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La posibilidad de estudiar al cine desde la comunicación: un caso pensado con la película Bolivia de Adrián Caetano
Al momento de elaborar nuestra tesis de grado en Comunicación social, titulada Los otros. Un análisis de la inmigración desde países limítrofes en la película Bolivia de Adrián Caetano, en paralelo al objetivo general del trabajo —reconocer cómo dicha película representa el fenómeno de la inmigración regional—, y más allá de los objetivos específicos, surgió una duda disciplinar fundamental que terminó por atravesar la totalidad del recorrido del trabajo y de la que intentamos dar cuenta, quizás de forma más explícita, en el marco teórico. De este modo, se transformó en una tesis doble: por un lado, la comprobación/falsación de la hipótesis inicial junto con la correspondiente consecución de los objetivos. Por otro, la justificación (o el intento de justificar) su propia razón de ser como tesis enmarcada en una disciplina en particular, atravesada de manera indefectible por otros campos del conocimiento que siempre pueden desfasar a la que se pretende como ciencia de base. Y si bien no es el objetivo de este artículo, limitado a una glosa del marco teórico de nuestra tesis, esperamos, a partir de un caso específico, contribuir al debate sobre la interdisciplinariedad de las ciencias, las ventajas y límites de la división en compartimentos cada vez más especializados, y las (evidentes) coincidencias que se presentan entre investigaciones que dicen pertenecer a disciplinas diferentes.
En consecuencia, admítanse dos preguntas a modo de disparadores: ¿qué significancia, qué valor —si se puede hablar en esos términos— puede tener una investigación que se centra en reconocer cómo algo en apariencia tan mero como una película representa el fenómeno inmigratorio desde países limítrofes? Además, ¿por qué pensar, en todo caso, a esa película desde la comunicación? O mejor aún, ¿por qué sería la nuestra una tesis comunicacional?

El área de investigación en que se inscribe la tesis de grado de la que se desprende este artículo se denomina Comunicación y Arte, el cual pretende abordar la obra de arte “como proceso de construcción colectiva, social e histórica de sentido.” (1) Se admite, entonces, que toda obra artística posee una dimensión comunicacional, y se parte de una idea de la comunicación como construcción social de sentido. Veamos qué significa esto.
Comunicación, construcción y semiosis

De acuerdo con Jorge González, “los agentes sociales participan activamente en la producción, en la organización y en la construcción de definiciones sígnicas/conceptuales de las realidades sociales”, (2)  por lo que “no hay acción social que a la vez no sea realizada junto con un tipo de representación sígnica de ella”. (3) Es por eso que no se puede “no pensar”, no se puede “dejar de operar sígnicamente sobre la realidad.” (4) Si se extiende este razonamiento, puede decirse que es imposible “desplazarse a un lugar no formateado por la lengua y las lógicas discursivas”, (5) lo que no debe ser entendido como una apología del inmanentismo, porque, si bien “todo funcionamiento social tiene una dimensión significante constitutiva”, (6) también es cierto que “toda producción de sentido está insertada en lo social.”. (7) Es decir, ningún objeto significante puede ser analizado en sí mismo. Volveremos sobre esta idea después.

De este modo, se afirma que la producción de sentido es discursiva y que se inscribe en un proceso denominado semiosis social, un desarrollo de construcción, deconstrucción, reinterpretación e intervención del sentido que es constante. De acuerdo con el semiólogo Eliseo Verón, “el estudio de la semiosis es el estudio de los fenómenos sociales en tanto procesos de producción de sentido”, (8) siendo la producción de sentido una de las dimensiones constitutivas de todo fenómeno social, por lo que “toda producción de sentido es necesariamente social” (9) (ergo, si se nos permite cierta metonimia, toda comunicación es necesariamente social).

Por ser infinita, la semiosis es de por sí inabarcable. Sin embargo, pueden estudiarse fragmentos de la semiosis, discursos que son configuraciones espacio-temporales de sentido y que develan la manifestación material de toda producción de sentido. Una película como la que nos ocupa no es otra cosa que un soporte material de configuraciones de sentido. La preeminencia del caso está en que la red semiótica deja huellas en los “‘paquetes’ de materias sensibles investidas de sentido”, y en que esa red semiótica puede ser fragmentariamente reconstruida a partir de una manipulación de los fragmentos materiales. (10)
Dicho de otro modo —y aquí radica la relevancia que puede tener una investigación como la referida en este ensayo—, el estudio de un discurso, de un texto, de una escritura, de una inscripción como es el caso del film Bolivia, puede arrojar luz sobre procesos que exceden al fragmento semiótico en particular, porque, como se mencionó al final del primer párrafo de este apartado, un conjunto discursivo no puede ser analizado en sí mismo en tanto debe ser puesto en relación con aspectos determinados de sus condiciones productivas. Dichas condiciones pueden dividirse, según Verón, en condiciones de producción (“determinaciones que dan cuenta de las restricciones de generación de un discurso o de un tipo de discurso” (11)) y condiciones de reconocimiento (determinaciones que definen las restricciones de recepción de un discurso (12)).

Así, todo abordaje comunicacional de manifestaciones materiales de producción de sentido, como pueden ser las obras de arte, excluye cualquier posibilidad de análisis puramente inmanentista, en tanto que cuando se analiza un texto se está “necesariamente poniéndolo en relación con algo que no está en el texto, aunque ese ‘algo’ no se formule” (13) (lo que no quiere decir, como se afirmó antes, que sea posible ubicarse en un lugar de lo social que no esté configurado por lógicas discursivas, por lógicas del lenguaje). En consecuencia, todo texto, todo fragmento semiótico está conformado por las huellas que dejan en él las condiciones productivas que lo contienen y lo exceden al mismo tiempo, y que lo transforman a él mismo en huella.

Pero del mismo modo, también se vuelve imposible un abordaje exclusivamente externo “porque para postular que alguna cosa es una condición productiva de un conjunto discursivo dado, hay que demostrar que dejó huellas en el objeto significante, en forma de propiedades discursivas” (14), id est, es necesario un nivel de análisis interno, si no se estaría tratando a los objetos significantes como si no lo fueran, o, dicho de otro modo, como si fueran inertes, como si fueran meros reflejos de la realidad.

Ningún proceso comunicacional, ningún objeto cultural producto de esa construcción social, puede ser entendido como reflejo de la realidad, más bien como construcción o aún representación, siempre y cuando no se entienda a la representación (de la que, más adelante, se derivarán los conceptos más específicos de representación social y cinematográfica) como reproducción de una presencia originaria ausente o que se encuentra en un “más allá”, sino como no-origen (en el origen, la representación, si se permite el oxímoron, porque si el origen es la representación, entonces es un no-origen) (15); representación en tanto fragmento semiótico. Parafraseando a Nietzsche, si el tiempo es infinito, y también lo es la semiosis social (por lo que tiene sentido postular un no-origen), la cantidad de fuerza en el universo y sus posibles combinaciones son finitas y están condenadas, eventualmente, a repetirse (las condiciones productivas que generan objetos significantes podrían, potencialmente, repetirse en objetos idénticos, en objetos que retornan). Por eso no puede hablarse de una realidad trascendente, que esté “más allá”, de la cual las construcciones sígnicas sean meros reflejos, copias o representaciones (en el sentido tradicional del término representación, que aquí se rechaza). Se habla, entonces, de construcción o creación de realidad.

En conclusión, siguiendo a Eliseo Verón, se habla de “construcción de lo real en el discurso” (en nuestro caso, construcción de lo real en la película Bolivia) porque el discurso “jamás es un puro reflejo de una realidad exterior que lo determinaría mecánicamente.” (16)
La dimensión comunicacional del arte

Se estableció al comienzo del capítulo que estudiar una obra de arte a partir de su faceta comunicacional implica entenderla como proceso de construcción social de sentido, es decir, como fragmento material (como huella) de la dimensión significante de los fenómenos sociales. El profesor de antropología del arte Eduardo Grüner explica que la comunicación artística tiene en cierto modo el deber de mostrar “que este mundo no es, realmente, ese ‘espejo’ transparente que los ‘poderes terrenales’ quisieran hacernos creer.” (17)
De más está decir, en consecuencia, que no puede concebirse a la obra de arte como reflejo de una realidad externa, sino como parte en y de la (re)creación social de la propia sociedad, su cultura, su historia. De este modo, no podría decirse, al momento del análisis, que la obra de arte sólo remite a sí misma; la obra de arte es incomprensible (es imposible) sin considerar sus condiciones productivas (la obra de arte es huella). Teniendo en cuenta también la definición de Verónica Vidarte Asorey sobre el arte como “materia significante emergente del momento cultural”, (18) podemos deducir que los sentidos que se desprenden del arte desbordan a la propia producción artística.
Al respecto, William S. Burroughs, en una glosa de Alfred Korzybski, señala que lo que diferencia al hombre de los animales es que éstos, si bien poseen lenguaje y capacidad comunicativa, no escriben, “no pueden hacer que la información esté disponible para las generaciones futuras o para los animales que están fuera del alcance de su sistema comunicativo”. (19) Sólo el hombre puede articular el tiempo. No es casualidad, entonces, que sólo el hombre produzca obras de arte. El arte nos permite entender, entonces, un determinado escenario cultural y momento histórico de una sociedad. Si la existencia (significativa) de los hechos por y para el hombre depende de su construcción por medio del lenguaje, el lenguaje artístico, en tanto inscripción, es una de las formas en que es creado aquello que llamamos “lo real”; una de las formas puramente humanas.
Imagen y cultura visual

La pregunta, parafraseando al profesor de cultura visual Fernando Hernández, pasa por saber qué es lo que dicen sobre nosotros las representaciones visuales, que son, a su vez, parte de nosotros; aún más en la época actual, donde “como consecuencia de esta omnipresencia naturalizada de las representaciones visuales, las imágenes han adquirido un papel relevante en la creación de identidades o en el almacenamiento y distribución de conocimientos.” (20)
Asimismo, debe entenderse el lugar de la imagen (donde se incluye al cine, paradigma de la comunicación audiovisual) como dominante y determinante en la cultura popular, con el ojo humano como “centro de la percepción, el pensamiento, la reflexión, la comunicación, la representación, el reconocimiento”; existe la creatividad del ver: la imagen gana “el lugar del fluir de la subjetividad, de las relaciones intersubjetivas, del contexto cultural.” (21)
Al respecto, Hernández afirma que la imagen “se ha convertido en la realidad misma y al producirse, reproducirse u ocultarse fija el propio sentido de lo que constituye la esfera de lo real.” (22) Lo que no aparece, lo que no se muestra, no existe. De ahí que el control en la producción, distribución y recepción de las imágenes sea un desiderátum para el poder, de ahí que existan representaciones sociales hegemónicas y, correlativamente, contra-hegemónicas. No existe un fuera de la cultura por la misma razón que, como se estableció previamente, es imposible trasladarse a un lugar no configurado por el lenguaje, no construido por el discurso.

En definitiva, los objetos de la cultura visual, tales como los films, adquieren significancia desde su dimensión comunicacional y para la comunicación social como disciplina de estudio en razón de su capacidad de expresión de ideas, creencias, actitudes hacia las cosas, en tanto puedan ser consideradas como “conformadoras de [y conformadas por, aclaramos nosotros] actitudes, creencias, valores y actuaciones de la gente”; es decir, “por el valor identitario que permeabiliza sus significaciones.” (23)
Cine: soporte y productor de sentidos

Nuestra tesis de investigación se pregunta, en su objetivo, por la relación existente entre el cine y la inmigración. Esto nos presenta un punto en que confluyen dos categorías de naturalezas distintas, pero que se integran gracias a la relación posibilitada, por un lado, por la representación (con las salvedades ya señaladas respecto de este concepto), y por el otro, por la posibilidad de pensar al cine y al arte desde la comunicación (y como elementos de la comunicación).

El cine puede ser tomado como puerta de entrada al estudio de un determinado momento histórico; como herramienta para ayudar a entender elementos pertenecientes a lo real-social. Pero, ¿qué es lo que nos hace vincular al cine con algunos acontecimientos sociales? ¿Cuáles son los puentes efectivamente existentes entre ciertas películas y el contexto histórico en que fueron producidas y circularon? Las interrogantes planteadas nos permiten preguntarnos por los nexos que pueden existir entre el Nuevo Cine Argentino (NCA) y la etapa neoliberal de los 90 en la Argentina, y en última instancia, entre Bolivia —inscripta en el NCA— y los imaginarios de la inmigración.

El cine comparte con el resto de las disciplinas del arte la característica fundamental que lo hace plausible de ser estudiado desde la comunicación: ser parte del proceso de construcción colectivo, social e histórico de sentido; ser soporte y a la vez productor de imaginarios sociales. 

Junto con las distintas ramas del arte, el cine puede ser considerado objeto de estudio de la comunicación, sobre todo en el carácter del vínculo complejo, que aquí se trata de razonar, entre la representación y lo real-social. Podríamos decir que ese vínculo es siempre político e histórico. Como afirma el crítico de cine Roger Alan Koza, el tiempo histórico se refleja (o más bien se representa, en tanto se (re) construye) voluntaria o involuntariamente, y las concepciones políticas están expuestas tanto en lo que resulta visible como en lo menos visible de un film. (24) Esto equivale a decir que una obra no puede escapar a sus determinadas condiciones productivas, y que por lo tanto lo histórico y lo político siempre dejan su huella, aunque no sea evidente o intencional (situación que puede llevar a algunos a pensar en la existencia de un cine apolítico o pre-político).  

No obstante, es necesario indagar en las particularidades del cine, determinar aquellas características que lo diferencian de las otras disciplinas del arte.
Como rasgo principal, indudablemente la reproductibilidad técnica es la condición de posibilidad para su existencia. El cine sería imposible de ser concebido (y producido) de no existir la copia cómo método de distribución. Incluso sus condiciones de circulación y producción existían antes de su propio nacimiento como disciplina; Walter Benjamin lo explica en su texto “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”: “en las obras cinematográficas la posibilidad de reproducción técnica del producto no es, como por ejemplo en las obras literarias o pictóricas, una condición extrínseca de su difusión masiva. Ya que se funda de manera inmediata en la técnica de su producción.”(25) Por lo tanto, para dar cuenta del carácter industrial del cine y de su reproductibilidad técnica como condición de existencia, adoptamos la noción de “arte-facto (ría)”, que desarrolla Juan Pablo Angona: “el cine es un arte técnico o, mejor, un arte industrial. O, a la inversa, ya que la técnica atraviesa toda la cultura, una industria cultural. En una palabra, un arte-facto (ría).” (26)
Entre otras de las características que destacan al cine, podemos encontrar que se trata de un arte de masas, a diferencia de otras de las ramas del arte; es decir, goza de una mayor masividad que el resto de las disciplinas artísticas. Además, conserva un público relativamente estable a lo largo de los años, que a su vez es socioculturalmente diverso.  

Entonces, ¿cuál es la explicación a esta persistencia; a la conformación de un público permanente; a su masividad? Creemos que la respuesta se debe, en parte, a su condición de arte-facto (ría). Pero por otro lado, como concepto que nos interesa indagar, el cine genera en los espectadores una “impresión de realidad” más cercana, más que el resto de las artes, que provocan que sus imágenes se proyecten “hasta lo orgánico, viviéndolas con la piel y las vísceras.” (27) Desarrollaremos entonces, cómo y por qué se produce este fenómeno único. 

Impresión de realidad

La pregunta acerca de la “realidad reflejada” sería absurda, por ejemplo, si se aplicara a la pintura o la escultura; resultaría obvio que cualquier obra perteneciente a esas disciplinas sería indudablemente una representación “estática”, “sin vida”, fuera de lo que se puede percibir como real-social. Pero en el cine, la pregunta por la realidad se genera justamente porque los films provocan en el espectador un efecto de percepción demasiado vívido.  Christian Metz compara el efecto de percepción en el cine con otras ramas del arte, al afirmar que “más que la novela, más que en el teatro, más que el cuadro del pintor figurativo, el filme nos produce la sensación de asistir directamente a un espectáculo casi real.” (28) 

Para explicar esta particular percepción, es necesario remitirse a su antecesor, por cercanía temporal y por similitudes en las cualidades técnicas: la fotografía. 

Por la manera en que se forma la imagen en la fotografía, ésta otorgaba mayores índices de realidad que el resto de las disciplinas del arte hasta entonces. Christian Metz, citando al teórico del cine André Bazin, señala que la fotografía era “la única en darnos la garantía moral absoluta de que los contornos gráficos se habían respetado fielmente, puesto que su representación se había obtenido mediante un procedimiento mecánico de duplicación y, en cierto modo, era el objeto en sí lo que se había impreso en la película virgen.” (29) A su vez, Bill Nichols, compara el funcionamiento de la cámara fotográfica con las propiedades del ojo humano, cuya semejanza “ofrece un encanto infinito y una garantía de autenticidad aparentemente irrefutable.” (30)
Si bien la garantía de aproximación que otorga la fotografía a su referente en la realidad es útil para entender lo característico del cine en cuanto a la impresión de realidad, esta explicación sirve sólo como punto de partida. El cine efectivamente trabaja con la película, pero introduce dos nuevos índices de realidad que la fotografía no posee: el movimiento y la corporalidad.  Según Edgar Morin, “la conjunción entre la realidad del movimiento y la apariencia de las formas conlleva la sensación de vida concreta y la percepción de la realidad objetiva. Las formas proporcionan su base objetiva al movimiento, y el movimiento da cuerpo a las formas.” (31)
De todas maneras, la cuestión de los índices de realidad no es suficiente para explicar lo distintivo de la impresión de realidad en el cine. Tenemos que tomar en cuenta también la fuerza de la diégesis, es decir, el mundo que corresponde al nivel de la ficción del film; dependiendo del soporte con el que se representa el plano ficcional, más o menos potente será la impresión de realidad provocada en el espectador. En este sentido, Metz coloca al cine en un punto adecuado e intermedio de una escala de representación imaginaria, donde “más allá y más acá, la impresión de realidad producida por la diégesis comienza a disminuir.” (32) Identificando disciplinas artísticas en la escala, respecto al punto en donde se encuentra el cine, Metz ubica “más allá, al teatro, donde un material demasiado real pone límites a la ficción; más acá, la fotografía y la pintura realista, donde un material demasiado pobre en índices de realidad acaba por no tener suficiente intensidad para sostener y constituir un universo diegético.” (33)
Es así que, siguiendo a Metz, la impresión de realidad en el cine se da por la conjunción única entre los índices de realidad de la imagen fílmica, y su percepción como imágenes, llevando la diégesis a un punto inigualable, en términos de impresión de realidad, por ninguna otra rama del arte. En la relación entre la diégesis y el material que se utiliza para representarla (la imagen fílmica) radica el secreto del poder de ilusión de realidad del cine. 

Relación entre el cine y la realidad

La descripción de la impresión de realidad en el cine aporta un elemento más para tratar de comprender qué tipos de nexos existen entre la diégesis del film y el mundo de ‘lo real’ (lo extra-diegético), y, por lo tanto, para concebir el estudio del cine desde una mirada comunicacional.  Si bien el cine, en tanto arte, es representación social de imaginarios, relaciones y estructura, tiene la característica de entrar en diálogo de manera muy particular con un contexto socio-histórico determinado.

Retomando la idea de la impresión de realidad, Jacques Aumont considera que el espectador de cine sabe que lo que está viendo no es la realidad (en tanto es una ficción, [re]construcción; ya que ésta sí es parte de “lo real”), sin embargo, le otorga a las imágenes de la representación cinematográfica un referente del nivel de lo real; hace un “juicio de existencia” sobre las imágenes proyectadas. “El espectador cree, no que lo que ve sea lo real mismo […], sino que lo que ve ha existido, o ha podido existir, en lo real”, (34) en palabras de Aumont. 

Así, el cine, por su estructura formal y técnica (y siempre con asiento en la impresión de realidad) provoca un relacionamiento directo entre dos niveles: diégesis y realidad, el cual está basado en la posibilidad de existencia de las propias imágenes fílmicas, en el orden de lo real, de lo cotidiano. 

Este “juicio de existencia” al que hicimos mención, involucra al espectador desde su posición de percepción y nos hace preguntarnos por el lugar desde el que percibe la película; esto quiere decir, con qué esquemas culturales, desde qué sociedad, con qué códigos de lectura de un film, bajo qué imaginarios sociales, desde qué generación, género, idioma y región se mira el cine.  Pero a su vez, aquellas condiciones también influyen de manera determinante en la realización del film. El cine proyecta marcas de lo real en su conformación. Todo el proceso de producción de la película, desde la pre-producción hasta su circulación, está determinado por las condiciones materiales y simbólicas existentes en un momento y lugar particulares.  

Es decir, tanto en su realización como en su recepción, el cine está determinado por procesos socioculturales; es un emergente producido y consumido bajo condicionantes culturales, sociales, económicos e históricos. En el diálogo constante entre el “mundo” y los films, y entre éstos últimos entre sí, se produce conocimiento; se involucran las subjetividades: imaginación, sentimientos, consideraciones, y se unifican sus sentidos.

El lugar del cine en el proceso de construcción social de sentido se da en una doble relación: es productor y a la vez soporte de sentidos sociales. Silvia Morelli explica de qué modo se da el flujo de los sentidos de la realidad que, una vez que pasan por el umbral del cine, vuelven reconfigurados a ese plano de lo real:

“Filmar es como sustraer de la realidad lo que entra en el filme. Todo aquello que robamos de la realidad para ser traducido al lenguaje cinematográfico nunca más vuelve a ella tal cual se fue. El filme agrieta el mundo expresándolo en su propio lenguaje y ese fragmento de mundo entregado por el cine tiene las marcas de una transformación fusionada en la ilusión, el movimiento y el tiempo.” (35)
La idea de Morelli se emparenta con la noción de André Bazin, desarrollada por Francesco Casetti, de que el cine re-presenta lo real, es decir, lo devuelve bajo el influjo de sus propias reglas como arte; el cine “antes que representar la realidad, participa de ella hasta el punto de reproducirla en toda su densidad y consistencia.” (36)
En esta particular relación dialéctica con la realidad, el cine puede operar como campo fértil para pensar procesos históricos, configuraciones de la sociedad, imaginarios colectivos circulantes, o como “vía esclarecedora de la situación comunicacional de una sociedad determinada en un momento dado." (37)
Incluso el cine puede actuar como un indicador de cambios en lo social, político y cultural; tal es el caso del Nuevo Cine Argentino, como veremos más adelante. 

Sin embargo, no hay que perder de vista que el cine es sólo un componente más del complejo entramado de construcción social del sentido, por lo que sería incorrecto pensar a una película como expresión aislada, absoluta y fielmente representativa de un momento o de una sociedad. En este sentido, proponemos leer al film como monumento y no como documento, utilizando términos de Michel Foucault. 

El documento se explica en sí mismo y sobre sí mismo, no se interrelaciona con otros documentos; en cambio el monumento cobra valor cuando se lo relaciona con otros elementos que proporcionan la información faltante que entrega el monumento y que de esta forma completan su sentido. Las características principales de la analogía entre los discursos y los monumentos y documentos son explicadas por el semiólogo Juan Magariños:

“El documento pretende ser una totalidad cerrada, que contiene toda la información pertinente respecto de algo (piénsese en una Escritura de Propiedad); por el contrario el monumento llega siempre fragmentado, modificado (…) El monumento requiere reconstruir lo faltante, entenderlo en función de acontecimientos que ya concluyeron y que ya no existen. El monumento es un ejemplo de incompleto que requiere ser reconstruido, de lo que no puede entenderse si no es acudiendo a información exterior que le atribuye una significación. Este es uno de los criterios básicos de Foucault en su tarea de investigación analítica acerca de cómo los textos construyen el significado de algo: no es en el interior del propio texto, sino considerándolo una función de algo diferente a él mismo.” (38)
Siguiendo esta analogía del cine como monumento, el criterio que utilizamos para analizar imaginarios en una película, y más ampliamente para reflexionar acerca de lo real-social desde el cine, es el que expone Gonzalo Aguilar: no pensar “contra las películas, ni sobre ellas, sino con ellas (…) acercarse a las transformaciones ayudado por las astucias de la forma cinematográfica.”(39)
Sobre el realismo 

Preguntarse por el realismo es también seguir preguntándose por la relación entre cine y realidad. ¿Qué es el realismo? ¿En qué grado influye en la impresión de realidad? ¿El realismo es un tipo de registro que acerca más el cine a la realidad? ¿Es un cine que muestra un mundo más parecido a lo real que otras películas y corrientes cinematográficas? 

Para tratar de encontrar algunas certezas respecto al realismo, y entender a Bolivia como exponente de un realismo cinematográfico, es conveniente identificar las bases conceptuales que lo definen: el realismo en el cine está íntimamente ligado al código, y también a la puesta en escena. 

Respecto a la explicación del realismo como código, Aumont cree que “el realismo es un conjunto de reglas sociales que pretenden regir la relación de la representación con lo real de modo satisfactorio para la sociedad que establece esas reglas.” (40) Esta definición de realismo es aplicable tanto al cine como a la pintura, el teatro o la escultura.  Refiere a las convenciones, a las normas socialmente establecidas que median entre la representación artística y la realidad, y que determinan el grado de cercanía o lejanía de la representación respecto a la realidad y viceversa, y en cierto punto, la aceptación o no de la verosimilitud de la representación como mundo semejante a lo cotidiano. Estos estatutos de lo real son contingentes, porque varían para sociedades distintas; y también según el momento histórico, aún al interior de una determinada sociedad. Lo realista es una definición cambiante, en transformación pero que requiere de acuerdos para definirlo. 

Hablando específicamente de cine, Gonzalo Aguilar establece que “el realismo no es representar lo real, sino ver los diferentes modos de producirlo; no implica grados de representación de la realidad, sino competencia en la producción de lo real.” (41) De esta definición se desprende que ese “mundo verosímil” está producido; para que sea realista hay que crear ese realismo, que tiene que ver con las propias normas del cine y su combinación, con las reglas sociales que rigen la representación, con la realidad como creación/construcción.

Lo realista aparece entonces como una construcción, a partir de los propios códigos y posibilidades del arte cinematográfico. Y en este punto, es clave la puesta en escena, explicada por Aguilar como la “combinación compleja entre los encadenamientos del plano y sus componentes.” (42) La puesta en escena es parte de la forma estilística del film, que especialmente alude a lo profílmico, es decir, todo aquel elemento que queda delante de la cámara, y que por lo tanto, puede ser registrado, lo que incluye la elección y utilización de los decorados y escenarios, el vestuario y el maquillaje, la iluminación y el comportamiento de los personajes. 

La puesta en escena juega un rol muy importante para la construcción del realismo en el cine. De la combinación de sus elementos de un modo en particular dependerá en gran medida que una película sea o no realista.

Pero por otro lado, el realismo aplicado al cine también tiene otras connotaciones y definiciones. El realismo en el cine está fuertemente ligado al “neorrealismo”, “una forma particular de realismo situada en la historia e identificable como movimiento”, según Bill Nichols. (43) Para hacer una breve caracterización de esta corriente cinematográfica, utilizaremos la explicación de Gonzalo Aguilar:

“El término comienza a utilizarse en el momento en que los códigos cinematográficos entran en crisis, como sucedió con el cine italiano de la posguerra. Utilizado para denominar a un estilo que se oponía a la inclinación teatral y codificada del cine anterior, el término neorrealismo fue aceptado inmediatamente por realizadores y críticos, pese a que ya había sido abandonado o desacreditado en otras áreas por la acción de los movimientos de vanguardia. El ‘realismo’ no venía en estas películas de las fuentes narrativas o dramáticas, sino de la puesta en escena y de una narración cuyos códigos y lazos causales estaban debilitados. Desde la elección de actores no profesionales e historias cotidianas a los decorados naturales y a la distancia del plano secuencia y el registro directo, lo que hicieron Luchino Visconti, Roberto Rossellini y Vittorio De Sica fue descubrir la potencialidad documental del cine.” (44)
A propósito de este último aspecto, lo documental, como función del cine, también puede determinar que una película sea realista. Aguilar enfatiza esta idea al punto de afirmar que “lo que hace realista a un film es que acentúa la naturaleza documental de la imagen.” (45) En este sentido, como indica Nichols, “el neorrealismo, como movimiento de cine de ficción, aceptó el reto del documental de organizar su estética en torno a la representación de la vida cotidiana no sólo en lo tocante a temas y tipos de personajes sino también en la propia organización de la imagen, la escena y la historia.” (46)
A partir de las definiciones sobre realismo, podemos afirmar que el Nuevo Cine Argentino de los años 90 es, en líneas generales, un cine realista, que se centró en la indagación de un nuevo código realista, conforme al cambio de convenciones obligado por las transformaciones de época.  Principalmente destacamos dos grandes argumentos en los que se basa la afirmación de que el Nuevo Cine Argentino es un cine que recupera el realismo: por un lado la preocupación cierta por la puesta en escena, sobre todo por la utilización de determinados rasgos formales, muchos de ellos característicos del neorrealismo italiano (47); y por otro lado, la elección de la función documental, como afirman Carlos Vallina y Luis Barreras, como vía para la búsqueda de la verdad. (48)
El Nuevo Cine Argentino y su época

Los films del Nuevo Cine Argentino, en tanto cine, y en tanto arte, son parte del proceso de construcción colectivo, social e histórico de sentido. Son, como ya vimos, testimonio de una época. No obstante, escapando de la generalidad, el cine argentino de los 90 tuvo una relación particular con el contexto sociohistórico en el que emergió. 

Diversos autores coinciden en que el cine fue, de todas las ramas artísticas, una de las que mejor dio cuenta de los cambios que estaban ocurriendo en la sociedad argentina durante la época neoliberal de fin de siglo. Gonzalo Aguilar, uno de los autores que con más claridad describió esta relación a la que hacemos mención, explicó que “con una apertura de la que carecen otras artes del período, el cine se transformó, en los últimos años, en el lugar en el que se plasmaron las huellas del presente.” (49)  Paralelamente, Ignacio Amatriain mencionó este rasgo distintivo del nuevo cine: “ciertamente, el Nuevo Cine Argentino inspiró una inmediata sensación de actualidad, en el sentido de ligado privilegiadamente, a la vez como síntoma y como respuesta, al contexto de los años noventa.” (50) A su vez, Luis Barreras y Carlos Vallina plantean que los films del Nuevo Cine Argentino representan una “nueva estética, deseos, creencias, del imaginario social. Son un intento de comprensión de las políticas identitarias nacionales; esa es su mejor política que obra como una cultura de la realidad, a través de los caminos del lenguaje.” (51) 

Esta apertura al momento histórico representó la evidencia del cambio, tanto en lo real-social, como en el propio campo del cine; el síntoma y la respuesta; la búsqueda de la forma para lo que no se conoce, la palabra para lo que todavía no ha sido dicho. Y por cierto, la recuperación del carácter más profundamente humano de la comunicación: el impulso y la curiosidad por comprender los enigmas del mundo. (52)
Epílogo

Más allá (o a través) del desarrollo de los conceptos específicos para la realización de la tesis de grado de la que este ensayo es un desprendimiento, se ha intentado elaborar un marco posible (que de ningún modo se pretende insoslayable, ni incuestionable) para el estudio de obras cinematográficas (y, por qué no, de obras artísticas en general) desde una perspectiva que merezca considerarse como comunicacional; marco con el que, al mismo tiempo, se intenta una justificación no sólo de la posibilidad, sino también de la relevancia de una investigación de este tipo.
Aquí hemos decidido concentrarnos en los aspectos más directamente relacionados con la comunicación y el cine. En nuestra tesis, el marco teórico también incluye una serie de conceptos orientados hacia las ciencias sociales que consideramos esenciales para la investigación, y que están relacionados con las ideas de identidad, racismo e imaginarios sociales, entre otros. Si no los incluimos aquí es porque su desarrollo requeriría de referencias más extensas sobre el análisis específico del film que nos compete, para que de ese modo se contara con una correcta contextualización. Y lo que intentamos llevar a cabo con este ensayo es, de una manera un tanto más general, siempre anclada pero a su vez desprendiéndose de la tesis de la que se parte, dar cuenta de la plausibilidad de estudiar al cine desde la comunicación social tratando de entender la pertinencia de un estudio de este tipo.
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