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Introducción
Hasta el año 2002 la metadiscursividad referida a las producciones que se agrupan bajo la denominación Nuevo cine argentino se dinamiza principalmente a través de críticas y notas en diarios y revistas especializadas, entre ellas Film y El Amante cine. 
La proliferación de films, la obtención de galardones nacionales e internacionales y el interés que las realizaciones despiertan en Europa re-alimentan el entusiasmo de críticos de la prensa especializada, de la no especializada y de ciertos especialistas (historiadores del cine y conocedores de la teoría cinematográfica). Efecto de tal entusiasmo es la concreción de los que serán los primeros libros sobre el tema
. Con ellos se abre un nuevo capítulo de la metadiscursividad referida a las producciones fílmicas del llamado Nuevo cine argentino y se consolida la primera de las miradas con las que aquellas se observarán.
En esta instancia no es advertible la preocupación por identificar tendencias, orientaciones, poéticas. Deudores básicamente del encuadre aportado por las publicaciones de la crítica especializada periódica, 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 aquellos rasgos que sirven para forjar una contraposición que resulte evidente
.

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 es dinamizada por miembros de la llamada crítica académica, por lo que se inscribe dentro de otro campo institucional. Sus representantes, cuando se refieren (o retoman) cuestiones contempladas en los libros mencionados, lo hacen o bien no sólo analítica sino también teóricamente, o bien, como sucede en el caso de que únicamente evalúen y/o describan productos fílmicos, poniendo en juego una perspectiva que supone la existencia de una tradición conceptual sea en el terreno de la estética, sea en el dominio de las teorías cinematográficas y literarias.

En las páginas que siguen nos centraremos en algunos de los textos que, inscriptos dentro de la denominada crítica académica, cuando abordan la temática de las vertientes en las que el universo heterogéneo del Nuevo cine argentino puede clasificarse interiormente, reformulan o adhieren a la idea de la existencia de una línea realista (también llamada neorrealista), o consideran los objetos de los que se ocupan implicando su pertenencia a la corriente recién indicada. 
Con el análisis de un corpus integrado por el libro Otros mundos Un ensayo sobre el nueve cine argentino, de Gonzalo Aguilar y por los artículos “Un proyecto inconcluso. Aspectos del cine contemporáneo argentino”, de Emilio Bernini y “La piel de Zapa”, de Mariano Dupont procuramos alcanzar el objetivo siguiente: observar cómo los exponentes de la crítica académica se posicionan respecto de la identificación de efectos ficcionales verosimilizantes y autentificantes en los films incluidos en la vertiente realista (o neorrealista) del llamado Nuevo cine argentino.

El objetivo enunciado responde a lo que puede entenderse como la hipótesis de partida de nuestro trabajo: postular que la construcción de tales films no sólo permite generar efectos ficcionales verosimilizantes, sino que, además, posibilita la activación de efectos de carácter autentificante, que son aquellos a los que usualmente se asocia con tipos textuales de régimen documental.
Sobrevuelo en torno a la detección de efectos verosimilizantesy autentificantes por parte de la crítica académica

En las primeras páginas de Otros mundos Un ensayo sobre el nuevo cine argentino, y antes de aportar un listado de rasgos generales
 de las obras y de definir el camino que habrá de seguir: leer las producciones fílmicas a través de “construcciones críticas (…) (que permitan) describir mundos en descomposición y movimientos de los cuerpos”
 (Aguilar, 2006:42), Aguilar señala cuál es el fin rector de su búsqueda: “dar cuenta de la relación entre film y sociedad” (Aguilar, 2006: 8). 
Dicha relación convoca una temática, la del realismo, que no por exceder el abordaje del objeto de estudio “específico”, deja de ser planteada y, en parte, desarrollada en el ensayo. Para el autor, “el realismo (…) (no consiste en) representar lo real sino (en) ver los diferentes modos de producirlo; no implica grados de representación de la realidad sino competencia en la producción de lo real” (Aguilar, 2006:31 -Subrayado tipográfico en el original).

Luego de ubicarse globalmente frente a la problemática, lo hace respecto del “realismo del que se habla a propósito del nuevo cine” argentino indicando que el mismo “exige ser pensado en el cruce de dos líneas: por un lado, en tensión con ese real que produce la televisión (…); por otro, en su vínculo con el realismo cinematográfico, diferente a los realismos de otras áreas de la creación artística” (Aguilar, 2006: 33).

Es lo que el autor designa en segundo lugar lo que lo induce a distinguir el modo en que los teóricos, en especial de la literatura, circunscriben la problemática, del modo en que la circunscriben los teóricos cinematográficos. En la necesidad de indagar en ambas propuestas se encuentra, según nuestro entender, uno de los puntos más salientes del trabajo de Aguilar, pues posibilita poner en el centro de la cuestión el papel que juega el dispositivo cinematográfico en la configuración de los textos fílmicos y relevar algunas de las diferencias pasibles de ser distinguidas entre ellos y, por ejemplo, los objetos literarios. 
Dado lo escueto de nuestro trabajo, sólo estamos en condiciones de apuntar que en el recordatorio que le dedica a André Bazin, Aguilar presta atención a la conceptualización que el crítico francés formula respecto de la imagen cinematográfica, esto es, el hecho de que la percibe no como una “representación icónica” sino como “una impresión indicial, como una huella digital…” (Aguilar, 2006: 35).

Como adecuadamente establece Aguilar, “desde este punto de vista, lo que hace realista a un film es que acentúa la naturaleza documental de la imagen (aunque la historia que se cuente sea ficcional)” (Aguilar, 2006: 35). 
En razón de que, además de apelar a Bazin, también remite, entre otros aportes, a los de Peirce y Rohmer, Aguilar no desdeña el hecho de que, por ejemplo, el empleo del blanco y negro, las locaciones, el vestuario, el modo de actuación, los tipos de cuerpos, la emergencia de un azar no motivado que irrumpe en las historias, en tanto sean trabajados en el interior de los films en función de dejar simplemente que aflore la potencialidad del “carácter indicial de la imagen fílmica” (Aguilar, 2006: 67), promueven la generación de efectos documentales, en nuestra terminología, autentificantes, cosa que observa como rasgo característico de las producciones de los “realistas” del Nuevo cine argentino. 
En “Un proyecto inconcluso. Aspectos del cine contemporáneo argentino”, Bernini propone una clasificación que se sustenta también en el concepto de realismo y revela una posición distinguible de la de Aguilar, lo que implica que aun reconociendo ciertas filiaciones comunes, las posturas de ambos autores son disímiles.
A diferencia de Aguilar, Bernini no habla de Nuevo cine argentino, sino del cine argentino de los noventa. Esta denominación se vincula con la hipótesis de que las producciones fílmicas del período analizado 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 que los conectan con el cine modernista o con el contemporáneo. 

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, según su punto de vista, por razones que derivan de la índole de los textos considerados.
En razón de que la categoría de realismo tal como ésta es concebida por la tradición surgida de los estudios sobre literatura, es la que sigue, la detección de efectos autentificantes queda fuera de su aproximación analítica, siendo, por el contrario, la identificación de efectos ficcionales verosimilizantes la única que aparece. De modo tal que interpreta como icónicos o más precisamente como icónico-simbólicos, por recurrir aquí a la segunda tricotomía peirciana, elementos u operaciones constructivas que pueden leerse como indiciales, lo cual está lejos de constituir un error; sabido es que para el lógico norteamericano la clasificación en signos icónicos, indiciales y simbólicos no constituye una taxonomía, o, dicho en otros términos, que todo signo implica grados de iconicidad, indicialidad y simbolicidad y que, según sea el aspecto que se considere y, obviamente, el “lugar” desde el que se lo observe (el aspecto que se tome en cuenta en su análisis), se destacará lo icónico, lo indicial o lo simbólico que lo “constituye”. De ahí que se vuelva necesario observar con detenimiento el modo en que los elementos participan en el proceso de producción de sentido y, por ende, en la posible generación de efectos de índole verosimilizante y autentificante.
Volviendo a nuestro tema específico indiquemos que lo que Aguilar enfoca desde una perspectiva atenta a lo indicial, Bernini, más interesado en la delimitación de las construcciones pensándolas en términos de historiador estilístico, lo observa a través de la comparación con otras apuestas estéticas que también abrevan en el campo de lo realista, es decir que procuran el surgimiento de efectos de verosimilitud, de fuerte impresión de realidad, cosa que, por condicionamiento del dispositivo cinematográfico, también es favorecida en las producciones fílmicas. Así, Bernini bucea en las distintas formas en que, dentro del espacio fílmico argentino, el realismo se consumó en el pasado y se actualiza en el presente, debido a lo cual su texto puede entenderse también como una indagación sobre las modulaciones que a lo largo del tiempo y en el cine nacional el realismo fue adoptando o, para decirlo más exactamente, fue conformándose. Por eso al detenerse en el componente oral que, como afirma, “el realismo contemporáneo (…) exacerba, para encontrar en su registro una eficacia de representación”, halla que éste “vuelve a trazar el gesto populista propio del realismo criollista del nacionalismo de los años treinta, a la vez que con ello diverge de los realistas existenciales de los sesenta, que no basaban su renovación en la lengua (…)” (Bernini, 2003: 92-93).
Porque, como apuntamos, su mirada se establece a partir de un concepción “tradicional” del realismo, puede afirmar, por ejemplo, que “el film de Leandro Alonso se distancia de todos los realismos, puesto que reduce la diégesis realista a la mimesis, cuando la historia de La libertad (2001) se concibe en términos de mostración, de estricto registro de un acontecimiento que podría tener lugar delante del aparato, como si se tratara de un film baziniano que tiende a evitar la intervención analítica del cineasta” (Bernini, 2003: 98). 
La figura del realizador es decisiva en las reflexiones de Bernini, pues, para él, ella parece ser el sello identitario de “los diversos realismos y las comedias sin felicidad argentinos” (Bernini, 2003:102) actuales, el rasgo que permite diferenciar la vertiente realista del Nuevo cine argentino de sus configuraciones previas. Extendiendo su pensamiento de un comentario relativo al film de Adrián Caetano, Bolivia, al cine contemporáneo postula que en éste “las imágenes objetivas de la alteridad, el aspecto documental del cine, (…) parece tender (…) a subordinarse a una notoria voluntad de autor”. Hoy parece que “importa más su visión que lo que se ha visto o se ha dado a ver” (Bernini, 2003:102).

Un tanto paradójicamente, Marcelo Dupont, un crítico que parece ser partidario de un cine de la imagen, desenvuelve en “La piel de Zapa”, una nota sobre El bonaerense, de Pablo Trapero, una estrategia de lectura en clave realista. Focalizándose exclusivamente en la dimensión temática de la película, a la que ve como un relato de aprendizaje, y de manera prioritaria en su protagonista, Dupont afirma que “el mundo ficcional del filme de Trapero, por más que por momentos, parezca querer desmentir su vocación por la mimesis, se asemeja demasiado a la idea -el tópico- que el espectador se hace de ese mundo representado”, y agrega más adelante que las obras de ese cineasta “dan la sensación de que el mundo que se narra no nace junto con la imagen, no se construye con ella, sino que la precede (Dupont, 2003: 196). 

Explica tal sensación, sosteniendo que los “elementos del mundo social” con los que se narra “la vida de Zapa (…) son reconocibles por el espectador (…) a fuerza de haber sido (ya) significados” (Dupont, 2003: 197).

Llegado a este punto en el desarrollo de su argumentación, y para rubricarla, Dupont trae a colación una escena de Mundo Grúa en la que “la cámara se detiene en las manos de uno de” los personajes y mientras lo hace, “en segundo plano, (deja ver) una botella de vino que ostenta una etiqueta de Toro Viejo”. 

Dupont, luego de presentar la alternativa de que la botella o su etiqueta no hubieran sido mostradas, escribe: “Pero no: la botella- etiqueta está ahí, como puesta al descuido, omnipresente, inmóvil, produciendo en la cabeza del que ve -al menos en la del espectador argentino- un mundo de significaciones” (Dupont, 2003: 196).

La descripción es válida, lo mismo cabe decir de la observación que le sigue: “los filmes de Trapero abundan en esos ‘detalles’, en esas insistencias” (Dupont, 2003: 197). Es, además, evidente que el detalle, seleccionado por Dupont para ilustrar su lectura, cumple a la perfección tal propósito. Uno similar es el que tenemos respecto a él nosotros, pero en nuestro caso para evidenciar que si Dupont, en vez de destacar la capacidad icónica de la botella-etiqueta, hubiera tomado en cuenta su capacidad indicial, podría ver cómo el efecto verosimilizante se hubiera trocado en autentificante. Con el desplazamiento planteado queremos simplemente afirmar que en un texto como el de Trapero, que responde a una poética realista, es posible encontrar detalles que pueden leerse indicialmente.
A modo de cierre
En los tres trabajos relevados es de señalar un punto en común: una visión no ingenua del realismo que supone que la transparencia y la “transitividad” es un efecto constructivo.

También deben mencionarse algunas diferencias. La más destacable es que la lectura que Aguilar efectúa de la propuesta baziniana, le permite, en cierto sentido, re-situar el concepto de realismo en lo que se refiere a su utilización en relación con objetos fílmicos. Debido a esto, el término no sólo se conecta con los denominados efectos verosimilizantes sino también con los llamados autentificantes. Que el estatuto de lo realista presente modificaciones a partir de la puesta en foco de la dimensión indicial, constituye, creemos, un elemento de importancia, en particular porque las producciones fílmicas internaciones y nacionales, de régimen ficional o no ficcional de la última década incorporan mecanismos de configuración textual que remiten a ambos regímenes y, por lo tanto, tienden a producir, en mayor o menor grado según las operatorias constructivas, efectos verosimilizantes y autentificantes. 
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� Se trata de El nuevo cine argentino Temas, autores y estilos de una renovación�, publicado en febrero de 2002, y, como acompañante de la Muestra Generaciones 60/90 Cine Argentino Independiente, Generaciones 60/90 Cine Argentino Independiente�, editado en mayo de 2003. El primero de los libros indicados 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.


La idea y producción del segundo corresponde a Fernando Martín Peña y en él figuran como redactores Gabriel Bobillo, Raúl Escobar,MáximoEceren, Octavio Fabiano, Paula Félix-Didier,Viviana García,Leandro Godín, 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.


� 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).


� Aguilar, quien grosso modo coincide con las características circunscriptas por otros críticos, menciona “finales abiertos, ausencia de énfasis, ausencia de alegorías, personajes más ambiguos, rechazo al cine de tesis, trayectoria algo errática de la narración, personajes zombies, inmersos en lo que les pasa, omisión de datos emocionales 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).


� 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 y, en términos de lo que podría considerarse el lenguaje cinematográfico, inespecífica. La orientación nómade “narra los descartes del capitalismo” y la sedentaria 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.(Aguilar, 2006: 42).





