter Bruno Berg [2002] 
y Antonio J. Gil González [2012], entre muchos otros también meritorios. 

Precisamente de una reformulación teórica de la materialidad de las obras de arte es 
de donde, en nuestra opinión, puede surgir el impulso que tales estudios demandan. El 
objetivo es la construcción de una terminología sólida y duradera para abordar los aná-
lisis intermediales. Esta postura podemos encontrarla en las obras de dos pensadores 
pertenecientes a corrientes críticas con el materialismo como son las de Gustavo Bueno 
[2009a; 2009b] y Bajtín [1989: 13-75]. También en las de sus continuadores, como es el 
caso de Ruiz de Vergara [2023] y Beltrán Almería [2017; 2025], respectivamente. Ambos, 
Bueno y Bajtín, han partido de una crítica sin paliativos del principio morfosemántico 
recién enunciado y han dictaminado que la materialidad de las obras de arte, frente a los 
objetos del mundo prosaico como las cosas y las ideas, debe ser estudiada no mediante 
el análisis de dos planos —la forma y el contenido, como es costumbre— sino de tres 
(el tercero se desarrollará a continuación). A su vez, estos tres planos de análisis estarían 
poblados de materiales diversos a los que podemos llamar figuras, porque cada uno de 
ellos contaría con su forma y su contenido propios.

Esta idea de la interpretación de las obras de arte como una composición compleja de 
planos, con sus figuras correspondientes, no es una ocurrencia exenta de tradición. Es 
heredera de la hermenéutica patrística, cuya doctrina más compleja y depurada, cono-
cida como Quadruplex Sensus Scripturae, propuso estudiar el sentido de las Sagradas 
Escrituras a través de la lectura de cuatro planos superpuestos. Según Santo Tomas de 
Aquino [Suma de Teología, q. I, a.10], a quien podemos tomar como la referencia de este 
tipo de análisis [Lubac, 1961: 286], estos planos son el literal, el figural, el moral y el ana-
gógico. Bueno y Bajtín recogen el testigo de la hermenéutica tradicional y reexponen su 
esquema mediante un modelo de tres planos: a los planos de los contenidos literales y 
de las técnicas compositivas les suman un tercero al que se han referido como «plano 
alegórico» —es la opción de Bueno— o «plano simbólico» —así lo denominan los 
continuadores de Bajtín—. 

La clave de este pensamiento de la obra de arte como unidad compleja está en que, 
como hemos señalado, cada uno de estos tres planos de estudio quedaría, a su vez, com-
puesto de distintas figuras. Además, este mapa complejo de figuras literales, técnicas y 
simbólicas trae consigo la indicación de las disciplinas concretas que deberían encargar-
se de su estudio. Un esquema rápido del análisis del género novela, según este despiece 
hermenéutico, da como resultado que, de las figuras del plano literal, tales como temas, 
personajes y argumentos, debieran encargarse los estudios tematológicos, argumentales 
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y narratológicos. De los géneros basados en estos elementos literales se ocuparían las 
teorías temáticas y argumentales de los subgéneros novelescos. De las figuras del plano 
técnico-compositivo, incluidos los géneros basados en técnicas y formas compositivas 
se ocuparían las disciplinas lingüísticas y retóricas. Y por último, el plano simbólico-
alegórico se compondría de al menos dos tipos de figuras principales: símbolos —no 
simplemente retóricos— y géneros o tipos de novela levantados sobre y alrededor de 
tales símbolos. 

A propuesta de los seguidores de Bueno y Bajtín, la importancia de este plano ale-
górico-simbólico está, en primer lugar, en su transversalidad, pues sus figuras no serían 
patrimonio de ningún arte en particular; en segundo lugar, en que sus materiales —sím-
bolos y géneros— serían genuinamente artísticos y nunca propios de otros aspectos de 
la vida; y por último, en que sería este plano alegórico-simbólico el verdadero respon-
sable de dotar de unidad a la obra de arte, sosteniendo en torno a sí los elementos de los 
planos técnico y literal. De este modo y en todo caso, una nueva estética centrada en el 
estudio del alegorismo y sus figuras debería ser la responsable del estudio de este plano 
nuclear. Cabe deducir de todo lo expuesto que las figuras del plano alegórico-simbólico 
serían el verdadero idioma con el que las distintas artes dialogarían entre sí.

A partir de este nuevo esquema teórico sobre la materialidad de las obras de arte, las 
figuras del plano simbólico como símbolos y géneros simbólicos cobran todo el interés 
para los estudios intermediales, pues el estudio de tales materiales simbólicos se postu-
la, en buena lógica, como la clave que puede desbloquear el enigma —hasta ahora irre-
suelto— de las relaciones interartísticas, incluidas las que median entre la novela y el 
cine. Tales figuras —sobre todo los géneros basados en símbolos, por ser las figuras más 
complejas e integradoras— pueden ser consideradas a partir de este momento como 
categorías intermediales sobre las que pueden apoyarse de forma estable y objetiva los 
estudios interartísticos.

3. Una perspectiva novelística e intermedial sobre el idilio novela-cine

Trataremos ahora de centrar esta propuesta sugiriendo brevemente lo que la aplicación 
de este programa teórico podría aportar al estudio de las relaciones entre la novela y el 
cine. Comenzaremos por proponer que, a nuestro modo de ver, los géneros de la novela 
basados en los materiales simbólicos pueden ser considerados como las figuras objetivas 
a través de las cuales se puede explicar el nacimiento de los múltiples fenómenos ante-
citados de la cultura de masas, influidos por la novela. Bajo este presupuesto, ese naci-
miento sería más bien una fecundación a través del trasvase de tales géneros o figuras 
genéricas. La novela abriría así su campo de acción a través del trasvase y la exportación 
de sus figuras y géneros, expandiéndose hacia otras circunscripciones artísticas. Esta 
idea ha estado en la base de un estudio más amplio, del que esta aportación podría con-
siderarse una síntesis, en nuestra monografía Novela y cine. Los géneros cinematográficos 
como herencia de la novela [2025]. 
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Ahora bien, esta hipótesis de expansión morfológica y figural de la novela encuen-
tra ciertas resistencias en la comunidad científica humanística que, a nuestro parecer, 
se deben superar. Al escepticismo acerca de los géneros que caracteriza al pensamiento 
moderno se suma la idea de que los géneros solo se levantan apoyados en temas, perso-
najes o técnicas compositivas, esto es, los elementos considerados como morfológicos 
por los análisis clásicos. La teoría aristotélica está en la base de esta concepción. Según 
ella, los géneros se distinguen por medio (técnica), manera (modo de narración) y objeto 
(tema/personajes) [Poética, 1447a 13-16; 1999: 126-127]. En adelante, si bien cada corrien-
te teórica suele poner el centro en uno de los materiales mencionados para situarlo en 
el núcleo categorial del género literario —así sucede con los formalismos, interesados 
en las estructuras técnico-compositivas [Todorov, 1973: 40]—, domina una visión con-
tinuista con la perspectiva aristotélica que considera a la vez géneros por contenidos 
temáticos o estructurales. Ejemplos de esta concepción ecléctica son las teorías de los 
géneros literarios de Wellek y Warren [1949: 235-247] y de Pozuelo Yvancos [1985: 397]. 
En el ámbito de estudio de los géneros cinematográficos está también completamente 
extendido y operativo este mismo enfoque, del que la obra —ya clásica— de Bordwell 
y Thompson [1995: 81] es uno de los ejemplos más citados y conocidos.

Una consecuencia de esta teoría sobre los géneros es una deficiente teorización del 
campo genérico de la novela. Un claro ejemplo de teoría clasificatoria de la novela que 
mezcla y maneja a un mismo tiempo todo tipo de criterios —temáticos, argumentales, 
ideológicos y compositivos, sin apostar por ninguno de ellos— es Los subgéneros noveles-
cos (Teoría y modalidades narrativas) [2011], de Francisco Álamo Felices. El corolario de 
este déficit, en buena lógica, es una comprensión incompleta de los géneros en los que 
se sustentan las artes fecundadas por la novela. El caso de los géneros cinematográficos 
es un ejemplo paradigmático de esta insuficiencia heredada de una teoría fragmentaria, 
ecléctica y hasta cierto punto confusa de los subgéneros novelescos. 

Para remontar las dificultades enumeradas, puede ser de gran utilidad la teoría de la 
novela de Bajtín [1989, 2019], completada después por seguidores suyos como Beltrán 
Almería [2021]. Ambos estudiosos se han basado en una teoría del simbolismo, con sus 
figuras (símbolos y cronotopos) y géneros, como el gran contenido específico de las artes. 
Y han propuesto a partir de ella una anatomía de los subgéneros de la novela moderna. 

Tales subgéneros no se fundamentan en figuras literales como temas o personajes, ni 
en categorías técnicas o compositivas, como proponen las teorías convencionales. Sí lo 
hacen, en cambio, cimentándose en las imágenes simbólicas del mundo que se proyectan 
en las novelas. A estas imágenes las llamó Bajtín «cronotopos» [Bajtín, 1989: 237-409; 
2019: 287-443]: unas figuras complejas que simbolizan el mundo mediante la síntesis y 
la interdependencia entre una imagen o representación concreta del espacio, y una ima-
gen del tiempo. Destacan el cronotopo del castillo, el camino, el umbral, la ciudad pro-
vinciana, el salón, la biográfico familiar, etc. Bajtín consideró estas imágenes simbólicas 
del mundo como el centro organizador de los diferentes subgéneros simbólicos de la 
novela. Sin embargo, no ofreció una imagen completa de la novela moderna en torno a 
tales cronotopos o imágenes del mundo. Beltrán Almería [2021] ha tratado de completar 



UNA TEORÍA INTER MEDIAL SOBRE EL ORIGEN NOVELÍSTICO DE LOS GÉNEROS CINEMATOGR ÁFICOS

21 
| 

A
la Este. R

evista de Teoría de la Literatura y Literatura C
om

parada, #5

—en la medida de lo posible— el legado de Bajtín y ha propuesto un panorama genérico 
más acabado y rico, aunque forzosamente inconcluso. 

Nuestra propuesta, que consiste en entender el cine como un campo expandido de la 
novela a través de sus géneros, de confirmarse tras un estudio minucioso de su existencia 
cinematográfica —tal como hemos propuesto de forma mucho más completa pero pre-
liminar en otro lugar [Viñuales Sánchez, 2025]—, arrojaría una novedosa clasificación 
simbólica de géneros cinematográficos que solo ahora pretendemos resumir de modo 
provisional. Esta hipótesis tampoco es una idea sin precedentes en la tradición teórica 
y ensayística. Citaremos primero algunos de los más insignes defensores de la idea de 
la centralidad de la novela con respecto al cine, así como algunos estudiosos que han 
sugerido la posibilidad de utilizar los cronotopos de Bajtín como categorías clasificato-
rias del cine, esto es, como categorías intermediales.

Entre los primeros, se encuentran filósofos, divulgadores, críticos y cineastas. Nom-
braremos primero a la gran referencia de los estudios intermediales: Marshall McLuhan, 
quien expresó que el contenido del cine es la novela [1996: 36 y 312]. Entre los baluartes 
de los film studies destacaremos a Sergei Eisenstein, quien indicó en sus estudios sobre 
D. W. Griffith que la novela dickensiana es la matriz genética del cine narrativo moder-
no [1995: 181-234], y a James Monaco [2000: 44-45] y François Jost [1987], quienes han 
señalado el fuerte vínculo narrativo y estructural que establece el cine con la novela. 
Pedro Vallín, por su parte, ha detectado la herencia oral y cuentística del cine estadou-
nidense frente a la genealogía novelística del europeo [2019], y André Bazin defendió la 
impureza del arte cinematográfico, heredero de la novela [1990: 101-127]. 

Entre los creadores sobresalen Éric Rohmer, que pondera las relaciones genéticas entre 
cine y novela [1984: 103], y Mario Vargas Llosa, quien sugirió la procedencia novelísti-
ca de los medios fílmicos [Moix, 1972: 103-104]. En cuanto a quienes proponen estudiar 
el cine a través de las categorías simbólicas de Bajtín, sobre todo los cronotopos, pode-
mos citar las monografías de Michael V. Montgomery [1993] y Martin Flanagan [2009], 
así como los estudios de Bart Keunen [2010], Karl Swinehart [2018], Ignacio Albornoz 
Fariña [2020] y Gonzalo Abril [2022], entre otros.

Pasaremos ahora a enumerar cómo sería ese nuevo panorama genérico, roturado en 
el cine a través del trasvase de los subgéneros de la novela. Un primer vistazo nos mos-
traría que, como los subgéneros de la novela moderna, el cine habría creado dos cam-
pos de géneros determinados por su público y su ámbito de difusión [Viñuales Sánchez, 
2025: 63-66]: los géneros de consumo —el llamado «cine de género», ya presente en la 
etapa del cine mudo [Ibidem, 61]— y los géneros para la reflexión —el «cine de autor» 
[Ibidem, 65]—. Aunque las sociedades de masas y sus culturas de amplia difusión pre-
suponen espacios planos para la circulación artística, y las nuestras son sociedades de 
individuos que tienden hacia la igualdad y la libertad, todavía se deja sentir una tensión 
manifiesta entre dos ámbitos culturales de difusión, cada vez menos diferenciados y más 
difusos: el gran público y las élites intelectuales.
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3.1 Los géneros cinematográficos de consumo

Señalaremos ahora algunas características de cada una de las dos parcelas de géneros 
que el cine hereda de la novela moderna. Vayamos con los géneros para el consumo. A 
fin de conquistar a las masas, sus películas se centran en contenidos de tipo literal y 
sobre todo emocional. El objetivo es facilitar el reconocimiento de estas películas y su 
clasificación en grandes corrientes genéricas, compartidas a escala internacional, que 
organizan asimismo de forma eficiente el mercado pletórico de bienes de consumo y 
entretenimiento [Viñuales Sánchez, 2025: 69]. Por tales corrientes nos referimos a los 
llamados «géneros clásicos» como wéstern, película de aventura, de acción, romántica, 
comedia, película de terror, policiaca, etc. 

Tales géneros pueden entenderse —tal como lo ha hecho Beltrán Almería con la 
novela [2021: 319-323]— organizados en series determinadas por el tipo de novela de 
consumo del que provienen. El wéstern y el cine de aventuras están basados en la novela 
popular aventurera, dirigida a un público juvenil, que a diferencia de la aventura para la 
reflexión, prescribe un hiato sin apenas conexión con el destino del personaje —como 
indicó Bajtín [2019: 99]— que lo conduce hacia un final feliz. La película melodramáti-
ca es un género basado en la novela rosa y, como señaló Schiller [2000: 69], su sentido 
último es provocar emociones para vaciar el lacrimal. La película cómica popular pro-
cede de la fusión de medios teatrales y de las artes circenses. Los primeros humoristas 
de la comedia física como Charlot, Buster Keaton, Laurel y Hardy o los Hermanos Marx 
explotaron estos recursos con gran productividad. Bebe la comedia también de todo tipo 
de entretenimientos del mundo de los espectáculos de masas —alrededor de los cua-
les gravitó el cine primitivo— como los bailes, la música, los sketches y los números de 
magia. Otra serie de géneros de consumo, cuya esencia es el planteamiento de un juego 
de descubrimiento guiado por una concepción infantil y lúdica de la existencia, integra 
la película de terror, el cine negro, la película detectivesca, el cine de espías y el ocultis-
mo actual e histórico. 

3.2 Los géneros cinematográficos para la reflexión

Quizá más interés hermenéutico para el estudioso arroja la parcela del cine para la refle‑ 
xión. La opinión general es que las películas que lo integran carecen de normas cons-
tructivas y que se sostienen gracias a la creatividad individual del realizador. Esa es la 
razón por la cual se las tilda de películas «de autor». 

Sin embargo, un análisis más atento a la posibilidad de que este campo genérico pro-
ceda de los subgéneros novelescos estudiados por Bajtín permite ver que en realidad sí 
existen figuras cristalizadas que organizan este campo de géneros, pese a que se trata 
del más abierto a la creatividad y a la libertad combinatoria de realizadores y guionistas. 

Como la gran novela que le suministra sus formas genéricas, este cine se orienta hacia 
la reflexión sobre los grandes problemas de la humanidad y sobre los valores para una 
nueva supervivencia [Viñuales Sánchez, 2025: 85]. A cambio, exige un profundo trabajo 
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de reconstrucción y reconocimiento de los materiales simbólicos que representan los 
citados problemas y valores. Es en este momento reconstructivo donde las categorías 
de Bajtín y sus seguidores pueden resultar especialmente fructíferas, brillando como 
herramientas de estudio para el análisis intermedial.

En cuanto a su organización, esta parcela genérica podría ser entendida como rotura-
da con arreglo a las imágenes simbólicas del mundo que cada película proyecta [Ibidem, 
86]. Proponemos entonces una parcelación análoga a la sugerida por Beltrán Almería 
para la novela moderna [2021: 16], según la cual podemos hablar de un cine que imagi-
na el mundo como pasado, el cine que lo imagina como presente o pasado reciente, y un 
cine sin ubicación espaciotemporal concreta, pero movido y sustentado por figuras que 
representan una búsqueda de valores utópica que se proyecta hacia el futuro. 

Ofrecemos, para finalizar, una lista de tipos de películas —con unos pocos ejem-
plos— por cada una de estas subparcelas, basada en las imágenes del mundo (crono-
topos) y en otras figuraciones simbólicas propias de la imaginación moderna [Beltrán 
Almería, 2025: 93-99].

En cuanto al cine del pasado, se caracteriza por buscar en ese tiempo las respuestas 
para entender el presente [Viñuales Sánchez, 2025: 89]. Es una consecuencia lógica del 
auge moderno de la historia y su producto estrella es la «película histórica», un género 
cinematográfico cuyo reconocimiento ha sido favorecido por la existencia de una teori-
zación rigurosa de la novela histórica, liderada por Lukács [1976]. Este género se levanta 
sobre el cronotopo del castillo [Bajtín, 2019: 432], ya presente en la novela gótica, aunque 
también hay cierta diversidad de cronotopos que dan lugar a variantes como el cine pre-
histórico, heredero de la novela homónima. Son ejemplos de películas históricas Napo-
león [Abel Gance, 1927] y Los vikingos [Richard Fleischer, 1959], y El clan del oso cavernario 
[Michael Chapman, 1985] es un exponente de la película prehistórica.

El cine que presenta al mundo como actual se somete al imperio del verismo y a los 
contenidos de la actualidad [Viñuales Sánchez, 2025: 89-90]. Por eso se lo viene califi-
cando como «cine realista». Las obras que lo integran pueden organizarse en torno a 
cinco imágenes del mundo que darían lugar a cinco tipos de película. Quizá la más rele-
vante y cultivada de este grupo sea, como su homólogo novelístico —Bajtín lo concibió 
como el subgénero central de la novela moderna [2019: 109]—, la «película de educa-
ción» o Bildungscinema, con cumbres como Sinuhé el egipcio [Michael Curtiz, 1954] y El 
último emperador [Bernardo Bertolucci, 1987]. Presenta un amplio proceso educativo de 
un ciudadano —habitualmente— corriente, en el contexto de un cambio de época. Fren-
te a la novela, es habitual que el cine de educación se centre en una etapa vital concreta, 
donde el personaje —son frecuentes los adolescentes— alcanza la madurez. A este tipo 
de película se la ha tildado también de «coming of age». La que denominaremos «pelí-
cula granrealista», con Anna Karenina [Julien Duvivier, 1948] y El rojo y el negro [Clau-
de Autant-Lara, 1954] como ejemplos sobresalientes, se basa en la novela homónima 
cuya imagen del mundo es el cronotopo del salón [Bajtín, 2019: 432-433]. Este tipo de 
película da a la historia de las naciones un argumento concreto que mezcla los aconte-
cimientos históricos y las grandes decisiones tomadas en los salones con las pasiones de 
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las alcobas. Este gran realismo muestra el cruce de las dimensiones histórico-política y 
privada de la existencia moderna. La «película biográfico familiar» presenta uno de los 
conflictos principales de la imaginación moderna: el existente entre tradición y libertad. 
A su vez, muestra la descomposición de una familia a causa de diversos acontecimientos 
históricos. Casi todos los biopics son en realidad películas bio familiares cuyo centro 
es el cronotopo homónimo [Bajtín, 2019: 435-436]. La imagen del mundo bio familiar 
se alimenta de la colisión dramática entre el tiempo circular-familiar y el tiempo his-
tórico-lineal que se esconde tras el proceso educativo de algunos de sus personajes, en 
un espacio preeminentemente urbano. Pondremos como ejemplo las filmografías de 
Pedro Almodóvar y Pilar Palomero. La «película de la ciudad» se funda en el símbolo 
moderno de la ciudad infernal [Beltrán Almería, 2025: 95]. Es un género didáctico que 
incluye una ciudad demoniaca como personaje —la imagen de la ciudad para las artes 
modernas— y una serie de individuos que se limitan a fracasar. Son ejemplos Los olvida-
dos [Luis Buñuel, 1950], El odio [Mathieu Kassovitz, 1995] y Joker [Todd Phillips, 2019]. 
Finaliza esta subparcela la «película provinciana». Se ubica en una ciudad de provin-
cias, un espacio muerto y caduco, donde el tiempo pegajoso de las costumbres condena 
a sus personajes a una vida carente de ilusiones y esperanzas. Bajtín teorizó su imagen 
del mundo como cronotopo de la ciudad provinciana [2019: 433-434]. Sus mayores hitos 
se encuentran en el cine europeo, siendo Calle Mayor [1956] y Nunca pasa nada [1963], de 
Juan Antonio Bardem, dos de los mejores ejemplos del cine español.

Las películas que proyectan su mundo hacia el futuro son las peor reconocidas y 
más difíciles de categorizar [Viñuales Sánchez, 2025: 90-92]. No deben confundirse con 
las películas futuristas y distópicas ni con las de ciencia ficción, un género de aventura 
moderna de tipo consumista. Su tiempo es ucrónico; se proponen retos trascendentes 
para la supervivencia humana moderna a escala universal y los representan mediante 
una gran concentración de símbolos. Uno de ellos suele ejercer de núcleo vertebrador. 
Los géneros del futuro, tanto en su presentación novelística como cinematográfica, se 
hacen cargo de los grandes debates de la Modernidad.

Una lista sucinta de las principales películas para la reflexión incluye las siguien-
tes. La «película de viajes», centrada en el simbolismo del viaje moderno como cam-
bio mágico de un estado de conciencia [Beltrán Almería, 2025: 94]. Esta ha sido bien 
reconocida como road movie, con hitos como Easy Rider [Dennis Hopper, 1969] y Dos 
en la carretera [Stanley Donen, 1967]. Un antecedente literario está en el cronotopo del 
camino [Bajtín, 2019: 299 y 399]. La «película infantil» integra, como la novela infantil 
[Beltrán Almería, 2021: 244-], imaginación fantástica, simbolismo viajero y maduración 
educativa de un personaje infantil. El estudio Pixar se ha especializado en este género, 
con películas como Del revés [Pete Docter y Ronaldo del Carmen, 2015] y Soul [Pete Doc-
ter y Kemp Powers, 2020]. La «película de aventura moderna» ofrece una visión más 
compleja que la versión para las masas, fruto de integrar un fuerte componente didácti-
co y de lucha entre el bien y el mal, ya trabajado en el subgénero novelístico en el que se 
basa. Señalaremos Dersu Uzala [Akira Kurosawa, 1975] y El renacido [Alejandro Gonzá-
lez Iñárritu, 2015]. La «película hermética», otra etiqueta novedosa, [Beltrán Almería., 
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2021: 256-260], pone en su centro una lucha simbólica entre el bien y el mal. Carece de 
argumentos y personajes prototípicos, aunque es habitual un viaje imposible lleno de 
peligros y asechanzas como en Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979) y Stalker 
(Andrei Tarkovski, 1979). La «película de crisis», basada en el simbolismo mágico y en 
el cronotopo bajtiniano del umbral [2019: 434-435], cuya fuente es la literatura mistéri-
ca y de las metamorfosis, muestra los giros inesperados de la vida y la expiación mági-
ca por actuaciones culpables. Umberto D [Vittorio de Sica, 1952], Fresas salvajes [Ingmar 
Bergman, 1957] y Mullholand Drive [David Lynch, 2001] son excelentes películas de crisis. 

Para finalizar, una última subparcela genérica de este estrato del futuro supone esca-
lar un peldaño en los géneros del humor, para sumarles reflexión histórica y búsqueda de 
valores en un mundo frívolo. Hablamos de una serie de películas del gran humorismo, 
integrada por: la «película satírica», centrada en la crítica de los tipos costumbristas y 
la actualidad, con nítidos ejemplos en la filmografía de Luis García Berlanga y Rafael 
Azcona; la «película del hombre de bien», basada en esta figura tradicional y reverdeci-
da por la imaginación moderna [Beltrán Almería, 2017: 381-388], muy presente en el cine 
de Frank Capra —Qué bello es vivir [1946], Caballero sin espada [1939]—, en los persona-
jes interpretados por Tom Hanks y en ejemplos con diversos grados de fantasía como 
La milla verde [Frank Darabont, 1999] y Hasta el último hombre [Mel Gibson, 2016]; y la 
«menipea cinematográfica», basada en el género proteico y milenario de la sátira meni-
pea. Este reúne risa, fantasía y filosofía para enarbolar una denuncia de la ruina social 
y el sinsentido vital [Beltrán Almería, 2017: 293-304], como sucede con Weekend [Jean 
Luc Godard, 1967], El viaje de Chihiro [Hayao Miyazaki, 2001] y El hoyo [Galder Gazte-
lu-Urrutia, 2019].

4. Conclusión

Los estudios intermediales son una gran oportunidad para repensar la base filosófica de 
los estudios sobre las artes. Aunque existen perspectivas críticasque aplican categorías 
filosóficas bajtinianas al cine y otras que reflexionan sobre las relaciones novela-cine 
desde la adaptación o la intermedialidad (Stam, 2000; Hutcheon, 2006), son precisas 
nuevas categorías y nuevos instrumentos capaces de desvelar los diálogos entre disci-
plinas artísticas, a la vez que se afirma la identidad de lo artístico frente a las demás acti-
vidades y aspectos de la vida. 

Aquí hemos sugerido que la teoría estética de Bueno y Bajtín, y la teoría de este últi-
mo sobre la novela junto al pensamiento de sus seguidores, pueden ser un punto de par-
tida para investigar y reformular las ideas e instrumentos de análisis dedicados al campo 
novela-cine. Así hemos tratado de demostrarlo en nuestras recientes investigaciones 
[Viñuales Sánchez, 2025], de las que esta aportación quiere ser una síntesis y ofrecer un 
nuevo punto de vista sobre ellas, en el marco de los estudios intermediales. 

Un paso más allá podría consistir en la confección de estudios por cada uno de los 
géneros señalados para poder dar una visión de conjunto que valide las hipótesis de traba-
jo formuladas, también su aplicación a filmografías nacionales o a filmografías personales, 
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sobre todo a las del llamado cine de autor. Y un último paso consistiría en la aplicación 
de estas categorías intermediales a los ámbitos artísticos de la cultura de masas, allende 
la novela y el cine, en los que los símbolos y los géneros se han proyectado.
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