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RESUMEN / Enlos aftos 50 André Bazin
se preguntaba qué era el cine; cast siete
décadas después esa pregunta ontologica se
reformula en términos topolégicos: ;donde
esta el cine? Hoy que nos encontramos ante
un fenémeno de su recontextualizacion, es
necesario comenzar a pensar, entonces, la
imbricacion entre las artes audiovisuales

y las tecnologias en que se producen, se
distribuyen y se experimentan. Este trabajo
aborda las respuestas locales de las tecnolo-
gias de archivo y reproduccion digital que
han generado cambios radicales en el modo
en que se accede al patrimonio historico
audiovisual argentino. El articulo presenta
las conclusiones extraidas de un releva-
miento de sitios argentinos de streaming que
disponen en su catalogo filmes digitalizados.
Asi, contribuye a comenzar a compren-

der cémo se preserva hoy en dia el cine

del pasado, y a identificar oportunidades

y amenazas, especialmente en los paises
latinoamericanos. Y sirve de excusa para
preguntarse qué es el cine hoy, donde estd, y

s1 sigue siendo cine.

ParLaBras cLAVE / Digitalizacion del
cine, streaming, archivos cinematograficos,

video bajo demanda.

ABSTRACT / In the 1950s, André
Bazin wondered about what cinema was;
almost seven decades later, that ontologi-
cal question may be posed in topological
terms: where is cinema? Today, facing

its recontextualization, it is necessary to
start thinking the intertwinement between
audiovisual arts and the technologies with
which they are produced, distributed and
experienced. This paper discusses local
and partial answers to archival and repro-
duction technologies that have changed
the forms in which Argentine audiovisual
heritage can be accessed and preserved.
The article introduces the discussion
regarding digital archiving and reproduc-
tion and presents the results of a survey
of digitized Argentinian Cinema film
websites. Thus it contributes to present
the political and technological threats and
opportunities for film preservation today,
especially in Latin American countries.
And it serves as an excuse to ask what

1s cinema today, where is it and 1f it still

continues to be cinema.

Keyworps / Film digitization,
streaming, film archives,

video on demand.
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RECIEN VISTE AGREGADAS RECIENTEMENTE

La plataforma web estatal CINE.AR, donde puede verse

cine argentino via streaming, abierta desde diferentes
dispositivos computacionales.

"...siempre eslds, siempre volvés mejor.”
Cerca de las nubes, Germén Daffunchio

INTRODUCCION: LA DIGITALIZACION DEL CINE

on la presencia creciente de Internet en todos los ambitos de la cul-
tura, las propiedades del cine han cambiado (y probablemente segui-
ran haciéndolo). No solo en su distribuciéon o en su consumo', sino
también en su produccion. En este contexto, las tecnologias fotoqui-
micas y mecanicas, a saber, el registro en filmico, su revelado y pos-
terior reproduccion en sala, han sido progresivamente reemplazados por tecnolo-

"Entenderemos por “consumo” al visionado y la escucha de una obra cinematografica, independiente-
mente del medio de reproduccién empleado: puede darse en la sala cinematografica como en el hogar o
en cualquier otro espacio en el cual se disponga de un medio capaz de reproducir una obra. Optamos por
“consumo” por ser un término mas utilizado en la l6gica comercial, con los debidos reparos, en lugar de
“fruicién” ya que este ultimo término remite a discusiones estéticas que refieren a ambitos mas especificos
de relacién con obras de arte auraticas, donde la interaccién no puede ser reapropiada técnicamente. La
idea de consumo implica asimismo la insercién de la interaccién del usuario con la interfaz de modo tal
que su comportamiento ante la pantalla es posible de ser registrado como dato que pueda ser procesado
algoritmicamente. A proposito de esta discusion véase el analisis del software de recomendacion de Netflix
realizado por Hallinan y Striphas (2016).



gias digitales. Las obras pasadas se adaptan al medio digital
para habilitar su consumo de acuerdo con nuevos modos de
circulacién y de reproduccion®. El fenémeno forma parte
de un proceso general de recontextualizacion de la cultura
mediante tecnologias digitales que comenz6 en la década del
70 y se aceler6 a partir de 1993 con la aparicion de Inter-
net’. En ese transito, la digitalizacién de obras audiovisuales
realizadas en filmico, con el aumento de ancho de banda
hogarena, fue acompanado de la creaciéon y propagacion
de plataformas virtuales destinadas a la circulacion de las
mismas.

En el pasaje de la sala oscura al streaming se producen cam-
bios sustanciales en el paradigma cultural de la recepcion
del cine. El cine durante su primer siglo de historia fue un
evento que ocurria en un lugar y horario pautado, sujeto
a repeticiones, pero con la llegada del streaming se termino
de diluir el contexto tempo-espacial determinante de la sala
de cine, ya jaqueado por la television, el videocasete y el
DVD, asi como por otras practicas menos extendidas como
la reproduccién de cine en aviones, trenes y otros modos
de transporte, las videoinstalaciones, y las proyecciones al
aire libre, como menciona Casetti (2016). Actualmente el
espectador no solo decide el momento y el lugar de consumo,
sino que también reproduce las obras desde multiples dispo-
sitivos computacionales a su disposicion (televisor inteligente,
teléfono movil, computadora portatil, tableta, etcétera). Esto
significa que una misma pelicula puede ser reproducida en
diferentes dispositivos cuyas affordances* generan cambios en

?Lev Manovich (2013) ha sefialado que de hecho el software, a diferencia de
la television o el video no es otro medio mas, sino un metamedio capaz de
simular todos los medios preexistentes y crear otros nuevos.

*Para una discusién en extenso sobre el fenémeno de recontextualizaciéon
digital, véase Berti (2015, pp. 53-81) y Doueihi (2010). La recontextuali-
zacién del cine y la discusion sobre la relacion entre soporte de almacena-
miento (filmico), contexto de exhibicion (sala oscura) y experiencia estética
(proyeccion) han sido objeto de numerosas discusiones. Para un resumen
critico de este debate, véase Casetti (2016).

*Facilidades identificables que ofrece un artefacto o dispositivo para la rea-
lizacién de una accién. El término se origina en la psicologia perceptual

la percepcion de la obra, como por ejemplo el tamano de la
pantalla que esta directamente relacionado con la relacién
de aspecto, la apreciacion de los detalles o el impacto de
los planos generales, asi como el rango dindmico sonoro y
los canales de audio disponibles. Otra diferencia sustancial,
relacionada a la diferencia antes clara entre tecnologias de
produccién y de reproduccion, es la creciente indistincion
de instancias antes separadas en un tnico dispositivo (y que
desde una perspectiva mas tecnoutdpica se denomina “con-
vergencia mediatica”):

En todas la remediaciones digitales hay una caracteristica
distintiva ausente en medios previos donde la distincién entre
a) dispositivo de registro, b) dispositivo de reproducciéon y
¢) dispositivo de almacenamiento eran evidentes. En el cine,
por ejemplo encontrabamos: a) camaras y microéfonos, b) pro-
yectores (y la sala oscura asociada), y ¢) latas de films, respecti-
vamente. Pero dentro del medio digital no hay ninguna distin-
ci6on esencial entre una obra audiovisual y un programa, entre

el codigo vy los datos (Berti, Alaluf y Caceres, 2017, p. 92).

Sin embargo cabe sefialar que el término “remediaciéon”
propuesto por Bolter y Grusin (1999) hace referencia a la
absorcion del viejo medio por parte del nuevo, de modo que
lleve consigo algo de la herramienta que esta sustituyendo.
Casetti ha senalado que esta dindmica presta demasiada aten-
ci6n al medio técnico y no al modo en que este funciona cul-
turalmente, por lo que prefiere hablar de “relocacion” (y que
consideramos ahora mas pertinente para nuestro abordaje):

In remediation, what matters is the presence of a device and
the possibility of refiguring it. Relocation, meanwhile, involves
other aspects, which are in my opinion more decisive. On one
hand, relocation emphasizes the role of experience. A given

y la cognitiva pero se ha extendido al disefio industrial y las teorias de la
interacciéon humano-computadora, y es un concepto central en las discu-
siones hermenéuticas de la filosofia de la técnica. El significado evolucion6
para describir solo aquellas posibilidades de accion de las que el agente es
consciente. En el sentido en que lo usamos aqui seguimos el uso populari-
zado por Donald Norman (2013) para indicar la facilidad de descubrir las
acciones posibles en una interfaz de usuario. Véase también Lawler (2009).



medium is defined by a specific type of watching, listening,
attention, and sensibility. Therefore, it is not the permanence
of its physical aspect, but the permanence of its way of see-
ing, hearing, and sensing, that assures its continuity. A medium
survives as long as the form of experience that characterizes it
survives. On the other hand, relocation emphasizes the role of
the surrounding environment. A given medium is also defined
by the situation in which it operates or which it creates—an
experience is always grounded. Therefore, it is not the mere
reappearance of a device that counts, but rather the manner
in which it literally takes place in the world. The concept of
relocation makes clear that the migration of a medium outside
its prior terrain involves a type of experience and a physical or

technological space (2016, pp. 582-583).

A partir de lo expuesto, se pueden establecer tres carac-
teristicas especificas del streaming audiovisual: su existencia
abstracta, su realizabilidad multiple y su inespecificidad
mediatica. En primera instancia, cuando algo se digitaliza su
existencia pasa a ser una abstraccion transmisible, es decir que su
presencia fisica es inaccesible a la percepcion y la inteleccion
humana como sucede con los archivos en un disco rigido,
y ademas remota, como sucede con esos mismos archivos
cuando estan en un servidor de la “nube”, que admite ser
copiada en multiples soportes. La “nube” del cloud computing,
cabe recordarlo, es una imagen poética, ya que siempre esta en
algtin lugar en la tierra: nada se desmaterializa al digitalizarse,
solo se miniaturiza y se relocaliza’. Es decir, se codifica en
una secuencia binaria de bits, que para tomar forma debera
ser interpretada por un software. Un rasgo novedoso que
se deriva es que como abstraccion es miltiplemente realizable.
Con esto queremos sefialar que, en el caso del cine, el mismo
codigo que es la obra audiovisual digitalizada puede ser
efectuado en dispositivos diferentes e incluso correr bajo
distintos software y en sistemas operativos diferentes para
ser actualizado bajo outputs diferentes: sea como proyeccion

"Hay una creciente historizacién de la inevitable materialidad de lo digital.
En relacion a las redes e infraestructuras, véase Blum (2013); en relacion a
los dispositivos de almacenamiento y la inevitable materialidad del codigo
véase Kirschenbaum (2008).

desde un cafion de video digital; reproduccion en un televisor
inteligente o pantalla de un teléfono, tableta o monitor de
computadora; o, incluso, emision televisiva en un sistema de
broadceasting analogico. Y, al margen de las posibles actualiza-
ciones de un mismo archivo, digital seguir siendo, de algiin
modo, la misma obra. Tal novedad se debe a que su existen-
cia como objeto digital® estara determinada por las diversas
decodificaciones que puedan llevar a cabo diferentes tipos de
software, que a su vez tienen gffordances diferentes, ejecutados
en dispositivos computacionales que a su vez también pre-
sentan affordances diferentes. Aun asi, no cualquier secuencia
de bits sera interpretable como objeto (en nuestro caso como
“obra cinematografica digitalizada”) ya que un error en la
decodificacion podria despojar al objeto de su estatus como
tal y transformarlo en mero ruido. Y, en tercer lugar, en tanto
objeto digital sera relativamente inespecifico debido al caracter
metamedial de lo digital, es decir, su posibilidad de existir
en multiples medios que poseen cada uno su propia espe-
cificidad, a diferencia de la lata de filmico que solo permite
su reproduccion de manera idonea en el contexto de la sala
oscura 'y con un proyector.

En resumen, planteamos la necesidad de entender y pensar
la preservacion digital de las obras cinematograficas no solo
con base en su contenido, sino también a partir de los aspec-
tos técnicos que intervienen en el todo del proceso audiovi-
sual. Esto permitiria reflexionar sobre la especificidad del arte
cinematografico, despegandolo tanto de nociones de obra
heredadas de disciplinas artisticas que le preceden, como de
la reduccion a un tipo de contenido digital como lo supone
la nocion de convergencia. Para ello, es necesario, tener en
cuenta las condiciones establecidas por las mediaciones téc-
nicas especificamente cinematograficas y las que introducen
las tecnologias digitales.

SPara una discusién mas exhaustiva véase Blanco y Berti (2016).



DEL ARCHIVO EDILICIO
AL ARCHIVO ONLINE

En Cine (v) digital, Jorge La Ferla afirma que la etapa fotoqui-
mica esta destinada a desaparecer. El riesgo de desaparicion
se debe a la materialidad de la pelicula y por ende, la posi-
bilidad del desgaste o desaparicion ante la falta de conserva-
cion o la discontinuidad de sus dispositivos tecnologicos que
permiten su reproduccion.

Estamos viviendo una situacién cercana a la alegoria anun-
ciada por Fahrenheit 451 respecto a la pérdida de la posibilidad
de conservar y consumir soportes y lecturas analogicas. La des-
aparicion del libro, advertida en la novela de Bradbury, podria
ser reformulada frente a lo que esta desapareciendo, que es el
cine como tal, en su presencia y existencia originales. Al con-
siderar este destino inevitable son escasos los paises que se han
dedicado sistematicamente a conservar el patrimonio filmico.
Asi la quema de libros fue sustituida por la quema de negati-
vos, pero, a diferencia de la novela de Bradbury y del filme de
Truffaut, el hombre ya no puede memorizar y reproducir los
filmes (2009, p. 17).

Con la migracién hacia el registro, la produccion y la cir-
culacion digitales, se superan ciertas limitaciones del filmico
en cuanto a su capacidad de conservaciéon, como por ejem-
plo la posibilidad de desgaste. Aun asi, esto no significa que
lo digital no entrane otros riesgos. Como sefialan Bolter y
Grusin (1999), la adopcién de una nueva tecnologia medial
esta fundada en la promesa de una mayor transparencia. La
percepcion de superacion de la evidencia de una mediacion
suele revelar opacidades de la precedente que antes no eran
evidentes o eran tenidas por menores. Asi sucedi6 con el color
respecto del blanco y negro, o con el sonido respecto de los
intertitulos. Pero las viejas tecnologias también pueden reve-
lar opacidades de las nuevas. Por ejemplo, el streaming intro-
duce el problema de que se interrumpa la reproduccion por
un fallo en el procesamiento de la informacion, que a veces se
debe a problemas con la conexién a Internet o por un error

del archivo o del software. El glitch o el desfase de la pantalla
partida horizontalmente en dos en un fravelling son marcas
especificas de la reproduccion digital en general y del streaming
en particular que obstaculizan el ideal de la transparencia.

En la transicion de una etapa a la otra ocurre un proceso de
adaptacion de un medio asociado fisico a otro mas complejo
ala vez computacional y social’. La digitalizacion del filmico
con fines patrimoniales es un aspecto relativamente menor
de la existencia digital del audiovisual, ya que el surgimiento
de los nuevos espacios de distribucién ha catalizado en nue-
vas formas artisticas entre las que se destaca la renovacion
de la ficcion serial a partir de la retroalimentacion que los
usuarios brindan a las plataformas como Netflix que pasan
de ser distribuidoras de contenidos a ser también producto-
ras (Hallinan y Striphas, 2016). Con todo, arroja preguntas
interesantes a la hora de preguntarse qué es el cine hoy. O,
al menos, ;donde esta? En ese sentido, la irrupcion de las
tecnologias digitales en el campo de las artes audiovisuales
propici6 relocalizaciones y movimientos similares a los ocu-
rridos en la musica y el mundo del libro, agregando asi un
nivel mas de complejidad al problema ya de por si complejo
de la restauracion de obras en filmico®. Al mismo tiempo, tal

’El concepto de medio asociado es utilizado por Gilbert Simondon
(2007) para explicar el cambio tecnolégico en términos de evolucién
por adaptabilidad a los cambios del entorno. Para el caso de los linajes
tecnologicos vinculados al cine (ciAmaras y micréfonos, mesas de edicion,
proyector y amplificadores), cada uno atendia a demandas particulares y
ameritaria un desarrollo i extensum como los que realizan la teoria alemana
de los medios (Kittler, 2006) o la reciente arqueologia de los medios
(Parikka, 2016). En el contexto digital, como sugiere Lev Manovich (2013),
el medio es simulado, y la adaptacién al medio se complejiza a partir de la
posibilidad de la emulacién. Yuk Hui (2017) ha propuesto una extensién
del medio asociado simondoniano al contexto digital. Simon Mills (2011)
ha introducido la interaccion de los usuarios como elemento constitutivo de
este medio asociado para dar cuenta de la evolucién de las plataformas. Esta
ampliacion de las lectura genealdgicas simondonianas pueden articularse
con la pervivencia de una “idea de cine” a la vez técnica y social propuesta
por Casetti (2016).

®La remasterizacion de clasicos del cine, con el caso paradigmatico
de Metropolis (Metropolis, Fritz Lang, 1927) como ejemplo mas claro
(Berti, 2018), siempre ha tenido que lidiar con la existencia de multiples
versiones o montajes de las obras.



recontextualizacion, y la creciente disponibilidad de obras
digitalizadas que habilitaba, puso en crisis los modelos de
negocios del periodo de finales de los afios 90, en especial el
discografico, y propici6 la emergencia de nuevos modos de
acceso a la cultura. El cambio de paradigma puso en cuestion
la relativa estabilidad de las obras de la reproduccion técnica
del siglo pasado, regidas bajo figuras autorales fuertes, sujetas
a propiedad intelectual y percibidas como entidades clausu-
radas y conclusas. En relacion a esto, en el marco de nuestro
proyecto de investigacién hemos llevado a cabo una revision
de la nocién de obra cinematografica a partir del problema
de la restauracion digital. A la hora de indagar sobre el mate-
rial filmico que viene digitalizandose nos encontramos ante
el problema de que hay opiniones divergentes al momento
de definir qué es una obra cinematografica, y mas atn, sobre
coémo deberian existir estas en el medio digital. Resumiendo,
nos interesa incorporar a la discusiéon algunas intuiciones:

=  La existencia potencial de las obras cinematograficas.

=  La capacidad de mejora (con los debidos reparos al valor
teleoldgico del término).

= La idea de obra como suma de las versiones (aunque
acotando el alcance de la suma, no incluiria, por ejemplo, las
remediaciones de Metropolis para video y TV).

=  Los desafios a la idea de autor y de adaptacion (que vuel-
ven a poner de manifiesto el caracter de produccién industrial
de lo cinematografico).

= Ll concepto de integridad de obras compuestas por ele-
mentos discretos.

Los (...) casos resenados echan luz sobre un progresivo aban-
dono de una idea de ontologia fija de las obras hacia la de una
deriva ontogenética que contemple su devenir como productos
relativamente estables pero también mutables. La tension entre
integridad y devenir es propia de toda obra de arte de la repro-
ductibilidad técnica (algo que no sucede con la reproduccion
técnica de obras de arte, es decir, la fotografia de una pintura,
el registro de una obra teatral o coral) (Berti, 2018, p.13).

El problema de los archivos filmicos fisicos y la restauracion
de las cinematografias nacionales latinoamericanas excede el

alcance de este trabajo que apunta a revisar como circula la
cinematografia argentina en plataformas en linea. Sin embargo,
consideramos que analizar la circulacion y el consumo online pue-
den contribuir a pensar algunas implicancias del nuevo contexto
para la preservacion de patrimonio filmico latinoamericano’.
Ante la relocalizacion de lo cinematografico nos interesa,
entonces, revisar plataformas virtuales con contenido audiovi-
sual que ofrecen obras originalmente realizadas en soporte
analogico que habilitan su circulacion y reproduccion digi-
tal. Hasta mediados de la primera década del siglo XXI, las
paginas web de distribucién de contenido audiovisual solo
ofrecian la posibilidad de descarga de los materiales, debido

%En este trabajo nos centramos en la puesta a disposicion de titulos de la
cinematografia argentina y en las condiciones en lo que esto sucedia a la
fecha de la investigacion. Un estudio de las politicas de preservacion digital
excede el alcance del articulo pero vale la pena sefialar algunas iniciativas
en esta direccién. En su sitio Web CINE.AR informa sobre dos programas
de restauracion del acervo filmico nacional por parte del Instituto Nacional
de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) del que forma parte: “Desde el
ano 2012 se lleva adelante el Programa INCAA TV de Recuperacion del
Patrimonio Cultural, que tiene como objetivo la recuperacién y restauracion
de gran parte de la filmografia clasica argentina realizada entre las décadas
de 1930 y 1990. El Programa se inicia a partir de un acuerdo firmado
durante el Encuentro de Comunicaciéon Audiovisual (ECA), llevado a cabo
durante el 27° Festival Internacional de Cine Mar del Plata, entre el INCAA
y Turner Internacional Argentina & Warner Bros, por medio del cual
se recibié en donaciéon cerca de 400 peliculas argentinas en sus soportes
filmicos originales, de las que se otorgaron las licencias gratuitas para su
emisién en INCAA TV. En muchos casos se trata de “grandes obras de nuestra
cinematografia”. Ademas, “desde el afio 2010 el Canal lleva adelante un
proyecto de recuperaciéon, masterizaciéon y remasterizaciéon de peliculas
argentinas de todos los tiempos. El mismo consiste en la digitalizaciéon de
material filmico y cintas de video en mal estado, y la posterior mejora de
la copia resultante a través de la estabilizaciéon de la imagen y el sonido.
Hasta el presente se han recuperado mas de 300 filmes, que pasaron a nutrir
la programacioén de INCAA TV en sus horarios centrales” Recuperado de
http://tv.cine.ar/patrimonio/.

Ademas de las iniciativas publicas, cabe sefialar el trabajo de Labora-
torios GOTIKA y DAC (Directores Argentinos Cinematograficos) que han
emprendido una labor de rescate y puesta en valor en calidad 4k de clasicos
contemporaneos producidos entre 1972 y 2010. Para mas informacion véase
la pagina del Plan de Recuperacion de Peliculas Argentinas: www.recuperar.
org. Este proyecto apunta a volver a dar valor de exhibicién comercial, res-
catando a las obras cinematograficas del ciclo de obsolescencia del soporte
filmico. En ese sentido se trata de obras como contenidos digitales que pue-
den ser disponibilizados en el marco de las plataformas estudiadas pero no
de una plataforma en si misma.



a que el ancho de banda hogarefio de esa época no era sufi-
ciente para la reproduccion via streaming. Aun asi, las primeras
paginas de distribucion masiva de contenido digital audio-
visual no podrian considerarse como archivos publicos, ya
que su condicién no se ajustaba a las legislaciones existentes
cuando ofrecian obras cinematograficas, lo que las conde-
naba a la persecucion judicial. Asimismo, ni la calidad de los
archivos de audio y video ni los outputs usuales (monitores de
computadora) podian disputar seriamente con las tecnologias
de imagen en movimiento con las que estaban disputando (a
saber: la sala de cine, los reproductores de DVD y la television
por cable). Los primeros usos del streaming de ese periodo, en
2005, eran videos caseros breves como los que podian verse
en la plataforma You'Tube asi como fragmentos digitalizados
de filmes o programas televisivos en baja resolucion.

En sus comienzos, los sitios web con material audiovisual
disponible para su reproducciéon tampoco ofrecian un criterio
de orden claro. Poco a poco, a medida que los usuarios fueron
utilizando cada vez mas esta posibilidad de reproduccion, se
genero la necesidad de criterios de organizacion del material
que permitieran acceder facilmente a una cantidad de videos
que crecia de manera exponencial. Y cuando la evolucion de
esta tecnologia permiti6 la reproduccion de archivos de mayor
duracion y mejor calidad, aparecieron paginas de streaming
de peliculas y series televisivas que comenzaron a modificar
las pautas culturales de acceso a las obras audiovisuales, de
manera similar a la que se habia dado con la irrupcién de
las videocaseteras en la década del 80 y el DVD en la del
90. Durante la transiciéon del paradigma anal6gico al digital,
organizaciones tanto estatales como privadas comenzaron
a apropiarse y moldear este nuevo modo de distribucion.
Se podria decir que en esta instancia hay un pasaje de un
orden anarquico en la circulacion a plataformas y archivos
con criterios y jerarquizacién mas determinados.

En dltima instancia, un aspecto positivo de la digitalizacion
es que posibilita una preservacion (relativa) y una revalo-
rizacion de la historia del cine de modo ya que el puablico

comienza a tener al alcance de su mano las propias historias
cinematograficas nacionales, asi como una gran variedad de
peliculas extranjeras que la concentracion de mercado y la
logica comercial de las multisalas habia invisibilizado, como
lo sefiala Hito Steyerl (2014). Por supuesto, todavia existen
filmotecas y archivos audiovisuales a los que solo se puede
acceder de manera presencial. El problema es que suelen
estar ubicados en las grandes ciudades de los distintos paises,
implicando tiempo y dinero para aquellos interesados. Por
supuesto, si bien hay un progresivo crecimiento de la canti-
dad de obras filmicas disponibles en Internet, atin hay mucho
material que se encuentra disponible tinicamente en soportes
fisicos. No es solo por causa de aspectos legales, sino también
debido a la necesidad de contar con profesionales especiali-
zados en la digitalizacién y su alto costo para llevarlo a cabo
en condiciones de preservacion y documentacioén 6ptimas'.

Asimismo, debido a este pasaje en la forma de distribu-
ci6n, el consumo también se ve afectado. No solo porque las
plataformas disponibles online suelen ser gratuitas o con un
bajo costo de suscripcion, sino también porque se suprime
la necesidad de trasladarse a cines o filmotecas para acceder
al visionado de las obras. De este modo, hay un paulatino
abandono de la sala oscura, y un aumento en el consumo
hogarenio o movil, generando un nuevo modo de ver cine,
cotidiano y ubicuo.

En principio, a partir de esto podria inferirse que la copia
cinematografica pasa a estar disponible sin ningun tipo de
restriccion, pero esto puede ser rapidamente refutado si
tenemos en cuenta, en primer lugar, que para acceder a
Internet necesitamos una computadora conectada a la red.
En segundo lugar, muchos de estos sitios web solo permiten
ingresar en funcion de la localizacién de la computadora,
que es obtenido mediante su direccion IP. Un ejemplo de

!"Para darse una idea general de los costos y complejidades de una restaura-
ci6n en condiciones ideales en nuestro pais, véase la resena periodistica del
diario La Nacién “Restauracion: el cine argentino quiere recobrar su pasado
de esplendor” (Mugica, 2015) y la entrevista al director de la recientemente
creada Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional (Ranzani, 2017).



esto es CINE.AR que solo es accesible en el territorio argen-
tino. En otros casos, las peliculas son ofrecidas durante un
periodo determinado para luego ser eliminadas de la pagina.
Estas variantes responden a aspectos legales relacionados a
los derechos de autor.

EL STREAMING EN ARGENTINA

Partiendo de este contexto sociotécnico, llevamos a cabo
un relevamiento para abordar el fenémeno en Argentina.
Nuestro objeto de estudio fueron las plataformas argentinas
y exclusivamente de streaming que ofrecen peliculas nacio-
nales (tanto ficcionales como documentales) y que original-
mente fueron realizadas en filmico. Un primer filtro fue que
funcionasen como archivos permanentes cuyo fin fuera la
preservacion del material, con un orden sistematizado que
permitiera acceder de manera ordenada a las diferentes
peliculas. En ese sentido, canales de Youlube o de origen
ilegalizado quedaron fuera de la seleccion, ya que el material
se encuentra disperso, no tiene amparo legal y siempre esta
en mayor riesgo de desaparecer. Por esto, nuestro recorte fue
el siguiente: CINE.AR, Qubit Tv, Cinema Argentino, Cine
Argentino Online y Cine Vivo''. El objeto del relevamiento
se restringi6 a los filmes del siglo pasado ya que para el cam-
bio de siglo la digitalizacion del registro estaba en sus ori-
genes. El relevamiento fue inicialmente llevado a cabo en
junio y julio de 2017 con una posterior revision en el mes
de septiembre de 2018. No hubo cambios sustanciales en el
contenido de cada sitio, con excepciéon de Cine Vivo cuya
pagina fue dada de baja, por razones que no fueron dadas
a conocer publicamente. Asimismo, el catalogo de peliculas
argentinas en Qubit.tv se redujo significativamente.

El origen de estas paginas web es estatal o privado sin fines
de lucro, lo que permite que su utilizaciéon sea totalmente

HCINE.AR: www.play.cine.ar; Qubit.tv: www.qubit.tv; Cinema Argentino:
www.cinemargentino.com; Cine Argentino Online: www.cineargentino-on-
line.blogspot.com.ar; Cine Vivo: www.cinevivo.org,

gratuita. Una excepcioén a esto es Qubit.tv que al ser comer-
cial exige el pago de una suscripciéon mensual, lo que hace que
su consumo sea mas acotado pero, en contrapartida, pone
en circulacion una gran cantidad de peliculas independientes
que no pueden conseguirse en otro lado. Asimismo, CINE.AR
implementa un sistema de bonificacion para el alquiler de
ciertas peliculas de estreno reciente en salas, pero a un precio
que es comparablemente mas barato que una entrada de
cine. Qubit.tv también posee un sistema de alquiler similar'?.

Todos los sitios fueron analizados a partir de los mismos
parametros, de manera que fuese posible encontrar tanto
constantes como diferencias. Por empezar, observamos que la
mayoria contiene peliculas de cine sonoro argentino a partir
de la década del 30, dejando de lado al cine mudo. Por tanto,
en términos generales, no se encuentra disponible online el
acervo historico argentino correspondiente a esta etapa. Una
excepcion es Cinema Argentino que ofrece algunas peliculas
de este periodo, en las que es notorio el deterioro que han
sufrido las cintas. En estos casos, la banda sonora (musica de
acompanamiento) tiene muy buena calidad ya que proba-
blemente ha sido incorporada luego de la digitalizacion. A
diferencia de esto, en las peliculas de cine sonoro, disponibles
en las web estudiadas, el deterioro del audio también es per-
ceptible [GRAFICA 1].

Asimismo, ninguna de estas se encuentra disponible en
calidad HD, sino que es frecuente encontrarlas en calidad SD,
con una resoluciéon maxima de 480 pixeles. Algunas de estas
no dejan elegir la calidad de visualizacién sino que se ajusta
automaticamente en relaciéon a la velocidad de Internet,
mientras que otras dejan seleccionar la calidad (aunque en
este caso, las otras variantes se limitan a 144p, 240p y 360p).

ZEn pesos argentinos, en septiembre de 2018, la suscripcién mensual de
Qubit.tv es de $209. Netflix ofrece un plan basico de $129, uno estandar de
$169 y uno premium de $229. HBO Go ofrece un plan de 10,99 délares para
América Latina. El costo del “alquiler” de peliculas estreno en CINE.AR
es de $30 -el mismo precio que en 2017-, mientras que en Qubit Tv es de
$20, pero en este Gltimo hay que estar suscrito a la plataforma asi como varia
acorde a la pelicula elegida.



Es importante tener en cuenta que la resolucion equivalente
en filmico en 35 mm es de 4096 por 3112 pixeles, lo que es
mucho mayor a la que puede ofrecer el 4k, por lo que una
adaptaciéon a una calidad SD implica una importante pér-
dida de la calidad de la copia. En cuanto a las caracteristicas
sonoras, no se provee ninguna informacion (por ejemplo, si la
mezcla es mono o estéreo) y lo inico que puede manipularse
es su volumen, aunque Qubit.tv también permite cambiar
el idioma de la banda sonora [GRAFICA 2]. Las plataformas
estatales o comerciales tienen su propio reproductor de video,
como ocurre con Qubit.tv y CINE.AR. En cambio, aquellas
pertenecientes a entes privados pero sin fines de lucro para
visualizar el contenido utilizan un reproductor ajeno embe-
bido de YouTube o Vimeo.

Un aspecto relevante es que estas plataformas no solo
contienen diferentes peliculas, sino que ofrecen informaciéon
sobre ellas. La cantidad de datos suele variar en relacion a
la obra, y podemos especular que a veces algunos se han
perdido por diferentes motivos. Generalmente se presenta
la sinopsis y se consigna el nombre del director, de los intér-
pretes y, a veces, del guionista de la obra. A partir de estos
tres roles que se plantean como fundamentales para la iden-
tificacion de una obra, se deja entrever una idea fuerte de
autoria, en donde otro tipo de rol cinematografico no recibe
mayor atencion. Ademas de estos datos, se suele especificar
la duracién y el afio de estreno. Este tltimo dato permite
realizar suposiciones sobre el tipo de soporte en que fue rea-
lizada [GRAFICA 3].

Del mismo modo, el criterio clasificatorio es homogéneo,
presentando una division general (ficcion, documental o ani-
macioén) pero también por géneros narrativos como drama,
comedia o accion. Esta division es mas bien convencional,
por lo que nos preguntamos dénde quedarian aquellas peli-
culas cuya definicion es un tanto indeterminada. Un ejemplo
que vale la pena destacar es el de Qubit.tv ya que en el inicio
de su web ofrece una propuesta de catalogacion definidas
a partir de un criterio “curatorial”: Los fabulosos 80, Cine

Politico, I love New York, Festival de cine... Creemos que
esto permite pensar y acceder a las peliculas por fuera de los
parametros tradicionales, y es un fenomeno propio del acceso
mediado por internet®’.

A pesar de esto, notamos que las clasificaciones provistas
brindan una mayor facilidad y rapidez para buscar un titulo
determinado, que permiten organizar especificamente las
obras segin preferencias y evitar asi una acumulacion caodtica
de titulos. La opcion “ordenar por” también cumple con esta
funcién, aunque lamentablemente no siempre esta presente.
Usualmente sus parametros son el orden alfabético o el afo
de realizacion (ascendente o descendente). Esta tltima opcion
permite establecer con mayor precision la cantidad y dispo-
nibilidad de filmes [GRAFICA 4].

Si bien las paginas estudiadas posibilitan ver estas peliculas
via streaming, no permiten la descarga de estos materiales, pro-
bablemente por restricciones de derecho de autor. El acceso
solo es posible desde la plataforma, de modo que ningtn
usuario puede “poseer” el archivo, trasladarlo o compartirlo
a gusto. Por esto, se trata inicamente de ventanas de exhibi-
ci6n. Aun asi, el problema de la incapacidad de descarga es
que si estas quedan discontinuadas o son dadas de baja, el
material ya no sera accesible como sucedi6 con la plataforma
estatal CDA (Contenido Digitales Abiertos), en la que una
gran cantidad de series nacionales quedaron confinadas a
un limbo digital durante dos afos'.

'%En este sentido responde un poco a recuperar una horizontalidad cercana
la nocion de folksonomy propia de los sitios web 2.0. La idea, opuesta a una
taxonomia fijada por expertos, es que las categorias son metadatos propuestos
por los usuarios en un modelo de abajo hacia arriba, frente a los modelos
expertos que suponen clasificaciones predefinidas de arriba hacia abajo.
Los modelos abiertos permiten a los usuarios etiquetar, los cerrados ofrecen
una lista de categorias cerradas que se aplican al objeto digital en cuestion.

"Véase: Respighi, E. (2016). El sitio en construccién que no construye.
Piginas/12.  Recuperado  de  https://www.paginal 2.com.ar/diario/
suplementos/espectaculos/19-40276-2016-10-13.html.

A mediados de 2018 se lanz6 la plataforma estatal www.cont.ar donde
se han puesto nuevamente en circulacién muchas de las series televisivas
nacionales disponibles anteriormente en CDA.
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En el caso particular de la pagina estatal CINE.AR, creemos
necesario reconocer que se encuentran disponibles una gran
cantidad de peliculas originalmente realizadas en filmico
(alrededor de doscientos titulos), lo que permite preservar y
acceder al acervo pasado del cine argentino, con la ventaja
de estar alojados en un mismo sitio. Su valor es ain mas
importante si se lo piensa en contraposicion a sitios de origen
extranjero, como Netflix, en donde no podriamos encontrar
la mayoria de los titulos disponibles en esta plataforma.

Por ultimo, resulta interesante hacer una breve menciéon
a otro tipo de modalidades de reproduccion via streaming,
tomando como ejemplo DocuDAC -actualmente no dispo-
nible- y Cablevision Flow. A diferencia de lo anteriormente
expuesto, la primera se caracterizaba por la difusion mensual
de una pelicula documental argentina. Es decir, las obras no
perduraban en el sitio, sino que se mantenian disponibles
por el plazo de un mes. Asi, esta web no podia ser catalogada
como un archivo online ya que su logica estaba mas vinculada
ala de una sala de exhibicion. Pero se destacaba por la can-
tidad y calidad de informacién que proveia. A diferencia de
las otras plataformas relevadas, esta hacia mencion a la biofil-
mografia del director o directora, a los premios en diferentes
festivales y brindaba una ficha técnica exhaustiva.

El otro caso que vale la pena mencionar, es aquel ofre-
cido por parte de los cableoperadores, como Cablevision.
En un intento por contrarrestar el avance de los sitios web
de reproduccién streaming, la empresa se vio obligada a
actualizarse y ofrecer un servicio de video a demanda via
streaming. Este permite visualizar el contenido de su servicio
en el momento que desee el espectador, asi como desde otros
dispositivos diferentes al televisor, como la computadora o la
tableta. Lo que llama la atencion de Cablevision Flow es que
no solo contiene peliculas actuales, sino que posee muchas
producciones anteriores a los anos 70. De todas formas, no
se la puede pensar como un archivo ya que la perdurabilidad
de los contenidos es acotada, debido a la renovacion de su
catalogo por periodo para ir ofreciendo nuevo material a los

espectadores, segiin su demanda e intereses. Sin embargo,
cabe sefalar una funcionalidad que no poseen las otras: la
posibilidad de grabar las peliculas que se deseen para evi-
tar perderlas cuando se renueve el catalogo, aunque por un
periodo a término. Estas no se descargan en el ordenador
del usuario, pero se almacenan en su cuenta personal de la
plataforma en cuestion.

PARA UNA CRIiTICA DE
LA CONVERGENCIA

El surgimiento reciente de Odedn, su reconversion en
CINE.AR, asi como la baja de CDA (Contenidos Digitales
Abiertos) y su posterior relanzamiento como CONTAR son
indicativos de la importancia de la existencia de platafor-
mas digitales estatales que pongan a disposicion el acervo
historico del cine nacional, pensadas no solo en términos
de distribucion comercial sino también de archivo, asi como
su continuidad y sustentabilidad en el tiempo. A partir del
relevamiento, constatamos que el streaming es una tecnologia
de gran relevancia para las artes audiovisuales del presente,
pero también para una preservacion, aunque sea parcial,
del acervo cinematografico del siglo XX. Es evidente que,
a pesar de las observaciones técnicas antes senaladas, el
streaming amplia las posibilidades de acceso, tanto para estu-
diantes o especialistas en cine, como para el publico en gene-
ral que desee ver una pelicula del pasado y no tenga acceso a
su proyeccion en sala. En ese sentido, es menester defender
este proceso en desarrollo en especial en paises latinoameri-
canos donde el acceso a la produccion propia esta acotado
por la cuota de pantalla de las producciones extranjeras,
especialmente las norteamericanas. Con todo, cabe sefialar
los riesgos de una aceptacion acritica de la digitalizacion asi
como la aplicacion de politicas culturales que no cuenten
con herramientas teoéricas que les den sustento.

En primer lugar, las diferencias entre filmico y digital mere-
cen atencion critica para no adoptar una posicién ingenua



ante el cambio tecnolégico que suponga la existencia de
“contenidos puros”, que no guardan relaciéon co-constitutiva
con sus continentes. Un primer riesgo evidente del conte-
nidismo es su transformacién en mercancia en las disputas
por los catalogos en curso que evidencian las plataformas
con suscripcion paga. Un segundo peligro es la acumulacion
desordenada sin informacién rigurosa que permita la cons-
titucion de acervos que no explicite los materiales fuente ni
indique la existencia de otras posibles versiones. Un tercer
peligro es el riesgo de obsolescencia técnica por abandono del
medio digital asociado a los archivos de filmes digitalizados.
Cuando un medio digital establecido es reemplazado por
otro, todos los objetos digitales cuyas existencias dependen
del mismo se transforman en mero ruido, o, en términos
técnicos mas clasicos, quedan obsoletos. De manera similar a
lo que sucede con una camara fotografica para la cual ya no
se fabrican rollos de pelicula fotosensible o, a la inversa, como
un casete de audio cuando se descontinta la fabricacion de
pasacasetes.

Por otra parte, es necesario reconocer que el acceso via
streaming a las obras cinematograficas se ve determinado por
la interfaz propia de cada plataforma, ya que esta determi-
nara en ultima instancia como nos enfrentamos y experi-
mentamos ese contenido, brindandonos la posibilidad de
variar una serie de parametros finitos, mientras que otros
no. Por ende, el acceso siempre es mediado, y no sera el
mismo -tampoco la experiencia- ni en las diferentes pla-
taformas web ni en otros espacios de exhibicion. En ese
sentido la idea de Casetti de la pervivencia de una “idea
de cine” (2016, p. 290) asociada mas a una relocalizacion
que a una remediacién que permite reconocer experiencias
cinematograficas mas alla del filmico y de la sala oscura,
puede extenderse a una “idea de obra cinematografica”
cuando accedemos al visionado de estas obras del pasado.
Tal aceptacion de una “idea de obra”, mas adecuada para la
relocalizacion del cine en plataformas de video a demanda,
supone dejar de lado una ontologia fija para aceptar una

deriva ontogenética que contemple su devenir como produc-
tos relativamente estables pero con posibilidad de mutacion.
La tension entre wdentidad, integridad y devenir (o entre objeto
digital, calidad y actualizacién) es caracteristica de toda obra
de arte de la reproductibilidad técnica. Benjamin (2015)"
sehalaba que las obras cinematograficas eran las primeras
con “capacidad de mejora” por ser obras de montaje de foto-
gramas discretos, por lo que admitian multiples montajes'®.
En su etapa digital a esta cualidad de las obras cinematogra-
ficas la relocalizacion le agrega nuevos contextos técnicos
de recepcion que ademas admiten realizaciones multiples
incluso de un mismo montaje (como sucede con la oscilacion
entre alta y baja resoluciéon en la “misma” pelicula tipica del
streaming, o la diferencia evidente entre calidad de imagen y
calidad de sonido para peliculas del cine mudo relevadas).
Este recorrido apunta apenas a sefialar una carencia de
conceptos operativos sobre qué es y donde esta el cine hoy,
especialmente ante la creciente necesidad de politicas cultura-
les y tecnologicas de Estado que incorporen todas las dimen-
siones del arte cinematografico para garantizar la preserva-
ci6n de los acervos nacionales. El caso argentino es apenas
uno mas que ilustra los desafios para los paises periféricos en
un nuevo estadio de la relacion entre arte e industria signado
por la digitalizacién de los contenidos y la algoritmizacion
de la cultura. Una respuesta posible es mantener siempre en
vista la particularidad de las obras cinematograficas como
obras provisorias, rasgo derivado de su necesaria imbricacion

Escrito en la antesala de la segunda guerra mundial, el ensayo “La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica” tiene una historia editorial
compleja, con cuatro versiones entre 1936 y 1939, a las que cabe agregar
el problema de definir cual es la traduccion definitiva. En espaiol circuld
primero a partir de la traduccién de Jests Aguirre de 1973 publicada por
Taurus. En 2008, Adaba public6 una traduccién critica a cargo de Alfredo
Brotons Munoz. En este trabajo hemos partido de una traduccién mas
exhaustiva y minuciosa de las cuatro versiones realizada por Andrés Wiekert
en México y reeditada en Buenos Aires por La Marca en 2015.

15Cabe senalar aqui, que por “mejora”, Benjamin, en su ensayo “La obra de

arte en la época de su reproductibilidad técnica”, se referia a la posibilidad
de su modificacion de la materialidad de las obras y no necesariamente a
un cambio cualitativo de la forma, de acuerdo a un juicio de valor estético.



con un dispositivo técnico de reproduccion que incluso en su
etapa filmica ya las diferenciaba de otros tipos de produccion
artistica. Tal resguardo epistemoldgico supone la necesidad
de explicitar qué “idea de cine” se pone en juego en cada
relocalizacion, dejando de lado la nostalgia fetichista de cuno
idealista que aqueja a muchos discursos apocalipticos sobre
el devenir del cine. Esto no implica, en modo alguno, acep-
tar acriticamente la ilusion de las obras audiovisuales como

meros contenidos independientes de sus continentes, como
se afirma desde los discursos asociados a las plataformas de
distribucion de contenidos digitales, en tanto cada espacio
de reproduccién introduce y sostiene distintas ideas de cine.
La labor de la mirada critica es desentranarlas, explicitando
dinamicas, disputas y negociaciones ya no solo entre forma
y contenido, sino también entre contenido y continente. W
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