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1. Introduccion

En paralelo a las posturas hegemonicas registradas en el campo de los estudios
literarios contemporaneos, el ambito de la teoria y estética cinematografica ha problematizado
en los ultimos quince afios, y desde diferentes espacios criticos, la nocion de autor nacional,
estableciendo en la actualidad un estado casi terminal de esta figura. Si todavia Gilles Deleuze
puede proyectar indirectamente en sus estudios de mediados de los "80 una relacion entre
potencias-voluntades (autorales) y contexto politico en ciertos directores del “Tercer Mundo”
(otra configuracion en crisis), su tarea aparece como anomala ante las posiciones post-
historicistas y post-marxistas.! Dentro de la teoria contemporanea del cine, apenas Jacques
Ranciere acompafia moderadamente la idea de una re-presentacion de realidades sociales, al
establecer un vinculo posible entre el imaginario de los sitios y algunas poéticas artisticas
(Dumont y los hermanos Dardenne), restringido a las competencias entre arte y significacion
de la miseria y desde una perspectiva estética amplia (el modelo de Madame Bovary de
Flaubert).? En cualquier caso, la mayor parte del campo ha decretado la excepcionalidad de
ese autor nacional que, siguiendo a Alain Badiou, era capaz de convocar en el cine, en
contextos historicos de transformacion politica, las categorias subjetivas de la nacion.’ Por
otra parte, el devenir de un cine politico moderno constituido en autores y poéticas nacionales

no puede escindirse de los avatares de dos categorias tedricas centrales para su realizacion: la

! Cft. Deleuze, Gilles (1985), p. 287 ss.
2 Ranciére, Jacques (1999).
? Cf. Badiou, Alain, (1998).



de pueblo y la de Estado-Nacion, concepciones severamente afectadas ante los cambios
estructurales de la globalizacion trasnacional.

La historiografia del cine argentino de los ultimos quince afios no ha sido ajena a estos
desplazamientos historicos y tedricos; e inicialmente ha superpuesto, a la progresiva
mercantilizaciéon de la nociéon de autor, una puesta en crisis de asociaciones rigidas entre
imaginario nacional y programas filmicos, derivando los esquemas tradicionales hacia el
estudio de las poéticas.*

Al mismo tiempo, el espacio inédito de produccion inaugurado por los filmes de la
Generacion del "90, que establece claras disidencias respecto de la imagen politica del cine de
principios de los 70 y del llamado “cine de la democracia” (1983-1988), ha dispuesto un
escenario de superacion y quiebre. La ruptura ha propiciado, en tedricos como Aguilar, Wolf
y Amado, la generacion de otros conceptos e instrumentos para situar —entre otras
dimensiones— las relaciones de las ficciones contemporaneas con sus pares politicas, en el
momento en que ya no es posible subsumirlas bajo el amparo conciliador de una coyuntura
histérica y, sobre todo, de lo nacional.

Esbozado este panorama, el proposito del presente estudio serd indagar en el
funcionamiento del autor moderno ante las ficciones de lo nacional y, luego del advenimiento
de la Generacion del "90, en el estado de crisis de la figura, que comprende una alteracion de
las asociaciones convencionales entre arte filmico y politica.’ Intentaremos también resumir el
grado de presion ideologica que el cambio produce ante los discursos criticos que sostienen
esta relacion de modo tradicional. Para tal fin consideraremos, como indicaciones, las

premisas benjaminianas acerca de la politizacion del arte.
2. La ficcion nacional, las ficciones artisticas
La lectura de lo nacional en tanto relato y construccion ficcional aparece

necesariamente como practica para comprender la compleja trama histérica en la que los

poderes circunstanciales y los sectores disidentes han luchado por establecer el sentido de

* Wolf, Sergio, (1993).

> Debemos aclarar que nuestra preferencia por lineamentos historicos generales, asi como por categorias tedricas
que tienden a las taxonomias rigidas, no obedece a las tendencias de los numerosos estudios de las teorias
posmodernas. El estado incipiente de la formulaciéon de teorias y de una historia critica del cine argentino,
demanda un establecimiento de campos conceptuales amplios, que impide muchas veces el (deseable) estudio de
casos o de tensiones entre conceptos y obras, que puedan desplazarse de la dependencia tedrica. Por otra parte,
desde Andrew Sarris, las clasificaciones en la historia del cine han sido mas una invitacién al debate critico
muchas veces postergado, que una sentencia definitiva para el canon historico.



patria, convirtiéndolo en instrumento de nuevas y cambiantes apropiaciones. Si desde
mediados del siglo XIX el proyecto moderno asume que la accion institucional del Estado
impondra la mayor parte de los mecanismos de cohesion, su particular preferencia por lo
estético como instrumento habilitard una oposiciébn que puede manejarse con las mismas —
simples — armas. De este modo, los signos imaginarios de los grupos excluidos funcionaran
también como elementos de una concepcion alternativa critica de la vision oficial, y seran
frecuentemente representativos de sectores y demandas simbolicas no contempladas —posibles
estructuras de un espacio popular—, en las lineas hegemonicas del proyecto Nacion.® Ante las
faltas y fracasos del Estado como organizador ficcional de las proyecciones identitarias, lo
nacional se transfiguraria entonces en escenario conflictivo.’

Si nos remitimos a las pugnas por la construccion imaginaria en la dindmica
construccion politica-construccion estética, resulta paradigmatica la situacion de lo
latinoamericano. Desde principios del siglo XX los fendmenos estéticos han sido para una
concepcion latinoamericanista un ambito de vanguardia — el unico relativamente exitoso
segun Eduardo Griinner - en la constelacion de representaciones identitarias-colectivas. Es
que la condicioén de proyeccion ficcional de las obras asume y amplia el caracter imaginario
de la concepcion de la entidad, estableciendo una confrontacion de las ficciones estéticas con
las politicas, lo cual lleva a las segundas a quebrarse o potenciarse.

Tal como plantea Griinner:

Es como si la plena y consciente asuncion de una materia prima “ficcional” fuera la forma
sobresaliente de una verdad latinoamericana que pertenece en buena medida al orden de lo
“imaginario” o lo “alegoérico”. Por supuesto, estos conceptos no equivalen, en modo alguno,
a “falsedad”: el imaginario colectivo es la via indirecta a través de la cual se articula —con
todas las “deformaciones” del caso que es necesario interpretar— una verdad social e
histérica en su caracter simbodlico.®

La ficcidn artistica, asi, debate legitimamente con las representaciones imaginarias propuestas
desde el poder y desde la disidencia: los elementos en discusion son compartidos, aunque solo

el arte manifiesta su condicioén de apariencia.

3. Filmes y construccion imaginaria de las identidades nacionales

® Para cotejar los procesos de interaccion entre el Estado-Nacion y los simbolos estéticos desde la segunda parte
del siglo XIX como prefiguracion de los dilemas de la relacion entre estética y politica en el siglo XX puede
consultarse Hobsbawn, Eric, (1987).

7 Griiner, Eduardo, (2004), p. 60.

¥ Griiner, Eduardo: op. cit. p. 60.



En los signos del cine argentino, el didlogo entre lo imaginario y la verdad historica,
que sucede a la necesidad politica de vislumbrar otras organizaciones de los conjuntos de
representaciones y el sistema de pensamiento, se manifestard en una oscilacion constante
entre reflejos y proyecciones.

Al menos en dos ocasiones previas al cine moderno, el imaginario promovido por el
cine argentino participd en la integracion simbdlica de identidades colectivas a un espacio de
aprendizaje del ser nacional. Primero, entre 1909 —estreno de la primera pelicula de
representacion historica, “La Revolucion de Mayo”— fines de la década del 20, como factor
de apoyo de un imaginario criollista que, no ajeno a las politicas estatales del Centenario y el
primer gobierno radical, conciliaba y compensaba las tensiones de la heterogeneidad social
del pais. Y luego, en los inicios del cine sonoro, durante la década del ‘30, construyendo junto
al tango “legalizado” un ambito auténomo, que permitia la invencion de fantasmas de
homogeneidad social a través de una voluntaria puesta en escena de lo argentino.

En estos dos casos la estrategia, propia de un dispositivo en vias de institucionalizarse,
era de compensacion ideoldgica por lo que se habia fugado de la vida imaginada.’ Y, al
mismo tiempo, de respuesta factica a las demandas imaginarias: su potencial como arte de
masas lo hacia magma de una logica de lo popular.'

Posteriormente consideramos una linea historica de obras pre-modernas que, en el
seno de los Estudios-Industrias del cine local, se distancia de las imagenes dominantes de la
realidad cultural, desplegando elementos criticos desde una dimensién popular del cine.
Octavio Getino y Susana Velleggia demarcan estos films previos a los afios 60 que
“apuntaban al cuestionamiento critico de la realidad y del cine hegemonico”. Directores
como El “Negro” Ferreyra, Mario Soffici, Leopoldo Torres Rios, Federico Valle o Hugo Del
Carril, que participaban de diferentes esquemas industriales, serian los primeros esbozos de
una tradicion critico realista, consolidada luego con Fernando Birri y Cine Liberacion."

Finalmente, se destacan otras intervenciones de las obras del cine argentino en la
constitucion del imaginario social, ya no como integracion o leve distancia, sino creando
abiertamente una realidad cultural, prefigurando lo que orientaba y asechaba desde la historia.
En este sentido que Sergio Wolf propone la anticipacion del peronismo en dos peliculas de

Manuel Romero, entre 1938 y 1942, (“Antes de nacer como movimiento o de tener un

? Seguin la interpretacion del cine clasico que a partir de la teoria adorniana realiza Schwarzbdck, Silvia (2003).

' Consideramos las hipotesis de Laclau sobre las metodologias de construir lo politico en relacion a las
demandas. Laclau, Ernesto (2005).

"' Cft. Getino, Octavio y Velleggia, Susana (2002), pp. 43-45.



liderazgo unico o bifronte, el peronismo ya era un imaginario creado por el cine
argentino”)" o, mas cerca en el tiempo, la lectura de un film como “Los hijos de Fierro”
(Solanas, terminada en 1975 y estrenada en 1984), conflictia las condiciones de su
produccion y reconocimiento desde una “atemporalidad mitica (...) como un testimonio
[anterior al suceso, como un augurio]| de la terrible violencia del régimen militar de 1976-
198375

Para pensar estas creaciones del imaginario colectivo por parte de los filmes
deberiamos considerar la tesis de Carlos Vallina sobre el cine moderno: institucionalizado en
su periodo de autoconsciencia como ficcion critica, se encuentra en condiciones de “iluminar
el trazado” de esa otra ficcion naturalizada politicamente como real: la autorepresentacion
imaginaria del colectivo y sus modos de organizacion. La interpretacion de Vallina, que toma
como casos la experiencia “mexicana” de Eiseinstein y Buiiuel, posibilita una lectura que
imbrica programas filmicos y estrategias colectivas en la accion de la iluminacion. Las
instancias extremas del cine moderno son imagenes-formas que, en su choque con el espacio
de la politica estetizada, interpelan a las diferentes ficciones sociales, y entre ellas, a la
representacion de la “cultura nacional” que inscribimos en lo real-social. Un paso mas alla,
pueden incluso enfrentar las codificaciones del poder, revelando su caracter imaginario y

aparencial, sus operaciones de visibilidad y ocultamiento."

Es aqui entonces, en los comienzos de la modernidad cinematografica argentina, que

pueden pensarse como programas de choque, lo que denominamos autores nacionales.

4. Autores Nacionales

Entenderemos por autor nacional a un programa filmico de la modernidad
cinematografica que a través de sus obras produce tensiones y significaciones conflictivas en
relacion a la llamada “cultura nacional”. Los lineamientos de cada programa se despliegan al

poner en crisis, develar y deformar el caracter ficcional de los significados avalados por la

2 Wolf, Sergio (2007).

13 Maranghello, César (2004), p. 205.

' Deberiamos aclarar que si esta hipotesis promueve una concepcion optimista del arte como revelacion, en la
linea de la teoria estética de Pareyson, no resultaria infructuoso moderarla, rememorando las circunstancias de la
constelacion historica cine, particularmente la sujecion historica del dispositivo al reino instrumental de las
Industrias Culturales. En este sentido, el autor, como programa critico y como espacio de produccion de sentidos
de ruptura, es andmalo, asi como el cruce que su existencia supone entre lo estético y la imaginacioén politica.
Los autores pertenecen al ambito de la excepcion y, como pretendia Deleuze, parecen inscribirse la practica del
martirologio. Sin embargo, en la historia del cine argentino podemos puntuar claramente la aparicion del vinculo
estética-politica desde antes de la irrupcion moderna.



Doxa en un contexto dado." Es en la capacidad para sostener estéticamente el nivel critico de
su propuesta ideologica, que los autores nacionales pueden convocar y acompaifiar los
movimientos imaginarios de un publico en proceso de transformacion ideologico-politica.

En los avatares de ese autor nacional, la deformacién como critica permite a muchos
estilos modernos no s6lo poner en juego las metaforas estancas del imaginario historico, sino
gestar una imagen inédita de la(s) otredad(es) imaginaria(s) —otredades de las que a veces
forma parte— permitiendo su visibilidad; eso que Serge Daney denomina simplemente la
imagen, y que seria la oposicion a los mecanismos de dominacion desde /o visual.'® En esta
vertiente, se vuelve decisiva la representacion del pueblo. Para los autores nacionales que
optan por la fabulacion, la masa-multitud no es investida del atributo de pueblo (como en el
cine clésico), ni totalmente disgregada (como en algunas obras del cine moderno): se
construye una fuerza potencial de lo popular, puramente estética, a través del paroxismo y a
mitad de camino entre clasicismo y modernidad. Aspectos de la obra de Birri, Favio, Solanas
o Caetano revelan esta intencion y se enlazan con una linea de poéticas literarias de nuestra
historia cultural: la de autores-gestores que, desde Jos¢ Hernandez a Rodolfo Walsh, han
establecido un significativo puente estético de alianzas entre la voz de la masa excluida (el
pueblo apartado) y la palabra (de la cultura letrada)."’

Como primer estilo moderno la obra de Torre Nilsson (1949-1976) delinea la funcién
alegbrica que seguirdn los programas posteriores; en una primera etapa, sus efectos seran
producidos en relacion a los significados del peronismo (su apogeo y caida). Como afirman
Posadas y Speroni, la obra torrenilsseana previa a 1962, simboliza filmicamente la

imaginacion de cierta clase media que percibia una “opresioén” por parte del peronismo

Al incluir al intelectual de la época en el discurso cinematografico argentino, plasmandolo en
imagenes en las que prevalece el expresionismo, el joven Nilsson se convirti6 en el portavoz
filmico de aquellos integrantes de la clase media que habian experimentado al peronismo
como una gran fuerza opresora. Su mérito reside en haber traducido en imagenes la angustia
de esa represion, cerrando asi un verosimil filmico que habia comenzado a elaborar desde las
viejas fabricas [los estudios de los afios "40]."

El autor que surge con el estilo Torre Nilsson a mediados de la década del "50, representa una
alternativa ficcional para las imaginaciones de una clase social respecto de un destino

nacional, en una etapa historica especifica. Una hipotética linea de autores nacionales podria

15 Tabarrozzi, Marcos (2009).

' Daney, Serge (1991).

'7 Sobre estas operaciones en Herndndez y el género gauchesco puede consultarse Ludmer, Josefina (2000).
'8 Posadas, Abel y Speroni, Marta (1993), p. 56.



continuar en la Generacion del 60 (Kohon, Kuhn, Alventosa, Martinez Suarez, y otras
estrategias de vaciamiento de los modelos sentimentales), cristalizarse en el estilo Favio,
alcanzar sus extremos entre 1968 y 1981, y replegarse lentamente al discurso dominante y a
las posiciones conformistas del “cine de calidad industrial” de mediados de los afios "80,
resurgiendo transfigurada, como veremos en el inciso final, en las obras de la Generacion del

"90.

5. Una opcion radicalizada. Los autores-Estado

Respecto de la politizacion del arte, ;qué sucede con la irrupcion del cine moderno,
entre mediados de los afios "60? Diriamos que la posibilidad del autor nacional alcanza sus
limites (la censura, la represion, la falta de continuidad para construir un publico) y se
encuentra con una opcion radicalizada: los programas autorales que se transforman en
opuestos formales a las escenas de la politica estetizada y en accion politica opositora desde la
ficcion. La instancia extrema del autor nacional es lo que podriamos denominar el Autor-
Estado, cuyo apogeo en el cine argentino puede situarse entre 1968 (“La hora de los hornos”,
Solanas) y 1981 (“Tiempo de revancha”, Adolfo Aristarain).

La denominacion de Autor-Estado proviene de un ensayo de Serge Daney. A
proposito de “Hitler, un film de Alemania” (Hans J. Syberberg, 1978), Daney supo postular la
existencia de una trama histérica de cineastas-intelectuales que, a modo de virtuales
“maquinas de guerra”, enfrentaban ‘“cinematograficamente” a los lideres politicos del siglo
XX en el terreno comun de la representacion. El campo concreto de confrontacion —la
figuracion— habilitaba a estos cineastas-Estados (Chaplin, Eiseinstein, Lang, Syberberg) para
acusar estéticamente a los politicos de la abyeccion de sus puestas en escena. A la
estetizacion consumada de la politica por parte del fascismo y el nazismo, las poéticas del
cine opondrian una imagen del mundo no bella sino “justa” o, siguiendo la expresion de
Godard, “justamente una imagen”."

Al establecer los puntos de contacto entre las diferentes interpretaciones autorales del

I3

enigma del cuerpo politico, Daney sostenia que estos cineastas “... lejos del placer candido

de la narracion, se ocupan de historias conocidas, o de partes malditas de la Historia.

1% Es la tesis del martirologio de Deleuze, pero desde Daney. En la introduccion del capitulo “Pérdidas de vista I”
de su compilacion La Rampe (1983) -en el que esta su primera reflexion sobre Syberberg- Daney deja en claro la
absoluta soledad (“solteria”) de estas voluntades autorales en su tarea de “duelo”, particularmente hacia fines de
los afios "70, en un contexto donde el cine moderno moria y “toda certeza en cuanto a la naturaleza de la
imagen vacila”. Daney, Serge, (2004).



Buscan un cuerpo de imagenes para politicas paranoicas. Lo constituyen ex nihilo, o sobre
las ruinas del cine del pasado”.*

En el cine argentino moderno es posible situar poéticas que se enlazan al ambito del
Autor Estado desde “politicas paranoicas”.

Aspectos de la obra del estilo Solanas (el periodo 68-75; el periodo 2003-2008, aunque
desde otra posicion institucional) confluyen en un posible paradigma de este modelo. El estilo
Solanas produce un ataque concreto de las figuraciones politicas (ver sus puestas en escena
del onganiato o del menemismo) y sostiene el horizonte de un Estado-Nacion otro, cercano,
no utdpico, consecuencia logica de lo popular-nacional y lo democratico. La trayectoria del
Solanas biografico, que establece una continuidad entre la intervencion artistica y la civica, da
cuenta de este modo de operar donde la politizacion del arte alcanza sus contradicciones y su
maxima autoreferencialidad.

En tanto que practica de accidn, el estilo Gleyzer como un desvio critico de la etapa
del tercer peronismo, inventa en la ficcion y desde un uso de los materiales populares, la
salida posible a la traicion politica que proyecta en este partido (“Los traidores™). Su registro
de las operaciones de la guerrilla (“Swift”) y de las imagenes de Malvinas, merecen
considerarse también como una puesta en forma de un Estado paralelo, que socava
pragmaticamente las apariencias medidticas del Estado Oficial, entrecruzando informacion,
cine y accion politica.

En otra dimension, y como radicalizacion formal de las significaciones del campo
audiovisual, “el Grupo de los Cinco” aleja los cuerpos politicos de la referencialidad,
proponiendo un trance anarquico de lenguaje, aunque al precio de negar las potencialidades
masivas del dispositivo cine.

Finalmente, casi diez afios después de los casos citados, “Tiempo de revancha” de
Adolfo Aristarain surge como la operacién mas compleja del periodo, al elaborar, en el seno
de la produccién industrial (y a través de una pelicula de género), la trama simbolica de una
resistencia a la Dictadura, compartida con el espectador ideal del film, desde una forma que se

sostiene en la complicidad y por sobre el poder. Para figurar simbodlicamente la fuerza politica

» Los desplazamientos estratégicos de la mirada de Daney durante los “80 matizarian —aunque no dejarian de
lado— las implicancias de esta lectura ideoldgica de la historia del cine. Sus ultimos textos, sin embargo,
insistirian en esa posibilidad del cine (y particularmente de la memoria cinéfila) de articular una imagen: la
imagen que falta, que implica siempre lo heterogéneo y la otredad y que si no estd, cede su lugar a lo “visual”,
ese mecanismo de “verificacion Optica” del poder, herramienta de consenso de relacién univoca con el dominio
politico. Finalmente, la obra ensayistica de Serge Daney ha dejado una serie de esperanzas sobre la posibilidad
de preservar en el cine el “fantasma del otro”: una accién que subsiste ante la constante supresion ejercida por
las logicas televisivas y de figuracion de los Estados. Para la comprension de estos recorridos resultan
imprescindibles los textos de Aguilar, Gonzalo (2005) y Oubifia, David (2004).



de este poder, el estilo Aristarain recurre a la apropiacion de los modos del cine
norteamericano clasico; una trampa para las trampas de la censura. En el nivel dramadtico, la
paranoia de Bengoa, el sindicalista, luego de la conspiracioén, convocara la idea de una accion
en la ficcidon. La evidencia es doble: derrotar al Estado en los significados internos de la obra

y en la circulacion comercial impune.

6. Crisis en la politizacion del arte: la generacion del "90.

Sobre la imposibilidad actual de los Autores-Estado (la desaparicion y persecucion de
sus sujetos biograficos, su decadencia en la integracion al “cine de la democracia”) se situa y
posiciona reactivamente el cine argentino contemporaneo, configurando una mutacioén
sustancial de las relaciones entre arte filmico y politica, y dando cuenta de la derrota de la
ficcion utopica.

En los ultimos trece afios, verificamos una posicion critico-poética inédita respecto de
los significados de lo nacional, que da cuenta de la caida del gran relato revolucionario y
manifiesta el nuevo pacto estético con un publico que se ird construyendo en la década
siguiente a la emergencia. El relato implicito, estilistico y no tematico, de las obras de la
Generacion del '90, prevé un publico que debe asimilar grados de apertura formal
(fundamentalmente a través de la construccion temporal) y, lejos de la empatia, debe
reconocer criticamente la derrota de la utopia. Escéptico ante un arte filmico que incite a la
accion politica, se trata de una estética de la mirada politica.

Aguilar destaca precisamente esta potencialidad politica que se da cuando las obras
contemporaneas del cine argentino omiten el tono prescriptivo y se ocupan de una descripcion
y ficcionalizacidon de funcionamientos sociales, evitando la sancion, la mala consciencia y la
complacencia con el espectador.”’ Hemos hipotetizado sobre una intencioén programatica de
ciertas poéticas del cine argentino moderno de elaborar alegorias (en el sentido benjaminiano)
que inicialmente deforman no solo el espacio mitico del cine clasico, sino también el relato
audiovisual tradicional (que prosigue en la television contemporanea y en algunos productos
filmicos de los afio "80) y sus derivaciones costumbristas. *

Los grados de “deformacion” varian ostensiblemente entre un cine que prefiere como
objeto las totalidades sociales (Torre Nilsson, Favio o Solanas en el primer lustro de los "70) o
a las microestructuras politicas (Generacion del '90) donde se ficcionaliza la vida de

pequefios mecanismos de dominacion naturalizada. La mutacion —al menos en la ficcion—

2! Aguilar, Gonzalo (2006), pp. 141-142.
22 Tabarrozzi, Marcos (2009).



supone entonces un pasaje de los grandes colectivos (propios del cine clasico o de las
proyecciones del cine moderno) a las células familiares; la distancia con las totalidades es lo
que lleva a la critica discursiva a justificar una crisis en la politizacion del arte, como si el
esclarecimiento de los discursos a través de las formas no fuera también una pre-condicion
para la accion. Ana Amado ha analizado este pasaje o desplazamiento de la politicidad de los
discursos autorales “fuertes” del primer lustro de los "70 a la actualidad, partiendo de los
cambios contextuales (las “catastrofes” de nuestra historia), la desaparicion del “gran relato
revolucionario”, y la desconfianza creciente en las construcciones “voluntarias” de lo

colectivo. Sostiene Amado:

. entre las distintas formas de agrupacion posible, es la célula familiar la que aparece
privilegiada en las ficciones cinematograficas. Especificamente, las relaciones de filiacion, la
relacion padres-hijos, o entre hermanos, son el principal motor dramatico en el cine actual,
tendencia a la que adscribe una porcion considerable de las peliculas del cine argentino de los
ultimos afios. Este signo encuentra su coherencia si se piensa que desde hace mas de dos
décadas un encadenamiento familiar, manifestado desde sus voces generacionales, recorre
como consigna politica y a la vez como metafora de inteligibilidad cultural del presente
nacional. Los conflictos de dependencia o liberacion estallan en privado, la decadencia o
disolucién se ensafia con los cuerpos dentro del encuadre doméstico de las ficciones (de lo
social —sobre todo como colectivo en crisis— se encarga el género documental). *

El cambio de objetos y el retorno a los fundamentos estéticos del cine-arte moderno,
revive el caracter politico del cine argentino, ese mismo que con el Autor-Estado estaba
agotado. Se trata de una reaccidon que intenta superar el mismo dilema que enfrentaron otras
generaciones de autores nacionales, y que es inherente al cine moderno: ;coOmo sostener las
distancias si no se puede salir del campo de la produccién industrial de la cultura, que es
precisamente el que avala la inaccion?

El refugio de las obras entre las intransigencias artisticas y la via populista, viene a ser
como una evasion por fuera de las dicotomias: entre la estetizacion generalizada de lo politico
y la politizacion —cada vez mas facilmente integrada— del arte, la Generacion del "90 abre una
tercera via, de fidelidad hacia el espectador (su primer pueblo) en la defensa de un programa
que expresa y construye lentamente las imagenes de un presente en desintegracion. Desde el
desengafio tal vez sea posible no cerrar definitivamente la promesa de una nacién futura,

reflexiva y activa politicamente.
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