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En un articulo del afio 1993, Nestor Garcia Canclini se preguntaba si iba
a haber un cine latinoamericano en el afio 2000 (246). Contrastando la
manera clasica de adscribir movimientos artisticos a naciones
determinadas (neorrealismo italiano, nuevo cine aleman, etc.), se
preguntaba sobre la supervivencia de identidades nacionales en la era de la

. globalizacion, el interculturalismo y las coproducciones multinacionales
(Garcia Canclini 247). Finalmente, luego de analizar diversos factores tales
como el rol de las compafiias de distribucion norteamericanas que
controlan el mercado, los cambios en las estrategias de financiacion de la
produccién y la popularidad de lo “latino” en los mercados del Primer
Mundo, Garcia Canclini llega a la conclusién de que las naciones y
etnicidades contintan existiendo, y que hay fuertes movimientos de
reterritorializacién coexistiendo con la desterritorializacion de las artes.
Siguiendo estas coordenadas, tomaré el cine argentino contemporineo
como caso de analisis.

El cine argentino contemporaneo presenta diversos problemas:
econémicos, de difusién y estéticos. Sin embargo, un grupo de peliculas
hechas en los tltimos seis afios por directores debutantes ha dado lugar a
una tendencia heterogénea que se ha bautizado como “el nuevo cine
argentino.” Mi intencién es investigar la forma en que la tensi6n entre las
influencias locales y globales se manifiesta en la construccion estética de
estas peliculas, tanto en términos de forma como de contenido. Mi tesis es
que “el nuevo cine argentino” puede ser dividido, al menos en un analisis
general, en dos grupos. Los rasgos principales de las peliculas del primer
grupo es que son filmadas con un bajo presupuesto y sin el apoyo de
productoras ligadas a la television. Son, en casi todos los casos, la primera
pelicula del director. Lo que es mds importante ain, parecen estar en
busca de su propio lenguaje para expresarse. Las peliculas en este grupo
son muy distintas unas de otras. Pero lo que todas comparten es su
contemporaneidad y, por extensién, la Argentina. Ejemplos de las
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peliculas de este grupo, a las que me referiré mas adelante, son Pi:;n, Birra
y Faso, Bolivia, Mundo Griia'y Sélo por hoy. E! contexto en el que se ms?tjtan
y que a su vez reflejan es el de una Arge‘ntma devas?aclla por lasl politicas
neoliberales que se impusieron en el pais (y, con distintas variantes, en
toda América Latina) desde comienzo de la década de los 90. A su vez,
desde un punto de vista formal, demuestran cémo una mirada puede ser
construida comenzando por personajes claramente delineados, pero yendo
mas alla para reflejar en su particularidad concreta la situacién econ6mica,
politica y social de la Argentina actual. Asi, por ejemplo, tenemos el caso
de Rulo, el protagonista de Mundo Griia. La pelicula narra su historia, su
bisqueda de trabajo, la relacién con su hijo y con una quiosquera. No hay
referencias explicitas a la realidad econémica politica de Argentina, pero
ésta siempre se encuentra latente. Por la crisis econdémica, Rulo se queda
sin trabajo y se traslada a la Patagonia en busca de otro, lo cual influye en
gran medida en el desarrollo de su historia particular.

El segundo grupo, por el contrario, ligado a la tradicién del cine
industrial y muchas veces financiado por canales de television, no oculta su
aspiracion de llegar a un piblico masivo y, en lo posible, a un mercado
internacional, lo que los lleva a trabajar con estructuras narrativas
provenientes del cine americano y, muchas veces, a recurrir a estereotipos
para mostrar la supuesta “argentinidad” de los personajes. Ejemplos de
estas peliculas y del uso del género para estructurar la narracién son Nueve
Reinas y El hijo de la novia.

La pelicula que dio comienzo al primer grupo es, sin duda, Pizza, Birra
y Faso, en el afio 1997. Dirigida por dos jévenes directores debutantes, Juan
Bautista Stagnaro y Adrién Caetano, la pelicula es un retrato de un grupo
de delincuentes menores que frecuentan el centro de la ciudad de Buenos
Aires. Su descripcion de las situaciones cotidianas de los personajes, de su
falta de oportunidades en un Buenos Aires decadente, asi como su uso de
d.ialogos crefbles, su cimara en mano y sus actores no profesionales,
significaron una ruptura total con el estilo rigido y declamatorio de la
mayor parte del cine argentino de las dos décadas anteriores. Pizza, Birra y
Faso es un retrato social de una parte de la juventud que ha sido excluida
del suefio neoliberal que no hace ningtin tipo de concesiones a ningtn
cliché cinematogréfico. Pero es también un acercamiento sin prejuicios a
un grupo de marginales que no tiene nada que perder en su vida. En esta
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pelicula ya se hace presente uno de los temas que van a reaparecer en
sucesivas peliculas del “nuevo cine argentino”: la oposicion entre la ciudad
y la periferia. Abrumados por la ciudad, pero intentando ser parte de ella
a toda costa, los personajes principales de Pizza, Birra y Faso vagabundean
constantemente por el centro de Buenos Aires. Un centro que,
parad6jicamente, se convirti6 en parte de su periferia en la altima década,
al cerrar los cines y las tiendas que lo convertian en un paseo tipico de la
clase media argentina para dar albergue a iglesias evangelistas y locales de
videojuegos, lo que transformé la fachada, asi como la clase social de la
gente que lo frecuenta. Como Claudio Espafia sefala, el centro “is nothing
more than a no-man’s land where they steal and interact only minimally
with people from other social strata” (12-13).

Para estos nuevos directores, la cuestion del centro y la periferia es lo
que confiere un sentido de pertenencia a sus personajes, alienados en la
sociedad argentina contemporanea. Para Ariel Rotter en Solo por hoy, la
ciudad parece un ente totalizante y pluriabarcador, donde sus personajes
se desplazan de un lugar a otro, y lo que guia este desplazamiento es su
disconformidad con la situacién dada, con la chatura de perspectivas. Se
mueven en busca de una mejor perspectiva de vida, aunque no siempre
logren este objetivo. En Mundo Gria, de Pablo Trapero, la mirada esta
puesta en otra geografia: el cordén industrial del Gran Buenos Aires. El
Gran Buenos Aires es un denso y complejo escenario social donde se
concentra gran parte de la migracién interna argentina y la de los paises
limitrofes.  Estos suburbios portefios, con sus peculiaridades, se
transforman casi en un personaje adicional de Mundo Grua. La diferencia y
las posibilidades de supervivencia de los personajes estan relacionadas al
paisaje en el que se mueve el protagonista: en busca de trabajo, se traslada
a la Patagonia, lugar despoblado del interior del pais. Sin embargo, luego
de haber sido despedido, su protagonista retorna a la ciudad porque es alli
donde estan las tinicas (y escasas) posibilidades de encontrar un trabajo.
Asi, se puede establecer la existencia de distintas periferias: los suburbios
del Gran Buenos Aires con respecto a la capital, y la del interior con
respecto a Buenos Aires. Si bien el centro se encuentra en crisis, es ahi
donde residen las tinicas posibilidades de sustento econémico.

Este grupo de jovenes realizadores estd preocupado por reflejar
apropiadamente la realidad socioeconémica de su pais. Sin embargo,
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contrariamente a la altamente politizada generacion de directores de la
década de los 60, no tratan de prescribir soluciones ni de insertar juicios
morales en sus peliculas. En este sentido, sus peliculas no podrian ser mas
distintas a, por ejemplo, La hora de los hornos, de Femandol Solalnas.

Ruby Rich sefiala el movimiento desde lo externo h_acm lo interno en las
estrategias narrativas del cine latinoamericano de la década de los ochenta
con respecto al de las décadas de los sesenta y setenta (281). Rich explica
cémo esto corresponde con el clima politico prevaleciente en los
respectivos perfodos. Si las décadas de los sesenta y setenta estuvieron
marcadas por intensas luchas politicas e ideologicas, la década de los
ochenta significo, para muchos paises del continente, el retorno de la
democracia.  Segtn la critica, en el cine esto se reflejo en una
transformacién de las épicas revolucionarias en crénicas donde ningtn
evento espectacular ocurre (Rich 281). Segtn ella, esto permiti6 el
resurgimiento de lo cotidiano y de la subjetividad de los personajes en
cuanto individuos, no como colectividad ni clase social (Rich 282). El fin de
la década de los noventa marca en Argentina un retorno de la crisis. Pero,
en mi opinién, las consecuencias de siete afios de dictadura mas la
implementacién durante una década de politicas neoliberales, impiden la
articulacion de respuestas colectivas en los términos ideologicos que
signaron las luchas politicas y sociales del pais en las décadas de los
sesenta y setenta. En el plano cinematografico, esto se refleja en una
combinacién de los dos momentos anteriores. Hay un retorno hacia la
exterioridad, hacia la situacién socio-econémica del pais, pero el punto de
partida desde el cual se construye la narracién cinematografica es la
subjetividad interna de cada personaje en su experiencia de la-
cotidianeidad.

Asi, esta representacion de la situacion argentina se convierte en el
trasfondo en el cual se inscriben las narrativas personales de los personajes
de ca.cla una de las peliculas. En Mundo Gnia, las politicas neoliberales que
do'mlparon a Argentina en los 90 es la razén por la cual Rulo, el personaje
principal, no puede conseguir trabajo. Sin embargo, en la pelicula el
énfasis estd puesto en la cuidadosa construccién del personaje, el cual
queda en la memoria del espectador como uno de los més entrafiables que
haya dado el cine argentino en mucho tiempo. Rulo es un hombre amable
y carinoso, que parece dispuesto a conformarse con poco, pese a sus
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desventuras; y si bien el analisis sociopolitico es importante, esta
cimentado en la rica vida interior del protagonista.

El trasfondo de Bolivia, la segunda pelicula de Adrian Caetano, que
comenzé a filmarse en 1998 y se termin6 dos afios mas tarde, es una
Argentina al borde de la explosién social (lo que en la realidad se
materializ6 solo un afo mas tarde). La pelicula sigue la historia de Freddy,
un inmigrante ilegal boliviano, luego de su llegada a Buenos Aires.
Nuevamente, lo social y lo personal se funden en esta pelicula. La
solidaridad entre los personajes es inexistente. Freddy consigue trabajo en
una parrilla porque al ser indocumentado el duefio de ésta podra
explotarlo a su voluntad. El filme comienza y termina con la misma toma:
una nota pegada a una de las ventanas de la parrilla solicitando un
parrillero. Necesidad, falta de oportunidades, violencia y xenofobia son
una constante en cada secuencia. La contraposicion entre la falta de
solidaridad en la sociedad y los sentimientos de los protagonistas se refleja
potentemente en la escena en que éste es estafado cuando quiere hablar por
teléfono con su familia en Bolivia. Para el espectador argentino esta claro
que lo que le cobran al personaje por hablar por teléfono es exorbitante. El
choque entre esto y el afecto con que Freddy habla con sus hijas y su
esposa es patente.

Las diferentes peliculas que he mencionado tienen una mirada hacia
sus personajes que estd construida desde la concreta particularidad de
estos individuos. Estas peliculas muestran como se construye una mirada
que parte de estos individuos que sélo existen en la ficcion pero que los
trasciende para dar un retrato mas amplio de la realidad argentina sin
necesidad de clichés ni subrayados innecesarios. Estas peliculas han sido
exitosamente presentadas en festivales internacionales de cine, pero su
distribucién internacional es muy dificil debido a su localismo y a su
negativa a cefirse a modos de narracién estandarizados.

El segundo grupo que mencioné al comienzo de este articulo, por el
contrario, estd conformado por peliculas que no esconden su pretension de
ser comerciales y tienen, en algunos casos, una audiencia internacional en
mente. En este grupo hay peliculas mejores que otras, pero también se
puede observar una mirada personal en ellas. Ejemplos de estas peliculas
son El hijo de la novia y Nueve Reinas. Lo primero que distingue a este “cine
industrial,” en comparacién con el de periodos anteriores, es su solidez
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técnica. Detalles como el sonido, la ilumina.ci()n, la fotpgrafia 0 el montaje
no tHenen fallas. También su solidez n_arraflVa es admirable. Lo guc estas
peliculas comparten es Sl{ prefere.ncm por efsftrugtur(as ?mrratlv(?ts mas
clasicas, provenientes del cine americano. EIl hijo de la novia, po_r ejemplo,
muestra a un director que se mueve dentro de los marcos que impone la
comedia como género con gran soltura, y lo mismo podria decirse de Nueve
Reinas y del género policial.

Concebidas como productos industriales, estas peliculas recurren a los
arquetipos, y hasta al estereotipo, para granjears?e las simpatias del
espectador. Nueve Reinas narra la historia de dos delincuentes de segunda
categorfa, y se desarrolla en un muy reconocible Buenos Aires. Los
delincuentes son, hasta que deciden embarcarse en una estafa mayor, dos
arquetipos bésicos de la asi llamada “viveza criolla.” Luego de encontrarse
accidentalmente al comienzo, los dos delincuentes deciden trabajar como
socios en estafas menores para sobrevivir en la ciudad. Sin embargo, Nueve
Reinas también muestra como estos dos delincuentes subsisten mediante el
engafo y la mentira. Sin juzgarlos, el director logra que Marco y Juan, los
dos protagonistas, se ganen la simpatia del espectador. Como las peliculas
del primer grupo, también Nueve Reinas opera sobre el trasfondo de la
realidad argentina. Los personajes y la ciudad estan presentes, y también
la tan mentada “realidad” en la que transcurre la historia. Pero no recurre
al apunte periodistico banal apropiado del discurso televisivo. Marcos y
Juan delinquen en la ciudad, y es en este sentido que la pelicula se apropia
de lo cotidiano, sin apelar a discursos ejemplificadores ni moralizantes.

El hijo de Ia novia también recurre al arquetipo para lograr la empatia
del espectador. También parece tener al mercado internacional en mente,
especialmente al europeo. Rafael Belverde, el protagonista, es el portefio
arquetipico: de clase media, neurético, divorciado y descendiente de
inmigrantes italianos. Seria un perfecto representante de una cierta
“esencia argentina.” Pero esta esencia es falsa, y responde a una voluntad
totalizadora inexistente en una sociedad fragmentada como la argentina.
Esta esencializacion esta acompafiada, a su vez, de un sentimentalismo
gratuito que la complementa, y transforma la pelicula en un producto
hjbﬂfio. que, siguiendo las reglas del género de la comedia dramética, s6lo
se distingue de sus equivalentes hollywoodenses por el subrayado de
145805 arquetipicos locales. Los rasgos “argentinos” de la pelicula estdn
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muy bien definidos: el protagonista, que como sefialé més arriba es un
“tipico” porteno; y la cadtica situacién del pais que influye en la vida
personal de éste. La pelicula elige el discurso moralizante y la salida facil
con la idea obvia que la recorre: frente a los momentos de crisis, refugiarse
en la familia lo salva a uno frente al mundo. De esta manera, la
representacion de la realidad del pais termina transforméandose en la
negacion de su contexto politico y social: para sobrevivir, lo tnico
necesario es el amor incondicional de los afectos. Por ello, a diferencia de
las peliculas antes mencionadas, El hijo de la novia es esencialmente
ahistérica. Solo sirve de medio a la conservadora retérica de los valores
familiares, y la situacién argentina es solamente una incidencia decorativa.
Los protagonistas, entonces, estan a salvo no sélo de la realidad sino de si
mismos, ya que tienen una falta de reflexién que los preserva de todo.

La esencializacion de los rasgos de una nacionalidad es un problema
frecuente del cine industrial latinoamericano que tiene puestos sus ojos en
el mercado internacional. Se intenta cautivar al espectador del Primer
Mundo con la “cultura latinoamericana.” Pero este término es muy vago,
por lo que se termina estereotipando una supuesta esencia latinoamericana
(o argentina, o mexicana, o brasilefa, etc.). Esta vision diluye las
contradicciones y complejidades de la cultura de cada lugar, para dejar
solo la imagen que los paises centrales tienen del continente. Por ejemplo,
bailar tango no es una tradicion centenaria en Argentina. En este
momento, es una moda que hace furor luego de que esta tradicion hubiese
estado, excepto en pequefios circulos, olvidada por décadas. El origen de
esta moda debe buscarse no en el redescubrimiento de una danza nativa en
su lugar de nacimiento, sino en los turistas extranjeros que llegaron a
Buenos Aires en las dltimas dos décadas, intentando aprender esa danza
“exoética.” Masiello afirma que “[a]s defined in the North, Latin American
men and women are expected to perform according to regulated desires, to
supply a particular narrative of identity that enters easily in the
transnational flow” (109). En este caso en particular, pareceria que en un
mundo globalizado y en la divisi6n internacional del trabajo en el mercado
cinematografico a los latinoamericanos les toca fingir una cierta “esencia
latinoamericana” inexistente. No es casualidad que El hijo de la novia haya
sido un gran éxito de publico en Espafia y Francia.
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Para terminar, y tal vez para volver a reunir los dos grupos que separé
en un comienzo, puede decirse que, con aciertos y errores, el “nuevo cine
argentino” en su mayor parte estd en busca de una identidad, lo que no
implica una homogeneidad que diluya. Por el contrario, en el contexto de
un cine mundial que tiende a la hibridez en su mezcla de exotismo local y
formulas globalizadas, el cine argentino ha producido en los altimos afios
un conjunto de obras legitimamente locales, en las que se puede palpar una
mirada personal detras de las cimaras. Este nuevo cine, en el contexto de
una Argentina en estado terminal, se plantea interrogantes
constantemente. No plantea soluciones pero, por primera vez en afios,
mira hacia fuera y va mas alla del imaginario de la clase media. Y es esto, y
no su conformacién como estereotipo, lo que las convierte en “argentinas”
y les confiere su identidad.
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