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Ciney digital

En una era en la que los parametros y coordenadas que situaban las distintas esferas de la
cultura (arte, ciencia, conocimiento, informacion y entretenimiento) se trastocan al difuminarse
las fronteras existentes entre los distintas practicas y su correspondiente anclaje institucional, la
pregunta acerca de los nuevos saberes, aptitudes cognitivas, sensibilidades y modos de

percepcidn que surgen por la apropiacion de las nuevas tecnologias se hace imperiosa.

Los derroteros que trazan estas nuevas innovaciones no son ajenos al campo audiovisual -
un ambito de creciente interpenetracion de medios cada vez menos auténomos como lo son el
cine, la television e Internet - en la medida en que el cambio de paradigma tecnoldgico repercute
directamente en la materialidad de la imagen, la que se ve trasmutada al plasmarse en pixeles y
cddigos binarios (Dubois, 2000, La Ferla, 2009, Rubio Alcdver, 2006) . Indagar en torno a la
incidencia del recambio tecnologico en las estéticas, los modelos de produccion y la
organizacion laboral de las productoras audiovisuales supone no sélo preguntarse en qué medida

la convergencia (de soportes, de formatos) ha trastocado la duracién y el modo en que se encara



cada una de las fases que insume un film sino también poner en relacion dialéctica a estas
transformaciones con los modos de representacion caracteristicos de cada lugar y momento

historico, en el sentido que utiliza Burch (1994) este término.

La creciente gravitacion de estas nuevas practicas, las que implican posibilidades inéditas
de manipular los registros a traves de softwares y programas sofisticados, ha desencadenado
numerosos debates y analisis que involucran no sélo la naturaleza especifica de estos nuevos
formatos y soportes sino también los modos en los que se redefinen ciertas tradiciones teoricas y
debates muy anclados en el campo de los estudios cinematograficos. Sobre todo en periodos en
los que las nuevas dindmicas industriales, la convergencia digital y la creciente interpenetracion
de medios cada vez menos autonomos, como el cine, la television e Internet (Sel, 2008), dan
lugar a transformaciones de tal magnitud que algunos autores proponen una nueva terminologia:
industrias de la comunicacion, en lugar de cine (Creton, 2005). Asistimos a un cambio de
paradigma a nivel mundial en el que el formato digital ha impulsado una fuerte reduccion de
costos, lo que va asociado a la eliminacion de fases completas del proceso productivo
(Bustamante, 2004) y al acceso desigual y heterogéneo entre paises y regiones, donde el control
lo ejercen corporaciones industriales y financieras que ocupan una posicién dominante en la

produccidn y provisidn de contenidos de bienes materiales e inmateriales (Sel, 2011).

La reflexion en torno a estas innovaciones exige situar los modos en los que se definen
ciertos términos claves, como las técnicas — habilidades particulares aplicadas con un fin concreto
— vy las tecnologias — el marco de conocimientos necesario tanto para el desarrollo de dichas
habilidades como para su aplicacion practica y concreta (Dussel, 1984). En el campo audiovisual
concretamente, estas elaboraciones se podrian desmenuzar en tres ejes: los debates en torno a la
especificidad del cine, la incidencia de estos desarrollos técnicos en las estéticas y, finalmente, la
pregunta acerca sobre los costos de produccion y la democratizacion o no del acceso a los nuevos

dispositivos.

En el cine concretamente, ciertas problematicas ligadas al papel que juega el dispositivo o
la tecnologia empleada en la produccion de un film — cuestiones que se encuentran intimamente
vinculadas a los debates en torno a al realismo y al registro directo y automatico de la realidad
fisica, por contraposicion al artificio y la captacion automatica de la realidad-, se vuelven a

plantear en el contexto de la irrupcion de estas nuevas innovaciones. Sin duda, la



problematizacion de los determinantes tecnoldgicos no es nueva (Comolli, 2010), considerando
que desde los mismos inicios del cine se han planteado dilemas similares a los actuales (en el
terreno estético, de la produccion y de la exhibicion). Por ejemplo, el cinematografo de Lumiére
fue un artefacto que permitia una visualizacion directa del material registrado, aunque diferia en
muchos aspectos del otro gran desarrollo de los comienzos del cine, el Kinestoscopio, el que
pareceria emparentarse, por lo menos en lo que concierne al visionado del material, con las

pequefias camaras digitales.

A pesar de la convergencia y la retroalimentacion dada entre el cine, el audiovisual e
Internet, el cine pareceria seguir manteniendo una especificidad dada por un modelo productivo
que descansa en ciertas etapas relativamente constantes (preproduccién-produccion-
postproduccién), modificadas sensiblemente por el advenimiento de las tecnologias digitales. De
ahi que la definicion de las caracteristicas propias de cada uno de los medios masivos de
comunicacion no se reduzca a una tecnologia determinada, ni siquiera a un modelo de produccion
imperante o una formas expresiva que se mantiene indisociable de una esfera artistica o de un
campo creativo. Los medios no s6lo suponen un canal de expresion, sino también implican
ciertas tradiciones, valores y practicas que se mantienen a pesar del recambio tecnoldgico o de la
incorporacion de nuevas innovaciones, tanto en el espacio de la produccion como en el de la
exhibicion. Como sefiala Kiwitt, diferenciar claramente las formas expresivas y los medios de los
dispositivos o aparatos empleados para crear, transmitir o manipular las iméagenes habilitaria una
definicién del cine orientada a los modos que asume la produccion en vez de focalizada en la
tecnologia empleada o en los cambios en la exhibicion. Redefinir al cine en estos términos
supondria conceptualizarlo como una “forma de expresion compuesta por imagenes en
movimiento, rodadas en vivo y sujetas a procesos de edicion en las que se enfatiza, idealmente,
las formas y contenidos artisticos”. (Kiwitt, 2012). Partir de esta definicion implicaria no
concebir a los determinantes tecnol6gicos como elementos que modificarian sustancialmente la

esencia del cine o que plantearian una transformacion radical de la practica cinematogréfica.

La industria del cine argentino



Las transformaciones dadas en la organizacion del trabajo como consecuencia de la
introduccién de las TICS han sido ampliamente documentadas en las distintas ramas de las
industria y existe una abundante bibliografia al respecto .No ocurre lo mismo con las industrias
culturales (y menos con la del cine), sobre las que no proliferan estudios acerca de las
transformaciones en la estructura interna, la organizacion laboral y la gestion del trabajo
producto de las mutaciones en los paradigmas tecnoldgicos y la incidencia de estos cambios en
las rutinas laborales, los procesos creativos, la administracion del tiempo que insume cada etapa y
la division del trabajo a nivel de la empresa. Esto ultimo se observa concretamente en la industria
del cine, la que, sobre todo en Argentina y Latinoamérica, suele mantener formas organizativas
cercanas al amateurismo o basadas en vinculos informales y organizaciones productivas

temporarias, provisorias e irregulares, sin continuidad en el tiempo.

Estas caracteristicas se reflejan en algunos datos estadisticos volcados en un informe
elaborado por la UNG sobre produccion audiovisual (Borello, 2012), en el que se han relevado
no solo los agentes financieros con los que se vinculan las empresas productoras sino también el
porcentaje de terciarizacion de distintos servicios y la cantidad de productoras de una muestra
especifica que han percibido créditos y subsidios. Asi, segun el informe, la mayor parte de las
productoras encuestadas (42%) han admitido que los subsidios provistos por el INCAA cubrieron
entre el 40 y 60% por cientos de los costos de produccion, mientras que un 18,2% sostuvo que
estos instrumentos de fomento han pagado entre 20% y 40% del costo total. En el informe
también se contabilizan las caracteristicas y tipos de servicios contratados por las productoras, y
el impacto de este modelo en la gestion integral del negocio. Mientras que los servicios de
posproduccion y el casting suelen ser provistos internamente (51,4 % y 36,4% respectivamente),
otros servicios son subcontratados en la mayoria de las casos a otras empresas especializadas en
cada uno de los rubros (vestuario, construccion, carpinteria, gruas, set de filmacion., catering,
seguridad, seguros y comunicaciones y servicios de locacion) Las productoras audiovisuales que
operan en nuestro pais se sostienen, por un lado, gracias a la diversificacion de servicios que
proveen (publicidad, videos institucionales, cine, TV) y por el otro, debido a la estructura flexible
de las firmas, la que se reacomoda segun cada proyecto o emprendimiento. Las empresas
obtienen su financiamiento de diversas fuentes, no sélo del INCAA, sino también de la venta de
servicios, recaudacion de las peliculas, realizacion de publicidades para TV, realizacion de

institucionales, cooperativismo, premios en dinero y préstamos bancarios. Este esquema



altamente fragmentado se complementa con el aporte de otras vias de financiamiento que
discurren por fuera de las vias habituales del INCAA: el Fondo de fomento de San Luis, o los
recursos generados a partir de las politicas de fomento que inauguro el distrito audiovisual de
CABA. Cabe destacar también la apertura a nuevas modalidades de produccion, que incluyen en
gran medida a inversores extranjeros y fundaciones creadas en el marco de importantes festivales
de cine. Fundaciones como Hubert Bals de Holanda, la norteamericana Sundance, la francesa
Fond Sud Cinema o la espafiola Ibermedia, entre otras, han jugado un papel crucial en el apoyo y
la financiacion de peliculas de bajo presupuesto o de titulos cuyo publico se encuentra dentro de

los circuitos de exhibicion restringidos y alejados del publico masivo

Como mencionamos mas arriba, los distintos emprendimientos desarrollados en el &mbito
de las productoras de cine descansan en una modalidad organizativa del trabajo por proyectos. Es
decir, lo méas usual es que tanto los técnicos como los distintos servicios propios de las distintas
fases de desarrollo de un film (catering, alojamiento, transporte, viaticos para el rodaje, servicios
de posproduccion para completar el film) sean contratados temporariamente, en general sobre la
base de una red de contactos personales, recomendaciones de colegas, o vinculos informales. Esta
forma organizativa, por lo menos en la Argentina, es muy dependiente de los mecanismos e
instrumentos de fomento del Estado en la medida en que la mayor parte de los costos de
produccién se recuperan al percibir los subsidios al estrenar el film, lo que genera una gran
incertidumbre para los productores, quienes son los responsables de garantizar no sélo el
cumplimiento de los contratos con el personal involucrado en cada proyecto sino también honrar
los vencimientos de los créditos solicitados. Algunos emprendimientos se realizan de forma casi
amateur, con escasos recursos, equipamiento y servicios técnicos prestados y ayuda de amigos y
familiares. Adn asi, con las nuevas posibilidades brindadas por las tecnologias digitales (nuevas
camaras, por un lado, softwares de edicion como el Avid o el Final Cut Pro, por el otro) resulta
posible concretar un film bajo estandares de calidad y profesionalismo a un menor costo de lo
que implicaria el mismo proceso bajo un paradigma tecnolégico basado en el sistema de copias

en 35 mm y la posproduccion en laboratorios quimicos.

Una actividad sustentada en una vision holistica del proceso creativo y con una alto grado
de aleatoriedad en las tareas como la cinematografica, que no depende de una sucesion seriada de

operaciones ni tampoco de un ciclo de produccion definido, no habilita competencias rigidas y



atribuciones inflexibles para cada uno de los rubros técnicos. El productor, en algunas ocasiones,
participa de las decisiones estéticas y cuestiones formales relativas a la factura final de un film,
en otros casos solo se circunscribe a labores administrativas, contables u organizativas. Sin duda,
la incorporacidon de las nuevas tecnologias digitales de registro no s6lo ha modificado el alcance y
la duracion de cada una de las etapas (rodaje, prosproduccion) sino también ha trastocado
sensiblemente las distintas jerarquias y atribuciones de los técnicos implicados en la produccion
de cualquier film. A su vez, con las nuevas técnicas de edicion digital, ciertas cuestiones relativas
a la iluminacion o a la fotografia pueden ser corregidas en posproduccion, y la realizacion de
premontajes y el visionado del material en simultaneo al rodaje seguramente incide en el trabajo
con los actores, ya que no es necesario esperar hasta el dia siguiente para obtener los “rushes” del
laboratorio y corroborar que se han alcanzado los objetivos estipulados en el dia de rodaje. El
adelantamiento de algunas tareas que correspondian a la posproduccion (montajes previos) y el
solapamiento entre la etapa de registro y el momento del visionado del material seguramente
condiciona el modo en que se disponen los recursos expresivos, dadas las nuevas opciones y
funcionalidades que surgen como consecuencia del trabajo con una materia prima mucho mas
plastica y que puede ser manipulable facilmente (lo que, segiin Manovich (2006), emparenta al
cine digital con la animacion). Inversamente, algunas decisiones que correspondian al momento
del rodaje (correccion Optica con lentes, iluminacion,) ahora se resuelvan en la etapa de
posproduccion gracias a la gama de opciones para calibrar los colores y la definir la iluminacién

que ofrecen las nuevas herramientas de procesamiento digital de la imagen.

El plan de trabajo presentado al INCAA a fin de obtener los subsidios previstos para cada
una de las vias de fomento prevé diversos plazos que deben ser cumplidos para las distintas
etapas contempladas en el proyecto financiado por el instituto. Ese mecanismo de control, junto
con los limites que impone la necesidad de percibir los subsidios para recuperar los costos
asociados a la produccién de un film, funciona como una limitacién estructural que fuerza al
productor a no extender en demasia los plazos. Al ser una actividad realizada sobre la base de
redes informales y vinculos dados por la amistad, no es frecuente la formacion de relaciones
laborales basadas en jerarquias rigidas entre los técnicos, realizadores, productores o actores que
participan de un emprendimiento determinado. La sindicalizacion de los técnicos y actores
impone, asimismo, ciertas limitaciones a la organizacion informal de la produccion y a la

ausencia de planificacion para cada una de las etapas. Finalmente, es importante destacar que las



coproducciones entre productoras pequefias y firmas de mayor escala han posibilitado a las
empresas que cuentan con menores recursos acceder a vias de subsidios que involucran montos
méas elevados, por los antecedentes de las grandes empresas. Si bien los determinantes
tecnoldgicos han incidido sensiblemente tanto en la duracién y alcance de cada una de las etapas
como en las competencias de cada uno de los técnicos involucrados en la realizacion de un film,
los modelos productivos se han mantenido relativamente constantes, a pesar de la incorporacion
de las innovaciones digitales (definidos por tres fases principales: preproduccion- rodaje-

posproduccidn).

Politicas de fomento y regulaciones

Analizar las politicas de fomento y las medidas implementadas por el Estado para
sostener una industria que se sostuvo histéricamente gracias a los aportes de organismos publicos
cuyos subsidios y créditos garantizan la continuidad de una produccion menguante es central para
comprender las transformaciones, rutinas y modelos productivos de cada una de las productoras.
La Ley del Cine impulsé una serie de medidas e instrumentos de fomento que contribuyeron a
reflotar una industria estancada, desfinanciada por el sector publico y cuyos films se alejaban
cada vez mas del interés del publico. Asi, para el afio 1994 se habian estrenado solamente once
films que apenas habian conseguido recaudar 323.513 entradas, con una tasa de retorno de un
1.8% de la facturacion global (Pefia, 2001) Con los nuevos instrumentos de fomento generados a
partir de la nueva ley, la industria del cine argentina recuperd parcialmente el crecimiento de
otras décadas al beneficiarse con un nuevo subsidio orientado a aquellas producciones que se
exhiben por medios electronicos.  Este nuevo subsidio, que se determina en funcion del nivel
de recaudacion que obtiene un film en su exhibicion en salas, es acreditado al productor cuando
el film se exhibe en TV o se edita en video, destinando a la empresa un 70% del costo de la
pelicula hasta un 35% del costo medio. Los recursos que alimentan a este nuevo instrumento
provienen del Fondo de Fomento Cinematograficos, cuyos ingresos se vieron incrementados por
un nuevo impuesto de un 10% por cada alquiler o venta de video y un gravamen del 25% al

monto recaudado por el Comité Nacional de Radiodifusién (Comfer) (Perelman, 2004) Como



afirmabamos mas arriba, el relevamiento de estas normativas y medidas dirigida al sector es de
suma importancia en tanto constituyen la condicion previa para garantizar la sustentabilidad de la
mayoria de los films hechos en nuestro pais. Segun las resoluciones vigentes, existen tres vias de
fomento que dependen, principalmente, de los antecedentes de los productores y de los
directores. Segun la resoluciéon del INCAA 151-12, los requisitos para que las productoras
accedan a cualquiera de las tres vias de los subsidios por medios electronicos son los siguientes:

1) En la PRIMERA VIA, la/s empresa/s productora/s presentante/s s6lo podra/n ser una o
mas persona/s juridica/s, la/s que debera/n acreditar la produccion o coproduccién, y el estreno
comercial en salas cinematograficas nacionales, de al menos CINCO (5) peliculas nacionales de
largometraje o TRES (3) peliculas nacionales de largometraje en los ultimos TRES (3) afios (...)

2) En la SEGUNDA VIA, la empresa productora y/o el productor presentante debera
acreditar la produccion o coproduccion y el estreno comercial en el pais de al menos UNA (1%)
pelicula nacional de largometraje y que el DIRECTOR de la pelicula tenga antecedentes de haber
realizado al menos una pelicula nacional de largometraje de ficcidn, animacion y/o documental,
que haya sido estrenada comercialmente (...)

3) En la TERCERA VIA, el productor presentante debera acreditar la produccion o
coproduccion y el estreno comercial en el pais de al menos UN (1) largometraje digital, exhibido
en alguna sala cinematografica digital y/o una serie de television digital y/o un programa unitario,
exhibido en un canal de Television abierta o de cable, o en un servicio de video a demanda, cuya
empresa prestataria se encuentre inscripta en los registros del INSTITUTO NACIONAL DE
CINE Y ARTES AUDIOVISUALES.

. El plan de fomento vigente sefiala no sélo los beneficios implicitos del formato digital
(2K), cuya calidad y resolucion serian superiores al transfer a un soporte fotoquimico de 35 mm,
sino también la importancia de adecuarse a los estandares y especificaciones de los sistemas

digitales utilizados mundialmente. El reconocimiento por parte del INCAA de la produccién

! Estas normativas modifican los requisitos estipulados para acceder a subsidios por medios electrdnicos en la
tercera via del plan de fomento en tanto reconocen la exhibicion de una produccién audiovisual a través de alguna
plataforma de video on demand en internet como un antecedente valido para obtener tal beneficio. A su vez, de
acuerdo a esta resolucién, “los diferentes formatos de HD, respecto al paso en 35 mm, ofrecen presupuestos mas
bajos, facilidad de manipulacion en el montaje, agilidad en el tratamiento y facilidad de introduccidn de técnicas de
sintesis digitales”, al tiempo que especifica el tipos de formatos y resolucién para las diversas vias de fomento : no
inferior a HD Profesional 1920 pixeles horizontal por 1080 vertical), o en Digital Cinema 2K (2048 pixeles horizontal
por 1556 vertical) para las tres vias, aunque en los dos primeros casos se continta con la exigencia de exhibir el film
completado en 35 mm o superior, a excepcion de “los proyectos documentales en los que el productor optase por



audiovisual bajo otros estandares y formatos tuvo su primer impulso legal en la Ley del Cine, la
que incluye la produccion de telefilms en formatos distintos al de 35 mm. En la década del
noventa, los formatos mas comunes no eran estrictamente digitales (Betacam, Mini DV), aunque
a partir de fines de esa decada la migracion hacia las nuevas camaras y equipos digitales se
aceler6 debido a la reduccion de los costos y la llegada a la Argentina de los nuevos equipos. En
2004, con el reconocimiento de la produccion digital en su formato original a través del decreto
657/04 de 2004, el cine producido bajo otras modalidades cobré un nuevo impulso. (Sel, 2008).
Recién en 2007 se crea la via digital para documentales a través de la resoluciéon 632, en la que
promueve un sistema de compra anticipada de derechos de exhibicion para fomentar la
produccion digital, aunque con la Ley de Comunicacion Audiovisual este sistema se elimind y fue
reemplazado por subsidios directos a la produccidn digital. Esta nueva legislacion, sancionada en
2009 - algunos aspectos todavia no estan regulados - dio lugar a un ndmero importante de
modificaciones en los instrumentos de fomento. Asi, la implementacion de los concursos
federales, la incorporacion de los canales de TV a la produccion de films y la exhibicidn de estos
nuevos contenidos producidos en diversos polos audiovisuales repartidos a lo largo del pais en
distintas regiones geogréaficas son algunas de las nuevas medidas que se desprenden del nuevo
enfoque propuesto en la ley. Estos nuevos contenidos, apoyados por el Plan Operativo de
Promocién y Fomento de Contenidos Audiovisuales Digitales para TV, seran difundidos en
distintas sefiales televisivas a través del Banco Audiovisual de Contenidos Universales Argentino
(BACUA). En definitiva, el nuevo escenario esta atravesado por la incursion en la produccién
audiovisual de cooperativas y asociaciones informales, ahora contempladas en las politicas
publicas dirigidas al sector audiovisual mediante los nuevos concursos federales que cubran gran
parte del pais. En los concursos nacionales, por el contrario, la Argentina es considerada como
una Unica regién, y las bases y condiciones para acceder a este instrumento contemplan

solamente a productoras con antecedentes o que cuentan con cierta trayectoria.

El nuevo articulado de la Ley prevé no sélo la transmision de los contenidos producidos
por el ACUA, un espacio multimedial cuyo objetivo es dar a conocer los contenidos producidos
por los actores comunicaciones de nuestro pais, sino también la creacion, por parte del Consejo

Asesor, del CDA, que posibilita la difusion de las nuevas producciones en diversas pantallas y

no ampliar en 35 mm, pudiendo finalizar la pelicula en formato DCP 2 K o superior”. En la tercera via, por el
contrario, la finalizacion puede estar dada en calidad de Broadcasting Internacional.



tecnologias de recepcion (Internet, redes moviles, Set Top Box o NETCAST). La participacion
indirecta de los canales de TV en la financiacion de la produccion cinematografica cobr6é un
nuevo impulso a partir del nuevo articulado de la ley. Esta nueva normativa estipula, en el

articulo 67:

ARTICULO 67. - Cuota de pantalla del cine y artes audiovisuales nacionales. Los
servicios de comunicacion audiovisual que emitan sefiales de television deberan cumplir
la siguiente cuota de pantalla:

Los licenciatarios de servicios de television abierta deberan exhibir en estreno televisivo
en sus respectivas areas de cobertura, y por afio calendario, ocho (8) peliculas de
largometraje nacionales, pudiendo optar por incluir en la misma cantidad hasta tres (3)
telefilmes nacionales, en ambos casos producidos mayoritariamente por productoras
independientes nacionales, cuyos derechos de antena hubieran sido adquiridos con
anterioridad a la iniciacién del rodaje.

La posibilidad de exhibir por TV la produccion nacional seguramente redundard en un
mayor acceso al publico, tradicionalmente reacio a asistir a los estrenos de films argentinos, en
parte por la falta de recursos para la promocion, prensa, publicidad y mercadeo, por la
concentracion del sector de la exhibicion en complejos de multisalas, - proceso iniciado durante
la década de los noventa -, y también, probablemente, por cierto estigma sobre la produccion
local, cuya calidad, por lo menos hasta la década del noventa (sobre todo en los ochenta) fue

dispar.

Con este nuevo instrumento, el cine nacional se vera beneficiado por la gran penetracion
que ofrecen las sefialas de TV de aire. El lanzamiento de la sefial INCAA TV significd un nuevo
avance en la difusion de los films producidos en la Argentina a través de los servicios de cable
por suscripcion y del Sistema Argentino de Television Digital Terrestre (SATVD-T). Esta nueva
ventana de exhibicion permite la proyeccion de films que no hayan sido adquiridos por otras
sefiales de TV y operadores de cable en todo el pais. Es importante destacar que los derechos de
antena para aquellas sefiales y canales nacionales o extranjeros que cuenten con un porcentaje
destinado a la exhibicion de cine superior al cincuenta por ciento de la programacion deben ser
adelantados, segun esta normativa, antes del rodaje. De este modo, los canales de TV se

convierten indirectamente en coproductores de los films.



En la Ciudad Auténoma de Buenos Aires (CABA) también se han impulsado de medidas
de fomento y beneficios para aquellas productoras que operen en el distrito. La Direccion de
Industrias Creativas del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires ha creado un Distrito
Audiovisual en la ciudad, que apunta a fomentar la produccién audiovisual en la ciudad y a
generar facilidades no sélo para insercion de las pequefias y medianas empresas audiovisuales
portefias en los mercados local e internacional sino también para la gestion de permisos de
filmacion en la via publica de la Ciudad de Buenos Aires y la realizacion de producciones
internacionales de cine, television y publicidad. Con estas iniciativas se busca, segun los
objetivos del programa, favorecer “ el desarrollo de la industria audiovisual local a través de
diversas lineas de accion” : capacitacion mediante un programa de gestion de empresa y negocio
audiovisuales, provision de informacion acerca de las distintas lineas de asistencia financiera de
utilidad para el sector audiovisual, realizacion de reuniones de trabajo con responsables de la
comercializacion al exterior de contenidos audiovisuales realizados en la Ciudad y, finalmente,
la participacién en eventos internacionales y mercados del audiovisual con los objetivos

promover los catalogos de las compaiiias locales.

San Luis Cine es otra iniciativa con vistas a generar incentivos y medidas de fomento para
la produccion audiovisual de la provincia. . Segun el programa, los instrumentos para alcanzar los
objetivos del programa contemplan “el otorgamiento de subsidios, créditos y/o coproducciones
para llevar adelante proyectos cinematograficos y/o televisivos”. La Ley provincial N° VIII-
0240-2004 (5675), sancionada por la camara El Senado y la Camara de Diputados de la Provincia
de San Luis, establece la creacion de un fondo de fomento para las producciones realizadas en la
provincia y crea nuevos subsidios y créditos dirigidos al sector a fin de incrementar, segun la
presentacion de estas medidas, “el empleo y la base productiva de la economia provincial,

difundir los paisajes, recursos naturales y culturales de San Luis”. (Perelman, 2004)

La digitalizacion de salas

En la Argentina, al igual que en otras partes del mundo, el cambio de paradigma en los

que respecta a la inclusion de la produccion finalizada en formatos digitales en los instrumentos



de fomento vigentes mantiene una estrecha relacién con el avance de los programas destinados a
digitalizar las salas de exhibicién. Solo seria viable la extension de la distribucién de films en
DCP (a 2K o superior) si las salas de exhibicion estuvieran en condiciones de costear el recambio
de equipamiento y estén acondicionadas segun los nuevos pardmetros que impone el digital. En
los Estados Unidos ha surgido durante los ultimos a afios un nuevo actor, el integrador digital,
quién fue el encargado de asumir los costos del recambio tecnoldgico, que alcanza a 100 mil
dblares para cada sala. El Virtual Printer Fee (VPF) es una tarifa que deben abonar los
exhibidores a cambio del ahorro de costos que implica la prescindencia del sistema de copias para
la distribucidn fisica de las peliculas. Las empresas integradores, entonces, son las encargadas de
garantizar, con parte de los recursos recaudados a través de este nuevo gravamen, el nuevo
equipamiento y la instalacion de los proyectores en las salas a cambio de un porcentaje por el
mantenimiento y conservacion de las tecnologias de proyeccién. Cabe recordar que la
estandarizacion del DCP, un formato en el que se comprime el film en un archivo de datos a
resolucion de 2K o superior (4K), se dio como resultado del Digital Cinema Initiatives (DCI), un
proyecto impulsado por las principales majores (Disney/Buena Vista, Paramount Pictures,
Twentieth Century Fox, Sony/Columbia, Warner Bros. y Universal) a fin de ordenar la transicion
y proponer una serie de recomendaciones a los fabricantes, exhibidores y distribuidores sobre los
formatos de exhibicidn, los estandares permitidos, la compresién y , sobre todo, la seguridad de
las copias y encriptacion necesarias para evitar la pirateria (Bordwell, 2011). La principal
tecnologia empleada para la proyeccion es el DLP (Digital Light Processing), un desarrollo de
Texas Instrument, una patente que fue desarrollada en 1987 y que coexiste con otro desarrollo de
Sony, el SXRD, destinado a la produccién de proyectores de alta resolucion.

En la Argentina se ha optado por un modelo en el que se prescinde de este nuevo actor, el
integrador, el que supondria un nuevo condicionamiento a la oferta de las salas en tanto el
equipamiento y la tecnologia se paga, en parte, a cambio de una programacion dependiente de los
contratos que mantienen con las majores. La instalacion de los complejos multisalas a lo largo de
la década de los noventa, y el desembarco de las sucursales locales de los grandes estudios, que
son las que distribuyen gran cantidad de titulos taquilleros, han signado el proceso de creciente
concentracion del mercado de la exhibicion. Las principales distribuidoras extranjeras han
capitalizado su ventaja en el mercado local al mantener acuerdos preferenciales con los majores,

al promover agresivas camparias de promocion y mercadeo en la prensa grafica y en la television.



Con la apertura de los espacios INCAA, en funcionamiento desde 2004, se ha procurado
canalizar la distribucion de peliculas argentinas en ventanas de exhibicidn no sujetas a las reglas
impuestas por las grandes empresas asociados a los principales estudios de Hollywood. A través
del programa de digitalizacion de salas promovido por el INCAA, se ha implementado un
sistema de créditos blandos, canalizados mediante entidades bancarias con los que se han
acordado distintos convenios. Este programa preveé, asimismo, el reequipamiento de las salas de
los espacios INCAA a través de ARSAT, una empresa que obtuvo las licitaciones para el
lanzamiento de tres satélites (1,2 y 2), a través de los cuales se abarcara al transmisién de films en
Argentina y también en Latinoamérica. Recién en los Ultimos afios se ha desarrollado la
transmision y envio encriptado de peliculas por medios electronicos (memorias portatiles,
satélites, aungue lo Gltimo es muy embrionario) con el fin de ser exhibidas en un proyector digital
de alta resolucion (que en la actualidad en casos como el Super High Vision, llegan a una
resolucion de 8K). Es importante destacar que las escalas cromaticas de los formatos en 16 mm
son sensiblemente diferentes a las tramas propias del digital. En América Latina en promedio un
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13% de las salas estan digitalizadas y “ a nivel mundial esa proporciéon se reduce a un 70%
aproximadamente porque todavia existe un nimero importante de proyectores 1,3 K — de alta
definicién, pero que no cumplen con los estandares de la norma DCI de Hollywood, que estipula

una resolucién minima de 2K-.” (Gonzalez, 2001)

Palabras finales

Como analizamos mas arriba, el empleo de softwares destinados a la manipulacién del
material registrado plantean novedosas alternativas, procedimientos y técnicas para alterar y
modificar una imagen maleable que ya no mantiene una dependencia unilateral frente a la captura
de la realidad fisica, postulado central las teorias realistas, desde Krakauer pasando por Bazin. De
todos modos, estos procedimientos que inauguran las nuevos herramientas asociadas a los nuevos
medios (sutura de imagenes y software de pintura digital), no han sido muy explorados en una
produccién cinematografica como la latinoamericana, en la que estas innovaciones han sido

incorporadas en el sistema productivo principalmente por la reduccion de costos que implican, al



abaratar el proceso de rodaje. Por ejemplo, en la Argentina, la incursion en el mundo de la
animacion y la creacion de realidades a partir de la computadora, salvo en algunos casos aislados,
resultan ajenas al cine de la nueva generacion de directores (que algunos denominan como
“Nuevo Cine Argentino”). Asi, en el contexto de la produccion cinematografica latinoamericana,
la incorporacion gradual de las herramientas digitales (las nuevas camaras, por un lado, y los
software de edicion, por el otro) ha sido variable, y en términos generales no ha alterado o
modificado sensiblemente las estéticas, relatos y modelos narrativos, por lo menos en el periodo
que va de 1994 al 2005, en tanto el principal beneficio de los equipos digitales ha sido su
portabilidad, bajo costo y el facil manejo de estas herramientas. O, en otros términos, su
incidencia dista mucho del ensanchamiento de la etapa de posproduccion de algunas films de
Hollywood, en la que el procesamiento digital (imagen hiperrealista, efectos especiales,
animaciones) ha gravitado fuertemente en las estéticas y relatos. Esto se revirtio parcialmente en
los Gltimos afios, en los que las principales productoras locales han incursionado en la realizacion
— en algunos casos terciarizando el proceso — de films en los que estos nuevos procedimientos
(pintura digital, animacién con computadoras, affter efects, manipulacién del sonido con
ProTools) son cada vez mas frecuentes y permiten realizar producciones con un estandar de

calidad mucho mas elevado y a un menor costo.

Solo podremos escapar del tecnofetichismo que ha permeado gran parte de los enfoques
sobre las consecuencias que acarrea la incorporacion de estas herramientas al universo del cine si
ponemos en relacion la tecnologia empleada con las modalidades representacionales que definen
cada una de las tendencias cinematogréaficas. Asi, gran parte de los estudios acerca del impacto de
las nuevas tecnologias en el cine, concebidos para dar cuenta de una muestra minima dentro del
vasto universo de Hollywood, no resultan lo suficientemente flexibles como para ahondar en el
grado y en los modos en los que se produjo el recambio tecnoldgico y su incidencia en
cinematografias de otras latitudes, como la Argentina. De ahi que este determinismo tecnologico,
que cifra las mutaciones estético-narrativas en la adopcién de las innovaciones propias de las
tecnologias digitales, omita situar las continuidades y actualizaciones novedosas de modelos
previos, que implicaron la incorporacion de los viejos desarrollos técnicos bajo modalidades

inusuales (el 3D y el IMAX, por ejemplo).



No es casual, entonces, que quienes procuraron conceptualizar el estado actual del cine -
Robert Stam (1990) y Eduardo Russo (2008) entre otros - se hayan remitido a su infancia y los
modos de representacion primitivos (Burch, 1994), puesto que en aquel periodo, al igual que en
el presente, convivian multiples desarrollos, técnicas y formas expresivas que no tenian
asegurada su inclusion en la industria cinematogréfica floreciente ni tampoco tenian como
destino un espacio de consumo determinado (las proyecciones se realizaban en ferias,
espectaculos de variedades, en el espacio privado, etc). Ambos momentos estan signados por una
gran efervescencia dada por la incertidumbre que generan estas innovaciones, las que trastocan
profundamente las férreas divisiones entre los distintos campos sociales y sus instituciones
propias. Aln si, y a pesar de esta retroalimentacion entre distintas esferas y campos artisticos, el
cine continla manteniendo su especificidad, dada por una organizacién de la produccion en

distintas fases que se mantuvieron relativamente constantes a lo largo de la historia.
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