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La categoria de “nuevo” en la critica

cinematografica y teatral.
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“Nuevo es una palabra privativa, desde el comienzo es
negacion de lo que ya no puede seguir siendo, mucho mas que una
palabra positiva.” (Adorno, 36)

| - Introduccion.

La particular vision que se posea respecto al campo de lo cultural, y en este caso, del especifico
correspondiente cinematografico y teatral, producird una concepcién no sélo acerca de la produccién critica —
en tanto elemento diferenciado dentro de las multiples y complejas operaciones de produccién cultural — sino
también de la multiplicidad de sujetos que intervienen y conforman esta trama en permanente redefinicion.

En el presente trabajo’ se plantean como fundantes tres situaciones: que existe un discurso especifico, el
discurso de la critica (teatral y cinematografica); que éste configura un momento particular en la produccion
de sentido que resulta de la obra que critica; y que ademas participa en la instancia general de construccion
de representaciones acerca de esos dos ambitos culturales. Ahora bien, ¢ por qué reunir lo cinematografico y
lo teatral a partir de la mediacién de la presentacién/ocultamiento de la nocién de “nuevo” por parte de la
critica? Porque la nocion de nuevo es fundamental en tanto articula no soélo cuestiones relativas al
“‘contenido’, o a la forma de lo teatral y cinematografico, sino que también aparece definiendo las relaciones
entre individuos, formaciones e instituciones, gestadas y funcionales a ambos quehaceres, que se tornan
constitutivas de este caracter. Asi, cada uno de los tipos de relaciones que se establecen entre las distintas
instancias involucradas en el &mbito de la produccién cultural particular conocida como “critica” coadyuva a la
configuracién e identificacion de sujetos, de situaciones o de productos concretos que pueden llegar a

considerarse “nuevos’.



Por esta razén se hace indispensable constituir explicitamente el conjunto de definiciones que se
consideraran al identificar a los intervinientes en el proceso de la critica como produccion cultural. Esto sera
abordado en los siguientes puntos, donde se comienza por el concepto de campo, para luego continuar con el
de critica, asi como con los de los distintos sujetos, formaciones e instituciones que constituyen el ambito de

este trabajo.

Il - La categoria de campo.
Las actividades culturales en general, han sido consideradas de acuerdo a una impronta definitoria, que ya
proviniera del idealismo (caracterizandolas como molde que imprime un cierto espiritu homogeneizador sobre
cada cultura particular) o del materialismo (considerdndolas como producto de un orden social determinado),
las preubicaba en una zona constante que no permitia ver la complejidad de relaciones que involucraban.
Para subsanar esta simplificacién, se considerara aqui al conjunto de las practicas culturales, asi como a la
produccion cultural en general, no sélo como efectos de un determinado orden social y econdmico, sino como
elementos que actiian en forma variable aunque constante como constituyentes/constitutivos, en relacién a
ese orden mencionado.
De la misma manera, la identificacion de la cultura en general, asi como la actualizacién que de ella hacen
cada una de las manifestaciones particulares de sus producciones, en este caso la critica, dentro del complejo
campo de ese orden social-econdmico-politico (histérico en definitiva) que suele denominarse realidad, se
considerara como directamente relacionado con su caracter de sistema de significacion, que le permite, en
tanto orden, reproducirse.
De lo anterior se deduce una reduccion a los efectos de este trabajo, donde se podria plantear a la critica
como un caso particular de produccién cultural, dentro del ambito de la cultura definida en tanto sistema de
significacion, constituido-constituyente dentro de un orden social-economico-politico determinado.
Frente a esta ubicacidn, el concepto de campo es el que permite articular la produccién particular de los
individuos conocidos como criticos, con las distintas formaciones a las que estos pertenecen, asi como con
las instituciones que los involucran. Cada uno de estos términos se concreta en un polo objetivo de fuerzas
que se relaciona dinamicamente entre si, y que sera necesario analizar para desentrafiar el conjunto de
tensiones que intervienen en forma caracteristica en el fenémeno de la “critica”.
A lo largo del siglo XX diversas teorias sobre arte hacen mas o menos hincapié en su carécter filosofico,
histérico o critico. En términos generales, los estudios modernos segin Raymond Williams? ponen énfasis en
tres aspectos:
1. “las condiciones sociales del arte”, donde encontramos enfoques estéticos, psicologistas e histéricos que
relacionan las condiciones sociales con un constante desarrollo del proceso humano; para lo cual

establecen periodos con sus consecuentes tipologias particulares de formas artisticas.



2. “el material social de las obras de arte”, es decir la relacion directa (no mediada), en tanto mero “reflejo”
de la estructura.
3 “las relaciones sociales en las obras de arte”, donde aquel mero reflejo — de las obras de arte como
encarnacion de las condiciones materiales — es modificado por la concepcién de “mediacién™-
Considerando esta Ultima propuesta - que aparece en cierto sentido como superadora de las dos anteriores y
se visualiza como pertinente a los fines operativos de identificar campos- se tomara a la relacion especifica
entre la experiencia artistica — Iéase cinematogréfica o teatral - y su composicién como una relacion indirecta
y a su vez complejizada por la accion de la critica. Esta accion puede eshozarse alrededor de tres instancias,
relacionadas con distintas posibilidades: la afiliacion de los criticos a instituciones formales —como son las
asociaciones, los sindicatos, colegios, gremios o confraternidades -; las manifestaciones publicas, explicitas y
colectivas - derivadas por ejemplo de manifiestos, dogmas, corrientes y exposiciones -; por ultimo, la
identificacion relacionada con una pertenencia grupal, que aunque de caracter informal, no institucional, y
muchas veces de caracter provisorio, relaciona a los criticos alrededor de la consecucion de un trabajo en

particular —festivales, ciclos, etc.

Il - La categoria de critica.

Si bien los desarrollos criticos - a que se alude como corpus particulares en los estudios de caso que se
desarrollan, mas adelante en este trabajo - han sido seleccionados en funcion de su intento de dar cuenta de
procesos de creacion artistica cinematografica y teatral en Argentina, es significativo (y sustancial) precisar
las evidentes influencias del campo internacional. Por lo tanto, si bien las formaciones especificas de cada
regién son relevantes, en la actualidad — y como correlato de la actividad sefialada para el siglo XX —
manifiestan una impronta que se emparenta con desarrollos que se pueden identificar como internacionales (o
“paranacionales” en términos de Williams).

A partir de esta consideracion se podria intentar la elaboracién de un conjunto de caracteristicas propias de
este proceso de paranacionalizacion de la actividad critica a los fines de no perder de vista el fenomeno
general de este sector de la produccién intelectual. Asi, se podria afirmar que, en general, la actividad critica
se manifiesta con una impronta metropolitana. La gran urbe capitalina es el lugar desde donde revistas y
libros marcan una tendencia que adquiere preponderancia nacional. Y son, precisamente, los trabajos
intelectuales mas relacionados con las publicaciones homélogas de otras nacionalidades.

Asi, se mantiene y extiende ese contacto con la critica internacional que marca sesgos, identifica
homogeneidades y establece paradigmas de juicio frente a las actividades artisticas correspondientes. Ese
emerger de un campo con elevada movilidad cultural que supero las fronteras del Estado-Nacién en el siglo
pasado, se hace mas tangible en éste, donde la posibilidad de acceso inmediato a la actividad critica - ya sea

por medios gréaficos, televisivos o directamente por Internet, aumenta las posibilidades de contacto y, por



consecuencia, los intercambios. Estos flujos pueden determinar, a partir de la dindmica inyectada por
fendémenos como la globalizacion, aquellas “innovaciones observadas frecuentemente en las actitudes hacia
el lenguaje y hacia la significacion visual heredada de los objetos” que mencionaba Williams*, y que aqui
seran significativas en cuanto son apropiadas para identificar campos de interaccién entre los distintos sujetos
involucrados en la actividad critica.

Frente a la cuestion de las formaciones propiamente relacionadas con la critica, puede considerarse que si
bien cada periodo mas o menos estable ha reconocido “escuelas” también se deben reconocer las
organizaciones “independientes” y el importante papel de los llamados “grupos de ruptura” . Esto se relaciona
con una actividad critica, basada en general sobre algin precepto o posicidn respecto a la concepcidn acerca
del hacer en determinado arte, que convocaria a un topico que se hara sustancial mas adelante, referido a la
critica como un tramo mas de la actividad artistica.

La critica, en tanto produccién cultural, no puede obviar su referencia a las determinaciones de las
formaciones sociales que la objetivan. Apelando a ellas, en el sentido de agrupaciones, vemos que adquieren
distinta pertinencia de acuerdo con las condiciones sociales de produccion con que se las relaciona. Asi, a la
hora de dar orden a través de un nombramiento (y con la consiguiente bisqueda, interpretacién y seleccion
de los rasgos, tendencias notables y que permiten la homogeneizacion) la complejidad de la historia actta
sobre la definicién de estas formaciones.

Puede apreciarse entonces que movimientos, escuelas, circulos, ismos... de criticos no son un mero pasado
ni una mera novedad, sino que deben ser pensados como sujetos de las operaciones de continuidad y de
ruptura en las que se identifican. Las formas en que se los identifique, estaran sugeridas en esas variaciones,
conectadas con lo heredado, o reconocibles por su oposicién a lo que se considera ya antiguo, o para
representarlo con una categoria que lo ubica en un lugar mas especifico, por ejemplo, lo tradicional, o lo
clasico.

La existencia y dominio de una escuela de por si tiende a monopolizar la circulacion y los ambitos de
produccién. No obstante, mientras exista una dominancia siempre existiran discusiones en torno a los criterios
de seleccion, de critica, sobre una obra.

Continuando esta linea es preciso plantear que, si podemos pensar provisoriamente en un teatro y un cine
nuevos, habria que considerar si esta condicion se hace o no extensiva a la funcion que aqui se trata,
correspondiendo entonces considerar a las respectivas actividades criticas con el calificativo de “nuevas’.

Se torna, de este modo, imperativo abordar la cuestion de la critica hoy, ya que genera discursos junto con la
produccién cultural también de hoy. Incluso seria pertinente, dada la postura expuesta, apelar a esos otros
sujetos intervinientes en este campo: los sujetos productores de cine y de teatro junto con los sujetos
productores de critica de cine y de teatro. Precisamente, este argumento arrastra a una vision de la historia

cultural que reconoce, plantea y cuestiona continuidades y paralelismos entre diversos objetos.



Efectivamente, tomando estos objetos en su materialidad, se podra ver la relacién de esos objetos con el
sedimento de no solo un pasado, sino de pasados que dejan huellas en sus reiteraciones continuas. Porque
un objeto cultural, l1éase obra de teatro o pelicula, no descansa de una vez y para siempre, en tanto obra
plena y acabada, sino que sigue interviniendo desde algun campo que lo construy para proyectarse y seguir
construyéndose en otros campos. Y con las criticas sucederia exactamente igual (inclusive participando del
mismo hecho): son otros objetos junto con aquellas obras de arte en circulacién permanente.

Frente a esta situacion de sujetos y objetos imbricados y produciéndose a lo largo de multiples procesos es
que se torna indispensable someterlos, segin Barthes, a “procedimientos regulares de valoracién™. Pero,
mas alla de que todo otorgamiento de valor sobre sujetos y objetos suponga, por ende, una marginacion de
otros sujetos y objetos el problema de la critica se relaciona a partir de la particular materialidad de estos
objetos culturales.

El discurso de la critica, por el solo hecho de crecer a partir de otros discursos, - el lenguaje hablando del
lenguaje- es observado con recelo parasitario. No obstante, ambos sujetos - el autor y el critico - se
encuentran en las decisiones que toman frente, en definitiva, a un mismo objeto, ya sea el discurso
cinematografico o el teatral o simplemente el lenguaje como soporte material de sus pasiones.

Incluso, esta llamada “segunda escritura” podria presentarse como una cuestion de limite en torno a la nocién
moderna de autor y los sujetos activamente participes en la operacion: llamemos entonces al autor, al critico y
al lector. Ahora mismo, mas alla de una cuestién de distribucion de papeles se evidencia un problema de
poder, es decir, el cuestionamiento en definitiva al propio sujeto autor de una obra artistica. Porque, en
palabras de Barthes: “Hacer una segunda escritura con la primera escritura de la obra es en efecto abrir el
camino a margenes imprevisibles, suscitar el juego infinito de los espejos, y es este desvio lo sospechoso” &
Sin embargo no debemos considerar a la critica — una “verdadera” critica esgrimiria Barthes - desde una
funcién de mero juzgamiento, sino que por el contrario sélo le basta distinguir lenguajes, hablar entonces de
otros discursos pero sin llegar a servirse de ellos’. Por supuesto que si todo discurso, a los fines de hallarse
en un proceso comunicacional, debe contemplar la construccion desde un verosimil en circulacién, también la
actividad de la critica debera sustentarse sobre un verosimil que podemos llamar “verosimil critico” y rescatar
la “naturaleza simbdlica de las obras™. Este verosimil critico sera uno de los pardmetros que se tomara, en el
apartado sobre critica cinematogréfica como significativo en cuanto a la identificacién de distintos campos en
tensidn dentro de la critica.

En tanto vigilancia, la critica aparece como un aguijon que perturba lo establecido por el autor en primera
instancia, siendo de esta manera una forma para sacar a la obra del orden de las certezas, de lo definido. En
cierta forma, no permite que ninguna obra se preste para ser un mero reflejo; la transformacién de la obra

producida de manera “vigilada” concediendo a la palabra (del autor y la suya) una funcion significante, es



decir, una produccién guiada por sujeciones formales del sentido, recordando aquello de que “la sanci6n del
critico no es el sentido de la obra, sino el sentido de lo que dice sobre ella™-

Al hacer la critica explicito ese segundo lenguaje, por encima del primero de la obra, trabaja en pos de una
coherencia de signos'® en dos niveles discursivos: el sentido nace por la diferencia entre estos dos discursos,
en la repeticion de una originalidad con otros propositos. Aqui, en la reproduccidn constante por parte del
critico, se establecen nuevos sentidos a partir de nuevas relaciones de los simbolos que constituyen la obra.
No se reduce, ni se generaliza ya que se encuadraria en una operacién cualitativa.

Ahora bien, considerando previamente la postura de Barthes sobre la critica resulta imperiosa la necesidad de
convocar — aunque en esta instancia de modo tangencial, ya que no se profundizara en toda la problematica
respectiva — la vision de Walter Benjamin sobre la critica de arte en el romanticismo aleman''ya que se
evidencian multiples zonas de contacto entre ambos autores. No obstante la situacién de que el concepto que
compete sea trabajado en relacién a un movimiento cultural especifico, es de suma relevancia el planteo en
términos generales, reconociendo las transformaciones que el concepto de critica ha sufrido en diversos
momentos histéricos (sin por ello caer en la mera historizacion, frecuente en algunos de los sujetos de la
critica teatral argentina). Por lo tanto, afirmamos que la cristalizacion de este concepto posibilita dar cuenta de
un estado del arte y un estado de la cuestién (esbozados en los correspondientes apartados sobre cine y
teatro y, en este ultimo especialmente, respecto a la investigacion en Argentina).

El término “critica de arte (Kunstkritiker)” emerge en dicho contexto y se presenta significativo — llegando a ser
propuesto como el “concepto esotérico fundamental de la escuela romantica’? -, y es empleado por los
romanticos ocupando el lugar de la expresion “juez de arte (Kunstrichter)”'3. Se estan considerando entonces
tanto una instancia cognitiva como una valorativa y esta consideracion que pone a los supuestos
gnoseoldgicos al igual que a los estéticos como insoslayables en la obra de arte, propone un concepto
fundamental que es la consideracion del arte como forma de conocimiento. Esta linea de encadenamientos es
la que se ha tratado de proyectar en el presente trabajo.

A partir de esta consideracion puede establecerse una funcién de la critica, que al estar tan ligada a la
consumacion de la propia obra de arte, la arrastra hacia el concepto de poética. El acto critico, en tanto
construye, y en cierta forma completa, el material original de la obra de arte, produce un borramiento del limite
o la distancia entre critica y poesia, porque en cada actividad ejercida por la critica se producird una nueva
poética a partir de lo construido. Dando cuenta una vez mas, entonces, del arte en tanto material cognitivo, es
pertinente remarcar su propuesta de necesidad de lo incompleto en tanto espacio desconocido en el objeto
artistico que debera ser completado. De hecho, toda lectura que produzca contemplara accesos a una obra

nueva.

IV - La categoria de nuevo.



Considerando que la problematica aqui planteada se sitla en la Argentina, es pertinente pensar en los
aportes realizados por las llamadas vanguardias en los afios veinte y treinta especificamente en la ciudad de
Buenos Aires. En ese periodo, lo nuevo se presenta — en tanto propuestas renovadoras de los “jovenes’-
como fundamento de las producciones literarias y criticas respecto a sus antecesores y contemporaneos.

Al respecto, Beatriz Sarlo plantea que “el espiritu de ‘lo nuevo’ esta en el centro de la ideologia literaria y
define la coyuntura estética de la vanguardia™. Y este espiritu de lo nuevo, con sus discusiones estéticas y
politicas derivadas, es una rafaga que llega e impregna — de uno u otro modo - la cultura contemporanea
argentina. Dicha experiencia en el pais, podria leerse como clave para contrastar con la situacién actual: la
emergencia de “lo nuevo” en las producciones teatrales y cinematograficas y la postura de la critica como
antecedentes de la problematica en Argentina.

La categoria de lo nuevo no tiene independencia, debe anclarse en la compafia de instancias previas que
posibiliten, precisamente, la emergencia del concepto en tanto tal. Su relatividad inherente nos obliga a
plantear respecto a qué o quiénes, algo o alguien posee caracteristicas que puedan ser definidas e incluso —y
tal vez, lo mas importante — reconocidas socialmente como diferentes.

“Nunca como en estos afios, los escritores argentinos produjeron tantos textos explicativos y polémicos, con
una homogeneidad de tdpicos y una coincidencia de perspectivas que permite identificar un corpus
programatico de ‘lo nuevo’. Las lineas principales estan en Hidalgo, Macedonio, Borges y Gonzalez Lanuza, y
en los comentarios sin firma que publicaron las revistas. Son afios de ofensiva al cuartel general: se discute el
fundamento de valor de los otros, los viejos, los lugonianos, rubenistas o postromanticos; se expone el
fundamento de valor de la nueva poesia™s. Cada momento y de acuerdo con las articulaciones especificas de
su campo deberan acordar los rasgos de eso nuevo mas alld que, por supuesto, circulen diversas
concepciones al respecto.

En aquel periodo, como en cualquier otro, la instancia vanguardista divide al campo intelectual y produce
distintas posiciones que se identifican en funcién de grados de adhesion o rechazo alrededor de lo “nuevo”.
Sin embargo, pueden reconocerse dos vertientes bien diferenciadas; por una parte, lo nuevo para la
vanguardia solamente como portacion de novedades estéticas y, por otra, la visidén de la izquierda como
promesa de transformacion posible en un futuro (revolucién). A partir de esta disquisicion se hace evidente
que el propdsito de la vanguardia del 20 no es pedagdgico, no hay un publico a educar (como en el caso del
Teatro del Pueblo de Barletta) sino que le interesa mostrarse y provocar.

Podra objetarse que la historia, las tradiciones y la dinamica actual de las dos disciplinas, cine y teatro,
convocan formas diferentes de concrecion de la critica. Pero esa disimilitud esta conformada por un cimulo
de variables que suscitan el interés exploratorio a los fines de identificar, en la actitud critica, esa tension
manifiesta entre el critico y los deméas sujetos y objetos intervinientes en la situacién comunicativa (la obra, el

autor, el publico, etc.) cristalizada en ese objeto que es la critica. Las producciones, filmes y obras teatrales



en este caso, llegan a ser de arte (en el sentido de obras terminadas “provisoriamente”) a través de esta
concrecién, donde las formas de “interpretacion, comentario, critica™® completan, amplian, o profundizan el
proceso de acabado artistico.

La critica cinematogréfica (y el apelativo genérico involucrara en este caso solamente a los criticos de revistas
especializadas)'” ha comenzado a definir a un grupo de cineastas y a sus productos filmicos como “Nuevo
Cine Argentino”. A quiénes involucra, qué significa su pertenencia, y por lo tanto qué campo de la realidad
cultural estan definiendo los criticos en esa accidn, es una cuestion que podra continuarse en otra instancia
mas general: el desplazamiento de la preocupacion del critico por construir una “verdad” acerca de un caso
particular del cine, hacia el campo méas promisorio de pensar los filmes y sus autores/espectadores dentro de
la dinamica del campo cultural especifico. Es ese “verosimil” de que se hablaba anteriormente y que se
retomara en el apartado especifico sobre critica cinematografica desarrollado mas adelante.

Lo mismo para el teatro, en el tipo particular de critica teatral que trabajaremos, el concepto “nuevo” -por el
contrario- se intenta cosmetizar. Se diluye paulatinamente, especialmente en los escritos del director de la
revista Teatro XXI. Sin embargo, permanece — aunque demostrando evidentes rodeos a fin de no mencionar

la palabra nuevo.

V - La critica teatral

“En lo nuevo ¢ donde trazar la frontera
entre realidad y apariencia?”
Walter Benjamin'®

Dado el material sobre el cual trabajaremos en este apartado se torna indispensable que, en primer término
se delimite el campo de la critica teatral, exponiendo entonces las caracteristicas que la determinan en este
trabajo en particular. Es asi que, por reclamo del propio objeto tedrico — como més adelante se explicitara -,
plantearemos a las operaciones de recorte realizadas en este campo como emergentes en la propia actividad
de los sujetos y objetos intervinientes en el especifico teatral argentino y de la critica argentina en particular.

A dichos efectos delimitaremos el campo de la critica teatral considerando una critica especializada que se
escucha con entidad propia sdlo en determinadas publicaciones que, en este caso, se relacionan
directamente con trabajos tedricos y de investigacion netamente académicos®. Este seria un primer limite (la
critica) de la frontera que iremos construyendo con las pautas del objeto (el teatro) y sus caracteristicas
materiales (lo nuevo) reconocibles en las técnicas (lo dramatirgico) que posibilitan un acercamiento al
contrato de lectura espectacular.

Luego del fendmeno politico-cultural de Teatro Abierto en la Argentina de los afios ochenta y del advenimiento

de la democracia, emergen espacios y discursos teatrales periféricos que la critica del momento presenta —y



engloba sin mayores disquisiciones — bajo diversas denominaciones que, en definitiva, demuestran una
misma operacion reduccionista del problema: se nos presenta lo “nuevo’, “joven”, “under’, “off’ y
“alternativo™ segln se contemple como tépico, una cuestion generacional, un espacio de circulacion, un
discurso que atentara contra la doxa o los mecanismos de creacién establecidos.

El afio 1983 puede operar como bisagra y como quiebre. Bisagra por la aparicion — en tanto continuidad — de
los discursos neovanguardistas de los afios sesenta y las experiencias en el Instituto Di Tella. Pero la
aparicién de otra generacion de productores, que se suman a las ya consabidas discusiones del realismo
versus absurdismo, en tanto herencia también de aquellos afios, supone un quiebre considerable en la
construccién de las estrategias discursivas por parte tanto de los teatristas como de los criticos?!. También en
ese afio, junto con un renacimiento de la actividad de la critica y de la investigacion, se funda la Asociacién de
Criticos e Investigadores Teatrales de la Argentina (ACITA)2.

No obstante el empuje de dicha actividad en los afios subsiguientes, a la fecha nos encontramos con una
pauperizacién de la critica de teatro en los medios de comunicacion masivos. Dicho fendmeno se visualiza a
partir de las restricciones — en crecimiento a partir del transcurso de los afios - en las columnas de la prensa
diaria. Como parte de dicho proceso de empobrecimiento, acentuado por las politicas del menemismo se
destaca la desaparicion espacial paulatina del discurso critico teatral en tanto discurso producido por un
profesional en los medios masivos?. De este modo, y por comparacion, los investigadores acuerdan en la
apariciéon de un “fenémeno de compensacion” dado a partir del nacimiento de numerosas publicaciones
especializadas y de neto corte tedrico?.

Por lo tanto, los ochenta se presentan como una época de transicién a partir de la cual emergerd una
diferente situacion en el campo teatral. La dicotomia entablada hasta el momento entre teatro tradicional y
finisecular (XIX) y Teatro Abierto es recién superada a partir de las nuevas investigaciones de los afios
noventa. Las mismas presentan nuevas categorias que engloban diversas etapas del teatro en Argentina.
Justamente, es en dicha instancia que los cambios no son sélo reconocibles en la teoria sino también en la
practica teatral, puesto que se inicia una mayor participacién de esta critica especifica - que recuperamos en
el presente articulo -, con avances en la investigacion sobre el campo teatral y la instauracion de nuevos
espacios de reflexion?.

Si bien existen diversas publicaciones de revistas especializadas sobre el quehacer del teatro en Argentina,
Latinoamérica y el mundo - con sus correspondientes grupos y organizaciones como responsables de edicion
- nos circunscribiremos a los actores involucrados especialmente en la revista Teatro XXI%. Publicada por el
Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (GETEA), cuenta con la participacion, en su
mayoria, de los mismos sujetos investigadores - teéricos del teatro y de las letras — que se agrupan en dos

organizaciones diferentes que, sin embargo, tienen a la Universidad de Buenos Aires como institucion madre



y aglutinante (incluso algunos de los investigadores participan en ambas organizaciones): el GETEA (Facultad
de Filosofia y Letras) y el Area de Estudios de Teatro Comparado (Centro Cultural Rector Ricardo Rojas)?"

En la actualidad, y dentro de las organizaciones enunciadas, un grupo de criticos presenta a determinados
teatristas y determinadas obras de actual y reciente circulacion como “nuevo teatro”. En contrapartida, otro
grupo de criticas prefieren para los mismos la utilizacién del concepto “teatro posmoderno”. Sin embargo, mas
alld de los evidentes intentos por escapar de dicha denominacion, la propia apelacién a la modernidad —
encerrada en tanto discusion en lo posmoderno — engloba la inasible problematica de “lo nuevo” tal como se
ha planteado con anterioridad en el apartado correspondiente. Precisamente, si bien Pellettieri desde el
GETEA plantea la problemética en términos de procesos de modernizacién, no podemos dejar de resaltar que
dichos procesos contemplan precisamente la categoria de “lo nuevo”. No obstante, es de destacar la intencion
expresa de superar — por parte de estos criticos — una mera concepcion lineal Unica y cronolégica de la
actividad teatral.

En este sentido es que, en estos criticos-investigadores sobrevuela — siendo algo que los unifica, incluso con
los sujetos teatristas — el trabajo sobre la visidn de la dramaturgia. Es por esto, entonces, que reconocemos
en sus discursos al concepto de “lo nuevo” reclamando ser atendido desde el concepto de dramaturgia2.
Porque - tal como hicimos referencia en el apartado especifico, y analizaremos a continuacion -, no existe un
texto teatral acabado y, por correlato, no existiria un texto critico acabado?®. Nuestro objeto (texto critica), por
ende, absorbiendo las caracteristicas de su antecesor (texto teatro) retoma sus espacios y vuelve a tejer el
discurso, desde una nueva mirada y para otras miradas, a partir de la trama primigenia.

En los Ultimos afios de la década de los noventa aquel llamado “nuevo movimiento” de los ochenta es
legitimado por la critica de masas. Es una “nueva generaciéon™?, la de aquellos jovenes iniciados en los
ochenta, que comparte la escena y discute con otras generaciones de productores teatrales, la otrora
reconocida “nueva generacion del sesenta”. Estos “nuevos teatristas” o “autores de intertexto posmoderno” se
encuentran mas cercanos a la investigacion teérica y reniegan — a partir de la lectura de los trabajos de dichos
criticos — de los rétulos impuestos a priori. Por ejemplo, el grupo Caraja-ji — conformado por un grupo de
autores como Rafael Spregelburd, Andrea Garrote y Alejandro Tantanian -, entra en debate a partir de la
publicacién de una especie de antimanifiesto que paradojicamente “manifiesta” la ausencia de dogmas y de
autoridades a favor de la presencia de una diversidad de poéticas: “Nuestras ocho obras conviven en sus
pacificas diferencias y parecen rechazar todo discurso legitimante o paternalista. Son ocho direcciones de las
miles posibles en las que ha estallado la produccion estética en este fin de siglo argentino™!.

Una vez mas reconocemos que la problematica de lo nuevo, en términos de producciones teatrales, debe
ligarse — en esta instancia de la discusion — al concepto de dramaturgia. La propia explicacion de dicha
palabra encierra la tensién irresoluble que genera la adjetivacién, en tanto novedad, de un sujeto o una

produccion teatral. Incluso, si seguimos mucho mas alla, por el camino de la construccidén en términos
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técnicos de las obras —y escapando a las practicas propuestas como de actualidad - hallaremos las
continuidades y nudos donde lo nuevo insiste de manera obligada en presentarse. Tal vez, no como mera
presentacion, sino como recuerdo...

Un atisbo de irresolucion — rayando lo tragico — es presentado por la particular construccidn, de caracteristicas
mutantes, que encierra el objeto teatro. La complejidad de este objeto, precisamente, se instala cuando
dictaminamos que no es mera literatura sino un discurso espectacular. Y, considerando asi, al teatro como
todo un artefacto en continuo redisefio, en cada presentacion/representacion que de una obra se realice, se
hace un imperativo convocar a las expresiones de posibles participes espectantes de esa comunion - ya que
es probable que, junto con los aplausos, alguien solicite: “jotra!”.

No deja de ser sintomatico que una de las tantas posibles respuestas del publico encierre una problematica
central a propdsito del teatro como objeto de investigacion, operaciones metodologicas pertinentes y, a su
vez, del eje que proponemos en este trabajo. Si bien ciertas consideraciones escapan a los objetivos
planteados no deja de ser importante — al menos — nombrar puntas a partir de las cuales podamos
desprender, en otras instancias, las debidas especificaciones y profundizaciones.

“iOtra!” es el grito que desde el publico solicita que algo producido espectacularmente vuelva a presentarse,
vuelva a “(a)parecer”. Sin embargo, la propia palabra, escapando al mero significado que se ancla en la
repeticion, ya presagia que nada, pese a los esfuerzos, volvera a ser igual porque, en “realidad”, la obra sera
‘otra”. Probablemente, la celebracion de cada una de estas situaciones comunicacionales que emerge de la
propia materialidad de esta tecnologia suponga la generacién de placeres, placer tan cercano a la dindmica
de los juegos infantiles: el gozo se encuentra, a través del pedido de reiteracién, de ese “ofra vez’, en la
repeticién de rituales sobre el manejo de los propios cuerpos involucrados como parte del juego. Pensemos
por un momento en molinetes, ruedas, balancines?2.

¢,Como leer entonces las evidencias, como leer lo que se supone nuevo o — al menos — se presenta bajo
ciertos aspectos que lo hacen original? Lo aparente, en nuestro caso, es la categoria de nuevo en las
producciones teatrales. Significativo es si le sumamos que un importante grupo de obras — las llamadas
‘nuevas” y/o “posmodernas” — toman y resignifican objetos, artefactos, maquinarias discursivas y poéticas que
recuperan modas pasadas, desechos, fragmentos como apariencia de discurso total®.

Es probable que desde lo corporal podamos evidenciar el desgaste de lo nuevo, es decir, el desgaste al cual
todo objeto es sometido por mandato de la moda. Entonces, son las vestimentas las que trocan frente a
nuestra mirada, ya que el vestido — en tanto, ahora, reducto visible de lo nuevo - es la frontera entre el sujeto
y el objeto, entre el cuerpo que recubre y el ambiente donde se presenta. De este modo, podemos leer las
variaciones en las diversas capas textiles de este supuesto vestuario — parte del (a)parecerse — que textualiza

las novedades tejiendo para ser “de nuevo algo viejo”.
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Por supuesto que debemos recuperar, en esta instancia, aquello que planteamos en tanto “nuevo” y lo que la
critica especifica reconoce como tal, sino también la acepcion mas amplia de fendmeno teatral. Esta
problematica puede dirigirse hacia la conocida polémica ligada a la reproductibilidad técnica propuesta hace
ya varias décadas por Benjamin34. Desde una visién que acerca al teatro a la técnica, en tanto construccion
permanente en la interrelacion de sujetos y objetos, la obra de teatro siempre sera nueva puesto que su
propio soporte material no permite instaurar una huella definitiva y demarcatoria que limite significados.
Obviamente estamos surcando el nivel de la puesta en escena (que se desprende del texto teatral) para
poder incluso pensar en términos de dramaturgias contemporaneas®.

Por lo tanto, frente a nuevas formas técnicas emergen nuevas sensibilidades y, entonces, lo nuevo como
mediacion plasma la innovacion estética respecto a sus técnicas especificas y su mensaje. Son tejidos para la
ocasion, que operan de acuerdo a un verosimil de época y pueden medir la “sensacidn térmica” discursiva de
los sujetos teatristas y criticos. Las operaciones dramaturgicas precisamente actian transformando obras
supuestamente “cerradas” en obras abiertas a la segunda lectura desde una situacion social determinada
para ser reconocida por un publico consustanciado con la temperatura de su estacion.

Tanto los conceptos de nuevo como de posmoderno pueden llevarnos a una deshistorizacion y
universalizacién del fendmeno teatral, para lo cual nos veriamos obligados a emplear categorias mas
especificas como “teatro en Buenos Aires”, “teatro en Rosario”. De este modo, podriamos acercarnos al
imaginario social que construye cada uno de estos ambitos y, junto con sus particulares técnicas y modos de
construccion, dialogar perfectamente con aquellas categorias mas abarcadoras y generales. Habilitariamos,
asi, una propuesta de tension entre la diversidad de los contextos de produccion con sus discusiones

dominantes

IV - Lo “nuevo” en cine.

Diversos articulos escritos durante los Ultimos afios refieren a un grupo de cineastas jévenes que introduce en
el campo de la produccién cinematogréfica nacional, tanto una cierta renovacion en materia de lenguaje como
una inspiracién y concrecion original en la manera integral de hacer cine. Esta recurrencia topica se cristaliza
por ultimo en el libro de reciente publicacion “Nuevo Cine Argentino. Temas, autores y estilos de una
renovacion™®. Asi, a los tantos movimientos designados como nuevos en el mundo del cine (Cinema Novo
Brasilefio, New American Cinema, Nouvelle Vague, Nuevo Cine Aleman, Nuevos Directores Checos, etc.), se
agregan las distintas olas de “nuevos” sefialadas en el cine argentino, la de la década del ‘60 y la del ‘80; y
por Ultimo, ésta, identificada a partir de mediados de los ‘90.

Un hecho objetivo es el que marca esta fecha. Se trata del estreno (Junio’95) de “Historias Breves”, seleccion
de cortos realizados por jovenes estudiantes o graduados de cine, beneficiarios del subsidio INCAA de ese

afio. A partir de alli, mas realizaciones de esos mismos autores, asi como de otros, van concitando el interés
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de los criticos por homologarlas a este fendmeno, que comienzan a delinear como lo que se cristalizara
finalmente en la referencia comin de “nuevo cine argentino”. Pizza, birra y faso (A. Caetano y B. Stagnaro),
Silvia Prieto (M. Rejtman), Mundo Gria (P. Trapero), Bolivia (A. Caetano), La Libertad (L. Alonso), Modelo ‘73
(Rodrigo Moscoso), y La ciénaga (L. Martel), son de los titulos mas citados de esta renovacién.

A lo largo de un siglo de cine, ha aparecido en repetidas oportunidades la categoria de “nuevo” partiendo del
interior de la actividad de realizacion cinematografica. Una de sus formas mas conocidas es el manifiesto, que
a manera de documento fundamental sienta las pautas que han de seguir los realizadores que quieran
constituirse en integrantes del grupo: el manifiesto de “The Group” para el New American Cinema, el
“Manifiesto de los Nuevos Cineastas Checoslovacos”, o el “Manifiesto de Oberhausen” para el Nuevo Cine
Aleman son algunos ejemplos validos. En estos casos, hay una fijacidn de reglas que se consideran condicién
para pertenecer al grupo y que han sido instituidas por él mismo. De esta manera, aceptar la injerencia del
productor en aspectos artisticos, hacer un cine pro-ruso, o dedicarse a retratar el “milagro aleman”, se
convierten en motivos para dejar de pertenecer, respectivamente, a cada uno de los movimientos
mencionados. Esta actitud funciona como una construccion de limites, que a partir de la diferencia con el
afuera, para con los demas, o sea los “otros”, instaura una identidad propia.

En otras oportunidades la categoria de “nuevo” no proviene de los realizadores mismos, sino que se gesta
desde fuera. Por ejemplo desde la critica, que percibiendo caracteristicas en comin, en un determinado
tiempo y lugar, engloba un conjunto de producciones, o de autores, bajo una denominacion colectiva®.

Si se parte de acordar que la accién de comunicar (de hacer comun) definiciones, es una forma de construir
“verdades”, se podra afirmar que dentro del campo comunicacional, el critico aparece como una figura
susceptible de interés, puesto que su actividad profesional involucra la tarea de analizar, comparar , juzgar -y
por derivacion, definir- tendencias, movimientos, escuelas, vanguardias, corrientes, y demas conjuntos,
heterogéneos o no, a partir de los respectivos actores, actividades y productos en que se concretan.

Esta tarea implica la apelacién constante a categorias, modo en que se manifiesta la actividad del
entendimiento, consistente en ordenar diversas representaciones bajo una representacién comun. Asi, las
categorias de “militante”, “de autor” o “negro” para el cine son las formas de una convencion fugaz o
sostenida, pero efectiva en términos comunicativos, que se expresa en el lenguaje y que al estructurar una
clasificacion, instaura relaciones caracteristicas. Estaremos entonces ante una forma del poder consistente en
tener acceso a la definicion acerca de que es la realidad en un ambito determinado, relacién que se extiende
también hasta la posibilidad de “naturalizar” ciertas categorias, haciéndolas entonces casi obvias, como seria
el caso de lo “nuevo”.

La , primero recurrente y luego constante, alusién a la categoria de “nuevo” para referirse a cierto cine de los
ultimos seis o siete afios, se presenta como una circunstancia susceptible de ser trabajada, pues redunda en

la profundizacién de ciertos tdpicos que son muy caros a la critica cinematogréfica, y se discuten como
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constituyentes del presente de la actividad: el peligro de extincién de la institucion conocida como critica, la
problematica relacion critica/cinefilia o la no menos conflictiva critica/realizador. Estos puntos, ademas, tienen
una estrecha relacion con la construccién de un imaginario social acerca del cine en general y del argentino
en particular, planteado en los objetivos sefialados en la introduccion. A partir de lo sefialado, la propuesta
sera reconocer tres momentos del trabajo que redundaran en:

- el andlisis de la posicién de los intelectuales y de los artistas en la estructura formal dirigente, es decir los
funcionarios relacionados con lo cinematografico.

- el andlisis de la estructura de las relaciones objetivas entre las posiciones que los grupos ubicados en
situacion de concurrencia por su legitimidad intelectual o artistica ocupan, en un momento dado del tiempo, en
la estructura del campo intelectual.

- la reconstruccion del sistema de disposiciones socialmente constituidas que como “estructuras estructuradas
y estructurantes™® | constituyen el principio generador y unificador del conjunto de las practicas y de las
ideologias caracteristicas de un grupo de sujetos, y a las que una posicién y una trayectoria determinada en el
interior del campo intelectual, proporcionan una ocasion mas o menos favorable de actualizarse.

Podria delinearse para ese momento (1995) un campo cultural donde, en el plano especificamente
cinematografico, se distinguen una mayoria de intelectuales y artistas con escasa o nula participacién en lo
que a politicas oficiales de cine concierne; otro sector, integrado por figuras consagradas, con opiniones de
peso, pero en franca oposicién a la dirigencia politica del quehacer cinematografico, y por ultimo un circulo
allegado al director del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales, que por ese momento era el Sr. Julio
Maharbiz, caracterizado por su marcado acento nacionalista, costumbrista y tellrico, en lo que a preferencias
estilisticas refiere. Asi, la otorgacion de créditos respondia, en un orden inverso, a ese circulo (Landriscina,
Garcia Ferré, Siro, etc.)en primer lugar, en segundo a casos como Subiela por ejemplo, y por Gltimo al primer
sector nombrado.

Dentro de ese campo cultural, podemos identificar también el campo intelectual especifico de la critica,
integrado por profesionales con formacién académica, provenientes de las letras en su mayoria, aunque
también de la filosofia, el periodismo o las bellas artes, y en algunos casos, directamente de las escuelas de
cine. Dentro de este campo ubicamos a los integrantes de los staffs de las revistas Film y El Amante,
compuestos por criticos y tedricos con formacion académica en su mayoria, que a su vez se desempefian en
muchos casos como docentes (en niveles hasta universitarios), por otro lado enfrentados a la gestion
dirigente de Maharbiz. Esto no agota el panorama referido al cine en general, ni al de la critica en particular.
Otros sectores relacionados con la produccion cinematografica en general, los canales de televisién, la critica
televisiva, los criticos de ofros medios que no son revistas especializadas, etc. no seran particularmente

tratados aqui, sin que esto signifique una menor importancia con respecto al fendémeno del que se trata.
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Por Ultimo, a partir de su pertenencia a estos dos campos, analizamos su practica profesional desde la
intencion de identificar caracteres unificadores que nos permitieran hablar de algo comun, caracterizado como
la critica, a los fines de poder relacionar esta practica con los campos pertinentes, y colocarla en una relacion
que pudiera hacer visible la emergencia de la categoria de “nuevo”. Los caracteres unificadores aparecieron
objetivamente en el analisis de las criticas realizadas al cine nacional. Asi, pudimos identificar una constante
relacionada con (y no es nuevo para la critica, porque ya lo mencionaba D. Bordwell en su cuasi historia de la
critica cinematografica norteamericana) la utilizacion de dos formas alternativas mezcladas en distinto grado.
El analisis intrinseco, semittico, de las obras, alternado y mixturado con el analisis sintomatico, socioldgico,
de la misma. (La apelacién a la variable psicologista combinada con la investigacién histérica. La utilizacion
de modelos deductivistas complementados con momentos inductivistas.). Frente a la apelaciéon pragmatica
aplicada a los objetos analizados, surge esta categoria de “nuevo”, tanto fundada en cuestiones relacionadas
con la puesta en escena, la narracion o la utilizacion de la luz, como en cuestiones relativas a la forma de
produccion econdmica, la postura frente a la consecucion de subsidios o una forma innovadora de encarar la
participacion en festivales. Lo “nuevo” es una novedad integral, que parte de origenes novedosos (son la
primera camada de cineastas de escuela), se produce materialmente en forma novedosa (sin dinero, o con
muy poco) y se concreta en obras novedosas (por sus temas y su lenguaje). Obviamente toda utilizacion del
término “nuevo” implica un opuesto que le da sentido. Lo “viejo” no es mas que lo que era “nuevo” en la
década del '80. Asi, Solanas, Subiela, De Sanzo, Galletini, Aristarain, (Ayala y Olivera, en cierta forma, ya
habian dejado de serlo mucho antes) son llamados “dinosaurios” por estos jovenes del “nuevo cine
argentino™9. Y lo “nuevo” solo toma sentido en cuanto dinamica de continuidad (esos dinosaurios han sido los
maestros de los “nuevos’, asi como los jurados en festivales y los avales a que recurren frente a concursos), y
de ruptura con lo viejo.

Esta construccion anterior parece homologar la tension existente entre ciertos sujetos de la produccion
cinematografica ( materializados en el modelo de ruptura/continuidad del nuevo cine con sus predecesores) ,
con la tension entre los diversos sectores componentes de ese campo cultural donde ubicabamos a
intelectuales y artistas relacionados con el cine. Los “dinosaurios” que nombran los jovenes son los
consagrados y los amigos de Maharbiz. Ellos integran ese otro sector que hasta ahora ha tenido poca o
ninguna injerencia en la politica cinematografica, de la misma manera que el sector de la critica que los
identifica como nuevos.

Por otra parte, este “huevo” cine argentino, va acompafiado, al menos en los dichos de una parte de la critica,
de la intencién de constituirse en una “nueva” critica sobre el cine. Las expresiones de Sergio Wolf aparecen,
en este sentido, como las mas claras. Para él el terreno de la critica es aun virgen, vya que registra una falta
de debates entre estéticas, funcion prioritaria de la esperada “nueva generacion critica”. Para que esta se

substancie, Wolf hace una propuesta directamente referida al lenguaje:
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“Para diferenciarse de las generaciones anteriores, una “nueva critica” tiene que sustentar esta distancia en
una mirada, una apuesta, un método, un tipo de escritura que apunte al lenguaje, a la escritura filmica. Lo
afirmaba con precision Roland Barthes, cuando sostenia que la critica, para ser revulsiva, debe referirse al
lenguaje en vez de sélo valerse de él, de emplearlo. Es en el lenguaje donde se dirimen los pleitos estéticos y
no en las buenas intenciones™.

Roberto Pagés*, por otro lado, sefiala remitiéndose a Jean Paul Sartre, que una técnica de ficcion siempre
devuelve a la metafisica del autor, siendo la tarea del critico definir esta metafisica, antes que evaluar una
técnica*2. Esta caracterizacion seria una expresion critica con mucho mas sustento que la fundada en el
analisis argumental o de desempefio de actores identificada como “critica” en muchos medios.

Por otra parte habria que agregar que un juicio es una conexién entre representaciones, donde la
particularidad de tal conexién reside en que no es subijetiva, sino fundada en un verosimil social. Por lo tanto,
no vale solo para el sujeto particular que la efectiia tan sélo porque se haga de conformidad con una
categoria, sino que es una regla, similar para todos los sujetos y que, por lo tanto, da necesidad y objetividad
a todo lo que se relne en esa percepcién. Asi, la categoria de “nuevo” es un concepto que refiere a un
conjunto de modos caracteristicos que por convencion, nos habilitan para servirnos del respectivo término
con una relativa solvencia. Ese conjunto de caracteristicas sefialadas como detalles de lo “nuevo” se ha
concretado en una nueva institucion: el “nuevo cine argentino”. Y este fendmeno tiene una fecha y un lugar.
Es la idea de convencion social planteada por Raymond Williams y que fue tangencialmente expresada en
puntos anteriores. Es también la conviccién de que el sentido es una construccién social, que lejos de
fundarse en subjetividades, parte de lo social concretandose en una materialidad que tiene un tiempo y un

espacio identificables historicamente, de los cuales a su vez depende la construccion del sentido pertinente.

VII - Conclusiones.

Este trabajo surgid del interés comun relacionado con la actividad de la critica, a partir de nuestras
respectivas tesis de maestria. En ambos casos era recurrente la alusién a lo “nuevo”, y es entonces, que ante
la posibilidad de confrontar esa categoria en los dos temas, se origina una dindmica de identificacién de
lugares compartidos, donde la comparaciéon permite visualizar con mayor precision trayectos, relaciones, y
usos que se tornaban mas escurridizos o de dificultosa caracterizacion, fuera de este emparejamiento. Asi,
recalamos operativamente en la opcion de rastrear la incidencia del uso de la categoria de “nuevo” en la
critica teatral y cinematografica, planteandonos encarar el trabajo en tres momentos:

Primero, investigar antecedentes, reunir y consensuar el andamiaje tedrico en que nos ibamos a sustentar.
Asi, optamos por definir las categorias a utilizar: nuevo, critica, campo intelectual, campo cultural. Precisamos
los respectivos corpus, fundamentado su eleccidn y relacionandola con los conceptos antes mencionados, y

circunscribiendo nuestro trabajo de andlisis a un periodo temporal especifico.
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En un segundo momento, realizamos el rastreo de la categoria de “nuevo” en las respectivas disciplinas, en
los corpus ya determinados, e integrando su aparicién a la constelacion de relaciones que reconociamos en la
practica critica, para poder proponer modelos tentativos de utilizaciéon de esa categoria en los respectivos
ambitos criticos.

Por ultimo, confrontamos los resultados, encontrando marcadas similitudes y enormes diferencias, momentos
de desarrollo paralelo y momentos de franca contradiccién. Esta metodologia nos permitié poner en préactica
la utilizacién del método comparativo, probar ciertos modelos de analisis, desligar algunas cuestiones
substanciales concernientes a la utilizacion de categorias por parte de la critica, y cimentar algunos conceptos
que se fortalecieron (como el de “campo”) y que serén de utilidad en nuestras respectivas tesis.

La concrecién de lo expresado anteriormente nos permite arriesgar algunos conceptos que a manera de
conclusiones provisorias se expresan a continuacion:

En primer lugar, es importante mencionar que a partir de trabajar la cuestiéon del lapso temporal que se
tomaria para las dos instancias tematicas originales - la critica cinematografica y la critica teatral, y esto en
referencia a sus dos objetos respectivos, el cine y el teatro - encontramos que la fecha pensada originalmente
como punto de partida, 1983, presentaba una particularidad interesante desde el principio. En el caso del
teatro, esta fecha suponia un proceso que comenzé con el advenimiento de la democracia y que no
presentaba rupturas marcadas en los Ultimos veinte afios. En el caso del cine - por un dinamismo mucho mas
evidente, al menos en esta etapa - se presentaba un primer momento conocido como nuevo, un segundo
momento de impasse a principios de los noventa y, por ultimo, el “nuevo cine argentino”.

Esta sucesion de momentos claramente identificables, donde puede observarse una situacién expresamente
“‘novedosa” en los Ultimos siete afios, hizo que se optara por este lapso para el especifico cinematografico,
aunque estos hechos deberan ser trabajados en otra oportunidad, y con mayor profundidad para verificar si
en realidad existe esta aceleracién en la dinamica de la produccion cinematografica y su entorno, con
respecto a la teatral y el suyo.

En segundo lugar, al acercarnos al campo intelectual del critico a partir de identificarlo como el lugar simbélico
donde se otorga imagen publica a la obra, incorporamos fases de construccion del significado de las mismas,
posteriores a su momento de produccion. Es decir, reubicamos la definicidn de obra significante en un campo
mas vasto, el de la produccién cultural, implicando en su constitucion del sentido al propio observador, en este
caso el critico, aunque también, siguiendo la misma linea, al espectador en general. Esta ampliacién del
ambito de pertinencia de construccion del sentido anulaba en nuestros respectivos trabajos, la disrupcion
tajante entre obra de arte/critica de la obra de arte. Dicha posibilidad nos permiti6 transitar otros puntos que
no habian sido evaluados originalmente como parte de este trabajo.

En tercer término, si bien nos referimos a la critica “académica”, se reconocen las evidentes relaciones con

otro tipo de critica que, como practica significativa, intentaria conservar/reproducir una puesta en escena
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especifica (temporalmente localizada) — cuando nos referimos a lo teatral particularmente. Destacamos asi la
posibilidad de esta llamada critica “inmediata” — de la prensa masiva, para un consumo efimero y sin distancia
critica como registro*®. Es entonces que, si consideramos un espectro ampliado de la critica, visualizamos
recorridos distintos para la critica cinematografica y para la teatral, aunque ambas son confluyentes en un
punto comun: el de la pauperizacion. La aparicion en los medios masivos del critico “integral”, es decir que
toma todos los temas que hacen al campo artistico, desplaza su especificidad profesional para convertirlo en
mero divulgador de la novedad artistica.

El teatro en tanto fendémeno espectacular, y de acuerdo a su materialidad, no cuenta con un soporte propio
que le permita dejar constancia de la situacion espectacular, es decir, del momento Unico e irrepetible de la
puesta en escena. Este teatro “siempre nuevo” podria redundar en una critica permanente. Frente a esto, el
cine se presenta como el soporte para la repeticién, circunstancia que podria redundar en un menor caudal de
produccion critica. Contrariamente, y por supuesto relacionado con que el mercado cinematografico es mayor
que el teatral, la critica cinematogréfica ostenta una marcada diversidad en cuanto a produccién asi como un
numero substancialmente mayor de trabajos realizados.

Por ultimo, la relacion campo/critica aparece como substancial en cuanto permite apreciar esa constante
dindmica entre lo externo y lo interno, entre la posibilidad de establecer reglas y aglutinarse alrededor de
ellas, a la vez que desde afuera se reconocen caracteristicas que determinan particulares estructuras. Esto
podria traducirse en dos caminos diversos en el reconocimiento grupal de lo mencionado como “nuevo”. La
critica cinematogréfica reconoce un conjunto de caracteristicas “nuevas” en un grupo de realizadores y los
designa. Posteriormente, cualquier realizador puede pertenecer si adhiere a estas caracteristicas. En un
proceso inverso, la critica teatral puede clasificar la emergencia de actores sociales y sus productos artisticos
bajo el rotulo de lo nuevo/posmoderno, reconociendo ademas la multiplicidad de voces que esta gran
conceptualizacion contiene, pero los sujetos asi nombrados, solo se reconocen en relacion momentanea,
producen determinadas obras para mas adelante configurarse en torno a otro proyecto. No se identifican
como movimientos, escuelas ni ismos, renegando de esta clasificacién, e incluso tomando como consigna —

para sus obras y/o debates publicos — la muerte de lo nuevo.
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