Tendencias en la Ficción y en el Documental Argentinos de la Última Década.
Acercamiento Preliminar: una Aproximación a los Modos

en los que los Metadiscursos Críticos y Analíticos Consideran la Cuestión

María Rosa del Coto
Es sabido que la denominación Nuevo Cine Argentino funciona como punto de arranque con el que la crítica cinematográfica establece, respecto de la filmografía nacional, una distinción entre la mayoría de las ficciones producidas en los ’80 y la primera mitad de los ’90, y ciertas películas de la segunda mitad de dicha década y de los años posteriores a ella.

Que en el título de esta ponencia dicha denominación no se emplee remite a una serie de observaciones formuladas en un trabajo previo en el que aludíamos a las carencias que, en tanto manifestación de un gesto clasificatorio, el sintagma Nuevo Cine Argentino revela. Apuntábamos, en tal sentido, la inespecificidad de la expresión, característica que la hace participar del estatuto de un mero rótulo ya que su limitado poder descriptivo encuentra fundamento sólo en lo que implica: la existencia de un cine argentino anterior al que se le adjudica el carácter de viejo. El señalamiento de la novedad del producto y de su procedencia, que relaciona formalmente la denominación con las equivalentes de Nuevo Cine Alemán, Nuevo Cine Iraní, etc., permitió, por razones rápidamente comprensibles, que la crítica cinematográfica de la prensa no especializada la adoptara inmediatamente una vez lanzada al ruedo discursivo por la especializada, particularmente por aquella en la que la impronta cinéfila de orientación artística domina. Entre sus exponentes y respecto del tema que abordamos, hay una publicación que se destaca. Es El Amante Cine, revista que emplea la comparación como una de sus operaciones constructivas prototípicas, aquella con la cual lleva a cabo la evaluación de la producción fílmica del mes y con la que alcanza identidad estética e ideológica. La publicación apela a tal recurso para confeccionar la tapa de su número 40 (junio de 1995). La operación que, por cierto, queda también involucrada en la designación Nuevo Cine Argentino, materializa en la composición gráfica de la portada aludida la puesta en escena de una oposición que alcanzará ribetes de dicotomía. A través del mecanismo contrastivo se contraponen No te mueras sin decirme adonde vas, de Eliseo Subiela y la compilación de cortos Historias breves I, que, como se sabe, es el compendio que se entiende liminar respecto del llamado Nuevo Cine Argentino. La yuxtaposición de los títulos de los films es precedida por las siguientes parejas de términos: Lo Malo, Lo Nuevo. El juego “explícito-implícito”, que sostiene la asociación entre “lo malo” y “lo viejo”, por un lado, y “lo nuevo” y “lo bueno”, por el otro, marcará el inicio de lo que será, para El Amante Cine, la política a seguir frente a los estrenos argentinos posteriores y a la solidificación de un perfil de crítico que dejará de ser el del cinéfilo sólo evaluador para asumir el rostro del cinéfilo impulsor de poéticas, para el caso, la de aquellos films nacionales que se alejen del realismo mágico, de la fotografía “bonita” y/o publicitaria, de las actuaciones declamatorias, de las entonaciones artificiales, del costumbrismo bien pensante, de la denuncia periodística, características todas ellas de las ficciones de los ’80 y primeros años del ’90.

No obstante las modulaciones señaladas, hay un rasgo que, por ser constitutivo de la filiación cinéfila del crítico de El Amante, se mantiene inalterable. Se trata de su apego a la noción de autoría, que sus integrantes toman básicamente de la tradición instalada en los sesenta por los Cahiers du cinéma, pero que hunde sus raíces también en las publicaciones nacionales (Tiempo de cine y Cinecrítica) que en la misma década nacieron al calor de la actividad cineclubista y del surgimiento de la llamada Generación del sesenta, ese otro conjunto de directores a cuyas obras, en su momento, también se las agrupó bajo el título de Nuevo Cine Argentino. 

Pero no nos alejemos de nuestro objeto. En relación con él parece innegable, al menos hasta estos días, que la designación no ha encontrado, entre sus ocasionales rivales-‘película argentina del circuito independiente’, cine independiente nacional, cine independiente, nuevo cine independiente-, pares capaces de disputarle el lugar privilegiado que ocupa. Su predominio se sostiene en cierta medida en la inexactitud que involucran algunas de las designaciones competidoras, pero en mayor grado depende de las características de las producciones a las que la denominación alude: la naturaleza diversa de las propuestas, elemento que, en consecuencia, conspira contra el hallazgo de una designación que globalmente las abarque. En tal sentido, la vaguedad semántica del sintagma Nuevo Cine Argentino dista mucho de ser un obstáculo, antes bien, resulta una aliada perfecta para su mantenimiento.

La proliferación de films, la obtención de galardones nacionales e internacionales, el interés que las realizaciones despiertan en determinados sectores de la crítica europea re-alimentan el entusiasmo de la prensa especializada, de algunos críticos de la no especializada y de ciertos profesionales (historiadores del cine y conocedores de teorías cinematográficas). Efecto de tal entusiasmo es la concreción de los que serán los primeros libros sobre el tema. Con ellos no sólo se abre un nuevo capítulo de la metadiscursividad referida a las producciones fílmicas del decenio 1995-2005 sino una mirada, la primera de aquellas con las que los diferentes textos del período se observarán.

En esta instancia inaugural quedan comprendidos El nuevo cine argentino Temas, autores y estilos de una renovación, que cuenta como editores a Horacio Bernades, Diego Lerer y Sergio Wolf y como escritores, además de los mencionados, a Diego Batlle, Gustavo Castagna, Leonardo D’Espósito, Paula Didier, Leonardo Listorti, Ezequiel Luka, Luciano Monteagudo, Quintín, Pablo O. Scholz y Pablo Suarez, y a Generaciones 60/90 Cine Argentino Independiente, cuya idea y producción corresponde a Fernando Martín Peña y en el que figuran como redactores Gabriel Bobillo, Raúl Escobar, Máximo Eseven, Octavio Fabiano, Paula Félix-Didier, Viviana García, Leandro Godón, Maggie Iglesias, Axel Latorre, Leandro Listori, Ezequiel Luka, María Sol Pérez, Pablo Rodríguez Jáuregui, Alberto Rojas Apel, Carlos Salgado, Laura Tusi, Diego Villa y Magali Zadoff.


Aunque la diversidad de objetivos planteados por uno y otro proyecto vuelve difícil el señalamiento de puntos en común, es advertible en ellos que la preocupación por identificar tendencias, orientaciones, poéticas no ocupa espacio. Es que, como en otros textos impresos en esos años, en éstos,-publicados en febrero de 2002 el nombrado en primer término (El nuevo cine argentino Temas, autores y estilos) y en mayo de 2003 y como acompañante de la Muestra Generaciones 60/90 Cine Argentino Independiente, el presentado en segundo lugar-, la heterogeneidad no aparece como cuestión a abordar, como aspecto problemático a desarrollar. 

Deudores básicamente del encuadre aportado por las publicaciones de la crítica especializada periódica, aunque menos de Film que de El Amante Cine, los trabajos superan tímidamente los umbrales de un cotejo generalizador en el que las diferencias entre las producciones comparadas -las del cine argentino de los ’80 y primer quinquenio de los ’90 y las del 95 en adelante- se presentan en términos de oposiciones binarias y en el que fundamentalmente tienen cabida aquellas características que sirven para forjar una contraposición que resulte evidente. 

Excepcionalmente -el artículo “Las estéticas del nuevo cine argentino: el mapa es el territorio” de Sergio Wolf da cuenta de esto- se percibe un esfuerzo analítico que no sólo pone en juego categorías clasificatorias como las de movimiento o generación, para descartarlas, sino que también aplica la operatoria comparativa sobre las obras del período considerado, haciéndolo a partir de rasgos técnicos. Así señala Wolf que

“el corte de montaje clásico y el uso de un tipo de iluminación naturalista como el de Silvia Prieto está en las antípodas del uso del corte sistemático en movimiento de Pizza, birra, faso, o de la fotografía estilizada y con trabajo de posproducción de Sólo por hoy, o si se piensa en confrontar el corte de metraje asociativo y continuo de Picado fino con los planos secuencia de La libertad (Bernades, Lerer, Wolf, 2002:34-35).

Pero, aunque como el mismo Wolf indica que “no se trata de proponer que todos los films son iguales”, la mira está puesta en “plantear una misma columna vertebral, más allá de que en el uso específico de los materiales las diferencias se agiganten” (Bernades, Lerer, Wolf, 2002:34-35).

Las citas presentadas son altamente relevadoras de lo que podría calificarse como la tarea que los críticos e investigadores sostenedores de la mirada que estamos tratando juzgan prioritaria y cuál digna de ser postergada. Pero también de las dificultades que implicaría observar regularidades entre las producciones comparadas con la finalidad de diferenciar sub-grupos, si se trabaja en un nivel de generalidad altísimo al tiempo que en un nivel de especificidad también altísimo. El paso abrupto de una perspectiva macro a una micro y viceversa vuelve imposible todo intento de abordar la heterogeneidad del corpus considerado. 

En el tratamiento de los films incluidos en el denominado Nuevo Cine Argentino puede identificarse, asimismo, una aproximación distinta. A diferencia de la visión anterior, ésta no es dinamizada por textos de críticos y estudiosos de la prensa especializada y en algunos casos no especializada, sino por miembros de la llamada crítica académica, por lo que se inscribe dentro de otro campo institucional.

En este caso nos centraremos también en dos textos: el que aparece integrando la sección “I Cine La narración de un mundo” del libro Otros mundos Un ensayo sobre el nuevo cine argentino de Gonzalo Aguilar, publicado en 2006 pero que retoma el trabajo “Los precarios órdenes del azar”, incluido en el número 2, del verano de 2001, de la revista Mil palabras y “Un proyecto inconcluso. Aspectos del cine contemporáneo argentino”, de Emilio Bernini que forma parte del número 4 de la revista Kilómetro 111, de octubre de 2003.

En las primeras páginas de su libro, Aguilar defiende la denominación Nuevo Cine Argentino -justifica su empleo en el hecho de que estamos ante un nuevo régimen creativo que presenta denominadores comunes en los aspectos de la producción, la producción artística y la propuesta estética-; sin embargo, reconoce que si se la considera únicamente en términos estrictamente estéticos puede parecer poco pertinente. En tal sentido aclara que “desde este punto de vista, resulta evidente que Lucrecia Martel, Pablo Trapero, Martín Rejtman o Adrián Caetano pertenecen a universos tan diferentes que sólo alguien muy despistado puede creer que representen algo semejante” (Aguilar, 2006: 13). Luego de aportar un vasto listado de rasgos generales que si grosso modo coinciden con los circunscriptos por otros autores, llevan en su formulación la impronta de condiciones de producción diferentes y, obviamente, de preocupaciones diversas
, define el camino analítico que habrá de seguir: leer la producciones fílmicas a través de “construcciones críticas (…) (que permitan) describir mundos en descomposición y movimientos de los cuerpos” (Aguilar, 2006: 42).

Se trata de una apuesta eminentemente temática que se cifra en categorías, las nociones de Nomadismo y Sedentarismo, que reenvían al tratamiento de la problemática de la globalización, y con las cuales se procura efectuar una clasificación no rígida e inespecífica, en términos de lo que podría considerarse el lenguaje cinematográfico, de las narraciones fílmicas. 

Excede el alcance de este trabajo la discusión acerca del grado de pertinencia que poseen las nociones organizadoras del material estudiado, pero cabe señalar que el autor efectúa una serie de indicaciones al respecto. Deja claro que la elección de la pareja Nomadismo-Sedentarismo es el resultado de una problematización de la instancia analítica en su afán por responder a la naturaleza heteróclita de la ficción cinematográfica de los últimos años; en referencia a este punto establece una toma de posición teórico-metodológica digna de examinarse exhaustivamente al plantear que “hay en (…) (los textos del corpus)una búsqueda que no se puede encarar usando los instrumentos de la historia evolutiva del cine modernista con su insistencia en los procedimientos, la obra coherente y la noción de autoría” (Aguilar, 2006:42).

En consonancia con esto insiste en que las líneas abiertas por las nociones no se fundan “exclusivamente en criterios cinematográficos”, aunque sí reconoce en la puesta en escena un eje analítico esencial. 

Dejando de lado, entonces, lo que denomina el análisis formal, Aguilar postula en el cine argentino de la última década también -el también remite a que ambas orientaciones, aunque ciertas características le proveen inflexiones particulares
, trascienden las fronteras de la producción nacional-, la existencia de una orientación nómade “que narra los descartes del capitalismo” y una orientación sedentaria que da cuenta de “la descomposición de las instituciones”.

A la hora de las inscripciones subraya que pese a que, por ejemplo, Rapado de Martín Rejtman, Mundo Grúa de Pablo Trapero o Pizza, birra, faso de Adrián Caetano y Bruno Stagnaro “son totalmente diferentes entre sí”, pueden ser incluidos en la tendencia nómade, mientras que, por ejemplo, La ciénaga de Lucrecia Martel puede incluirse en la tendencia sedentaria. 

Hay otro elemento por subrayar en el ensayo de Aguilar: la problematización del concepto de realismo, elemento que también merece ser tomado en cuenta, pues propone discernir con nitidez el alcance del concepto en el dominio de la Teoría literaria y en el campo de las investigaciones de objetos fílmicos. Los aportes de Peirce en la segunda tricotomía y, fundamentalmente, las enseñanzas bazinianas sobre el neorrealismo dejan su huella en el pensamiento de Aguilar.

La clasificación que, por su parte, propone Bernini, se sustenta precisamente en el concepto de realismo y revela una posición claramente distinguible de la de Aguilar, lo que no implica que no reconozcan filiaciones de partida comunes, las que en el caso de Aguilar parecen ser puestas en tensión, en crisis, y en el de Bernini parecen ser más respetadas.

Este autor, a diferencia de Aguilar, no habla del Nuevo Cine Argentino, sino del cine argentino de los noventa. Esta denominación se halla íntimamente vinculada con la hipótesis, interesante, por cierto, de que las producciones fílmicas de la década retoman los “programas interrumpidos por motivos políticos que la generación del sesenta, el Grupo de los cinco y aun las vanguardias estética y política habían iniciado hacia mediados del siglo XX (Bernini, 2003:87), por lo cual muchas de ellas pueden inscribirse en el universo modernista y otras, en el contemporáneo.

El parámetro privilegiado en la clasificación es, como anotamos, el concepto de realismo; la búsqueda, antes que orientarse por un ordenamiento general –tales films son realistas, tales no lo son-, lo hace por la detección de modulaciones, de inflexiones dentro de los objetos que se enmarcan en él y de los que se alejan más o menos de sus “márgenes”, con el objetivo de observar los vínculos subterráneos que los conectan con el cine modernista o con el contemporáneo. Así, por ejemplo, indica que “en el realismo a lo Trapero, el juicio moral puede evitarse cuando la distancia de la enunciación lo permite. El cine de su coetáneo realista (Adrián Caetano) deja leer la idea de que algo de la situación de los desposeídos es consecuencia de la inserción social. Nada de ese rasgo naturalista, en cambio, puede comprobarse en el realismo de Trapero (Bernini, 2003:102).

La mirada de Bernini articula lo genérico (se refiere a las comedias sin felicidad contemporáneas) con lo estilístico y utiliza como elemento analítico la noción de autor.

El panorama metadiscursivo que se despliega respecto del documental es más desarticulado que el referido a la ficción.

Aunque el incremento textual en el campo es también notorio, la reflexión no se ha desarrollado sistemáticamente: el discurso crítico, en su gran mayoría, parece inclinarse por el abordaje de alguna de sus vertientes y desconocer, desentenderse, de las otras.

Quienes están atentos a las producciones de grupos como Ojo Obrero, Al Avío, Cine insurgente, Contraimagen, Kino nuestra lucha, Tziga Vertov, transpolación latinoamericana, que se definen como agrupaciones político-artísticas en las que el documental es instrumento de lucha y de intervención social y, a veces, de contrainformación y archivo y resguardo de la memoria, enarbolan posturas proclives a destacar aspectos no ligados con los mecanismos constructivos, como si sus aproximaciones, todavía ancladas en el binomio forma-contenido, sólo tuvieran ojos y palabras para el segundo. En estas aproximaciones prima una mirada socologista-historicista que suele conectar realidades sociales con realidades audiovisuales.
Otras manifestaciones de la vertiente del documental político o de aquél que, reafirmando o tendiendo puentes con facetas de la identidad nacional, hace eje temático en aspectos y personajes de la cultura popular, son los que despiertan interés entre los investigadores más atentos a la factura textual o, dicho más precisamente, a la intervención de procedimientos técnico-expresivos a los procesos de configuración de sentido.

Cabe señalar que las obras a las que acabamos de referirnos se distancian a nivel discursivo de las previamente evocadas. Mientras éstas limitan al máximo el efecto de sentido “construcción”, aquellas, si bien no lo subrayan, no lo restringen a su mínima manifestación. 

Al respecto debe mencionarse ese tipo de producción no ficcional -entre las cuales puede nombrarse a La televisión y yo de Andrés Di Tella y a Yo no sé que me han hecho tus ojos, de Lorena Muñoz y Sergio Wolf-, al que se ha definido como documental en primera persona, y al que Bernini en “Un estado (contemporáneo) del documental Sobre algunos films argentinos recientes”
 visualiza como representativo del documental contemporáneo que se caracterizaría, según el autor, por “asentar su verdad en la experiencia misma del cineasta como autor -su búsqueda, su relato de la investigación, sus frustraciones, su límite, su aprendizaje-, que se muestra a sí mismo en la imagen, antes que en el mundo histórico, en los otros, o en el modo de representarlos” (Bernini, 2004: 42).
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� Menciona “finales abiertos, ausencia de énfasis, ausencia de alegorías, personajes ambiguos, rechazo al cien de tesis, trayectoria algo errática de la narración, personajes zombies, inmersos en lo que les pasa, omisión de datos naciones contextuales, rechazo de la demanda identitaria y la demanda política (…) (elementos) que hacen a la opacidad de las historia, que en vez de entregarnos todo digerido abren el juego de la interpretación” (Aguilar, 2006: 27).


� Aguilar nombra “aspectos institucionales (el paso de los realizadores y equipos por las escuelas de cine, la aparición de modos de producción no tradicionales, la participación de fundaciones extranjeras” y “aspectos formales (uso elaborado del sonido, mayor destreza en el acabado técnico, incorporación estratégica de la desprolijidad, método original de casting” (Aguilar, 2001:14). 


� Dicho artículo fue publicado en el Nº 5 de la revista Kilómetro 111, noviembre 2004. 





