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El cine argentino como un

"conjunto borroso" (Fuzzy Set)
Para un boceto exploratorio

de un objeto inasible.

La teoria de los conjuntos borrosos es, de hecho,
un paso hacia un acercamiento entre la precision de
las matematicas clasicas y la sutil imprecision del mun-
do real, un acercamiento nacido de la incesante bus-
queda humana por lograr una mejor comprension
de los procesos mentales y del conocimiento.

Lotfi A. Zadeh

Un objeto de estudio como el propuesto en el pro-
yecto "Cine argentino 1996-1999: un estudio
intertextual”, no puede dejar de ser, como todo el
mundo gue nos rodea, y sobre todo el ambiente social,
esencialmente desconocido e impreciso. Encarar una
investigacion al respecto implica la busqueda de preci-
sion, pero en este caso debemos descartar la posibili-
dad de establecer, mucho menos de ajustar, un modelo
matematico rigido y abstracto. Quizas podamos enton-
ces, y por cierto con mas entusiasmo metaforico que
rigurosidad prosaica, como presas de la divulgacion cien-
tifica mas que como idoneos discipulos de Lotfi A.
Zadeh', considerar nuestro asunto de estudio desde una
perspectiva flexible para describir y formalizar su reali-
dad, empleando algo que parece haber logrado sus fru-
tos en varios campos de aplicacion cientifica. La idea es
evitar que el avance sobre un objeto (sistema) tan com-
plejo nos haga llegar a ese punto donde la precision
choca con lo significativo. Tal como planteaba Zadeh: a
mas precision menos significatividad.

Con el atrevimiento de tomar en préstamo, lo que
nos proponemos es intentar romper la vieja dicoto-
mia " pertenece - no pertenece” de la teoria de con-
juntos clasica, a la que el concepto de conjunto bo-
rroso incluye como caso particular. Cambiando lo que
haya que cambiar, creemos que es posible manipular
datos inciertos o vagos, para los cuales la correspon-
dencia a un conjunto tiene grados. También enten-
demos que es posible convocar un gran espectro de
esas referencias a hallar en todo el entramado social.
Puede ser que nuestros predicados resulten vagos,
pero no los haremos nitidos a costa de forzar el dis-
curso con el efecto de pérdida de rigor conceptual.
Seria una suerte de "critica y analisis fuzzy" . Tratare-
mos, decisivamente, de describir la realidad de nues-
tro cine durante los afnos del periodo acotado, a tra-
vés de metodologias flexibles que expliquen con pro-
piedad las leyes, si existen, del proceder de la institu-
cion cinematografica argentina. El critico Amilcar
Moretti habla de la "rutina de confrontar"? (algo asi
como buenos vs. malos, de nuevo pertenece-no per-
tenece) cuando se refiere a las opticas mas usuales
en el intento de saber que queda del cine argentino
"después de la tormenta”. No es nuestro caso.

En este marco debe inscribirse la idea de estudio
intertextual que guia nuestros propositos. Dicen
Robert Stam y Cia.: " La intertextualidad es un valio-
so concepto teorico en la medida en que principal-
mente conecta el texto individual con otros sistemas
de representacion, mas que con un "contexto"” amor-
fo ungido con el dudoso estatus y la autoridad de
"loreal" o "larealidad". Incluso para discutir la rela-
cién de una obra con sus circunstancias historicas,
estamos obligados a situar el texto en el interior de
su intertexto y después relacionar a ambos, texto e
intertexto, con los otros "sistemas" y "series" que
forman su contexto"2.

Se pretende incorporar, entre otros, los aportes
gue desde el acercamiento semittico han realizado
autores* como Julia Kristeva (intertextualidad), Mikhail
Bakhtin (dialogismo) y Umberto Eco (marcos intertex-



tuales). También lo que Gérard Genette determina-
ba, de manera mas abarcativa, como transtextualidad.
Como podra apreciarse no hay, en un principio, nin-
gun reparo en solicitar la ayuda de estos conceptos,
con su traslado y adaptacion necesarios, para comen-
zar a entender qué es el cine argentino y cuales se-
rian las posibles respuestas. No habra, seguramente,
contestaciones univocas. Quizas, aproximaciones. Un
equipo interdisciplinario como el que trabaja en el
presente proyecto puede componer una red mas
apretada que extensa. Se supone que debemos atra-
par lo mas posible, como indicaria una primera acep-
cion del término, pero también entrelazar muchas
ramificaciones entre si. Incluso podria entenderse esta
red en un sentido informatico: muchos ordenadores
distantes unidos entre ellos permanentemente.

No podemos encontrar en este periodo (aunque
hay una cierta inclinacion periodistica a postularlo) una
escuela, ni un movimiento, mucho menos una estéti-
ca comun. Lo que podemos ver es que hay juventud,
con algo de adolescencia®. Y por lo tanto esperanza.
Que hay animo de ruptura con lo que caracterizo siem-
pre a nuestro cine: una suerte de fatal prosaismo, mi-
litante ademas. Hoy hay mas poesia, dentro de un re-
gistro digno del mejor documen-talismo. Como si lo
indicial ocupara el terreno de lo ramplén, de lo que se
pretendia simbdlico. Y con una iconicidad elaborada
pero identificable. Hay incluso una tendencia a sol-
ventar mas nuestra "epistefilia" que nuestra
"escopofilia”, para usar los términos de Bill Nichols®,
cuando se refiere a las diferencias entre documental y
ficcion. Y existe un lirismo manifiesto para pintar las
contingencias de nuestra supervivencia’, sus modos,
tan particularmente argentinos en estos tiempos de
globalizacion, para usar de forma laxa una expresion
poco clara o muy ambigua. No hay nada mas que ver
films como Sotto voce (1996), Cazadores de utopias
(1996), Pizza, birra y faso (1998), Picado fino (1998),
Mundo grua (1999), Silvia Prieto (1999), Felicidades
(2000), Nueve Reinas (2000), El asadito (2000) y es-
pecialmente, nuestro Barro fundal (1999).

El tema es amplio, y esta en nuestras intenciones,
no evadir el desafio. Si, al decir de Jean Braudillard®,
globalizacion se opone a lo universal, aun cuando se
trabaje sobre la informacion, el mercado y la tecno-
logia que constituyen a la primera, trataremos de lle-
gar a los valores que definen a lo ofro. Frente al pen-
samiento "Unico" se opondra el intento de pensar el
cine buscando esa trascendencia que nos amplie el
conocimiento de lo general, en un trayecto de doble
via: comprender el cine nacional es imposible sin con-
siderar el planetario, y no meditar este ultimo impide
reflexionar sobre lo nativo. Este esbozo ofrece una
manera de relacionar lo mas intimamente cercano,
nuestro sendero particular a través del mundo, con
lo mas global, las peculiaridades de nuestro mundo
politico. Como sugiere Fredric Jameson, cualquier
pelicula denunciara fatalmente su ubicacion en la
distribucion global del poder cultural. Lo deciamos:
se trata (también) de estudiar la institucion. En el aqui
y ahora, como parte del todo y la historia.

En este trayecto son varias las deudas que vamos
a sumar, dado que el término institucion aplicado al
cine tiene varios antecedentes. En primer lugar Edgar
Morin, quien remite con esta denominacion al cine
como produccion, consumo, costumbres, creatividad,
bienes economicos, relaciones sociales, comporta-
mientos concretos, actitudes mentales, reunidos en
una estructura industrial que hace que sus compo-
nentes funcionen, segun reglas mas o menos nor-
malizadas, en forma sinténica. También los estudios
de lan Jarvie seran convocados. Sus ya clasicas pre-
guntas: ;Quién hace cine?; ;Quién va al cine?; ; Qué
se ve?; ;Quién evalta un film? y ;Por qué y como se
lleva cabo todo eso?, seran repetidas una y otra vez.
Por supuesto Christian Metz, quién se refiere a la tri-
ple maquinaria del cine: la industrial que realiza, la
mental que trabaja en la capacidad del espectador
para gozar del film y la de los (meta) discursos criti-
cos, historicos y tedricos que se dedican a perpetuar
la obras. Y por ultimo en este aspecto, Roger Odin,
el que se refiere a la institucion como aquel dispositi-
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vo social que permite interactuar al emisor y al re-
ceptor, que regula tanto la forma en que se constru-
ye un film como la forma en que se lee.

En consonancia con estos enfogques que estamos
esbozando, creemos oportuno hablar de los aportes
de Kristin Thompson cuando sefialaba que "si un film
llama nuestra atencion, lo analizamos en orden de
explicar en términos formales e historicos, lo que
opera en la obra y requiere una respuesta”. Y deno-
mina abordaje a lo que entiende como algo mas
amplio que un método de analisis. Como ella, enten-
demos por abordaje, al "conjunto de presunciones
sobre trazas compartidas por diferentes obras de arte,
sobre procedimientos que el espectador atraviesa al
entender esas obras artisticas, y sobre las maneras
en que esas obras se relacionan con la sociedad. Esas
presunciones son pasibles de ser generalizadas y, por
lo tanto constituyen al menos un esbozo de teoria
del arte. Este enfoque ayuda asi al analista a ser con-
sistente en el estudio de mas de una obra de arte.
Consideraré como método algo mas especifico: un
conjunto de procedimientos empleados en el proce-
so analitico concreto" 2.

Nos centraremos entonces en el abordaje (en el
planteo puede decirse) y no en el "método" de arri-
bo a las peliculas. No pecaremos de utilizar los films
para demostrar el enfoque o el método, cualquiera
sea éste. Confiaremos mas en una estrategia amplia
que en las tacticas contingentes. Por lo tanto, no se-
leccionaremos los objetos a analizar por la medida
de su encaje en el despliegue de un método. Utiliza-
remos una proposicion fundamental, el abordaje, que
consistira en plantearnos cuales de los interrogantes
gue nos proponga cada film, seran los mas prove-
chosos y fascinantes. Entonces buscaremos el méto-
do apropiado. Confiamos en que esto sera mas esti-
mulante que la utilizacion de uno Unico y determina-
do, auto-confirmativo, de aquellos que son tan del
gusto académico en uso, y que convierten a todas
las peliculas en una misma cosa. El método de la so-
ciologia, por ejemplo (y esto vale para la semiotica o

la psicologia), esta construido lejos del cine, nos re-
cuerda Francesco Casetti. Y éste tiene su propia tra-
dicion de estudios, ha constituido su propio campo
de investigacion. Con seguridad que las coinciden-
cias son posibles. Pero se trata de evitar cualquier
tipo de insatisfaccion mutua, para lograr algun resul-
tado (sintesis, producto?) entre lo que se involucra
en términos de autor/obra frente a fendémenos co-
lectivos/estructura industrial, o arte contra procesos
sociales/mundo del mercado. La controversia "cine-
entretenimiento” vs. "cine-arte”, la discusion "arte/
industria” y diferencia entre "alta" y "baja" cultura
son cosas del pasado. Eduardo Griner ensaya una
hipoétesis: el cine (argentino, agregamos nosotros) es
"un espacio privilegiado de cruce de los campos de
batalla politico-discursivos que han querido dar cuenta
de -rendir y ajustar cuentas con- los modos de pen-
sar el mundo-de-vida de lo que se suele nombrar
como la Modernidad""'. Adherimos a su " pasién por
las preguntas, junto a la incertidumbre de las res-
puestas”.

"El cine es un hecho humano, cuya unidad y rea-
lidad profunda solo pueden comprenderse y expli-
carse gracias a la convergencia de la atencion de to-
das las disciplinas que se ocupan del hombre"

G.Friedman y E. Morin'?

Institucion, aspectos socioeconémicos, industria
cultural y representacion social son campos afines en
esta investigacion. La historia, la teoria, la estética y
la critica se suman en el origen del proyecto, son con-
vocadas en este travelling-panoramica, para que en
un movimiento de tijera, se proyecte sobre las som-
bras que llamamos imaginario, representaciones, afec-
tividad colectiva y mundo de los suefios.

Perseguir al cine, a cada film, pensando que se
puede encontrar alli un SIGNO (para estudiarlo como
tal) de la realidad desde la que nos alcanza. Cine (pe-
liculas) que, con su dimension colectiva, su resultado
de un grupo de trabajo, se hace un excelente testi-
monio social. Cine como consumo difundido (quizas



hoy mas que nunca)’?® que se convierte, se puede
suponer, en satisfaccion de deseos existentes en las
multitudes. No las multitudes mensurables solamen-
te. La popularidad de ciertas peliculas no importa
tanto como la de sus motivos plasticos y narrativos'.
Tedrico o historiador tienen en el cine un declarante
perfecto y un manantial precioso. Un documento
esencial para comprender que cada cultura se repre-
senta a si misma, sus opciones y su fortuna.

El cine puede declarar sobre la sociedad de varias
maneras: sus contenidos, sus estilos, a través de su
actuacion sobre ella y también por medio de la lectu-
ra que se haga de él. Pero ese testimonio no sera
tanto reflejo como indicador de sus agujeros negros'®,
quizas de alli la fascinacion de las peliculas, como de
su estudio. La sociedad y los procesos mentales, las
posibles dinamicas y las respuestas mayoritarias. Pierre
Sorlin hace referencia a los films como confesando
mas lo visible de una sociedad que su estado de si-
tuacion. Lo visible como aquello que los fabricantes
de imagenes tratan de captar para trasmitirlo y lo
que los espectadores aceptamos sin estupor. Mas que
un modelo mimético tenemos delante, representa-
do, lo que la sociedad considera representable en cada
momento y lugar. Como que soélo se puede espiar la
sociedad a través de las especificaciones y de las ac-
tuaciones de lo visible. Seria encontrar en la pantalla
lo visible y percibir en el infinito espacio exterior, fuera
de ella, la perturbacion de los agujeros negros. Eduar-
do Griner intentando un acercamiento ampliamente
filosofico habla de dialéctica negativa (término
adorniano) que resulta asi, puesto que "ni el Concep-
to puede dar cuenta acabadamente de la Obra, ni la
Obra puede reducirse al Concepto que la genera, pero
tampoco puede decirse que ambas se complemen-
tan, se "completan” mutuamente"..."entre lo
"intelegible" y lo "sensible", hay un mutuo desborde,
que arroja restos indecidibles -y a veces indecibles- y
que abre un espacio de indeterminacion y de conflic-
to, un campo de fuerzas y tensiones silenciosas" '®.

"El cine puede ser imagen de una sociedad preci-

samente porque pertenece a ésta, en un IR y VENIR
de si mismo al mundo, que es quizas el rango mas
radical de su destino".

Francesco Casetti

El socilogo Pierre Sorlin sostiene que siempre
deberiamos definir correctamente y desde el comien-
zo el contexto en el que debemos trabajar, y distin-
gue tres subcontextos: el de la produccién (en la
mas extensa acepcion del término, en el mas global
de los sentidos); el de la competencia (entre noso-
tros, la del cine de EE.UU) y el del publico.

Hablar de publico implica el papel preponderante
de la critica (publico especializado si se quiere). Sabi-
do es que los films, los textos, nunca pueden decir
toda su verdad. Como indica Tveztan Todorov para
la literatura, la critica es el doble necesario, en este
caso, del cine. Por otra parte, el comportamiento
interpretativo es infinitamente mas comun que la
propia critica. Todos hablamos de cine, y no sélo en
Hollywood, donde se dice que la de critico es la se-
gunda profesion de todo el mundo. En la opinién de
Eduardo Russo, a todos nos gusta el cine, a pocos les
interesa. Por esta razoén el beneficio de la critica con-
siste, de alguna manera, en profesionalizar este com-
portamiento, en poner en evidencia lo que no es mas
que una practica inconsciente. Incluso, profesionalizar
puede ser sindénimo de convertirla en una ciencia
(Northrop Frye). Cosa posible si consideramos que,
segln Mario Bunge, la ciencia no tiene objeto fijo:
cualquier problema puede abordarse cientificamen-
te con tal que involucre conocimiento. Lo que carac-
teriza a la ciencia no es una esfera de objetos sino un
método, una actitud.

El citado Frye, a través de Todorov, nos dice que
nos ponemos facilmente de acuerdo en esto, en que
el objetivo de este tipo de estudios es el mejor cono-
cimiento de las obras, por lo tanto no hay que hacer
una critica (ni teoria o historia, sus discursos son her-
manos) como si se hiciera una obra sino intentar ha-
cer sus conceptos univocos y sus premisas explicitas,
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que es preciso practicar la hipotesis y la verificacion.
Esto es evidente si juzgamos, como Todorov con hu-
mor agridulce, la fuente habitual de ingresos de no-
sotros mismos y en algunos casos, la aridez del estilo
gue hace inaccesible las obras a los no iniciados'.
Esta ciencia debe ser, se puede concluir, sistematica e
interna.

La introduccion de la ciencia hace que el orden
aparezca en lugar del caos, el sistema alli donde no
habia sino azar e intuicion, protege al mismo tiempo
la integridad de ese campo frente a las invasiones
externas.

Northrop Frye

Interna en el sentido de estudiar obra por obra,
pero sin perder el sentido de los conjuntos (borrosos)
mas amplios a los que pertenecen las obras, los géne-
ros, el cine, el mundo, ni el de los principios estructu-
rales que actiian en mas de una pelicula. Se trata de
buscar, como en cualquier ciencia humana, regulari-
dades estructurales. En el otro frente algo que debe
repetirse: ya no se trata de métodos sino de objetos,
alejarnos de los enfoques externos, desde cualquier
disciplina, que descuiden la especificidad del cine, y
de su critica. Como texto todo film es un palimpsesto,
puede decirse. El acercamiento interno sitta la obra
en el contexto, y este debe ser el sincronico y el dia-
cronico. El contexto también es la historia.

Y en este proposito, en lo sincronico, hay que agre-
gar a la critica de las obras, conservando la necesa-
ria distincion, la critica de los media. Y a esto hacerle
corresponder "una unidad deontologica centrada en
torno al tema de la responsabilidad "2, tal como pro-
pone Lino Micciche.

Cuando vemos una pelicula, vemos (leemos) siem-
pre mucho mas que una obra: estamos comunicados
con la memoria cinematografica (aunque parezca que
el publico cada vez la ejerce menos en esta época de
consumo)'®, nuestra propia memoria, la del autor/es,
la de la obra misma, las obras que ya hemos visto, y
hasta las otras, estan presentes en nuestra vision

(audiovision seria mas apropiado) y todo texto, en-
tonces, es un palimpsesto. Por ello debemos combi-
nar el acercamiento interno y la actitud sistematica.
Hasta es posible pensar en una poética de nuestro
cine, pero una que diga como son las cosas y no
como deben ser. Una poética historica, propone(mos
con) David Bordwell. Un analisis no normativo que
no descuide la atencion a lo recurrente y a lo que
aparece como inédito.

Cada nueva pelicula existia en un vacio estético,
aun cuando continuara compitiendo con la taquilla
de sus predecesoras. Publicos que esperaban poco,
eran cautivados por lo poco que conseguian. Y te-
nian incluso menos puntos de referencia con que
comparar.

Quien nunca ha visto Intolerancia, Amanecer; El ciu-
dadano, Mas corazon que odio, o Vértigo, dificiimen-
te pueda esperar algo mejor que Batman vuelve.

John Belton?®

El cine argentino 1996-1999 puede ser tratado,
entonces, como un conjunto ideolégico-temati-
co-documental. Y este conjunto deberia ser puesto
en presencia del conjunto de los acontecimientos del
periodo. Habida cuenta de nuestra teoria (la de Lotfi
Zadeh en todo caso) sobre lo poco clara que resulta
la imagen de esos objetos-conjuntos, cualquiera sea
la optica que empleemos, debemos intentar el enfo-
gue desde varios angulos y distancias. Algo asi como
un montaje, o mejor, un découpage. Después de todo
estamos hablando de cine. Y el cine clasico no hacia
otra cosa que armar un puzzle. Descomponer la con-
tinuidad del espacio-tiempo para rearmarlo con ayu-
da de los raccords. Por supuesto, hoy estamos en otra
época: la de los medios, la de la television. Y ya no
hay, como dijo Serge Daney, que proponer rompeca-
bezas para armar. La television, la realidad toda agre-
gamos nosotros, es un rompecabezas. Si esto es asi,
no debemos preocuparnos excesivamente por los
raccords, y comenzar a pensar como en el cine mo-
derno, en las inserciones. Inventar el término inserage



(critico) para reemplazar a découpage (analitico),
como proponia el citado Daney.

Esto puede traer problemas de heterogeneidad en
el resultado. Intentar unir la resefa de problemas es-
téticos, linguisticos y tedricos de la representacion en
el cine argentino con cuestiones mas de indole so-
ciologica o ideoldgica relacionadas con ella puede ser
dificil. Se pretende conservar el equilibrio a costa de
lo preciso, en beneficio de lo significativo. Ha sido el
problema de todos los estudios que nos preceden
referidos a corpus mas o menos amplios. Si bien es
posible pensar que alguna vez, y citamos a Jacques
Aumont y Michel Marie, se establezca "una lista,
aunque sea incompleta, de los principales codigos
especificos del cine, es inutil pensar que se pueda en
modo alguno dominar la lista de sus cédigos cultura-
les, que siempre seran infinitos, y cuya definicion
quedara siempre al cuidado del historiador, del so-
cidlogo o del antropdlogo, mas que del analista filmico
o del semidlogo"?'.

Pero lo cierto es que este tipo de convenciones a
estudiar son las que hacen que la sociedad (esta)
pueda existir como tal, que produzca films de cierta
clase y que tenga un publico que se identifique con
la institucion cinematografica (también esta). Vale la
pena asomarse a estos fendmenos imposibles de
medir e intentar ampliar nuestro conocimiento. Sélo
se trata de no extraviar el hilo y, sobre todo, no ser
mecanicos. El cine puede ser mas un dispositivo que
una maquina.

No podemos dejar de insistir. Encarar el estudio
del cine es sostener en interrelacién sus tres caracte-
risticas (también limitaciones) de base: es narrativo
(su dedicacion principal es narrar); es una industria
(se concreta industrialmente, en pequefas o gran-
des dimensiones) y es representativo (acata las re-
glas de la representacion). Sin convertir esto en una
complicacion, marcando de manera simple un he-
cho, viene a agregarse a lo anterior la circunstancia
de que cada film puede ser tomado como un texto,
en el sentido de lugar de una escritura, un juego do-

minado por las tensiones y los conflictos que persi-
gue y que precede al mero acto de dotarse de senti-
do. De nuevo lo institucional, siempre lo particular.
Es ciertamente una tarea ardua, entre otras cosas
porque los grandes sistemas de persuasion masiva
ya poseen una fuerza y un poder inmensos, pero no
hay mas alternativas en esta batalla (que es la misma
de siempre, mutatis mutandis, aunque saber mu-
dar es de suma importancia en este caso) por lograr
que la Vlerdad no sea una dogmatica Revelacion sino
una continua investigacion.
Lino Micciché
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Notas

'En rigor, hemos conocido a Lotfi Zadeh, quien por 1965 era
Director del Departamento de Ingenieria Eléctrica de la
Universidad de California, Berkeley, a través de un articulo de
Luisa Lazzari aparecido en La Gaceta de Economicas, suplemen-
to del diario Pagina 12, pag. 3, del 26-11-00, bajo el tfulo
"Incertidumbre y conjuntos borrosos”. La Profesora Lazzari es
Directora del Centro de Estudios en Metodologlas Borrosas
aplicadas a la Gestién y Economia, de la Facultad de Ciendias
Econémicas de la UBA. En este trabajo asegura que elementos
de la teorfa de los conjuntos borrosos vienen siendo aplicados
para describir y resolver problemas de gestion, economia,
medicina, biologla, ciencias politicas y linguifstica, ademas de su
aplicacion en tareas que han dado lugar a complejos desarrollos
matemaéticos aplicados a la ingenierfa, la logica y la computa-
aon.

Moretti, Amilcar H.: "Lo que quedo después de la tormenta”,
en Espacio Progresista, Afo 1, N° 2, Pag.23, Buenos Aires, Julio
2000. De alll hemos extraido: "En la Argentina cierta 6ptica de
izquierda cae de modo recurrente en la tentacion de establecer
polarizaciones en el espacio de la cultura: Florida vs. Boedo, en
literatura, es el ejemplo méas conoddo y tradicional. Se trata de
una especie de gjerdicio conjetural confrontativo como si no
pudiese concebirse el pais como un todo, como una conforma-
cion integral que incduye contradicciones y tensiones. En el caso
del dine, cidicamente, se repite la férmula. Hoy seria algo asl
como oponer peliculas personales y de expresion al estilo de
Mundo grua a producciones de consumo del tipo Papa es un
Idolo. La rutina de confrontar, en este caso, se acerca a la
simplificacion, a la necesidad de establecer un orden intelectual
tranquilizador dentro del cual cada producto cultural sea
ubicable en un estante previamente dasificado. Pero la cultura y
el cine son mas complejos que esta especie de congelamiento,
desborda los dogmas de archivo y funciona de manera
espontanea e imprevisible, ain mas en un pals como la
Argentina, que desde su situacion periférica sobrelleva hoy
COMO pocas Veces una situacion vulnerable de extrema
permeabilidad ante circunstandias internacionales sobre las que
poco o nada se puede incidir desde aqui”.

3Stam.R, Burgoyne R. y Flitterman-Lewis,S.: Nuevos conceptos
de la teoria del cine. Paidos, Barcelona, 1999, pag. 233.

“Los citados Stam y Cla en el libro indicado en la nota
precedente, desarrollan una exhaustiva panoramica sobre los
autores a los que nos referimos, en su Capitulo 5. Desde el
realismo a la intertextualidad, pags. 211-250. Alll remitimos a
quienes deseen tener una actualizada perspectiva sobre el
estado actual de las investigaciones al respecto.

Escribe Manuel Antin (en Clarin Espectaculos, 16.02.01, pag.
6): "Fendmeno extraordinario, casi fantastico”, para titular una
colaboradion en la que destaca la juventud, un promedio de
edad que no supera los 30, de la delegacion argentina al
festival de Berlin. Y se pregunta qué pais sera factible: uno "que
suefia todavia, y a pesar de todo, con un futuro posible e
infinitamente mejor, o el que se inmoviliza en la quietud de la
desesperanza?"”.

Nichols, Bill (1991): La representacion de la realidad. Paidds,
Barcelona, 1997, pag. 232.

En el Suplemento Espectaculos del diario Clarin del 11.02.01,
pag.7, podemos leer el siguiente titulo: " La crisis argentina
aplaudida en Berlin", en referendia al impacto producido en el
Festival de esa ciudad por los films Solo por hoy (Ariel Rotter) y
Toca para mf (Rodrigo Furth). Diego Lerer, el autor, habla de
protagonistas quienes "mas que vivir sobreviven dandose
constantes cabezazos con la realidad”.

Otro articulo titulado "La cultura del bajon", de Renata Rocco-
Cuzzi, transcribe a un "mordaz" David Vifas, quien expresa:
"Hoy no hay un equivalente a Los siete locos ni a Radiografia de
la Pampa. Entonces el paradigma de la ficcion era (durante la
crisis de los afios 30) Erdosain, un contrahéroe simbdlico, hoy lo
es el obrero desconcertado o descerebrado de Mundo grua”.
En Clarin, Suplemento Zona, P4g.8, del 19-11-00.

Se trata de un film realizado por Diego Dorado, como parte de
sus practicas en la Catedra de Realizacion de Cine-TV (4° Afo)
de la Carrera de Comunicacion Audiovisual, FBA.UNLP. Esta
obra ha meredido calidos elogios en cada una de las oportuni-
dades en que fue presentada y revela una sintonia muy afinada
con relacion a los films que hemos senalado.

9Baudrillard, Jean: "El pensamiento tnico triunfa sobre el
pensamiento universal”, en La Nacién, pag. 20, del 08-12-00.
Reportaje de Juana Libedinsky.

19Thompson, Kristin. El analisis neoformalista del film: un
abordaje, Muchos métodos, en Breaking the Glass Armor-
Neoformalist Film Analysis, Princeton, Princeton University,
1988. (Trad. de E. Russo para dirculacién interna de la Catedra
de Teorfa de la Critica, FBA, UNLP1999).

""Gruner, Eduardo: El sitio de la mirada. Norma, Buenos Aires,
2001, pag. 98.

2Citado en Casetti, Franceso: Teorfas del cine. Catedra, Madrid,



1994, pag. 128.
*Durante los afos que comprende el estudio la cantidad de
salas abiertas y la del publico para peliculas argentinas y en
general, fue en constante aumento para todo el pafs. Segun el
Departamento de Estudios e Investigacion del Sindicato de la
Industria Cinematografica Argentina (DEISICA), estos son los
datos, en una relacion: Anos/Salas abiertas/Localidades Cine
Argentino/Localidades Total.
1996/499/1.653.460/21.348.249

1997 /589/5.229.674 / 25.630.000
1998/830/4.179.479/32.431.388
1999/920/5.501.795/31.873.444

2000/ 8.044.491 (Sélo primer trimestre)

Como dato complementario, que nos impide hacer presuncio-
nes equivocadas por optimistas, encuestas oficiales encaradas
por las Secretarias de Cultura y Comunicacion de la Nacion y de
Cultura de la Ciudad de Bs.As., indican que el 59,9% de la
poblacion de todo el pals no va nunca al cine y que el 10,5 de
los que van no lo hizo en los ultimos tres meses. En Clarin, pag.
45, del 24-12-00.

Més recientemente, en los Estados Unidos, "Hollywood vuelve
a ser un negodo de pelicula” segun titula Clarin, Suplemento
Economico, pag.15, del 25.03.01. Allf se indica que con
respecto a 1999 la concurrencia a los cines aumenté un 25% y
la cantidad de salas paso de 26.500 a casi 38.000. "El publico
esta retornando al cine en forma masiva" dice su autor,
Christopher Parker.

14E| criterio de eleccion de las obras que compondran el corpus
de nuestro estudio, de hecho, se ha organizado sobre dos ejes
principales: las mas taquilleras (algo ha de significar que gran
numero de espectadores se vuelguen hadia algunos films y no
otros, mas alla de su calidad) y las que han encontrado un
consenso mas favorable ante la critica (mas aca de su
popularidad) por sus méritos artisticos.

®Més proximo de lo terrestre que de lo cosmico, esta expresion
también es usada en otras disciplinas: cuando se esta ante un
"horizonte de sucesos" encontramos "agujeros negros” que
pueden hacernos pasar a otra dimension, o mas simple y
menos metaférico, obligamos a tomar otra perspectiva y hacer
nuevas preguntas. Cualquier libro de introduccién al conodi-
miento del universo, al explicar el fendémeno, nos dice que los
agujeros negros (los reales) son invisibles, pero que los
astronomos pueden detectarlos debido a las perturbaciones
que producen a su alrededor y por la fuerza de atracdon de la
que nada puede escapar.

®Gruner, op.Cit., pag.114.

"Dice George Steiner (filosofo judiofranco-norteamericano):
“Tuve oportunidad de vivir en la Universidad de Princeton y en
la de Cambridge, rodeado de principes de las altas diencias. En

las letras engafamos de la manana a la noche. En dendias,
nada de engafios: si alguien finge esta acabado. Comparada
con la anatema del mundo dientffico, la excomunién medieval
no era nada. Creo que en las ciencias se puede encontrar una
moral de la verdad, una poética del mafiana, un sentido del
porvenir que podrian ser los gérmenes de ciertos criterios de
excelencia humana". ( en Revista VIVA, pag.31, Clarin, 11-02-
01).

"®Micciché, Lino, El dne cambia...;y la critica?, en AAWV, Cine,
literatura, sociedad, Letras Cubanas, La Habana, 1982,
pag.195. Allf dice: "Si por un lado la tarea del critico es develar
progresiva y constantemente los mecanismos de representacion
y comunicacion que producen el sentido -o mejor dicho, las
multiples posibilidades de sentido- del mensaje; por otro lado,
su tarea consiste en revelar los mecanismos de difusion y
consumo puestos en marcha por los grandes aparatos del
Poder para integrar todo en el orden del Discurso consentido y
dominante. En fin de cuentas, se trata de susdtar el goce activo,
creativo y autonomo de cada una de las obras, la capacidad de
leerlas a fondo, mas alla de las apariencias, y de favorecer una
relacion libre, dialéctica, no hipnética con los grandes sistemas
mediologicos, asi como la posibilidad de pensar y elegir por
uno mismo su propia imagen del mundo”.

"Nuestro colega en este proyecto, Eduardo Russo, ha
reflexionado sobre la actitud del espectador de nuestros dias,
mas proximo a aquel de los primeros tiempos, sometido a las
atracciones con que lo activaba la pantalla, que a la
convocatoria de una memoria cinematografica. Practicando
un modo "energético”, mas que "ficcional" o "artfstico”
(segun la clasificacion de Roger Odin). También podriamos
decir que se trata menos de un espectador que de un
consumidor. "Este modo energético requiere del desapego
hacia el valor referencial de la imagen, y aun de la puesta
entre paréntesis de sus efectos de realismo”, sefiala Russo. Y
recuerda el neologismo espectactor, un espectador diferente
al tradidional: "uno que tiene conciencia de la simulacion a
través de la maquina cinematografica (que) lo conduce a otra
articulacion con lo dado a ver y oir ( y esta, de sequro, a una
conexion diferente entre film y memoria)”.

2En referencia al cine de los 80's, citado por Maltby, Richard
en "Nadie lo sabe todo", texto aparecido en Neal, Steve y
Smith, Murray (eds.), Conternporary Hollywood, London,
Routledge, 1998. Traduccion de Fernando La Valle, publicada
en <otrocampo.com:, edicion N° 4, 2001.

“Aumont, Jacques y Marie, Michel: Analisis del film. Paidos,
Barcelona, 1990. pag. 265.

#2(0p.Cit., pag.196.
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