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Notas sobre el comienzo del cine industrial argentino

Por Sonia Sasiain*

Resumen

Cuando surgio el cine sonoro se amplié el mercado cinematografico con nuevos agentes
culturales que comenzaron a operar en un ambito previamente dispuesto con la légica de los
estudios estadounidenses. Asi también, se produjo una reestructuracion de relaciones entre
distribuidores y exhibidores tradicionales con los nuevos que, incluso, incursionaron en la
produccion creando los estudios locales. De este modo, se generaron intereses especificos
gue compitieron por un mismo capital: el mercado local formado por los espectadores, los
circuitos y los espacios de exhibicion; y por el potencial y creciente mercado hispanohablante
gue el cine hollywoodense, hegemadnico hasta la llegada del Movitone, estaba perdiendo.

Palabras clave: mercado cinematografico, americanizacién, cine sonoro, distribucion,
exhibicion, industria cultural.

Introduccioén

Las primeras peliculas sonoras de la industria nacional no se produjeron en el vacio, sino que
tuvieron que abrirse un espacio en un circuito comercial ocupado por el cine extranjero con
predominancia del cine de Estados Unidos. En ese periodo, las peliculas, como el resto de los
productos manufacturados, circulaban segun las pautas de un capitalismo mundial basado en
la publicidad y en la creacion de canales de distribucion generados en los grandes centros
econdémicos. Los empresarios argentinos aprovecharon la féormula hollywoodense que ya
habia dado sobradas pruebas de éxito y se insertaron en el espacio abierto en el mercado

cinematografico por el cine sonoro.

Muchos empresarios locales, dedicados a la distribucion o exhibiciébn cinematografica,
encontraron en el cine sonoro una oportunidad de convertirse en productores y, desde
entonces, diversificaron sus actividades dentro del mercado. Por otra parte, los distribuidores
tradicionales tuvieron que negociar los espacios de exhibicion con una creciente produccion
de peliculas argentinas que, a lo largo de la primera década, presentaron tematicas y modelos
de representacion cambiantes. La modernizacion del cine local —desde la infraestructura
hasta las peliculas— se difundié mediante documentales de propaganda estatal y de ficciones

gue asimilaban éxito y american way of life.




En esta ponencia se analiza el comienzo del cine argentino desde la llegada del sistema
Movietone, a través del concepto de las industrias culturales segun la definiciobn de Octavio
Getino (2003), quien las considera como actividades de produccion y servicios culturales que
los empresarios locales y, en menor medida, organizaciones sociales, financian con recursos
propios. Es provechoso el modo en que Getino considera el rol del Estado en la época, dado
gue lo concibe como generador de las condiciones que posibilitaron el surgimiento de las
industrias culturales a través de la implementacion de politicas orientadas al desarrollo
econdémico y social en general. Este desarrollo se dio en un contexto de fomento de la
industrializacion de bienes basicos y de sustitucion de importaciones que también implico la
realizacion de obra publica que transformo la trama urbana, especialmente en la zona céntrica
donde se construyeron mas salas de cine. Todo este proceso formaba parte de una economia

distributiva orientada a promover también los consumos culturales (Getino, 2003).

El modelo cinematografico estadounidense fue referente para la industrializacion argentina
desde el comienzo, pues manejaron la produccion de los equipos filmicos, las tecnologias y
sus patentes (Mateu, 2008: 3) La historiografia tradicional suele sostener que el cine
estadounidense era el preferido de los sectores altos y se exhibia en las salas del centro
mientras el argentino era el favorito de los populares y que predominaba en la programacion
de los barrios. En este trabajo se busca matizar esta afirmacién y poner el acento en la
compleja trama de distribucion y exhibicién que excedia la distincién binaria cine nacional-

hollywoodense.

Distribucion y exhibicion

Si bien desde muy temprano el mercado cinematografico local cont6 con produccién propia, la
demanda se satisfizo, principalmente, con cine europeo. Luego de los conflictivos afios
inmediatamente posteriores a la Primera Guerra, se inicié un periodo de bonanza econémica
gue permitid el regreso ampliado de las inversiones extranjeras. Asi llegaron al pais
representantes de los grandes estudios norteamericanos o majors. Cuando surgié el cine
sonoro se ampli6 el campo cinematogréfico (Bourdieu, 1990 [1976] y 1991) con nuevos
agentes culturales que comenzaron a operar en un ambito previamente dispuesto con la

I6gica de los estudios estadounidenses.




Los representantes de las majors actuaban con practicas oligopolicas: fijaban la programacion
estableciendo titulos y horarios de exhibicidn, exigian exclusividades, fijaban precios. Estos
procedimientos formaban parte de un habitus o “practicas y representaciones que puedan
estar objetivamente adaptadas a un fin” (Bourdieu, 1991:92) que permearon en la formacién
de los empresarios locales. En una tesis sobre la produccién cinematografica nacional, Juan
Carlos Garate (1944) plantea que existen “circuitos” compuestos por “empresas de grandes

capitales” en los siguientes términos:

. explotan gran numero de salas cinematograficas ubicadas estratégicamente en todos los
barrios de la metrépoli y en los principales pueblos que, por su fuerza econémica han venido
imponiendo a los productores condiciones de forma y fondo absolutamente imperativas [y la]...
imposicion de exclusividades para la explotacion de las peliculas, factor que se agrava [...] en la

zona de la Capital Federal y pueblos suburbanos. (89-90)

La exhibicion y la distribucion se veian sometidas a las relaciones de fuerza de los
empresarios que anteponian los beneficios personales al crecimiento sostenido del mercado
cinematografico. Si se analiza la cantidad de estrenos de la época, también se comprueba
que, durante el periodo, la distribucion y la exhibiciébn estaban marcadas por los acuerdos
entre los empresarios de los grandes circuitos mencionados por Garate con las empresas

estadounidenses.

Esta penetracion de capitales extranjeros se produjo debido a “La incesante produccion
estadounidense, sostenida por un enorme aparato publicitario en la prensa gréfica, [que]
termind por dominar el circuito de exhibicion argentino” (Mafud, 2016: 36).! La industria
cinematografica de aquel pais consolidé su hegemonia a nivel mundial, con el predominio de
los cinco grandes estudios o majors (Paramount, MGM-Loew’s, 20n Century Fox, Warner y
RKO). También se hicieron presentes representantes de los tres estudios estadounidenses de
menor envergadura en la época (Universal, Columbia y United Artists). Sumadas a las
anteriores, estas ocho empresas articularon un sistema productivo que controlaba la

distribucion y exhibicion de los filmes imponiendo un férreo control en el sector.

1 Es interesante lo que sefiala Mafud con respecto a la demanda del pablico argentino que encarecia el material
hollywoodense en relacién con otros mercados. Por ejemplo, la misma cinta estadounidense que a los franceses
les costaba 600 o a los brasilefios 250 doélares, a una distribuidora argentina le costaba 2.500 délares (2016: 36).
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Estos estudios concentraban las operaciones en un sistema vertical por el que controlaban
todos los aspectos del negocio cinematografico y, de ese modo, se aseguraban recuperar la
inversion con la comercializacion de las peliculas en Estados Unidos y sumaban ganancias
con su exhibicion en el resto del mundo. “Las majors tenian asi una gran dependencia de sus
circuitos de exhibicion para la consecucién de sus objetivos econdémicos, porque no
solamente permitian rentabilizar sus producciones sino también obtener beneficios marginales

de todas las peliculas que producian” (Garcia Santamaria, 2015: 70).

Las majors ponian barreras a la competencia y se producia, de hecho, una situacién de
caracter oligopolico. En cuanto a la exhibicidn, los grandes estudios controlaban el negocio
inmobiliario al comprar o alquilar las salas. Durante los afios 1930 o 1940 se destinaba a la
exhibicién entre el 90 al 100% de la inversion, mientras que la produccién sélo suponia el 5%
y la distribucion el 1% (Garcia Santamaria, 2015: 70). La Argentina, desde la crisis de 1929 y
durante la década posterior, generé buena parte de los dividendos que reportaba la
distribucion fuera de Estados Unidos. Esta relacion coloco al pais como el primer consumidor,
a nivel mundial, de este cine entre 1931 y 1938 (Maranghello, 2000). Segun estadisticas del
Departamento Cinematografico del Ministerio de Comercio de Estados Unidos, al final del

periodo se manejaba un volumen de exportacion de las siguientes cifras:

Nuestro pais aparece como el principal mercado extranjero de las peliculas de Hollywood [...] La
cantidad total de peliculas exportadas en el primer semestre de 1939 ha sido la siguiente:
75.734.690 pies lineales de positivo y 3.667.878 pies lineales de negativo. Los cinco paises que
siempre han sido los principales importadores de films positivo y negativo son, respectivamente,

y por orden de importancia, la Argentina, el Brasil, Gran Bretafia, México y Francia. (El
Exhibidor, septiembre 30, 1939)

El mercado cinematogréfico estaba fuertemente controlado por las compafias extranjeras,
gue empleaban técnicas de gestion similares a las de las grandes cadenas de distribucion de
cualquier otro producto industrial a nivel internacional. Mas allad del resultado de las
estrategias comerciales ya mencionadas, el mercado local tenia una clara preferencia por el
cine estadounidense debido, en gran parte, a la campafia publicitaria que habian desarrollado
los representantes de los grandes estudios desde su arribo al pais. El éxito de la exhibicion se
aseguraba con material impreso (programas, volantes) que se repartian en las calles y en las

salas, y a través de la publicidad que aparecia en la seccion especializada de la prensa,




diarios y revistas, para garantizar la preeminencia del cine hollywoodense con respecto al

europeo y a la creciente produccién argentina.

Aunque se hablaba de venta de peliculas, en todos los casos, el material se distribuia contra
el pago de un alquiler o derecho de exhibicion que se pactaba segun un tiempo determinado.
Ese alquiler se acordaba por fechas. Por ejemplo, una pelicula que seria exhibida de jueves a
domingo estaba alquilada por cuatro fechas; por lo general las peliculas rotaban cada
semana. La primera fecha de exhibicion era estreno y el resto de las presentaciones eran
“reprises”. Las compafias estadounidenses, a diferencia de las productoras locales, no
alquilaban el material a precio fijo, sino que establecian un porcentaje del total de las entradas
vendidas. Ademas, traian pocas copias de las peliculas, o que obligaba a los exhibidores a
esperar “turnos” para la programacion de los titulos, muchas veces combinados con salas
cercanas. Ademas, la programacioén se establecia por la categoria de las salas y su ubicacién;

asi el circuito céntrico llegaba hasta la avenida Callao y, desde alli, comenzaban los barrios.

A medida que las salas se alejaban del centro de la ciudad o del centro comercial de los
barrios, su programacion se organizaba en turnos en acuerdos, mas 0 menos consensuados,
entre distribuidoras y exhibidores. En el centro habia cines de estreno y, tanto en el centro
como en los barrios, otros que “reprisaban” en segundo y hasta tercer turno. En general, el
programa deseable constaba de una pelicula de metraje, uno o dos filmes cortos y otra de
relleno. Segun todas las voces criticas, la Argentina era el Unico pais en el mundo que

proyectaba programas “monstruo” de mas de dos largometrajes en el mismo dia.

En esta coyuntura las distribuidoras aprovecharon la situacion para alquilar el material que
ellas mismas dividian en “corriente”, “especial’ y “extraordinario”, con mecanismos poco
transparentes. De acuerdo con esa clasificacion, se fijaba la programacion, con que se
asignaba un turno de exhibicion y los precios de la boleteria: las mejores que exhibian
estrenos cobraban entradas que iban de $ 2 a $ 3 como maximo, mientras que el valor
minimo debia ser de $ 0,30, segun lo establecido en las asambleas de la Sociedad de
Exhibidores. Sin embargo, habia cines que cobraban, con acuerdo de una distribuidora como
la Warner, entradas de $ 0,20. El valor de la boleteria también variaba si la pelicula era un
estreno; en ese caso se debia reservar para el circuito centro, que llegaba hasta Callao y

luego las peliculas se reprisaban en los barrios a un precio menor.




Los programas se disefiaban por acuerdos celebrados entre exhibidores y distribuidores. Los
duefios y administradores de las salas barriales, por ejemplo, de Boedo, y Flores, se reunian
para pactar la proyeccion simultdnea de una pelicula de la misma distribuidora y en conjunto
disefiaban un horario de exhibicion. Entregaban un organigrama al combinador encargado de
sincronizar que las latas con las cintas pudieran ser repartidas a tiempo, de un cine a otro, en
motocicleta.? Un ejemplo del funcionamiento de este sistema es el de los cines Los Andes y
Cuyo, que trabajaban con la distribuidora SAC, propietaria a la vez del cine Atlas en el circuito
céntrico. Una pelicula que se estrenaba en simultaneo en estos cines también se exhibia en
los barrios de Belgrano, Flores o Almagro. De esta manera, la distribuidora aumentaba la

rentabilidad del alquiler de la misma pieza.

Como se comento, la produccién sonora local comenzé en un contexto de crisis de asistencia
de espectadores. Las primeras cintas habladas en “criollo” que se escucharon en las salas
locales fueron las filmadas por Carlos Gardel para la Paramount en 1931.2 Pocos afios mas
tarde, con la llegada del sistema Movietone* comenzé el cine industrial con empresarios
locales que se insertaron en el espacio abierto por la dificil coyuntura generada por la
transicion del mudo al sonoro. Para revertirla, se remodelaron las salas para instalar los
nuevos equipos de sonido con distintos resultados dado que no siempre contaban con la
tecnologia adecuada. Durante mucho tiempo gran parte del publico prefirio las peliculas
silentes a las que ya estaba acostumbrado y muchos espectadores no comprendian el idioma
de las cintas extranjeras. En este periodo el centro se renovo dando lugar a la ampliacion del
circuito cinematografico con la construccion de gran cantidad de nuevas salas y la poblacién
se desplazo a los suburbios de la ciudad a la vez que aumentaron los habitantes del primer
cordén urbano.

Las salas de barrio

2 Cada pelicula estaba fragmentada en seis latas y los motociclistas debian realizar tres viajes, entre distintas
salas, para poder completar una proyeccion. La combinacion se calculaba en base a la duracion de cada rollo de
pelicula, 20 minutos, para que el primer cine pudiera pasar dos latas y que el motociclista alcanzara a llevarlas a
la proxima sala en menos de 50 minutos. La segunda sala comenzaba su programacién teniendo en cuenta el
tiempo de desplazamiento del material desde la sala anterior. El sistema solia funcionar de manera aceitada,
pero, en ocasiones, surgian inconvenientes por la congestion de transito o el mal tiempo. En esas oportunidades,
cuando los rollos no llegaban a tiempo, se encendian las luces de la sala y eso provocaba las silbatinas y quejas
de los espectadores (Meloni, 2004).
8 La primera pelicula interpretada por Carlos Gardel para la Paramount fue Luces de Buenos Aires (Adelqui
Millar, 1931).
4 Sistema 6ptico de registro de sonido en el mismo soporte que la imagen. Esto permitia que se dejaran de lado
sistemas anteriores que hacian posible la sincronizacion de las imagenes proyectadas con los sonidos
registrados en discos.
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Esos nuevos habitantes de seguro tuvieron injerencia en el aumento de las estadisticas de
publico de cine en Buenos Aires, que paso de registrar 17.400.552 de entradas vendidas en el
afo 1933 a 34.896.255 en 1944 (Revista de Estadistica Municipal, 1933 y 1944) sobre una
poblacién total que también se mantenia en aumento (de 3,4 millones en 1935 y a 4,7
millones en 1947). De acuerdo con el “El mapa social de Buenos Aires en 1943, 1947 y 19607,
que traza Horacio Torres (1978), desde 1935 hasta 1960 la poblacién aumenté en cantidad y
vari6 en su composicion social.® En sintesis, esto permiti6 que las salas de cine se

multiplicaran en el centro y en los barrios crecieran poco a poco y de manera desigual.

En los Estados Unidos, segun Matthew Karush (2013) cuando los grandes palacios
cinematograficos desplazaron a los nickelodeons las peliculas que representaban los
intereses de los sectores populares cedieron ante aquellos que buscaron representar
intereses multiclasistas a la par de la transformacion de las salas. En la Argentina, segun
Karush, eso no sucedi6 porque la segregacion étnica no tuvo caracteristicas similares y se
mantuvieron las diferencias de clases en las peliculas argentinas proyectadas en los cines de
barrio donde predominaba el publico popular. Lo cierto es que hubo salas importantes en los
suburbios “las cabezas de barrio” y las estadisticas demuestran que los sectores de escasos
recursos habitaron durante muchos afios en el centro y que el desplazamiento hacia los

barrios fue lento.

En la zona céntrica habia salas con precios populares como en los barrios. Ademas, en las
salas barriales, gran parte del publico preferia el cine estadounidense, tal como lo confirman
las investigaciones de los historiadores barriales —especialmente cuando se proyectaban
seriales o peliculas de accion—. Seguramente en esta preferencia jugd un rol central la critica
que, hasta fines de la década de 1930 le concedi6 un rol predominante al cine
estadounidense y al star system internacional con predominio del hollywoodense (Caras y
Caretas, diario La Nacion, Cinegraf). Como se vera mas adelante, el cine argentino que en los
primeros afios solo se veia en el Monumental, hacia 1940 ya se encontraba en distintas salas
del centro.

> Desde mediados de la década de 1930 se produjeron migraciones internas de acuerdo con el ritmo de
crecimiento industrial. Datos basados en el Censo Municipal de 1936 y en el de la Provincia de Buenos Aires de
1938, que permiten documentar la situacién inmediatamente anterior al comienzo de un periodo caracterizado
por un aumento de las tasas de crecimiento urbano provocado fundamentalmente por las migraciones internas.
Esto, a la vez, tuvo un importante impacto como factor de crecimiento y de estructuracion urbanos. Atraida por la
oferta de trabajo fabril, la migracién anual crecié de un promedio de 70.000 habitantes entre 1937 y 1943 a
117.000 entre 1943 y 1947 (Torres, 1978).
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Con la expansion de la ciudad, los cines barriales podian brindar opciones para satisfacer el
ocio de los vecinos sin necesidad de ir diariamente al centro. De variadas dimensiones y
estilos, las salas eran signo de modernizacion tanto como el equipamiento estatal (escuelas y
sedes de bancos publicos, correos, delegaciones del registro civil, parques, etc.). Las mas
importantes, llamadas “cabeza de barrio”, en ocasiones presentaron dimensiones y
ornamentacion palaciegas, y promovieron la instalacion de importantes comercios que, a su
vez, atrajeron emprendimientos inmobiliarios hasta lograr un conglomerado urbanistico que
dio fisonomia particular a los barrios. De eso dan prueba las carteleras de espectaculos de los
diarios como, por ejemplo, La Nacion, que tenia una de las mas completas. Alli se puede
observar que solo una parte, menos de la mitad, de las salas publicitaban sus programas
ordenadas por barrios. Esto significa que el resto se difundia por canales existentes en el
circuito barrial: las marquesinas de los cines o a través de volantes que algunos jovenes
repartian a cambio de entradas gratuitas.® A pesar de que la division municipal en barrios se
oficializ6 en 19727 las salas se reconocian por su pertenencia barrial, de limites labiles
durante el periodo de estudio y en las estadisticas municipales las recaudaciones impositivas

se consignaban segun circunscripciones.

La diferenciacion entre las salas del centro y de algunos barrios, aparentemente, desaparecio
hacia finales de la década del treinta. En los sectores medios “ir al cine” se impuso como una
moda que involucraba un conjunto de experiencias que excedian ampliamente el visionado de

la pelicula.

Esta de moda ir al cine. No se va al cine solamente por ver una pelicula; se va al cine porque asi
lo decreta una rutina de la moda actual. Es una costumbre que abarca a grandes y chicos, a
mujeres y hombres, a ricos y pobres, a viejitas y nifias pizpiretas.

Hoy la moda esta en ir a ver cine y no a la reunién social que se congrega en este o aquel local.
[...] Hay que ver, ademas, que el cine es también la moda. Alli est4 todo lo mas novedoso en
modas femeninas: sombreros, peinados audaces, vestidos, “maquillages”, modales, y hasta
modas masculinas y buenos mozos; amén de arquitectura, decoracidon de interiores, musica,
canto y bailables con mujeres perfectas, etc. Hay todo de todo y de los mejor. Y por afiadidura

se pasa un momento agradable, cuando no interesante. Sin contar que cuando un “film” es muy

6 En todo el periodo estudiado la Revista Municipal releva datos segun las XX circunscripciones en las que
estaba dividida la ciudad.
" Los limites de los barrios se fijaron por medio de la ordenanza N° 26.607 en el afio 1972. Hasta 1903, la ciudad
se dividia en veintiuna Parroquias. Ese afio, por las leyes nacionales N° 4.161 y N° 4.283, se dividié en veinte
Circunscripciones Electorales que a partir de 1973 pasaron a ser las 28 vigentes y que constituyen los
segmentos territoriales para la organizacion y realizacién de los comicios electorales. Para mayor informacién
ver: http://www.estadisticaciudad.gob.ar/eyc/publicaciones/anuario_2004/introduccion.htm.
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bueno, la emocién es de primera calidad, es profunda, es sincera, es dinamica y muy siglo xx.
(La Nacion, agosto de 1944)

De este modo, el habito de ir al cine comienza antes del encuentro con una oferta o servicio
cultural, se desarrolla en interaccion con las historias personales y sociales de los
espectadores, y puede servirles posteriormente para concebirse a si mismos y al mundo

independientemente de la ubicacion de la sala (Barker, en Rosas Mantecén, 2017: 32).

El rol de la prensa/ El publico

A finales de la década de 1930 la industria editorial argentina atravesaba una época de oro y
difundia textos provenientes de otras latitudes que resultaron en un escenario cultural
definidamente internacionalizado (Bergel, en Altamirano y Gorelik, 2018: 237 y ss.). Los
medios desempefiaban un rol central como promotores de los beneficios de la modernizacion:
la adquisicion de autos, la promocidén de viajes y turismo, la ida al campo o la escapada
suburbana para el week end eran las nuevas practicas elegidas por los habitantes de la
Buenos Aires. Las publicaciones, tanto generales como especializadas, difundian la
americanizacion, y esto alcanzaba a las revistas destinadas a arquitectos y constructores.
Una revista de decoracion como Casas Yy jardines tenia secciones dedicadas a representar los
interiores de las casas de los astros hollywoodenses y sus hobbies hogarefios. En diarios
como La Prensa o La Nacion se publicaban las modas segun el vestuario de las estrellas y se
publicitaban con sus rostros los beneficios de distintos productos (jabones, cremas,

cigarrillos).

En las secciones cinematograficas de esos diarios o de una revista como Caras y Caretas,
durante la década de 1930, el star system estaba, en primer lugar, representado por actores y
actrices norteamericanos, y, en segundo lugar, por europeos; los argentinos surgieron recién
hacia el final de la década. Dentro de las revistas especializadas, Cinegraf contaba con un
corresponsal en Hollywood y siempre aparecia en sus paginas alguna estrella norteamericana
fotografiada con un ejemplar de la revista en sus manos, imagenes también publicadas en La
Nacion. En los avisos de la revista se publicitaban automadviles norteamericanos, las casas y

las modas de las stars norteamericanas, asi como también se promovia el turismo por el
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interior del pais o casas de decoracion locales con sofisticadas fotografias de la misma casa

fotogréafica que ilustraba las revistas profesionales de arquitectura.®

La Nacion o Caras y Caretas, por poner solo dos ejemplos, cubrian la seccién especializada
en cinematografia con criticas de peliculas y con imagenes de las stars hollywoodenses. De

ello da cuenta una editorial de la revista especializada Cinegraf que afirma lo siguiente:

[En el] mundo de las salas de alta categoria. El publico [...] es culto, sabe leer de corrido y se
acostumbré ya —cerca de diez afos lleva de practica— a (...) oir y ver rapidamente los letreros
explicativos. La facilidad de realizar este triple trabajo no la tienen todos los auditorios, que
muchas veces se encuentran imposibilitados de descifrar entre una mezcolanza de letras
blancas sobre fondos blancos la primera palabra de una frase, cuando la escena desaparece de
la pantalla.

Insensiblemente, los espectadores que oyen un idioma incomprensible que en diez afios no les
ha dejado sino el saldo de un [...] “good bye” y se sienten defraudados en el aprovechamiento
de un espectaculo [...] Cualquier novedad que pueda ser comprendida totalmente sin
desperdicio, viene a resultar una fiesta para ese espectador. [...] va a ver la cinta que se le
ofrezca en “su” idioma no una vez, sino muchas veces.

Salas hay en la republica que han pasado veinte veces “Puerto nuevo”. Salas hay que no
cambian los programas de sus sabados y domingos desde que hace varias semanas anotaron
en ellos los films locales. Salas hay que estaban cerradas y se llenan al anuncio de una pelicula
“de Sandrini”. Las localidades deben disputarse a brazo partido. Las carcajadas aclaman el mas
tonto de los chistes. El publico que hacia retroceder la cinta de Gardel en el proyector para que

se repitiera un tango esta a sus anchas. (Cinegraf, 1936, N° 50: 40)

Como indica el titulo de la editorial, “Cine Argentino. Momentos de peligro y de esperanza’,
hasta que la industria local dio pruebas de contar con una capacidad sostenida de produccién
y que el mercado latinoamericano se interesé en la proyeccion de cine argentino, se mantuvo
una valoracién negativa del cine nacional. A pesar del lugar comun, ya mencionado, acerca
de la preferencia del cine argentino por los sectores populares que habitaban los barrios las
cronicas Yy las carteleras revelan que el publico habia cambiado y, desde comienzos de 1940,
el cine argentino se exhibia en toda la ciudad. En una nota publicada en el Hollywood

Reporter se sostiene lo siguiente:

8 Casa Gomez.
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[En 1940] [...] en la capital mas importante de la industria cinematografica de América Latina, el
cine argentino estaba luchando aun por conquistar el lugar que se merecia. Algunas peliculas
argentinas tenian indudable éxito [...], en los barrios y en el interior. El portefio no habia tomado
aun costumbre de ver peliculas locales en los grandes cines del centro, que dan fama a Buenos
Aires. Sus Unicas salas eran el Hindu y el Monumental.

Gradualmente, las cosas fueron cambiando. EI mérito corresponde a los productores de
peliculas tan destacadas como Los martes, orquideas, Historia de una noche y Veinte afios y
una noche, por no citar mas que tres de las muchas. Estos éxitos convencieron a uno de los
publicos mas exigentes que Argentina podia producir, y realmente producia peliculas que valian
la pena de verse.

El paso siguiente fue abrir a la produccion local las puertas de cines como el Gran Rex, el
Suipacha, el Ideal, Normandie, Ambassador y Ocean. 1941 marcé una revoluciéon en el mundo
cinematogréfico argentino: una buena pelicula local podia por fin figurar en la cartelera de
cualquier cine del centro, compitiendo con las mejores producciones mundiales. (citada en

Heraldo del Cinematografista, julio de 1942)

Este andlisis demuestra que recién en 1940 la produccion local habia mejorado segun la
perspectiva del influyente medio neoyorquino y la de los distribuidores y exhibidores locales,
gue habian abierto las salas del centro a las peliculas nacionales, antes solo disponibles para
la produccion extranjera y, mayoritariamente, hollywoodense. La distribucion y la exhibicion
creaban una sinergia entre distintos espacios que tenian su centro en Buenos Aires y que,
con el correr del tiempo y el avance de la industrializacién se extendieron a todo el territorio

nacional.

Heraldo del cinematografista publicO una nota en la que se describe un acuerdo comercial
entre el pais del norte y la Argentina. En ella se comentaba que el sefior Robert Kaye,
delegado del gobierno de Norteamérica, habia sido enviado para estudiar el turismo
sudamericano y que habia hecho viajes por el interior del pais. Como resultado de su visita,
habia enviado al gobierno de los Estados Unidos un proyecto de intercambio cinematogréfico
con multiples objetivos, entre los que se destacaban algunos especificos para la produccién

de documentales:
1°) Los estudios argentinos haran peliculas de argumento mostrando la vida social en las

grandes ciudades, costumbres campestres, lugares de turismo de invierno y verano, deportes,

escuelas, bellezas naturales, etc.
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[...] 3°) Cada uno de los grandes estudios argentinos invitara a directores americanos para que
hagan peliculas argentinas con actores argentinos.

4°) Los estudios de los Estados Unidos invitardn a actores argentinos para interpretar roles de
sudamericanos en peliculas de los Estados Unidos.

[...] 8°) Los estudios argentinos se ocuparan de hacer peliculas documentales de largo y
cortometraje, mostrando rutas, caminos, industrias y comercio, bellezas naturales, edjificios,
lugares de veraneo, deportes, etc.

9°) Los estudios de los Estados Unidos enviaran equipos de filmacion encargados de hacer
peliculas documentales mostrando rutas, caminos, industrias y comercio, bellezas naturales,

edificios, lugares de veraneo, deportes, etc. (Heraldo del cinematografista, 28/5/1941: 77)

No hay pruebas acerca de la concrecion de este acuerdo. Lo cierto es que si hubo una
intencién de acercar posiciones entre los dos paises a partir de 1941, cuando Estados Unidos

decidi6 participar en la guerra.

La puja por el mercado latinoamericano

De acuerdo con Variety, en 1939 Argentina tenia 1.208 salas. Los estudios de cine como
Argentina Sono Film, Lumiton, Artistas Argentinos Asociados y otros alcanzaron su pico de
popularidad en 1942, cuando habia seis majors y mas de quince estudios menores locales. La
industria filmica era la mas avanzada en el aspecto técnico de la regién. En 1935 la Argentina
ya habia producido 22 filmes sonoros y para 1939, esta cifra llegé a 50. Argentina era el pais
mas prolifico en la produccién de peliculas en Latinoamérica y fue un competidor considerable
en los mercados de habla hispana en relacién con el cine hollywoodense, ya que cada estudio
major podia producir un promedio anual de doce titulos. Este ritmo ascendente de produccion

termind con la restriccion de compra de celuloide que se importaba de Estados Unidos.

Para dimensionar la potencialidad de la cinematografia argentina, tanto en el pais como en el
exterior, es interesante acercarse a la perspectiva de la prensa estadounidense y asi conocer
como se miraba a la industria argentina en esa época. En una nota titulada Posibilidades de
explotacion en Sud y Centro América, aparecida en Heraldo del cinematografista en 1939, se
reprodujeron los conceptos publicados unos meses antes por la neoyorquina Motion Picture
Herald. La nota presenta el subtitulo “5.077 cines para 120.000.000 personas en 19 paises
Sud Americanos”, junto a un mapa del continente. En el articulo se analiza la situacién del
pais que contaba, en la época, con 1.200 cines, de los cuales 800 podian considerarse

activos y muchos de éstos funcionaban sélo los fines de semana o quincenalmente. La
15




capacidad total de las salas era de 550.000 butacas, aproximadamente. De ese total, 178
estaban en Buenos Aires, y contaban con 131.000 localidades. En el mapa que acompaiia la
nota se muestran las poblaciones totales de los paises con sus salas y el porcentaje de
peliculas estadounidenses exhibidas en cada pais. Los territorios agrisados son aquellos que
exhiben menos de un 70% de peliculas estadounidenses sobre el total de la programacion.

Entre los conceptos analizados para los distintos paises, se destacan los siguientes:

El precio de las salas de estreno era de 2.- a 3.- pesos. En cines llamados “populares” el precio
varia entre $ 1.50 y $ 0.40. Dos peliculas de largometraje y variedades es el programa corriente
en salas de estreno, pero en otras se exhiben tres, cuatro y hasta cinco peliculas por funcion.
Gustan poco en la Argentina las musicales, prefiriéndose romance, aventuras, historia y
comedias. Aungque las producciones estadounidenses predominan en las salas de categoria, en
cines de segundo orden se da preferencia a peliculas nacionales. Es decir, argentinas, no
mejicanas ni espafolas.

Todos los cines argentinos estan equipados con sonido, pero solo unos 300 tienen equipos
modernos. Si no fuese por las diferencias de precios y la desfavorable situacién del intercambio,
Argentina seria un mercado excelente para las compafiias de equipos estadounidenses.
(Heraldo del Cinematografista, 31/5/1939: 65)

A continuacion, se describen las caracteristicas del mercado cinematografico de cada pais, y
con respecto a la exhibicion de cine hablado en castellano, producido en estudios no

hollywoodenses, se sefiala lo siguiente:

Bolivia: [...] Se interesan por toda clase de producciones, excepto las demasiado dialogadas.
[...] Chile: [...] Hay preferencia por peliculas dialogadas en castellano, excepto en salas de
categoria de ciudades grandes. [...] Ecuador: [...] Se prefieren peliculas de accion y musicales.
Sélo cuando son muy buenas las producciones en castellano pueden competir con las
estadounidenses. Los filmes mejicanos son aceptados en salas populares. [...] El Salvador: [...]
En general, se prefieren peliculas estadounidenses. Sin embargo, a las clases mas pobres les
gustan también los filmes mejicanos. [...] Guatemala: [...] Las clases superiores prefieren
comedias, romances y musicales estadounidenses las mas pobres, romances sencillos, en
castellano. [...] México: [...] La produccion mejicana compite con la estadounidense en barrios e
interior. (Heraldo del Cinematografista, 31/5/1939: 65)

Para 1938, segun las estadisticas expresadas en este mapa, la Argentina y México eran los

paises del continente que exhibian en sus salas mas cinematografia local: 50% el primero y
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60% el segundo. Es decir, que el pais presentaba una potencialidad de competencia para el
mercado estadounidense similar a la de México. Por otra parte, paises como Venezuela, Chile
o Perq, que exhibian menos del 70% de cine estadounidense y que no contaban con

produccion propia, se abastecian con peliculas argentinas y mexicanas.

Cuando la Argentina produjo peliculas reconocidas en el exterior, comenzaron a publicarse
notas sobre su potencialidad cinematografica. Tal es el caso de la escrita por el representante
de Hollywood Reporter en el pais, quien sostuvo lo siguiente:

Cuando llegué al pais, hace dos afos [...] en la capital mas importante de la industria
cinematogréafica de América Latina, el cine argentino estaba luchando aun por conquistar el lugar
gue se merecia.

La guerra proporciona a la industria argentina una oportunidad de oro..., siempre que se
solucionen satisfactoriamente los problemas inherentes a la importacion del material necesario. La
escasez de pelicula virgen puede constituir un beneficio: puede ayudar a mejorar aun la técnica
de produccién, obligando a suprimir la repeticion de tomas. (Heraldo del Cinematografista, julio de
1942).

La prensa estadounidense seguia de cerca los avatares de la exhibicion local y desconfiaba
de la neutralidad que permitia la circulacién de material aleman en las salas argentinas. En
una entrevista realizada por Cine Argentino a Adolfo Z.Wilson, integrante de EFA junto con
Julio Joly y Clemente Lococo, se comparaba el mercado argentino y el norteamericano y se
sefialaba la ventaja que adquiria el primero en detrimento del segundo a medida que se
mejoraba la produccion. “En el interior del pais [...] el cine criollo ocupa hoy el primer puesto.
[...] La Argentina Sono Film obtiene en nuestro mercado ingresos superiores a los de la Metro
Goldwin Mayer, la mas poderosa productora del mundo entero.” Kemp, Maximo: “Los
ingresos de la pantalla extranjera han disminuido en 8.000.000 de pesos’, dice A. Z. Wilson”,
Cine Argentino, N° 70, 24/8/1939: 18-9 en Campodonico (2005:83)

La Segunda Guerra aceleré e intensifico la politica de acercamiento de los paises del
continente americano. Probablemente, la escasez de material filmico producida por la
contienda y luego el boicot de provision de celuloide al cine argentino, por parte de su Unico
proveedor: Estados Unidos, puede ser leido en un doble sentido: como un medio para

restringir la produccion y la competencia, a la vez que como castigo por la neutralidad.
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Reflexiones finales

El comienzo de la industria cinematografica en la Argentina se dio en un contexto de politicas
econdmicas favorables que impulsaron la produccion local. Con la transformacién técnica y
cultural que conllevaron las peliculas sonoras, en general, y con las habladas en “argentino”,
en particular, muchos empresarios vieron en estas crisis una oportunidad para tomar ventaja

de la situacién y renovar el negocio cinematogréfico.

Las medidas keynesianas que aplicé el gobierno municipal, con importantes obras publicas
gue transformaron el centro de Buenos Aires, permitieron aumentar la cantidad de salas del
circuito céntrico y darles una estética y envergadura que no era habitual hasta entonces. La
Capital consolidé su centro y su dimension metropolitana con una oferta de salas y de
programacion de peliculas que la colocaba como uno de los principales polos de consumo
cinematografico de Latinoamérica. Esto generd una nueva disputa: el enfrentamiento de los

productores y distribuidores locales con los representantes de las majors estadounidenses.

El cine hollywoodense fue el mas visto durante los afios 1931-1938 (Maranghello, 2000) como
resultado de una férrea trama de distribucion y programacion de sus peliculas en toda la
ciudad. En visperas de la Segunda Guerra, los productores y exhibidores locales encontraron
una oportunidad similar a la que se habia dado con la llegada del sonoro para ocupar el
mercado cinematogréfico hispanohablante. El crecimiento fue importante pero el
empresariado argentino no alcanz6 a consolidar un mercado que pudiera sobrevivir al boicot

en la provision de celuloide virgen desde Estados Unidos.
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Cines en lucha: salas de barrio e identidad comunitaria

Por Ana Broitman*

Resumen

Los barrios de la ciudad de Buenos Aires tienen una larga tradicion cinematografica. Todos
tuvieron sus salas desde las primeras décadas del siglo XX y en su seno se gesto el gusto
popular por el espectaculo, que fue también clave para la construccion de una cinefilia erudita
con el correr del siglo XX.

Desde la década de 1990, con la llegada de las cadenas internacionales y la apertura de
multisalas en los centros comerciales, comenzd su decadencia. Muchos, la mayoria,
desaparecieron: fueron demolidos o transformados en templos, estacionamientos,
supermercados u otro tipo de locales comerciales. Pero en algunos casos los habitantes del
barrio resistieron y aun resisten su cierre. Amparos judiciales, asambleas, festivales,
recoleccion de firmas, presencia en las redes sociales, campafias en Change.org, fotos con
personalidades conocidas y apelacion a la solidaridad colectiva se repiten en distintos casos.
En el marco del Grupo de Investigacién en Comunicacion “Circulacion, recepcion y critica de
cine en la Argentina” estudiamos estas iniciativas que, lejos de ser un mero ejercicio de
nostalgia, valoran y se proponen recuperar espacios que condensan la identidad barrial a
partir de las experiencias compartidas alrededor del hecho cinematografico. Conocer la
problematica de las salas de barrio y las luchas que se llevan adelante en pos de su
recuperacion, preservacion y sostenimiento es un capitulo importante de la memoria popular.
Desde esta perspectiva, reconstruiremos brevemente la historia de algunas salas que fueron
relevantes como centros barriales de la cultura del espectaculo, en la época de mayor
asistencia a los cines. El criterio de seleccion apunta a identificar casos en los cuales la
defensa de esos espacios y su preservacion ha sido asumida por colectivos de vecinos como
una batalla presente en la cual se activan tradiciones y memorias, como ocurre con el Cine
Teatro Urquiza, de Parque Patricios, y el cine Del Plata, de Villa Devoto, entre otros.

Palabras clave
Cine en los barrios, identidad comunitaria, salas de cine, circuitos de exhibicién, conformaciéon

de publicos

Introducciodn

Los barrios de la ciudad de Buenos Aires tienen una larga tradicién cinematografica alrededor
de la cual se han tejido memorias e identidades. Siguiendo la tendencia mundial, muchos
tuvieron salas desde las primeras décadas del siglo XX y en su seno se gesto6 el gusto por el
espectaculo popular, que fue también clave para la posterior construccién de una cinefilia

erudita.
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Ir al cine implicaba, ademas, un “pacto de entretenimiento” en el que los publicos urbanos se
conformaron como tales mediante el ejercicio de un tipo de sociabilidad especifica. Como lo
sefiala la investigadora mexicana Ana Rosas Mantecon, el ritual de permanecer a oscuras,
con otros y en silencio ante una proyeccién luminosa, fue uno de los modos de aprender a
“estar juntos” en ciudades atravesadas por la dinamica inmigratoria de la época. En ese
sentido, afirma que el cine vende un habito antes que peliculas: “la comprension de los
ambitos en los cuales se miran las peliculas es fundamental para entender el devenir historico
del fendmeno cinematogréfico en diversas €pocas, regiones y para publicos distintos” (Rosas
Mantecon, 2017: 33).

El presente articulo se inscribe entonces en un campo de investigacion que propone el
estudio de los publicos, centrandose en la circulacién y el consumo de cine; y considera a lo
cinematografico como un lugar de intercambio social y cultural. En este sentido, Clara Kriger
destaca que “estos estudios conciben a los publicos de cine en plural, como agrupamientos
sociales e historicos que se reconocen en relacion con un discurso, como conjuntos que
suponen compartir cédigos, saberes, percepciones, gustos, valoraciones y actitudes que
permiten comunicarse con otros” (Kriger, 2018: 125).

El cinematografo llegd a las principales ciudades de América Latina en 1896,
contemporaneamente a su debut internacional.® Se popularizé rapidamente y se diversificaron
los espacios de exhibicion. Si inicialmente la palabra “cinematdgrafo” se referia a los aparatos
de proyeccion, luego fue aludiendo al espacio donde esas proyecciones tenian lugar. La
centralidad de la pelicula y sus componentes (el lenguaje cinematografico, las estrellas)
tardaron en aparecer. El publico también comenzd a diversificarse en publicos, a la par del
desarrollo de la industria cinematogréfica y sus diversas ofertas. Sefiala Rosas Mantecén que
en esto influyeron ademas los cambios en la estructura urbana, el surgimiento de nuevos
mercados y la transformacion de las légicas de diferenciacion social en las que el cine se

insert6 en la ciudad de manera contradictoria.

Tal como lo sefialan estudios recientes, el periodo que transcurre entre los afios 1933 y 1955
enmarca los afios de apogeo de la industria cinematografica argentina, cuyo consumo —en la

linea del denominado “cine clasico” a nivel mundial— estuvo asociado con géneros narrativos

9 Para mas datos sobre las primeras exhibiciones de cine en la Argentina ver Maranghello (2005); Quintar y
Borello (2014).
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y con un sistema de estrellas que condiciond, en gran parte, la conformacion de los publicos
(Kriger, 2018).

Desde la segunda mitad del siglo XX se sucedieron distintos hitos tecnolégicos de la historia
de los medios de comunicacién (la television, la televisién por cable, la videocasetera y los
sucesivos medios de reproduccion de films en el espacio doméstico) que, junto con
transformaciones sociales y urbanas, dieron pie a la decadencia del habito de ir al cine.
Desde la década de 1990, con la llegada de las cadenas internacionales y la apertura de
multisalas en centros comerciales, este declive se acentud y parecié que habia llegado el
tiempo, quizads, de su ocaso definitivo.!® Muchos, la mayoria, desaparecieron: fueron
demolidos o transformados en templos, estacionamientos, supermercados u otro tipo de
locales comerciales. Ya en el nuevo siglo, el afianzamiento de Internet como elemento
doméstico, primero, y luego individual o portable, y la creciente disponibilidad de obras

audiovisuales online completaron el cuadro.

No obstante, siguiendo a Raymond Williams (1997), consideramos que si bien las tendencias
hegemonicas son por definicibn dominantes, jamas lo son de un modo total y exclusivo.
Desde esa perspectiva, encontramos algunos casos en los cuales los habitantes (ahora,
‘vecinos”) de los barrios respectivos resistieron y aun resisten el cierre de “sus” salas.
Amparos judiciales, proyectos de ley, asambleas, festivales, recoleccién de firmas, presencia
en redes sociales y medios de comunicacién, campafas en plataformas virtuales, fotos con

personalidades y apelaciones a la solidaridad colectiva se repiten en distintos casos.

En el marco del Grupo de Investigacién en Comunicacion “Circulacion, recepcion y critica de
cine en la Argentina” y el proyecto “Espacios de exhibicién cinematogréfica no comerciales.
Historia y actualidad de las salas de barrio, cineclubes y otros formatos en la Ciudad de
Buenos Aires”!! estudiamos estas iniciativas que, lejos de ser un mero ejercicio de nostalgia,
valoran y se proponen recuperar espacios que condensan la identidad barrial, a partir de
experiencias y memorias compartidas alrededor del hecho cinematografico. Conocer la

problematica de las salas de barrio y las luchas que se llevan adelante en pos de su

10 Este proceso ha sido estudiado en Rosas Mantecén (2017), Gonzéalez (2015) Moguillansky (2007). Rama
(2003), Torterola (2015).
1 El grupo “Circulacion, recepcion y critica de cine en la Argentina” integra el Programa de Grupos de
Investigacion en Comunicacion desde 2014 (Carrera de Ciencias de la Comunicacion y Secretaria de Estudios
Avanzados, Facultad de Ciencias Sociales, UBA). También ha presentado proyectos que integran el Programa
de Reconocimiento Institucional de Investigaciones (PRI) de la Facultad de Ciencias Sociales UBA
(programacién 2015-2017 y 2018-2020).
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recuperacion, preservacion y sostenimiento permite dar cuenta de un capitulo importante de

la cultura popular y también de la historia de los consumos cinéfilos.

Presentamos a continuacién una breve reconstruccion de la historia de dos salas que fueron
relevantes como centros barriales de la cultura del espectaculo, en la época de mayor
asistencia a los cines. El criterio de seleccién apunté a identificar casos en los cuales la
defensa de esos espacios y su preservacion ha sido asumida por colectivos de vecinos como
una batalla presente en la cual se activan tradiciones y memorias, como ocurre con el Cine
Teatro Urquiza, de Parque Patricios —inaugurado en los afios veinte—, y el cine El Plata, de
Mataderos —surgido en la década del cuarenta—, entre otros. Se trata de conflictos en
desarrollo —alguno desde hace ya mas de una década— alrededor de salas ubicadas en
barrios alejados del centro de la ciudad de Buenos Aires.'? Por Ultimo, sumamos un tercer
caso, reciente, que da cuenta de la vigencia de la problematica: el Arte Cinema, de
Constitucion, cuyo cierre puso en alerta a los vecinos que rapidamente se organizaron para

hacer visible su reclamo por la existencia de un cine en la zona sur de la ciudad.

La época dorada

Ubicado en la avenida Caseros 2826, entre Lavardén y Arriola —en el barrio de Parque
Patricios—, el Cine Teatro Urquiza fue inaugurado el 20 de mayo de 1921 en un terreno de
1.000 metros cuadrados. De estilo eduardiano con influencias renacentistas, su techo
corredizo y sus escaleras de marmol de Carrara lo convirtieron en el méas lujoso de los cuatro
gue tenia el barrio en ese entonces. En su escenario se presentaron Carlos Gardel, Tita
Merello, Azucena Maizani y Anibal Troilo, entre otros artistas de renombre. Alli también se
pudo ver Tango, la primera pelicula sonora argentina. Con una capacidad para 1.400
espectadores, tuvo su pico de esplendor en la década del cincuenta, cuando su oferta de

actividades teatrales se ubicaba en el primer nivel de la que podia apreciarse en la ciudad.*?

12 No son los Unicos en esta situacion, ya que otros casos, como el del cine El Progreso, de Lugano, o el Cine
Cuyo, de Boedo, también reldinen a vecinos que luchan por su recuperacion.

13 E| colectivo de vecinos ilustra sobre la historia del cine a la vez que informa sobre el devenir del conflicto por
su preservacion bajo el lema “Salvemos el Urquiza”, en su pagina de Facebook
https://www.facebook.com/cineteatrourquiza/ (acceso 2 de septiembre de 2018).
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La trayectoria de esta sala durante las primeras décadas del siglo XX da cuenta de un periodo
en el cual, como lo ha sefialado Matthew Karush (2012), se produjo una convergencia de
medios, concepto que da cuenta de la interaccidon entre musica popular, radio y cine en la
cultura de masas. El periodo que comienza en la década de 1930 fue clave para el cine
producido en los paises latinoamericanos, concentrado principalmente en Argentina, México y
Brasil: son los afios caracterizados como “época de oro” o de esplendor del cine industrial.
Fue una época de expansion demogréfica y urbana, durante la cual florecieron las salas
cinematograficas. Fue también el momento en que los estados empezaron a concebir a la
actividad cinematografica como objeto de politicas publicas por su dimensién ideologica y
educativa, y como elemento de politica exterior. Comenzaron asi a plantearse el fomento a
una industria nacional y la intervencién publica alcanz6é entonces a todas las fases del

guehacer cinematogréfico: financiamiento, distribuciéon y exhibicién.*

El término “palacios plebeyos” corresponde a Edgardo Cozarinsky (2006), que se refiere de
ese modo a los primeros espacios para la proyeccion filmica, que presentaban una imagen
ligada con la arquitectura teatral: salas con plateas y palcos dispuestos en herradura y una
decoracion arquitectonica italianizante. Durante las décadas siguientes, se erigieron salas de
lujo con estilos tan disimiles como el neoclasicismo del Grand Splendid (1919), el Art Deco del
Monumental (1931) y el Broadway (1930) o el racionalismo del Gran Rex (1937). Uno de los
ultimos ejemplos de la fastuosidad y el lujo fue el Opera (1936), construido con el modelo de

“cine atmosférico” que explica su “cielo estrellado”.*®

Durante las décadas siguientes, la arquitectura de los cines se inclind hacia el funcionalismo
ascético de lo que es posible considerar la tipologia mas comun en las salas portefias:
recintos vidriados y austeros.'® Asi era el cine El Plata, conocido como “el Gran Rex de
Mataderos” de Mataderos, ubicado en la avenida Alberdi 5751 de ese barrio. Inaugurado en

1945, ocupaba 975 metros cuadrados y contaba con unas 1.000 butacas.

14 Clara Kriger (2009, 2018) distingue dos subperiodos: el que va de 1933 a 1943, signado por el libre comercio,
durante el cual la exhibiciéon de peliculas nacionales y extranjeras dependia de la demanda o de las politicas
empresariales del rubro; y el que va de 1944 a 1955, cuando prima la intervencion del Estado en la fijacion de
reglas, a partir de la sancion de leyes proteccionistas de la produccion local. Ver también Gené (2005).
15 | a historia de los emblematicos cines Opera y Monumental se puede leer en Espafia (2000). Un relevamiento
de la hibliografia sobre el devenir de las salas de cine, tanto a nivel internacional como local, se puede ver en
Rud (2011). Para una historia de las salas de cine de la ciudad de Buenos Aires, desde el punto de vista del
patrimonio arquitecténico, consultar Garcia Falc6 y Méndez (2010).
16 E| Ambassador (1931) fue el primero en presentar un frente abierto a la calle (un gran pafio acristalado) que
permite observar el movimiento del publico y el espectaculo del gran hall. Esta novedad se repitié en las salas de
cine construidas posteriormente (Rud, 2011).
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Sonia Sasiain (2018) ha estudiado el despliegue geografico de las salas de cine en el centro y
los barrios durante la primera década del cine sonoro, sus caracteristicas arquitectonicas, su
distribucion espacial y los usos diferenciados que encuentran por parte de los espectadores,
lo cual forma parte de los rasgos particulares que asumio la modernidad portefia. De acuerdo
con su investigacion, la inauguracion de las salas Broadway, Opera y Gran Rex, en la
recientemente ensanchada avenida Corrientes —con capacidad para miles de espectadores y
la ultima tecnologia disponible—, y las disputas en torno a sus estilos arquitectdnicos,
permiten registrar las influencias europeas contrapuestas y el lugar protagdénico que el
“palacio cinematografico” ocupaba en la urbe. Sin embargo, el contraste de estas salas con
las que proliferaban en los barrios muestra también, a su juicio, la existencia de publicos que
se relacionaron con el cine de diversas maneras, a partir de la apropiacion diferenciada del
espectaculo. De acuerdo con una “cartografia de los publicos”, realizada a partir de
testimonios orales, en la Buenos Aires de las décadas que van del treinta al cincuenta era
posible observar un mapa del entretenimiento amplio, en el cual los circuitos barriales se
complementaban con los del centro de la ciudad, matizando la antinomia centro (cine de

calidad) versus periferia (cine popular) (Gil Marifio, 2018).

Muerte y ¢resurreccion?

Como sefialamos mas arriba, a partir de la década del ochenta las salas barriales sufrieron el
embate de diversos procesos —sociales, econdmicos y tecnolégicos— que las sumieron en
una decadencia generalizada, llevando a la mayoria a su casi extincion. Pero desde los
primeros afios de este nuevo siglo, algunos de aquellos cines, que sobrevivieron a la
destruccion arquitectonica, hallaron nuevos aliados. Vecinos que encontraron en la defensa
de “sus” cines una razon para agruparse y reafirmar una identidad barrial. Es comudn
encontrar en sus testimonios referencias a infancias —propias o paternas— transcurridas en
la oscuridad de esos “palacios cinematograficos”. Pero mas alla de la nostalgia por una época
irremediablemente perdida, estos colectivos “luchan” por la restitucion de esos espacios a la
comunidad para darles un uso que ahora se extiende a un conjunto mas amplio de
actividades culturales. Y lo hacen recurriendo a distinto tipo de iniciativas. El Urquiza y El
Plata son dos casos representativos de estas acciones, en dos de los barrios menos

favorecidos de la ciudad en lo que a oferta cultural y artistica se refiere.

Cumple sus suefios quien resiste
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Con la frase “Cumple sus suenos quien resiste” celebraron en 2018, en el barrio de Parque
Patricios, el acuerdo alcanzado ante el Tribunal Superior de Justicia de la Ciudad de Buenos
Aires con el propietario del Cine Teatro Urquiza. Este acuerdo tuvo una notable repercusion
periodistica en medios tanto nacionales como locales, lo que da cuenta de la relevancia que
se logré otorgarle al tema.'” La lucha por la preservacion del espacio se remonta a 2013,
cuando la amenaza de demoliciébn se hizo presente. Desde entonces, representantes de la
asamblea de vecinos se constituyeron en parte actora para presentar proyectos ante la
Legislatura y amparos judiciales que frenaron la destruccion de lo que consideran un
patrimonio arquitecténico y cultural que debe ser resguardado, con el apoyo de

organizaciones de comerciantes e instituciones sociales y deportivas del barrio.

La sala dejo de funcionar a finales de los setenta y albergd una concesionaria de autos y un
supermercado. En 2013 fue adquirida por Establecimientos Campana, con el proyecto de
demolerla para construir un edificio de oficinas. Mientras el abogado de los nuevos
propietarios afirmaba en los medios que “las salas de cine de 1.400 butacas son un recuerdo
de una época que ya termind”, los vecinos de Parque Patricios lo consideraron un hito de
identidad y sostuvieron que su preservacion y puesta en valor le devolveria vida cultural a un
barrio que actualmente no tiene opciones de esa naturaleza. Se organizaron entonces para
evitar su desaparicion haciendo honor a memorias propias y heredadas de quienes

frecuentaron esas butacas en su época de gloria.

Si bien no lograron el objetivo de maxima —la expropiacién del predio por parte del Estado—,
el 25 de mayo de 2018 pudieron festejar, con un gran festival realizado en la puerta del
antiguo cine, que después de seis audiencias se firmé de un acuerdo entre los vecinos, la
firma propietaria y el Gobierno de la Ciudad, que estipula que el emprendimiento que se

llevara a cabo incluira salas de cine teatro y actividades culturales en la planta baja y el primer

17 Una cronica sobre la lucha por recuperar el Cine Teatro Urquiza fue publicada previamente por la autora con
el titulo “Cumple sus suefos quien resiste” en la revista Zigurat, Carrera de Ciencias de la Comunicacion,
Facultad de Ciencias Sociales, UBA, agosto de 2018, disponible online: http://revistazigurat.com.ar/cumple-sus-
suenos-quien-resiste/ (acceso 2 de septiembre de 2018). Esta historia fue registrada también por diversos
medios periodisticos, tanto nacionales como barriales; citamos algunos a modo de ejemplo: “Tras cinco afios de
lucha vuelve el cine teatro Urquiza al Parque Patricios” (2018, 17 de mayo), Tiempo Argentino, recuperado de
https://www.tiempoar.com.ar/articulo/view/76805-tras-cinco-anos-de-lucha- vuelve-el-cine-teatro-urquiza-a-
parque-patricios; “Luche y el cine del barrio vuelve” (2018, 26 de mayo), El grito del Sur, recuperado de
http://elgritodelsur.com.ar/2018/05/cine-tetrao-urquiza-vuelve-recuperado.html; Yacar, M. (2018, 21 de mayo),
“La situacion del cine teatro Urquiza. Mas cerca del centro cultural’”, Pagina 12, recuperado de
https://www.paginal2.com.ar/116168-mas-cerca-del-centro-cultural; Gomez, S. (2018, 19 de mayo), El cine
teatro de barrio que sobrevivira gracias al reclamo de los vecinos, Clarin, recuperado de:
https://www.clarin.com/ciudades/cine-barrio-sobrevivira-gracias- reclamos-vecinos 0 Sy ReGsAM.html
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piso. Ademas, se preservara la fachada y se trabajara en forma conjunta para garantizar la
participacion vecinal en las actividades culturales a desarrollarse en el futuro espacio a
construir. De todos modos, los vecinos todavia reclaman que el propietario desista de las

acciones por dafios y perjuicios que les inicio a los representantes de la asamblea.

En el camino quedaron los proyectos presentados en las comisiones de Cultura y
Planeamiento Urbano de la Legislatura portefia, que no lograron que el bloque del PRO los
pusiera en tratamiento, pese a contar con el apoyo de otros sectores politicos. Estas
iniciativas apuntaban a declarar de utilidad publica al cine teatro, disponer su expropiacion y
Su puesta en valor; y catalogarlo con nivel de proteccion estructural. Adicionalmente, la
Defensoria del Pueblo de la Ciudad present6 otro proyecto para catalogarlo con nivel de
proteccion cautelar. El objetivo era lograr el respeto a la historia y la identidad barrial, y la
puesta en marcha de un espacio multicultural, respetando la Ley Nacional de Teatro 14.800
gue, en uno de sus articulos, indica que en casos de demolicidbn de salas teatrales “el
propietario de la finca tendra la obligacion de construir en el nuevo edificio un ambiente teatral
de caracteristicas semejantes a la sala demolida” respetando el 90% la capacidad de la vieja

sala.

Laluchaes en lacalley en lajusticia

También el cine El Plata de Mataderos es el centro de un litigio entre la Coordinadora de
Vecinos autoconvocados en su defensa y el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. Se trata
de una sala con la que la comunidad ha forjado un vinculo intenso desde su inauguracion en
1945. El cine se cerré en 1987 —con la proyeccion de Esperando la carroza— y funcioné
como local de venta de la firma de electrodomésticos Fontana hasta 2001. En 2004 fue
adquirido por el Gobierno de la Ciudad luego de que los vecinos juntaron firmas para su

preservacion. Y hace mas de diez afios que persisten en reclamar su reapertura.

En 2007, ante la intencion del nuevo jefe de Gobierno de la Ciudad, Mauricio Macri, de
demolerlo para instalar alli un Centro de Gestion y Participacion, los vecinos redoblaron el
reclamo. En 2011 hubo una primera etapa de obras gracias a las cuales se inauguraron dos
microsalas que abrieron esporadicamente y funcionaron de forma precaria. En 2012 se realizo
una licitacion por 25 millones de pesos por la cual la empresa Teximco se comprometio a
terminar la obra en poco mas de un afio, pero después de cobrar 20 millones abandoné el

trabajo. Un fallo judicial de 2013 indicé que debia convertirse en centro cultural, junto con la
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obligacion de preservar el edificio que emana de la ley de patrimonio. Segun indican desde la
Coordinadora de Vecinos, la obra qued6 inconclusa en un 40% y esté paralizada desde 2015.
El presupuesto de 2018 no contempldé su continuacion y lo que se avanzl0 se esta
deteriorando: con las lluvias se cayo parte del techo de la marquesina y el hall de entrada,

producto de las filtraciones.

En este escenario, el reclamo de los vecinos apunta a lograr el acondicionamiento y apertura
de un centro cultural estatal de gestion publica, que también sirva para las practicas de los
estudiantes de las cuatro escuelas de arte que rodean el lugar. Su principal temor es que sea
entregado para el usufructo privado. Las sospechas se dispararon ante una visita al lugar que
realizaron, a fines de 2017, dos empresarios de bailanta junto con una abogada del Ministerio
de Cultura y un tasador del Banco Ciudad. ElI ministro de Cultura, Enrigue Avogadro,
concurrio al cine en febrero de 2018 y prometié realizar una propuesta que aun no llegé. Para
complicar mas el cuadro, Diego Santilli, vicejefe de Gobierno portefio, reconocié en una
reunion con vecinos de la comuna que no tenian previsto destinar mas recursos a la
finalizacion de las obras y que tampoco contemplaban hacerse cargo de la gestion del futuro

centro cultural.

Los vecinos, en estado de alerta, juntaron mas de 14.000 firmas. El sabado 14 de abril de
2018, con motivo de la conmemoracion del aniversario 129 de la “Republica de Mataderos”,
como se refieren a su barrio, organizaron un festival por la recuperacion del Cine El Plata con
la presencia de artistas y dirigentes de entidades comunitarias. En esa ocasion sefalaron que
“‘la lucha es en la calle y en la justicia” y que hay miembros de la Coordinadora que son muy

grandes y no quieren “que se sigan yendo sin ver este suefio cumplido”.18

En enero de 2019 los vecinos lograron la promulgacién de una ley, aprobada en diciembre por
la Legislatura, que obliga al Gobierno portefio a terminar la obra de puesta en valor del Cine
El Plata y lo integra al Complejo Teatral Buenos Aires, cuya programacion esta a cargo del
Ministerio de Cultura. La ley 6.126 dispone la puesta en valor del inmueble donde funcionaba

18 |_os vecinos informan sobre la evolucion del conflicto y las actividades que se organizan a través de su pagina
de Facebook “En defensa del cine EI Plata”: https://www.facebook.com/En-Defensa-Del-Cine-El-Plata-
510512266003211/ (acceso 2 de septiembre de 2018). El programa Periodismo sin censura dedicé al festival un
informe de Claudio Santa Cruz que puede verse en YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=Xy01QnTofg4
(fecha de publicacion 19 de abril de 2018, acceso 2 de septiembre de 2018).
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el cine, que actualmente esta bajo la 6rbita de la Corporacién Buenos Aires Sur.'® Las obras

deberan respetar los términos de la ley 2.665, que declard su proteccion estructural.?®

También en enero de este afio, el actual jefe de Gobierno portefio, Horacio Rodriguez Larreta,
durante una de sus visitas a los barrios, fue interpelado por un vecino de avanzada edad que

lo forz6é a prometer que avanzaria con las obras:

Con la sapiencia y la ternura de sus mas de 90 afos, Roberto se acerc6 a paso lento al jefe de
Gobierno cubierto por una singular bata boxistica, que antes de empezar a hablar se desat6
para dejar al descubierto una remera blanca con la leyenda “Yo amo al cine El Plata”. En pocos
minutos resumioé la historia de ilusiones y promesas incumplidas que le tocé vivir en los dltimos
diez afos, hasta desembocar en la reciente ley que ordena al Ministerio de Cultura de la Ciudad
a destinar los fondos necesarios para la definitiva puesta en valor de la emblematica sala de
Mataderos, su barrio de toda la vida. Fue entonces cuando inst6 al jefe de Gobierno a tomar
cartas en el asunto para permitirle disfrutar en vida la concrecion de ese interminable suefio. Los
aplausos de los presentes y el abrazo de Rodriguez Larreta coronaron la intervencién del vecino,
gue unos minutos después obtuvo una respuesta con caracter de compromiso del propio jefe de
Gobierno. “Me comprometo a gestionar una reunion de los integrantes de la Coordinadora
Vecinal con el ministro de Cultura, Enrique Avogadro, para interiorizarlos sobre los pasos a

seguir para la recuperacion del cine”, puntualiz6.?*

Por otra parte, en febrero de 2019, la Sala Il de la Camara de Apelaciones en lo Contencioso
Administrativo y Tributario de la Ciudad de Buenos Aires rechazé el planteo de
inconstitucionalidad presentado por el Gobierno de la Ciudad, dejando firme el fallo que

admite a los vecinos de la Coordinadora en Defensa del Cine como parte habilitada para

19 E| proyecto de ley fue presentado por Rosa Muifio (Bloque Peronista) y Roy Cortina (Socialista) y contemplaba
gue el Ministerio de Cultura volviera a tener en sus manos el inmueble del cine y destinara los fondos para su
puesta en valor. Ver Sabatés, Paula (2018, 14 de diciembre), “Se aprobd una ley que permitira recuperar el Cine
El Plata de Mataderos, en Pagina 12, recuperado de https://www.paginal2.com.ar/162189-una-buena-para-el-
lado-de-la-cultura?fbclid=IwAR281g4wT_ZhrRf8X0AVXoriKXIOI3bGgJatNYQSIURTs tXLM6I8KuU nxg (acceso
30 de enero de 2019).

20 SF (2019, 17 de enero), “Triunfo vecinal. Una nueva esperanza para el Cine el Plata: una ley obliga a reabrir
“el Gran Rex de Mataderos”, en Clarin, recuperado de https://www.clarin.com/ciudades/nueva-esperanza-cine-
plata-ley-obliga-reabrir-gran-rex-
mataderos_0_uV6SQGGYw.html?fbclid=IwAROfX3FPTNyXZoSImnNW7uiSx29uYu--
fMNskXsj9ALxxFdODmotudXItNA

21 Nicolini, Ricardo (2019, 24 de enero). “Rodriguez Larreta se comprometié a motorizar las obras del cine El
Plata”, en Cosas de Barrio, recuperado de
http://www.cosasdebarrioweb.com.ar/edi _anterior/noticia.php?not=4&ed=191 (acceso 30 de enero de 2019).
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litigar por el incumplimiento de la sentencia, que obliga al Gobierno a la terminacién definitiva

de las obras del Centro Cultural.??

El cine es integracion y cultura

Estas luchas en pos de la recuperacion de cines barriales, cerrados hace ya mucho tiempo,
inspiraron otros conflictos méas recientes que encontraron una tradicion en la cual inscribirse, a
diferencia de lo que ocurria en las ultimas décadas del siglo pasado, cuando el cierre
sucesivo de las salas no conmovia visiblemente a los habitantes de su entorno. En ese
sentido sumamos un tercer caso: el Arte Cinema de Constitucion, un cine abierto en 2009 y

cerrado en julio de 2017.%

“El cine es integracion y cultura®. Esta y otras afirmaciones similares pudieron leerse en los
carteles pegados en las puertas del Arte Cinema cuando los vecinos de Constitucion se
pusieron en guardia ante el cierre inminente del complejo de tres salas, con una capacidad
total de 300 butacas, ubicado en la calle Salta al 1600 a pocos metros de la estacion
ferroviaria. El Arte Cinema funcionaba en un predio cuyo alquiler corria por cuenta del Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) hasta que la gestion actual del INCAA
decidio dejar de pagarlo.

El proyecto del cine surgi6 por iniciativa de productores, directores, empresarios de medios y
una distribuidora que conformaron el Grupo Aleph y pusieron en funcionamiento la sala en
2009 para proyectar cine argentino y de autor a precios populares. En 2011 el INCAA se hizo
cargo del alquiler y lo sumé a su red de espacios de exhibicibn (un acuerdo que fue
cuestionado judicialmente a partir del cambio de gobierno) con el propésito de mantener una

oferta cultural en el barrio a precios accesibles.?* Pas6 asi a integrar el programa Espacios

22 \Jer Verbic, Francisco (2019, 27 de febrero). “Defensa colectiva del patrimonio histérico y cultural: Habilitan la
intervencién de miembros de la clase para ejecutar una sentencia que en el afio 2008 ordend poner en valor el
Cine El Plata”, en Classactions Argentina, recuperado de https://classactionsargentina.com/2019/02/27/defensa-
colectiva-del-patrimonio-historico-y-cultural-habilitan-la-intervencion-de-miembros-de-la-clase-para-ejecutar-una-
sentencia-que-en-el-ano-2008-ordeno-poner-en-valor-el-cine-el-plata-
cba/?fbclid=IwAR1P0aSQ1dUealV6vK7sacG EPEuU5JXxgw-10GjUX9EH7Fi7rmhikBc XfA (acceso 3 de marzo
de 2019).
23 La asamblea de vecinos que luchan contra el cierre y por la reapertura del Arte Cinema publica informacion
sobre la evolucion del conflicto y sobre sus actividades en su pagina de Facebook “No al cierre del Arte Cinema”:
https://www.facebook.com/NoAlCierreDelArtecinema/
24 “E| productor Diego Dubcovsky, el productor y director Diego Burman, el productor y empresario de medios
Fernando Sokolowicz, el productor y docente Pablo Rovito, y los espafioles José Maria y Miguel Morales, de la
distribuidora Wanda Visién, conformaron en 2005 la empresa Grupo Aleph, con la idea de acompafiar con un
complejo de cine arte el proyecto de mejora integral del barrio expuesto por el gobierno portefio de entonces. De
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INCAA: una politica publica que permitié la recuperacion de gran cantidad de salas a lo largo
del territorio nacional, dandole la oportunidad a las comunidades de conservar sus cines y al
mismo tiempo abrir nuevas pantallas para la exhibicion de peliculas argentinas a precios
accesibles (Stacco, 2017). El espacio también era utilizado por chicos que concurren a
merenderos y comedores de la zona durante las vacaciones de invierno, por profesionales del
Hospital Borda para actividades con los pacientes y por las familias de los nifios internados en
el Hospital Garrahan.

La lucha de los vecinos que se autoconvocaron para visibilizar la problematica y organizar
asambleas todos los miércoles en la puerta del cine reunié mas de 3.000 firmas contra el
cierre. El grupo proyect6 peliculas en la vereda, recolectdé apoyos de personalidades del arte,
la cultura y la educacion, y realizé un festival en la calle con la participacion de estudiantes de
cine de distintas partes del pais, murgas y bandas de musica. Centros de estudiantes de la
Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires, la Universidad de
Avellaneda, la Escuela de Mdusica Popular de Avellaneda y la Escuela Nacional de
Experimentacion y Realizacion Cinematografica (ENERC-INCAA) se sumaron a las
actividades ya que también formaban parte del publico de una sala con entradas a muy bajo

precio, cercana a sus establecimientos educativos.

A pesar de la intensa actividad desplegada por los vecinos y apoyada por instituciones
educativas y culturales del area de influencia —que fue registrada en diversas notas
periodisticas—, el complejo cerré sus puertas al finalizar el contrato de alquiler y el barrio
perdié su unico cine. Como lo expusieron diversos testimonios “el emplazamiento de la sala
en un barrio con bajos recursos y grandes carencias permitia el acceso al mundo

cinematografico de los sectores de la poblacién mas postergados”.?®

hecho, el Artecinema es el Unico espacio de cine que tiene la zona sur de la ciudad de Buenos Aires. Esa idea
se frustrd, por mas que la muy funcional estacion de trasbordo instalada a pocos metros ya esta en plena
actividad. Cuando baja el sol es muy dificil, casi imposible, el trdnsito de personas que no habitan en la zona.
Hoy se venden unas 1000 entradas por semana (los lunes el complejo cierra). En 2015 se lleg6 a los 90.000
asistentes. El Artecinema se fue degradando, afio tras afio, por mdultiples razones. La tormenta perfecta.
Dubcovsky lamenté que jamas se tuviese en cuenta como sede del Bafici. También perdio la exclusividad de
algunos estrenos y no pudo sumarse al plan de digitalizacién de salas. Hoy exhibe sus peliculas en Blu Ray, en
condiciones precarias de mantenimiento de todo el complejo. S6lo le queda el pablico del barrio, que anhela su
continuidad. Algo casi imposible”. Stiletano, Marcelo (2017, 2 de julio), “La larga agonia del Arte Cinema”, en La
Nacion, recuperado de http://www.lanacion.com.ar/2038870-la-larga-agonia-del-artecinema (acceso 30 de
agosto de 2018).
2 Borgo, Tomas (2017, 13 de julio). “Cultura para pocos’”, en ANCCOM, recuperado de
http://anccom.sociales.uba.ar/2017/07/13/cultura-para-pocos/; SF (2017, 1 de agosto). Ver también “Un nuevo
golpe a la cultura. Cerraron el Arte Cinema’”, en ElI grito del Sur, recuperado de
http://elgritodelsur.com.ar/2017/08/cerraron-el-arte-cinema.html; SF (2017, 30 de julio), “jSi al cine en el barrio!”,
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Pese al cierre, el reclamo de un espacio para el cine en la zona se sostiene.?® Desde su
conformacion como colectivo, los vecinos participaron de las actividades de la Asamblea
Permanente de Defensa del Cine Argentino, acompafando las acciones para resguardar el
fomento a la produccion nacional, y organizaron proyecciones en instituciones cercanas,
como la Facultad de Ciencias Sociales de la UBA.?” Mientras tanto, contindan las
negociaciones con el INCAA para que garantice un espacio para el cine en el barrio, con el
asesoramiento de representantes del Ministerio Publico Fiscal —cuya direccion de Acceso a
la Justicia habia solicitado que se evitara el cierre de la sala— y la Defensoria del Pueblo de

la Ciudad, que también sugirié oportunamente la revision de la decisién del INCAA.%8

Conclusiones: ¢ El telon se cierra o se abre?

El cine contribuyé a construir y fue parte del imaginario colectivo de un siglo que, en sus
postrimerias, se apur0 a darlo por muerto como espectaculo capaz de concitar la reunién
colectiva. No obstante, en tiempos de consumos domeésticos, portéatiles, individuales y online,
importantes movilizaciones ciudadanas se convocan en su hombre e interpelan al Estado en

defensa de espacios significativos para la identidad barrial.

Rosas Mantec6n (2017) considera que ir al cine es una practica de acceso cultural a través de
la cual se establece una relacion con un film pero también con otras personas y el espacio
circundante. Al hablar de practicas culturales hace referencia a su papel activo en tanto que
actividad de interpretacion y disfrute artistico que supone multiples tareas. Basandose en la
concepcion de Néstor Garcia Canclini, postula que las practicas van mas alla de la oferta
cultural especifica que las motiva ya que se suelen realizar en busca de construir y comunicar

diferencias sociales, ritualizar vinculos, integrarse a una comunidad o participar politicamente.

en La poderosa, recuperado de http://www.lapoderosa.org.ar/2017/07/si-al-cine-en-el-barrio/, (acceso 30 de
agosto de 2018).

2 Yacar, M. (2018, 23 de marzo), “Los vecinos siguen reclamando por el Arte Cinema”, en Pagina 12,
recuperado de https://www.paginal2.com.ar/103280-sin-solucion-en-constitucion; SF (2017, 21 de agosto), “Aca
no se rinde nadie. Continia la pelea por el Arte Cinema”, en ElI grito del Sur, recuperado de
http://elgritodelsur.com.ar/2017/08/aca-no-se-rinde-nadie.html (acceso 2 de septiembre de 2018).

27 Un grupo de estudiantes de esa Facultad realiz6 un documental sobre el tema: Nielsen, Toméas (2017).
Resurgir. Carrera de Ciencias de la Comunicacidn, Facultad de Ciencias Sociales, UBA. Disponible en
https://vimeo.com/232595148.

28 Yacar, M. (2017, 22 de julio), “El Ministerio Publico Fiscal pide que no se cierre la sala Arte Cinema”, en
Pagina 12, recuperado de https://www.paginal2.com.ar/51646-para-no-perder-el-derecho-a-la-cultura#;
Defensoria del Pueblo de la Ciudad de Buenos Aires (2017, 1 de agosto), “Por la continuidad del Arte Cinema”,
recuperado de http://www.defensoria.org.ar/noticias/la-defensoria-por-la-continuidad-del-cine-arte-cinema/
(acceso 2 de septiembre de 2018).
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Por lo cual involucran distintos tipos de operaciones intelectuales, pero también afectivas y
relacionales. En esa linea, la investigadora considera al consumo como un espacio de
comunicacion, relacion y clasificacion social. Un conjunto de transformaciones y condiciones
histéricas intervienen en el surgimiento de las diversas clases de publicos y sus posibilidades

de acceso a la oferta cultural disponible.

Quienes se organizan para sostener el reclamo por la necesidad de un centro de actividades
artisticas y culturales en sus barrios lo hacen, no casualmente, en torno a sus antiguos
“palacios” cinematograficos. Si bien pueden ser monumentos de una época pasada, en lo que
al consumo de peliculas se refiere, estos lugares mantienen su valor como elemento
aglutinante de la identidad y la cultura barrial. Para salvarlos, los colectivos de vecinos
organizan acciones en las calles pero ademas recurren a todos los medios de difusién a su
alcance —redes sociales, notas periodisticas, videos y documentales—, conscientes de que
colocar el tema en la agenda publica les permite ser escuchados por los poderes del Estado
con capacidad de decisién, a quienes interpelan con distintas iniciativas. Invocando a
Raymond Williams (1997), podemos pensar entonces que, en torno a la preservacion de
estos cines, se juega mucho mas que un gesto arcaico: se construyen luchas colectivas y
surgen nuevas identidades en diadlogo con las pasadas, activando memorias residuales.
Luchas que otros grupos pueden hacer propias cuando se sienten nuevamente despojados

de sus posibilidades de acceso al consumo cultural.
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Del video a las plataformas interactivas. Genealogia de los publicos y consumos

domésticos de cine

Por Emiliano Torterola*

Resumen

En los ultimos afios se acrecent6 considerablemente, a nivel global, regional y local la oferta y
la demanda de las denominadas plataformas de video on demand (VOD). Estructurado
comunicacionalmente en torno a las tecnologias multimedia, la conectividad a Internet y el
sistema de transmision y recepcién de contenidos denominado streaming, este fendmeno
requiere, sin lugar a dudas, llevar adelante nuevos estudios sobre las condiciones y los
patrones de formacion de publicos cinematograficos “bajo demanda”. La ponencia aqui
presentada argumenta que,una buena parte de los elementos fundamentales, dicha formacion
se remonta a los noventa del pasado siglo. Se subraya asi que genealégicamente, los
consumidores de video y de television paga son los antecesores del usuario de Netflix.
También se sostiene que, como entonces, los mercados de comunicacién y tecnologias se
construyen sobre la base de un haz de brechas y diferencias sociales, culturales y
territoriales.

Palabras clave: publicos de cine, consumo doméstico, video on demand, streaming, Netflix

Muy buenos dias a todos. A los panelistas colegas, al publico asistente y especialmente a los
responsables de la organizacién de estas Primeras Jornadas Nacionales del Area de

Investigaciones en Cine y Artes Audiovisuales, a quienes agradezco la invitacion.

Fui (fuimos) convocados para reflexionar sobre el panorama actual de los consumos
cinematograficos sobre el cine, en “la era del streaming”. Voy a dividir la alocucién en tres
partes. La primera corresponde a una introduccion con una serie de observaciones que
considero pertinentes para alimentar, contextualizando, el intercambio y la discusion colectiva.
La segunda, a la genealogia de las plataformas y los consumos de video bajo demanda. Y el
tercer y ultimo tramo al presente y futuro de los consumos cinematograficos a través del

Streaming.

Introduccién: audiovisual, Netflix, ubicuidad.
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Quisiera realizar, para empezar, una serie de observaciones, algunas sintométicas y otras
conceptuales. En primer lugar, no debe llamarnos la atencién que, en este panel, se desee
reflexionar sobre la reorganizacion de los consumos de cine en lo que se definié como “la era
del streaming”. Todo un diagnéstico: la corriente mas importante y generalizada de consumo,
y por lo tanto de comunicacion cinematografica, finalizando ya esta segunda década del siglo
XXI, se estructura al calor de mecanismos informaticos y entornos digitales, de transmision-

recepcion de contenidos multimedia.

Esta fotografia estd mayormente consensuada y las estadisticas disponibles a nivel global y
mundial la avalan. Pero entonces ella llama la atencién y nos invita a problematizar el
concepto mismo de “artes audiovisuales”, dado que las practicas de produccién (y en
especial, posproduccién), comunicacion y apropiacion de cine involucran actualmente,
recursos y entornos digitales e informaticos. En especial, si se consideran los mercados

Mainstream, cotejando el panorama actual con el de treinta afios atras.

Con ello no quiero decir que los recursos y mecanismos multimedia vayan a reemplazar a los
audiovisuales, asi como tampoco el streaming reemplaza el modelo de reproduccion via
copias en salas. Simplemente que debemos repensar, de considerar organica y socialmente
el término “Audiovisual” (involucrando a la produccion y el consumo; los “mensajes” y la
‘comunicacion” de los mismos, etc.); y si no seria conveniente entonces ampliar la

nominacion: artes audiovisuales y multimedia.

La integracién del “cine” al “audiovisual’” marcé los modos publicos y privados de produccion,
financiamiento, comunicacion y consumo fundamentalmente durante los noventa del siglo
altimo. Luego, el actual INCAA (que nacié al calor de dicha integracion), podria —y quizas
deberia— rebautizarse como INCAAM: Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales y
Multimedia. Este cambio deberia ser mas que de nomenclatura, e implicar la extension de sus
politicas de fomento y regulacién a areas y mercados tales como el del videojuego, los sitios y
las aplicaciones VOD (Video On Demand), etc..

Una segunda observacion corresponde a las menciones que recibe el “fendmeno Netflix” en
los titulos de las disertaciones ofrecidas en el conclave. Y razones no faltan, dada la
expansion afio a afio del nimero de suscriptores, entre tantos otros indicadores. Pero Netflix,

al decir verdad, debemos considerarlo la punta del Isberg —la plataforma més importante e
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iconica o representativa— dentro de un numero significativo de corporaciones del

entretenimiento, la comunicacion y las tecnologias.

La mayor parte de ellas ven crecer afio a afio el nUmero de suscriptos a sus servicios de
video, y desembarcaron en los ultimos afios en el negocio, lanzandose bien a competir con
Netflix (HBO, Amazon, Vodler, Cablevision Flow en la Argentina), bien a ofrecer contenidos
alternativos, no ofrecidos por el gigante del entretenimiento, orientando sus propuestas a
nichos especializados. Este es el caso de Qubit.TV, empresa que construye catalogos en
base a “calidad” y no “cantidad”; en base a una “cuidada curaduria”. QubitTV ya cuenta (2018)

en Argentina, Colombia, Paraguay y Uruguay, con un millén de suscriptos.

Con todo, Netflix sintetiza formatos cada vez mas extensos y consolidados de un modelo de
negocios (de amortizacién y capitalizacion de la creacion, produccion y comercializacion de
contenidos de ficcién, via integracién de las cadenas de valor) y de un modelo de servicios.
Este ultimo es el que mas nos interesa en este panel, y se sustenta fundamentalmente a mi

entender, en tres principios.

El primero es la tarifa plana mensual a precio accesible para los usuarios. Estos ultimos
pueden optar, ademas, entre diferentes packs contractuales —“Basico”, “Estandar”, “Premium”
(en Netflix); cuyas diferencias radican en la calidad de la resolucion de la imagen y la cantidad

de pantallas que pueden acceder y utilizar simultdneamente la plataforma.

Los catalogos extensos, que incluyen géneros diversos: films (fundamentalmente, directores y
realizaciones Mainstream y las denominadas “comerciales de calidad”), series vy
documentales conforman el segundo principio. Pero eso no es todo. La maxima del modelo
en lo que concierne al catalogo es, por un lado, innovar permanentemente las cartas. Y, por
otro lado, personalizar, orientar individualmente la oferta, a través de modelos algoritmicos,
basados en una consulta primera sobre las preferencias generales y especificas (géneros y
peliculas favoritas, respectivamente) de los usuarios, y sobre los contenidos efectivamente

buscados y consumidos por los usuarios.

El tercer pilar del modelo de servicio se sustenta en la absoluta flexibilidad en lo concerniente
a las pantallas elegidas para los visionados (grandes o pequeias), los lugares (el hogar, la
transicion de aquél al trabajo, etc.) y los tiempos 0 momentos (las reproducciones comienzan,

se interrumpen o finalizan, cuando desean o necesitan los Viewers).
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Lo que propongo es entender, contextualizando, el boom de los “publicos VOD” (y los
consumos del prototipo emblemético, Netflix), como un estadio (el presente) dentro de un
proceso mas amplio en la historia de la comunicacion y la cultura. Dicho proceso se remonta
hasta inicios y mediados de los noventa, momento en el que se construye un nuevo tipo de
espectador —asi como nuevos “contratos de entretenimiento” y atesoramiento cultural— en

torno al video y la television paga.

Genealogia del VOD: la cultura del video y la televisién paga

Entre las caracteristicas mas singulares de la cultura del capitalismo actual, se ubica la
(paraddjica) fabricacién de las mercancias por parte de prosumidores. Como bien sefala
Sennett (2008), pueden considerarse dichas mercancias (bienes y servicios) como cuadros a
los que le falta el marco, obras a medio terminar: estas son finalizadas por los usuarios;
coautores y protagonistas no soélo del consumo, sino también entonces de la mercancia
misma. Y ello porque estas son ofrecidas para una apropiacion personal e individualmente

significativa (Sennett, 2008).

Hacia finales de los ochenta e inicios de los noventa, cuando el presente de la industria y la
exhibicién se encontraba amenazada por el éxodo de espectadores y las crisis de las salas, el
cine logr6 —para expresarlo con el concepto acufiado por Ritzer— reencantar a sus publicos
(Ritzer, 2000). Como lo sinteticé en mi tesis doctoral (Torterola, 2015), sostengo que tal
reencantamiento se produjo a través de nuevos contratos de comunicacion y consumo;
siendo el video, la televisién paga y la exhibicion multiplex los medios institucionalizados de
celebracion de tales contratos. El reencantamiento de los publicos de cine se cimentd —y
continlan reorganizandose— sobre cinco patrones de comunicacién y apropiacion de

contenidos (audiovisuales y/o multimedia), a saber:

1. La multiplicacion de las pantallas y el correspondiente descentramiento de las practicas

de consumo

“Un hecho es innegable: la era triunfal del cine se acab6é hace mucho. Estamos en la época
de la multiplicacién de las pantallas, en un mundo pantalla en el que el cine no es mas que
una entre otras”, subrayaban Lipovetsky y Serroy ([2007] 2009) década atras. Al decir verdad,

la revitalizacion de las practicas de acceso y apropiacion de cine supuso —y supone— una
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extraordinaria proliferacion y renovacion de servicios, pantallas, tecnologias convergentes,

conectadas, integradas.

Por solo nombrar aquellos que tuvieron o conservan una directa o indirecta relacion con la
difusion y recepcion de peliculas —y que a su vez mantienen o establecieron una fuerte o
moderada recepciéon en la Argentina en las Ultimas tres décadas— pueden mencionarse: la
videocasetera, el DVD, el Blue Ray, las consolas de juegos (artefactos reproductores de
videos); las computadoras personales (PC) y portatiles (Notebooks, Netbooks); las pantallas

multimedia (Tablets y teléfonos multimedia, Smatrt).

Entre los servicios y puntos de acceso se enumeran: clubes de video, sistemas de television
paga que brindan sefiales exclusivas de films/ficcion); mantas callejeras y kioscos de diarios y
revistas (que ofrecen peliculas en la calle, plataformas informaticas plataformas informaticas

comerciales y no comerciales, como ser las plataformas VOD vy las paginas de visionado).

El cine después del cine, se utilizé como una metéafora que servia para sintetizar la escision
del cine como recinto de exhibiciéon y consumo, del cine como bien cultural. Este titulo, sin
embargo, no era exacta: “el cable” por caso en la Argentina ya habia iniciado una moderada
expansion en el interior del pais durante los sesenta. Por entonces también (inicios de 1970)
la mayoria de los hogares portefios contaba con al menos un televisor (Rapoport y Seoane,
2007: 176-179); y las sefiales abiertas solian ofrecer en sus programaciones semanales, al
menos una pelicula a los televidentes. La contracara del proceso de diversificacion
comunicacional fue y es la descentralizacion de las formas de difusion y disfrute, de las

modalidades de acceso a bienes filmicos (entre tantos otro).

La multiplicacibn y su reverso, la descentralizacion de los entornos mediatizados de
distribucion y apropiacion de contenidos cinematograficos, facilitan —y al mismo tiempo
refuerzan, profundizan— la flexibilizacién y fragmentacién de los espacios-tiempos de sujetos
y objetos de consumo. El ensanchamiento progresivo de las “galaxias mediaticas” en las
ultimas décadas tuvo por corolario una formidable atomizacion de las experiencias cotidianas
de acceso y disfrute de contenidos audiovisuales y multimedia. En “la sociedad de las cinco
pantallas” —razona Rosas Mantecon (2017)— el incremento de la cultura tecnologica y de
entretenimiento objetivadas tornan a priori imposible recuperar las congregaciones
multitudinarias de décadas atras. Y esto por razones facticas, debido a que, “en la vida

cotidiana de los espectadores multimedia del nuevo siglo, ir al cine compite ya no sélo con la
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television, el aparato de DVD Yy los videojuegos, sino crecientemente con la computadora, los
teléfonos celulares y la Internet (...)” (Rosas Mantecén, 2017: 390. La cursiva pertenece a la
autora). Tecnologias y formas de comunicacion (emision-recepcion) que facilitaron,

progresivamente, una “desarticulacion” o “desocializacién” de las experiencias de cine.

2. Del «<meni» a la «carta». Segmentacion de las preferencias y ampliacion de las ofertas

mediaticas.

El paradigma fordista de produccion —y sobre todo, exhibicion— se habia agotado hacia
inicios de los ochenta. Se profundiz6 por entonces un desacople entre la comunicacion
genérica, estandarizada y nuevos modos de vida disefiados cada vez mas segun criterios de
novedad, originalidad, creatividad, diversidad (Lash y Urry, 1998; Harvey [1990], 2008). Si
bien en el seno mismo del esparcimiento de masas se gestd una progresiva diversificacion de
los mercados de bienes simbdlicos, las opciones (medios, contenidos) socialmente
disponibles continuaban siendo notoriamente limitadas, si las compara con las que habilitan

los sistemas que florecieron masivamente desde inicios de los noventa hasta la fecha.

Durante las décadas de la cultura de masas, el parque de espacios de exhibicion fue amplio y
heterogéneo, en lo que refiere a formatos: teatros de cine, autocines, proyecciones en centros
culturales, politicos, sindicales, religiosos, educativos, etc. Pero la capacidad programéatica y
de difusion de aquellos @mbitos monoexhibidores era por demas limitada, aun cuando existia
una moderada segmentacién de los espacios, dias, horarios y publicos. Y, en lo que
concernia a la television (la segunda “ventana” social y econémicamente relevante), debe
recordarse que (pocos) titulos programados en las grillas semanales eran ofrecidos por un
puiiado (tres o cuatro) de televisoras abiertas.

Desde inicios de los noventa del novecientos —y articuladamente a la ramificacién de los
servicios y las tecnologias de comunicacion e informacion— se incrementd exponencialmente
la oferta de las obras audiovisuales en mayor o menor medida disponibles, y con ello, las
opciones y las potenciales deliberaciones y elecciones de los espectadores. Si hasta
mediados de los ochenta un cinéfilo en una gran ciudad podia optar (entre) o disfrutar unos
500 films en exhibicion, cuarenta afios después, solo las sefales especializadas de cine de la
television paga (unas catorce en el afilo 2000) emitian esa cantidad de titulos en apenas tres o
cuatro dias.
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Junto a la proliferacion de carteleras, videotecas, sefales, plataformas, se consolidé también
en las ultimas décadas una verdadera “cultura del catalogo”. Los publicos pasaron de
estructurarse menos en base a “menus” y mas por “cartas” (Roncagliolo, 2003). Como ya se
menciond la Sociedad de consumo fagocita la “sobremutiplicacién de elecciones que la
abundancia hace posible con la latitud de los individuos sumergidos en un universo
transparente, abierto, que ofrece cada vez mas opciones y combinaciones a medida, y que
permite una circulacion y seleccion libres. (...) Esa légica se desplegara ineluctablemente a
medida que las tecnologias y el mercado vayan poniendo a disposicién del publico una
diversificacion cada vez mayor de bienes y servicios” (Lipovetsky [1983] 2003: 18. La cursiva

pertenece al autor).

El furor que despertaron, conjuntamente, el club y el Homevideo permite profundizar lo
mencionado hasta aqui. Los clubes de video, dependiendo de su categoria y tamafio, podian
ofrecer a sus socios a entre 800 y 2.000 titulos (o mas), superando ampliamente el nimero de
posibilidades u opciones que ofrecia el circuito de la exhibicién en la gran pantalla, limitadas
por entonces a 6 u 8 titulos semanales. En efecto, una de las cualidades mas novedosas,
singulares y atractivas de aquellos locales para sus socios fue, sin dudas, la disposicion de
una cultura filmica con multiples opciones, diferenciadas tematicamente a lo largo y ancho de

las videotecas.

La disposicion de las estanterias y repisas —diferenciadas tematicamente— permitieron
semejar club a otros enclaves urbanos de acceso a bienes culturales, como la libreria o la
disqueria: la clasificacion de los titulos (por género, autor; segun se tratase de estrenos o
films clasicos, etc.), el orden material y semiotico de los locales permitié y estimuld ajustar el
servicio y sus opciones disponibles a expectativas y demandas individualizadas, a través del

ejercicio activo y soberano del acto deliberativo y electivo.

En una misma direccion se puede analizar el proceso de masificacion urbana de la television
por cable. “En efecto —diagnosticaba Manuel Castells en su obra magna ([1996] 2002)— éste
es el presente y el futuro de la television: descentralizacion, diversificacion y personalizacion”,
fendmeno que se evidencia con radicalidad en la “multiplicacion de los canales de television”
por abono, hecho que “condujo a una diversificacidon mayor”. En efecto, “el desarrollo de las
tecnologias de la television por cable”, fomentadas luego por el sistema satelital, la fibra
optica y la digitalizacidon del servicio, “expandi6 de forma espectacular el espectro de

transmision”. (Castells, 2002).
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3. Elimperio de la flexibilidad, la entrega y el consumo justo a tiempo.

Para la historia reciente de la comunicacion y el consumo cinematografico, el video hogarefio
posee una importancia radical en varios sentidos. Uno de ellos, quizas el mas importante,
radica en que facilit6 una ruptura con las formas rigidas y heterbnomas de difusion y
apropiacion mediatica de bienes audiovisuales. Ciertamente, el sistema (pago, cerrado) de
televisidbn desde sus inicios promovié la ideologia liberal de la eleccién individual, pero no
habia logrado superar aun el paradigma de la programacion, instituciéon vertical y
corporativamente definida. La industria cultural conservaba (y mantiene) la capacidad de
determinar las grillas de difusién, aun cuando ellas procuraban adecuarse a los tiempos libres

cotidianos de las audiencias.

La tension entre heteronomia-autonomia en torno a la participacion de los publicos (en salas),
las audiencias (televisivas) y los espectadores (de video) en la “fabricacion” de los marcos y
practicas de consumo, tendié a cristalizarse en dos grandes direcciones o sentidos. En primer
lugar, a través de la disputa entre rigidez programatica vs. reproduccion flexible de
contenidos. En las formas actuales de mercantilizacion del ocio, la soberania del consumidor,
de sus practicas electivas y modos de disfrutes se escenifica y experimenta, entre otras

dimensiones en la satisfaccion (y sensacion) de ser el duefio de sus tiempos libres.

Las bondades funcionales de la tecnologia del video, lo mismo que el sistema de entrega
justo a tiempo y adquisicion bajo demanda en la television por abono o de contenidos a través
de plataformas informéaticas —ademas de los estudios de audiencia— indican lo siguiente:
sobre todo en las generaciones digital e informacionalmente nativas, las actividades de
comunicacién y consumo se acoplan cada vez menos a la unilateral grilla programatica de los
medios “tradicionales” y “masivos”, al tiempo que optan crecientemente por aquellos servicios
o tecnologias que brindan la posibilidad de “ajustar’ tiempos y modalidades de visionado a

sus motivaciones, disponibilidades, preferencias o deseos.

Piénsese por un segundo en la grabacion en casetes de los contenidos televisados, para
atesorar y eventualmente reproducir segun disponibilidad o simple comodidad. La
metamorfosis de los televidentes en editores —sobre este punto retomaré pronto— constituye
una muestra manifiesta y primera del interés de los espectadores contemporaneos por

amoldar o subordinar —bajo el paradigma de la flexibilidad— los consumos simbdlicos a
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agendas, deseos y preferencias cotidianas (personales, conyugales o familiares)

(bibliografia).

4. Hagalo usted mismo: del proyector al editor cinematografico.

Como se menciond anteriormente, la tension entre heteronomia y autonomia encontré en
estos nuevos contratos una segunda dimensién: imposibilidad o la capacidad,
respectivamente, por parte de los espectadores y las audiencias, de interactuar “proyectando”
y/o “editando” los contenidos consumidos (Klinger, 2006; Barcenas Curtis y Lemus Pool,
2015). Esto es, gestionar y/o generar, activamente, los contenidos reproducidos; creando una

experimentacién personalizada, Unica.

Identifico y distingo entonces dos formas de interactividad (iniciadas en la etapa analogica,
con el VHS). En primer lugar, como estadio superior al uso del control remoto y la practica del
zapping, se ubica la reorganizacion de la reproduccion de los contenidos simbdlicos. El
espectador deviene productor, o mejor dicho, su propio proyeccionista, dislocando las
secuencias de imagenes, haciendo uso de funciones tales como pausa, detenimiento,

adelanto, retroceso.

La segunda forma (préctica) de interactividad supone un gradiente o nivel mayor de actividad,
y una edicion plena. En ella el usuario selecciona y manipula los elementos que va a utilizar y
el camino que va a seguir para convertirse en autor o coautor de una obra Unica (Barcenas
Curtis y Lemus Pool, 2015). Esta manipulacion estd mediada por la utilizacién de maquinas y

eventualmente programas informaticos de grabacion-edicion de contenidos.

Si el cine a la carta refiere a la posibilidad de acceder y consumir “lo que se desee”, y el cine
flexible “cuando se desee” mirar, el cine proyectado y editado sefiala un proceso de
autodeterminacién sobre “como” se desea o necesita disfrutar. En todo caso, carta, flexibilidad
y edicion, se contraponen a la determinacién heterébnoma y vertical —programéatica— de
construccion de experiencias de consumo Yy sociabilidad. En inglés, el término utilizado para
dar cuenta de la cultura de la interaccion-edicién en este sentido es Makeability: la capacidad
para crear y realizar —mas radicalmente que “transformar” o “metamorfosear’—, valiéndose
de medios diversos, la cultura objetiva audiovisual o multimedia disponible. (Fursteneau y

Mackenzie, 2009).
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Retomo una vez mas la relevancia comunicacional y cultural que el video doméstico, ya en su
fase analdgica, tuvo en la reorientacion de las practicas de consumo de cine. Cada
espectador (0o grupo de espectadores) se transformaba asi, en un editor de films. Garcia
Canclini (1994) nos recuerda que una de las mayores atracciones del Home Video analdgico
para sus usuarios fue que “ellos mismos” —cito— tenian “la posibilidad de manejar (...) la
proyeccion, detenerla o repetir escenas”, ademas de evitar los “cortes comerciales” (Garcia
Canclini, 1994: 134).

En clara afinidad con Wolton (1992), sefialaba Castells (1999) que estos usos convergentes,
entrelazados de la video, el televisor (en tanto objeto tecnoldgico) y la television (como medio
de comunicacién), operaron radicalizando la segmentacién tematizada de las ofertas y las

demandas audiovisuales. Vuelvo a citar, en este caso al socidlogo catalan:

La capacidad de grabar los programas de television y verlos en el momento elegido cambié los
habitos de las audiencias televisivas y reforzo la seleccion de lo que veian (...). Con el video, los
efectos de toda diversificacidon futura de las ofertas televisivas se amplian, debido a la segunda

elecciéon que efectlia la audiencia que graba, fragmentandola ain mas (Castells, 2002: 370).

No casualmente en los ultimos afios el y la televisidn digital (particularmente, la paga, desde
el afo 2007), orientan sus caracteristicas y posibilidades en esta direccion: interactiva,
editora. Tanto los sistemas cerrados de TV como las tecnologias reproductivas facilitan cada
vez mas la interaccion con funciones y la manipulacion de imagenes. De tal modo, la
incorporacion de servicios Premium en la televisién paga en la Argentina, facilitandoles a sus
usuarios seleccionar sefales favoritas, agendar contenidos, seleccionar idiomas, subtitulos en
la reproduccion de contenidos, asi como grabar, pausar, detener, adelantar, retroceder —

editar— la programacion, en base a sus preferencias (véase Capitulo V).

Cabe recordar en este punto, aquello que Fursteneau y Mackenzie (2009) sostuvieron
sugestivamente, hace ya una década: el discurso cinematografico desde sus inicios invité a
los espectadores a ser artifices —directores, guionistas, actores— de sus propias peliculas.
La misma industria cinematogréfica fagocitd la construccién de un imaginario en el que cada
espectador es invitado a ser productor, editor, montajista de su propia obra biogréfica. Sdlo
que el Movie-Dream y el Video Editor —como software y como sujeto— adquirieron una

potencialidad plena con la incorporacion del cine en la vida cotidiana doméstica, y mas

44




precisamente, con la profusion de Hardwares y Softwares informaticos (Fursteneau y
Mackenzie, 2009).

Los mecanismos determinados para el reencantamiento cinematografico, siempre asociados
a la nocién de consumidor-soberano, se encarnan ya en el espiritu de la industria y la cultura
del video y de la television por cable, cuya etapa analdgica, de rapida y masiva expansion se
conocio en los noventa. En este sentido, los sistemas “interactivos”, “personalizados”, de
“tarifa plana” VOD —como Netflix, Flow y otros— representan un estadio informacional y

multimedia del proceso iniciada la ultima década del siglo XX.

5. Intimidad y privacidad en primer plano: cine replegado.

Al sefalar anteriormente los procesos de “descentramiento” y “diversificacion” de las
“ventanas” de difusion y consumo de cine iniciados durante los ochenta (incluyo la division en
pantallas varias a las salas cinematograficas), se estaba indicando al mismo tiempo, de
manera paralela e indirecta, una “desurbanizacion” de las formas de disfrutar y eventualmente

compartir cine (Torterola, 2015; Garcia Canclini y Piccini, 1993).

No puedo extenderme ahora en este concepto procesual, central en mi tesis doctoral para
explicar las mutaciones materiales y culturales de los consumos de cine y de formacién de
publicos. Sélo me referiré que aqui restrinjo la nocién de suburbanizacién a un modo de vida
centrado en la esfera intima, privada, doméstica; a una ideologia de la reclusion, la
homogeneidad social y cultural, el confort, la comunidad vecinal y familiar. Basta aqui
enfatizar que la celebrada condicion “ubicua” de los (pequefios) dispositivos, usos de las
plataforma y reproduccion de contenidos, encuentra, en términos empiricos, un denominador

(lugar) comun: el hogar (y sus diferentes “ambientes”, “compartidos” y “privados”).

También en este sentido el uso masivo del Home Video y la television paga inclinaron la
balanza hacia el hogar. Lo que desde un punto de vista (de los medios, las pantallas, los
puntos de acceso) puede considerarse un descentramiento, desde el punto de vista de las
coordenadas de los “espacios de lugares” de visionado y disfrute, puede indicarse un
‘recentramiento” (con el hogar por epicentro) del consumo: de la casetera al DVD, del

ordenador a Smart TV, del club de video a Netflix y el conjunto de los sistemas VOD.
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No quiero establecer aqui una narrativa lineal. Por ejemplo, sostener que se transit6 —
durante los noventa y primera parte del dos mil— de un consumo de “bienes simbdlicos
situados”, “que requieren la asistencia al lugar” a un “consumo domiciliario” (Roncagliolo,
2003; Garcia Canclini, 1994). Y que ahora nos encontrariamos transitando —gracias a la
hiperconectividad y las pequefias pantallas— del reparto domiciliario a la cultura movil,
nomade. Creo que en este punto también puede utilizarse la metafora de la “ecologia”: el
hogar parece constituir, considerando el consumo global de pantallas y medios conectivos, el
ambito dominante en el ecosistema, mientras que los sitios urbanos (salas, exhibiciones en
plazas, etc.) y los desarticulados (en el sentido de modviles), ambitos y modalidades

subordinadas de recepcion-apropiacion.

Basta considerar, para dimensionar el ascenso de la practica nomade, una encuesta (2017)
realizada por la plataforma Major —Netflix— en algunos paises de América Latina. En
Argentina en particular, el 45% de los usuarios reconocié “haber visto una serie en el
transporte publico”. Poco menos de uno cada dos viewers. Desde luego, este valor
significativo, no dimensiona la frecuencia ni la cantidad de veces con que se realiza tal

practica. Sobre este punto volveré mas adelante.

La ecologia mediatica actual: el ascenso del streaming

El video y el cable fueron y son respectivamente —desde el punto de vista del modelo de
servicio y los contratos de consumo— los antecesores de Netflix y el conjunto de
corporaciones que ofrecen plataformas de VOD. Se sabe que, desde hace unos cinco afos al
menos, tras el desembarco del gigante del entretenimiento en la Argentina, el niumero de

suscriptores a los sistemas de streaming viene aumentando anualmente.

Quisiera comenzar el diagnostico del panorama actual resumiendo la situacion de la ecologia
mediatica y de los consumos cinematogréaficos en las pantallas por fuera de las salas de
exhibicién. Esta “ecologia” se compone basicamente, de dos o tres medios de comunicacion
(Internet, TV paga y abierta) y cuatro pantallas (televisores, teléfonos inteligentes, tablets y
ordenadores). Estas pantallas son también, junto al todavia utilizado DVD (y los Blue Ray),
dispositivos capaces de descargar de archivos, reproducir soportes de almacenamiento
(discos internos y externos) y/o facilitar el visionado en linea. De las articulaciones entre
‘medios conectivos” y “dispositivos reproductivos”, surgen, en la actualidad, tres grupos de

espectadores: audiences, los DVD viewers y streaming viewers (Diagrama N° 1).
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Mientras los dos primeros formatos comunicacionales y de consumo experimentan en la
Argentina retrocesos mas o menos acelerados, el Ultimo por contrapartida crece afio a afio.
En el caso de los usuarios del DVD: 5,8 de cada 10 argentinos mayores de 14 afios aseguro
(2013) que mir6 al menos una pelicula en dicho formato durante los ultimos 12 meses. Esa
proporcién se redujo a 2 de cada 10 (2017) (SINCA, 2013; 2017).

De considerar los espectadores formados a través de la conexion televisiva
(fundamentalmente, paga), en 2013 el guarismo alcanzaba al 80% de la poblacion. No fue
posible obtener datos actualizados (2017-2018). Pero mi hipotesis —y supongo que la de
gran parte de ustedes y los especialistas— es que aquél porcentaje se redujo fuertemente,
particularmente en los estratos medios y altos, asi como en las generaciones mas jovenes de
los centros urbanos grandes y medianos. Esta caida se correlacionaria con el declive a nivel

nacional de las conexiones a TV Paga (se redujeron del 87% en 2014 al 80% en 2015).

Mi sospecha es que se viene gestando una progresiva migracion del consumo a través del
“cable” (con su grilla programatica) a las plataformas VOD, verdaderos clubes de video en
linea. Y ello debido tanto a las ventajas comparativas como competitivas de servicios que
ofrecen plataformas como Netflix: mayor y mas segmentada y personalizadas ofertas (que
oponen el paradigma de la carta al menu televisado); lanzamiento de estrenos y permanente
renovacion de los catalogos; alta definicion de las imagenes, mayor y mejor informacién sobre

los titulos; ademas de las funciones “interactivas-proyectuales” anteriormente sefialadas.

Una cuarta parte de los argentinos afirmé (2017) haber visto al menos un film a través de las
plataformas VOD durante los ultimos 12 meses. Como puede observarse, el visionado en
linea, a través del mecanismo streaming, viene en ascenso (junto con las mejoras paulatinas
promedio del servicio de Internet), al tiempo que cae la practica de la descarga. Esta ultima,
sospecho, se emplea cada vez mas como recurso de planificacion, es decir, para asegurar
una correcta reproduccién bien en tiempos de desplazamiento-transicion (v. gr. en el

transporte publico) bien en lugares con mala o nula sefial de internet.
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La base del ascenso del espectador streaming lo constituye, obviamente, la cantidad y calidad
de la conexion (residencial y fija fundamentalmente, pero también mdvil) a internet. Hace
aproximadamente unos 5 afios, casualmente cuando las plataformas comenzaron a
desembarcar en el pais, la tasa de acceso residencial a Internet se estacioné en el 70% de
los hogares, y desde entonces se incrementa muy tenuemente afio a afio. Este modelo de
“dos tercios conectados”, junto a las mejoras paulatinas en la velocidad y la continuidad

conectiva, sirvieron de trampolin para los sistemas VOD.

De hecho, desde 2014 hasta la fecha (2018), el porcentaje de consumidores de videos en
linea sobre el total de navegantes viene creciendo afio a afio (Grafico N° 1). Si en el primero
de los afos apenas un 11% aseguraba utilizar internet para disfrutar contenidos multimedia
(independientemente del género, y la pantalla empleada), ese porcentaje trepd al 50% en
2015, y promedio el 73% en 2018. Luego, nos encontramos ante un consumo socialmente
extendido de videos (ficcion en primer lugar, con series y peliculas como estrellas; pero

también documentales) entre los navegantes de internet en nuestro pais.

De considerar la pantalla mayormente empleada para el disfrute, a pesar o mas alla del
descentramiento, el acceso masivo y el uso intensivo de las pequefias ventanas (teléfonos
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inteligentes, tablets, en parte ordenadores), el televisor —crecientemente emancipado de la
televisibn— es la mas empleada (7 de cada 10 usuarios) para el consumo de peliculas y
series a través de sistemas VOD (Gréafico N° 2). Sucede que los sucesivos procesos de
modernizacién del televisor en la Ultima década han interpretado correctamente a (y
mantenido la fidelidad de) los televidentes gracias al menos tres criterios o propiedades: la
conectividad a internet y las convergencias con los entornos informaticos; las mejoras en la
calidad de la imagen y el sonido; y su ergometria, de dimensiones mas extensas,

panoramicas (Wide Screen) y delgadas.
Grafico N° 1

Usuarios de Sistemas VOD sobre conexiones a Internet.
Argentina. 2014-2018
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73%
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Fuente Carrier y Asociados

Por su parte, 6,2 viewers optan o deben acceder a las plataformas a través del ordenador.
Las pequefias pantallas se ubican en tercero y quinto lugar dentro de la ecologia de pantallas:
mientras 5,3 de cada 10 espectadores multimedia (fundamentalmente jovenes y joévenes
adultos) utilizan teléfonos inteligentes para consumir videos, 3,2 de cada 10 lo hacen a través
de las Tablets. Con todo, en términos generales, se puede concluir que los espectadores
actuales —particularmente los nativos digitales, y los segmentos adultos con elevado capital
tecnologico— tienden a definirse como publicos multipantalla, aunque el televisor se

encuentra en el epicentro cotidiano y doméstico de los accesos a contenidos.
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Gréfico N° 2
Pantallas utilizadas para disfrutar videos bajo demanda (VOD)
Argentina. 2018
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Fuente: “Internet y Consumo Audiovisual - 2018" - Carrier y Asociados

A modo de cierre

Transcurrieron ya casi treinta afios (1994) desde que Manuel Castells sefalé que la sociedad
informacional se estructura en torno a la distincién entre “interactuantes” e “interactuados”.
Esta dualidad continta siendo insoslayable en la formacion de publicos y el mapa del
consumo cinematogréfico por fuera de la gran pantalla (pero también en ella). No puede
soslayarse en este sentido el que, en la era del streaming y el imperio VOD, entre el 25% y el
30% de los hogares en la Argentina no cuente con conexion a Internet.

Las fases de la modernizacion tecnoldgica y de los consumos domésticos de cine en nuestro
pais en particular tienden a conocer o experimentar un primer estadio de fuerte expansion,
con acelerado incremento en el acceso de los estratos altos y medios urbanos. Y dentro de

estos, en especial, los jovenes y jovenes adultos. Pero posteriormente, en un segundo
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periodo, la tasa de penetracion se desacelera (incluyendo a segmentos de los sectores
populares), y contindia creciendo cuentagotas. En estos momentos, la rueda modernizadora
—y de acumulacion en el capitalismo del entretenimiento y tecnolégico— comienza
nuevamente. Es también con y a través de estos ciclos que debemos, conjuntamente, en la

estructuracion de publicos y contratos de video, television por cable y sistemas streaming.
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No sélo en streaming: sobre la persistencia del consumo de cine en salas

Por Leandro Gonzéalez*

Resumen

La aparicion del video a demanda supone un nuevo desafio para el espectaculo
cinematografico, pero de ningin modo puede decirse que venga a reemplazarlo. En todo
caso, el streaming se inscribe dentro de un conjunto de fendmenos que aparecen en la
“segunda mitad” de la historia del cine, que se caracteriza por la progresiva pérdida del
monopolio de la exhibicion de imagenes audiovisuales. Desde la aparicion de la TV y
formatos amigables como el Super 8, pasando por el VHS, el cable, Internet y las plataformas
VOD, es indudable que las posibilidades del consumo hogarefio se han ampliado
notablemente. Y, sin embargo, las salas de cine persisten. La ponencia ofrece una
perspectiva histérica del consumo y la exhibicion cinematografica en Argentina, lo cual es
complementado con un panorama global que da cuenta de la vitalidad de las salas en gran
parte del planeta.

Palabras clave: exhibicion cinematografica, consumo de cine, streaming, VOD, industria del
cine

Nunca he podido evitar al hablar de cine,
pensar mas en la «sala» que en la «peliculax».

— Roland Barthes

La aparicion del video a demanda supone un nuevo desafio para el espectaculo
cinematogréfico, lo cual parece haber dado aliento a los “discursos extincionistas” (Carlon y
Scolari, 2009) referidos al cine. No obstante, este desafio es uno de los tantos que el cine
viene afrontando —como se argumentara mas adelante— en la “segunda mitad” de su
historia, caracterizada por la progresiva pérdida del monopolio de la exhibicion de imagenes

audiovisuales.

Desde la aparicién de la TV y formatos amigables como el Super 8, pasando por el VHS, la
TV por cable, Internet y finalmente las plataformas VOD en streaming, es indudable que las
posibilidades del consumo hogarefio se han ampliado notoriamente. Sin embargo, y al
contrario de lo que suponen algunas creencias generalizadas, las salas de cine persisten. La
ponencia ofrece una perspectiva historica del consumo y la exhibicion cinematografica en
Argentina, lo cual es complementado con un panorama global que da cuenta de la vitalidad de

las salas en gran parte del planeta.
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El texto se organiza del siguiente modo: en primer lugar, se presenta evidencia empirica
sobre la persistencia del espectaculo cinematografico (exhibicion y consumo en salas) a nivel
global y se argumenta que asistimos a la conformacion de un nuevo mapa global del cine
impulsado por las cinematografias emergentes. Luego, se reflexiona sobre la coevolucion del
cine y los espectadores, y se ensaya una historia del cine en dos mitades: una, caracterizada
por el monopolio de la exhibicion de imagenes audiovisuales; la otra, por la multiplicacién de
las pantallas y la domesticacion del consumo. En tercer lugar, se analiza el caso argentino
desde perspectivas de mediano y largo plazo para dar cuenta del proceso de reconfiguracion
del espectaculo cinematografico que se vivid en los afios noventa y, de esta manera, las
nuevas condiciones que hacen a la persistencia. A modo de cierre se ofrecen algunas

reflexiones finales.

Hacia un nuevo mapa global: el cine sigue vivo

En este apartado se ofrecerd un panorama global sobre el estado actual del espectaculo
cinematogréfico, a partir de datos estadisticos sobre la exhibicion y el consumo en theatrical
(es decir, en salas de cine comerciales) y sobre los maximos productores mundiales de
largometrajes. Se argumentara que estos datos dan cuenta de la vigencia del espectaculo

cinematografico y de la conformacion de un nuevo mapa global de la industria del cine.

Datos de la Motion Picture Association of America (MPAA) muestran que la cantidad de
salas?® digitales esta estancada en Estados Unidos y Canadd, pero crece sostenidamente en
el resto del mundo. En 2012 las salas norteamericanas representaban el 40% de las 89.342
gue se contabilizaban a nivel global, mientras que en 2016 ese porcentaje caia al 28% sobre
un total de 155.069 salas. En otras palabras: crece el volumen, pero la participacion de

Norteamérica se mantiene relativamente estable.

2 por sala se entiende al edificio en su totalidad, el cual puede tener varias pantallas. Esta definicion se
mantiene a lo largo de todo el andlisis.
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1. Cantidad de pantallas en Estados Unidos/Canaday en el resto del mundo, 2012-2016.
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Fuente: MPAA (2016).

¢Qué pasa en Europa? Datos del Observatorio Audiovisual Europeo para 36 paises3®
muestran que entre 2011 y 2016 el total de pantallas oscila en torno a las 40.000 —al igual
que en Norteamérica—, con una tendencia general ascendente. El informe puntualiza que
“‘después de afios de estancamiento”, se observa un renovado crecimiento “mayormente
debido a la expansion de la infraestructura de salas en Turquia (aumenté un 35% de 2012 a
2016) y, mas notoriamente, Rusia, donde el nimero de pantallas se increment6 en un 41% en
el mismo periodo (4.372 pantallas en 2016)” (OAE, 2018: 52, traduccién propia).

Los 28 paises de la Union Europea (UE) tienen 9.885 salas sobre un total de 12.412. Pero si
se observa el consumo, surge que en 2017 Rusia tuvo mas espectadores que cualquier pais
de la UE y que Turquia sélo es superada por Francia, el Reino Unido, Alemania, Italia y
Espafia3l. Esto sugiere un mayor dinamismo en paises que no cuentan actualmente con una

infraestructura de salas desarrollada acorde a su potencial.

%0 |_a fuente refiere a los miembros de la UE méas Bosnia Herzegovina, Georgia, Islandia, Montenegro, Noruega,
Rusia, Suiza y Turquia.
81 “Cinema attendance in the EU drops in 2018”, European Audiovisual Observatory, 07/02/2019.
https://www.obs.coe.int/
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Gréfico 2. Cantidad de pantallas en Europa, 2011-2016.
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Fuente: OAE (2018)

En tercer lugar, datos compilados en el marco de otra investigacidon apuntan en un sentido

similar. De la comparacién entre Argentina, Brasil, Corea del Sur y Espafia surge que tanto la

cantidad de salas como la cantidad de espectadores aumenta en todos los casos, excepto en

el pais europeo, donde la caida es ostensible. En Brasil y en Corea el crecimiento es

particularmente notable: ambos paises practicamente duplicaron la cantidad de espectadores

y salas entre 2002 y 2016 (ver Borello, Gonzalez, Rud y Yoguel, 2018).

Grafico 3. Cantidad de pantallas de cine en Argentina, Brasil, Corea del Sur y Espafia (1992-2016)
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Fuente: Borello, Gonzélez, Rud y Yoguel (2018)
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Grafico 4. Asistencia a salas de cine en Argentina, Brasil, Espafiay Corea del Sur (1992-2016)
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Por lo tanto, de ningin modo puede decirse que la exhibicion theatrical se encuentre en
decadencia. Aunque moderada, la tendencia general es ascendente tanto en Norteameérica
como en Europa. Las fuentes dicen algo mas: en la primera fuente referida es claro que el
crecimiento es mucho mas marcado en el “resto del mundo”, mientras que en la segunda se
subraya el protagonismo de Europa del Este y Turquia.®? Y ni hablar de China, que pronto
superara a Estados Unidos en produccién, pantallas, mercado y recaudacion. Un informe de
la MPAA mas reciente sefala que el total de pantallas de cine aumenté en un 8% a nivel
mundial en 2017, llegando a mas de 170.000, debido en gran parte al crecimiento continuo de
dos digitos en el Pacifico asiatico (MPAA, 2018). En lo que respecta al cine, al menos, la
distincibn entre centro y periferia sigue siendo operativa: pareciera observarse cierta
desaceleracion en los paises “centrales” y un notable dinamismo en los paises “periféricos”.

Brasil y Corea del Sur ejemplifican esta tendencia de manera contundente.

Hay mas: no solo en la exhibicion y el consumo se registran estas tendencias, también en la
produccion. Es probable que nunca antes en la historia se produjeran tantas peliculas como
en la actualidad. Y no sélo ni principalmente gracias a la industria de Hollywood. Datos de la

UNESCO (2017) muestran que la India y Nigeria producen mas peliculas que Estados

%2 Literalmente, el capitulo 4.5 se titula “Sustained growth fuelled by Eastern Europe and Turkey” (OAE, 2018).
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Unidos, y que otros paises en vias de desarrollo como Argentina, México, Turquia y Brasil
figuran entre los 15 maximos productores del mundo. La produccién en estos paises es
motorizada en algunos casos por la incorporacion al consumo de inmensas masas de
poblacién y en otros por la implementacién de politicas nacionales y supranacionales
tendientes a la construccidn de “redes multifocales de produccién, distribucion y exhibicion

con relativa independencia de los circuitos hegemonicos” (Garcia Canclini, 2005: 203).

Grafico 5. 25 maximos productores de largometrajes, segin niveles de desarrollo y existencia o no de
inversidn directa en produccion cinematogréfica (2015)
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Fuente: UNESCO (2017).

Estos paises (India, Turquia, Nigeria, Argentina, Brasil, México, Corea del Sur, China, entre
otros) que en las ultimas décadas comienzan a tener mayor presencia en el mapa de la
industria del cine parecen protagonizar un fendmeno de cinematografias emergentes. El
geografo Allen J. Scott (2005), en su analisis de la industria de Hollywood, sefialé que el cine
del siglo XXI es mas poliglota y policéntrico que en el pasado. También el critico australiano
Adrian Martin reflexiond sobre este fendmeno, en un texto que vale la pena citar in extenso:

Hasta
fechas recientes, muchos cinéfilos de todo el mundo (incluido yo) tenian un cierto ‘mapa del cine
global’ metido en la cabeza, remontandonos cincuenta afios o mas: los ‘centros’ de ese mundo
eran Paris, New York, Londres, y las revistas de cine ‘importantes’ eran Cahiers du Cinéma,
Sight and sound, Film Comment. Ahi residia la ‘autoridad’, la legitimidad sociocultural; y si ta
estabas en otra parte, debias resignarte a estar ‘en los margenes’ del mundo del cine, o tenias
gue planear tu escapada a esas grandes ciudades romanticas, pues solo alli (imaginabamos)

uno podia ‘verlo todo’, y realmente ‘establecer un hito’ como critico. Ahora gran parte de ese
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‘mapa’ de nuestras mentes y de la realidad ha cambiado, se ha redibujado —para mejor. El

‘centro’ esta mucho mas disperso” (en Cancela, 2012: 42).

En sintesis, los datos analizados parecen sefialar en una misma direccién: el espectaculo
cinematografico sigue vigente, con particular dinamismo en los paises periféricos, y las
cinematografias emergentes estan dando lugar a la conformacion de un nuevo mapa global

del cine.

La metafora de Heraclito y una historia del cine en dos actos

Si el mundo sigue produciendo, exhibiendo y consumiendo cine, ¢qué pasa con los
espectadores? ¢ Son acaso una mera variable que aumenta o disminuye segun la oferta, su
capacidad adquisitiva y su capital cultural? Mas alla de lo cuantitativo, ¢siguen siendo lo
mismo que décadas atrds? Aqui argumentaremos que no, que —por el contrario— los

publicos han ido transformandose en paralelo a las salas.

La hipotesis podria ilustrarse con la metafora de Heraclito: aquello de que “no es posible
bafiarse dos veces en el mismo rio, porque nunca es el mismo rio y tampoco es el mismo el
que se bana”3. ;Por qué? Porque, en cierto sentido, podria pensarse que el dispositivo
cinematogréfico es el mismo desde los inicios del cine: un proyector, una pantalla y el publico
sentado. Si consideramos que eso es presenciar una proyeccion, pues bien, el cine no ha
cambiado en absoluto. Ocurre, no obstante, que el cine en tanto dispositivo es mucho mas
gue eso: “no es solamente el aparato técnico, sino el engranaje que envuelve al film, el
publico y la critica; en fin, todo el proceso de produccion y circulacion de las imagenes donde
se actuan los codigos internalizados por todos los participantes del juego. De este modo, el

Dispositivo se ubica como una ‘institucién social de la modernidad™ (Xavier, 2008: 236).

Entonces, el cine en tanto espacio de exhibicion no es el mismo ni tampoco son los mismos
los espectadores. No podrian serlo. También seria errbneo suponer que se produce una
determinacion unidireccional (digamos, la idea de que “la tecnologia transforma a los
espectadores”); lo que se produce es una coevolucion entre tecnologias y usuarios —tal como
lo plantea José Van Dijck (2016). La historia de nuestra relacion con las pantallas se inscribe

en una temporalidad larga, que involucra a diversas formas de devenir espectador. Como

33 Esta traduccion es la mas conocida. Una alternativa recientemente publicada dice simplemente asi: “no nos
bafiamos dos veces en un mismo rio” (2015: 102).
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afirma Ana Rosas Mantecén, “ser publico es un rol que se aprende y se ejercita a partir de la
negociacion de pactos dentro y fuera del campo cultural” (2017: 22); no se trata de una
experiencia autbnoma, sino que publicos y pantallas interactian en un contexto mas amplio,

poniendo en juego formas de habitar el espacio publico y la ciudad en general.

En este sentido, resulta necesario detenerse en algunos avatares de esta coevolucion. A
riesgo de ser un poco esquematico, puede dividirse la historia del cine en dos grandes
mitades. En primer lugar, al consolidarse el espectaculo cinematografico a fines del siglo XIX,
se inicia la etapa caracterizada por el monopolio de la exhibicion de imagenes audiovisuales
del que gozaron las salas hasta mediados del siglo XX. Para experimentar imagenes
audiovisuales, las salas eran el Gnico lugar disponible y la experiencia era necesariamente
colectiva. Este periodo incluye toda la era silente, las primeras décadas del sonoro y la

aparicion del cine a color, entre otras innovaciones.

La segunda etapa, en cambio, se caracteriza por la progresiva erosion de este monopolio y
por la domesticacion del consumo. Desde que aparece y se masifica la televisidbn hasta
nuestros dias, con las plataformas online y los dispositivos moéviles, las posibilidades de ver
peliculas por fuera de las salas fueron amplidandose notoriamente. Distintas innovaciones
tecnolégicas asociadas a nuevas practicas dan cuenta de esta ampliacion: la aparicion del
formato Super-8, la television satelital, los sistemas de cable, el formato VHS, los DVD y

finalmente el video on demand en streaming.

En el medio de todas estas transformaciones, ni el cine ni los espectadores permanecieron
inalterados dado que practicas y tecnologias se constituyen mutuamente (Van Dijck, 2016).
La pregunta es: ¢ qué paso con las salas de cine —esos espacios que ejercieron el monopolio
de la exhibicion durante la primera mitad de su existencia— ante la aparicién y masificacion
de modalidades de consumo hogarefio? Este interrogante sera abordado a partir del caso
argentino que, si bien tiene su especificidad, guarda similitudes con la casuistica de muchos
otros paises dado que la industria cinematografica se encuentra articulada a escala global.
Entonces, refinando la indagacioén, el interrogante especifico seria: ¢ qué pasé con el consumo

y la exhibicion de cine en la Argentina entre el auge del VHS y la aparicién de Netflix?

La Argentina como caso
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Para analizar la evolucion del espectaculo cinematografico en la Argentina resulta operativo

adoptar dos perspectivas: una a largo y otra a mediano plazo.

En lo que respecta al largo plazo, a partir de la disponibilidad de datos es posible trazar un
panorama desde mediados del siglo XX, casualmente cuando empieza lo que hemos
denominado como la “segunda mitad” de la historia del cine. De hecho, la primera transmision
televisiva oficial se llevd a cabo el 17 de octubre de 1951 y desde entonces las posibilidades

de consumo hogarefio no hicieron mas que expandirse.

Grafico 6. Evolucion de las salas y la poblacion (1950-2010)
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El monopolio de la exhibicion de imagenes audiovisuales le permitié al cine convertirse en un
espectaculo masivo, moderno y popular (Karush, 2013). La oferta de salas nunca fue tan
amplia ni estuvo tan distribuida geograficamente (en ciudades, barrios suburbanos e incluso
en pequeias localidades) como hasta mediados del siglo XX. Desde esa perspectiva, los
“discursos extincionistas” (Carlon y Scolari, 2009: 7) encuentran elementos desde donde
sostenerse porque los datos son contundentes: a lo largo de todo el periodo la cantidad de
pantallas se redujo en un 66% mientras que la poblacion aumentdé un 250%. Mas aun: la
cantidad de butacas por sala cae drasticamente al pasar de 530 a 232. En sintesis: hay
menos pantallas y menos butacas para una poblacidon que ha crecido constantemente en 60

anos.

La caida fue continua hasta mediados de los noventa: en 1994 se alcanzé el punto critico de

326 pantallas a nivel nacional. No obstante, esta perspectiva apocaliptica pasa por alto que su
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vaticinio no se cumplio: los cines no se extinguieron. Algo de lo que conjetura Benzecry sobre
la 6pera parece valido para el cine: “si nos guiamos por la maxima de la sociologia, la épera
ya deberia haber desaparecido, puesto que dejé de ser el escenario de elaborados dramas
sociales, el punto de encuentro para la conformacién de la burguesia local o de la cultura
popular de la época” (2012: 24). Es cierto que el cine ya no es el espectaculo de masas que
fue durante la primera mitad de su historia, pero tampoco es patrimonio exclusivo de minorias

pudientes.

A partir del punto critico de 1994 se registra un nuevo proceso que en otro lado hemos
caracterizado como la reconfiguracion del espectaculo cinematografico (Gonzélez, 2015). No
se trata de un mero resurgimiento de la experiencia de ir al cine, sino que se trata de un
fendbmeno nuevo: tal como fue sefialado en el apartado anterior, ni las salas ni los
espectadores son los mismos. Las salas fueron incorporando tecnologia (sonido envolvente,
proyeccion digital, sistema estereoscopico, pantallas extra grandes) y confort (hasta el
extremo de las salas premium, que incluyen sillones individuales y platos gourmet; Rud, 2011)
en un interesante intento que buscaba superar las condiciones técnicas del consumo
hogarefio a la vez que intentaba incorporar algunas de sus practicas (comer y disfrutar del
sillén durante la proyeccion); lo cual tuvo como correlato al hecho de que los espectadores
fueron trasladando a las salas un conjunto de habitos (ligados al confort y al consumo de
alimentos y bebidas) y exigencias técnicas (fundamentalmente relacionadas con los efectos
especiales y las animaciones que comenzaron a proliferar con la digitalizacion) que no tenian

lugar en las “viejas” salas.

La idea de que estamos ante una nueva etapa surge de la perspectiva de mediano plazo (ver
Gréfico 7), que tiene como caracteristica general una linea de tendencia ascendente. Aunque
moderada, esta tendencia esta atravesada por el cierre masivo de las viejas salas y la
irrupcién del modelo multiplex. Esto apoya la tesis de reconfiguracion: es este aspecto
novedoso de los cines multisalas vinculados a los shoppings lo que explica el (leve) repunte

en la oferta de salas.

Grafico 7. Cantidad de pantallas y salas en Argentina (1980-2017)
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En cuanto a los niveles de asistencia también es posible hacer una doble lectura. Es cierto
que el nivel de asistencia anual per capita cayé de manera marcada (de 2,2 en 1980 a 1,1 en
2017) y ése es el dato principal. No obstante, también es cierto que la tendencia general
desde mediados de los noventa es ascendente y que en los Ultimos afios se registran cifras
en torno a los cincuenta millones de entradas vendidas, las cuales no se observaban desde
mediados de los ochenta. De hecho, segun puede observarse en la representacion gréfica,
s6lo en tres periodos la linea de asistencia supera a la poblacional: entre 1980 y 1987, en
2004 y desde 2011 hasta la actualidad.

Gréfico 8. Nivel de asistencia a salas y poblaciéon en Argentina (1980-2017)
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Por lo demas, en la Argentina el rubro de la exhibicion se vio fuertemente extranjerizado, con
tres cadenas concentrando tres cuartos del publico nacional. Este proceso de concentracion
econOmica se vio acompafiado por un proceso de concentracién geogréfica, ya que estas
empresas tienen salas s6lo en las grandes ciudades. La aparicion de los multiplex ligados a
los shoppings transforma, ademas, la relacién de las salas con el espacio urbano: se pasa de
un modelo abierto que dialogaba con la calle, a un espacio cerrado vinculado a espacios de
consumo. Finalmente, a lo largo de todo este proceso el cine ha perdido esa centralidad que
tuvo cuando se constituyd en tanto institucion fundamental de la modernidad; actualmente es
un componente de un fendmeno mayor denominado ecosistema audiovisual o, como lo define

Marino (2016), el audiovisual ampliado.

Reflexiones finales

En el siglo XXI, el cine no soélo sigue vivo, sino que ademas es mas poliglota y policéntrico.
Sus mayores signos de vitalidad ya no estdn donde solian estar: se han desplazado a la
periferia. Porque a la persistencia del cine en salas hay que agregar que el fendmeno de las

cinematografias emergentes ha dado lugar a un nuevo mapa global del cine.

No obstante, resulta necesario reflexionar sobre las razones detras de los anuncios de la
muerte del cine. El supuesto que subyace a la tesis extincionista referida al cine es que la
multiplicacion de las pantallas hace que los espectadores prescindan de las salas como
espacios de exhibicion. Este supuesto atraviesa toda la segunda mitad de la historia del cine,
desde la aparicion de la TV hasta nuestros dias. Es cierto que los datos marcan un declive
muy marcado en el largo plazo, pero también es cierto que la tendencia parece haberse

revertido.

Una expresion de la tesis extincionista se dio en la lectura que el SINCA (Sistema de
Informacién Cultural de la Argentina, 2018) hizo de los resultados de la Encuesta Nacional de
Consumos Culturales 2017. Los datos dan cuenta de una caida generalizada en practicas
“analdgicas” de consumo cultural, cuestidon que era atribuida por los autores al crecimiento de
las practicas de consumo online: “la digitalizacion y la portabilidad favorecieron una modalidad
de consumo &gil y con prevalencia de contenidos breves: cae la lectura de libros, pero
proliferan varias actividades realizadas en internet que implican lectura (...); cae la asistencia

al cine, pero aumenta el consumo de contenidos audiovisuales a través de plataformas on-
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demand o sitios online; cae la compra de discos fisicos, pero cada vez se escucha mas
musica en internet” (SINCA, 2018: 6).

Moguillansky cuestiona esta interpretacion a partir de la comparacion entre los resultados de
las encuestas 2013 y 2017. En primer lugar, sefiala que los propios datos de la encuesta
desmienten esta interpretacion al resaltar que el principal motivo por el cual los encuestados
no concurrieron al cine en 2017 estuvo asociado a dificultades econémicas, mientras que en
2013 el principal motivo fue la falta de interés. Por otro lado, entre los sectores medios y bajos
la caida fue mas marcada y, mas significativamente, no fue acompafiada por un aumento
inversamente proporcional de los consumos online en estos sectores. Por ultimo, la autora
sefala que el consumo audiovisual en streaming a través de plataformas como Netflix sigue
siendo una practica minoritaria y concentrada geografica (en las grandes ciudades) y
socialmente (en nivel socioeconémico alto). Contradiciendo la lectura del SINCA,
Moguillansky concluye que “quienes dejaron de hacer salidas culturales pagas son sobre todo
las personas de sectores socioecondmicos bajo y medio, que a su vez, son quienes menos

usan Netflix y menos consumen cultura online” (2018: 13).

Las nuevas pantallas no representan una “amenaza”’ para las anteriores, en todo caso
amplian el ecosistema audiovisual y contribuyen a multiplicar la oferta y los habitos de
consumo. En el mismo sentido, el consumo online no reemplaza sino que complementa al
consumo en salas. Las encuestas de consumo audiovisual sefialan que quienes miran mas
cine en el hogar, concurren con mayor frecuencia a las salas (Gonzalez, 2017; Aramburu,

2018). Como no lo hizo el VHS, tampoco Netflix acabara con la experiencia de ir al cine.

Para entender y evaluar la vigencia del espectaculo cinematogréfico, en general los factores
macroecondémicos —asociados a procesos recesivos 0 expansivos de la economia—
constituyen elementos explicativos mucho mas solidos que factores vinculados a la supuesta
“revolucion” de la cultura digital. El aumento en la capacidad de consumo de enormes masas
de poblacion en paises como India, Nigeria o Brasil, sumado a la implementacion de politicas

de cine en paises como Corea del Sur, es lo que explica dicha vigencia.

En la Argentina el crecimiento de la exhibicion es mucho mas moderado que en estos paises,
pero aun asi el examen detallado ofrece algunas pistas relevantes. Fundamentalmente,
parece haber quedado atras el declive a partir de un proceso de reconfiguracién donde salas

y espectadores renuevan pactos de consumo. Y lo que es mas significativo: cuando a
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mediados de los 90 la oferta hogarefia empezd a multiplicarse, comenzd a percibirse un

aumento en los niveles de asistencia a salas.

No obstante, a partir de lo sefialado anteriormente, surge el interrogante: ¢ qué pasara ante el
actual escenario en la Argentina? Los niveles de concurrencia parecian haber entrado en una
etapa de expansion, pero desde 2015 la caida en el consumo se vuelve constante: de
52.125.925 entradas vendidas a 44.905.716 en 20183, ¢ Significa esto que asistimos a una
nueva etapa? Es complejo hacer un andlisis de coyuntura y seria apresurado sacar
conclusiones, pero el informe del SINCA ofrece no solo datos sino ademas una pauta de
lectura: de persistir la caida en la asistencia, oficialmente sera leida no como consecuencia de
una disminucién del poder adquisitivo de la poblacién, sino como un vuelco hacia los

consumos online.
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Tiempo de ocio y consumos audiovisuales en la era de Netflix

Por Marina Moguillansky*

Resumen

En este trabajo se analizan tendencias contemporaneas en los consumos audiovisuales
online en Argentina y su relacion con otros tipos de précticas culturales, utilizando datos de
Encuesta Nacional de Consumos Culturales (SINCA, 2017 y 2013). En primer lugar,
describimos las nuevas formas de ocio y consumo cultural, enfocando especialmente el lugar
del visionado audiovisual. En segundo lugar, analizamos los datos de las ENCC para
observar qué tipo de consumos crecen y cudles decrecen, sus relaciones con los costos en
dinero y en tiempo. Discutimos aqui la interpretacion oficial que sugiere que la disponibilidad
de ocio gratuito a través de Internet desestimula los consumos culturales presenciales, para lo
cual recurrimos a los propios datos -que muestran un clivaje social del consumo cultural y el
efecto de la redistribucion regresiva del ingreso en los Ultimos afios- y también a estudios
recientes sobre la conectividad y la sinergia que esta produce en otros consumos culturales.

Palabras clave: cine y series, consumos culturales, Netflix, conectividad.

Introduccién

Los consumos culturales y el tiempo de ocio estan cambiando rapidamente, de la mano de la
convergencia digital, pero también apoyados en mutaciones en la forma de organizacién
social del trabajo. Dentro del espectro de los consumos culturales, el visionado de series y
peliculas es una de las areas mas dindmicas y que presenta mayores desafios a la
interpretacion sociologica. Como sefala Lev Manovich, la informatizacion de la cultura no sélo
produce nuevas formas culturales, sino que también redefine las que ya existian, como la
fotografia y el cine” (2005:52). Cambia el modo de hacer cine y también los modos de ver
cine. En particular, la apariciéon de Netflix (una plataforma que ofrece peliculas y series a
través del streaming, con cuentas de usuario que pueden utilizarse desde diversos
dispositivos) y su rapida difusion en Argentina y en diversos paises del mundo, trajo consigo

nuevas formas de produccion, distribucién y visionado de series y peliculas.

De esta manera, el espectador audiovisual encuentra nuevas formas de ver cine y series, en
las salas de cine, en su hogar y también en cualquier otro espacio, pues los dispositivos se
tornaron portatiles y los contenidos van con el usuario a donde este se encuentre. Las
condiciones para ello fueron la difusion de dispositivos electrénicos, la mejora de la
conectividad a Internet y la emergencia o consolidacion de plataformas mediaticas como

YouTube, Netflix, Hulu y otras. Ahora bien, no hay consenso en la interpretacion de los datos
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gue empiezan a aparecer sobre las reformulaciones del cine y de la condicion espectatorial,
pues para algunos estamos ingresando en la “era de Netflix” que habra de modificar
definitivamente el modo en que se entiende al séptimo arte, mientras que para otros se trata
solamente de un fenbmeno pasajero que pronto desaparecera, mientras que el cine en su

formato tradicional, en pantallas grandes y consumido colectivamente, seguira siendo central.

En este trabajo me propongo indagar acerca de los consumos audiovisuales online en
Argentina y su relaciéon con otros tipos de practicas culturales, utilizando para ello los datos
empiricos recabados en la Encuesta Nacional de Consumos Culturales®® (SINCA, 2017 vy
2013). Segun se sefiala en el informe que acompafa la difusion de la ultima edicion de la
encuesta, la ampliacion del acceso a Internet y la multiplicaciéon de dispositivos mdviles
conectados lleva a que los sujetos dejen de realizar otras practicas culturales, como salir al
teatro, al cine 0 a un recital de musica. En esta ponencia, nos proponemos discutir esta
interpretacion a través del andlisis comparado de los datos recabados en 2017 con los de la
encuesta previa hecha en 2013. Mas alla de los datos y las comparaciones de cifras,
recurriremos también a bibliografia especializada en consumos culturales para comprender
cdmo se relacionan los consumos de ocio, distinguiendo aquellos que son intensivos en
tiempo de los que son intensivos en dinero (Terrero, 1997) y como interactian la conectividad

y los consumos culturales (Gonzalez, 2016).

En la primera seccion, describimos las nuevas formas de organizacién del ocio y los nuevos
modos del consumo cultural, atendiendo en particular a las practicas de visionado audiovisual.
Buscando evitar los determinismos tecnoldgicos, y con la intencion de lograr una comprension
mas amplia e historizada de los cambios en el ocio y las préacticas culturales, proponemos una
interpretacion sociolégica que los vincula con las transformaciones en la organizacion del
tiempo de trabajo. En la segunda seccion, describimos las tendencias de consumo
audiovisual que pueden leerse en la ENCC de 2017 y abordamos la cuestion de la “crisis” de
las practicas culturales presenciales en Argentina, proponiendo una interpretacion que
enfatiza la cuestion de la merma de ingresos por sobre la competencia de consumos

culturales online y offline. Por dltimo, en las conclusiones reflexionamos sobre los aspectos

35 La Encuesta Nacional de Consumos Culturales se realizé por primera vez en 2013, por parte del equipo del
Sistema de Informacién Nacional Cultural de la Argentina (SINCA). En su ediciéon 2017, se hicieron 2800
entrevistas con cobertura a nivel nacional y regional (pero no provincial, por insuficiente cantidad de casos). La
muestra se pondera para que resulte representativa de la poblacion argentina. El cuestionario incluye preguntas
acerca de las ideas sobre qué es cultura y sobre practicas culturales como la asistencia al teatro, cine, recitales,
museos, centros culturales; y también sobre practicas culturales hogarefias, como el ver television, videos,
escuchar musica, leer, navegar en internet. Las respuestas pueden cruzarse con variables sociodemograficas
como el género, la edad, la region de origen y el nivel socioeconémico.
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problematicos del estudio de las practicas y consumos culturales, asi como sefialamos

algunos interrogantes emergentes.

Las nuevas formas de ocio y consumo cultural

Para las ciencias sociales, hasta hace algunas décadas podia hablarse de una delimitacién
mas 0 menos clara entre el tiempo de ocio, ligado al hogar y sobre todo a los espacios de
esparcimiento —como cines, teatros, plazas, bares— y el tiempo de trabajo, que transcurria
en la oficina, la fabrica y otros espacios laborales. El ocio tenia entonces un tiempo y un
espacio definidos, luego de la jornada laboral y sobre todo, durante los fines de semana.
Desde mediados de la década de 1980 se empieza a hablar de transformaciones en el mundo
del trabajo, que en Argentina cobran fuerza a partir de 1990 con las politicas neoliberales
(Delfini 'y Spinoza, 2008). Entre los cambios podemos mencionar el aumento del
cuentapropismo, la precarizaciéon de los empleos, la mayor prevalencia de los empleos en
servicios (terciarizacion de la economia), y la vuelta al hogar a través del teletrabajo y las
jornadas reducidas. Las trayectorias laborales no lineales y mas inestables, con cambios de
empresa y con etapas de desempleo, se vuelven mas frecuentes; los esquemas flexibles de
horarios y de pago también. La incorporacién de nuevas tecnologias al mundo del trabajo
trajo la automatizacion de algunas tareas y la creacion de nuevas ocupaciones, modificando
el contenido de las actividades laborales y las formas de divisién del trabajo. Estos procesos
contribuyeron a cambiar el modelo hegemoénico del trabajo, multiplicando los formatos, los
espacios y los tiempos de la vida laboral®®. Richard Sennett explor6 en La corrosién del
caracter las consecuencias para la vida personal de este conjunto de transformaciones
sociales, que se basan sobre todo en un cambio en la forma de organizar el tiempo de
trabajo, y mostré6 los profundos contrastes entre generaciones —biolégicamente muy

préximas— que de alli se derivan.

Los consumos culturales y las formas del ocio también atraviesan fuertes transformaciones en
las ultimas décadas. La multiplicacion de dispositivos y pantallas con conexion a Internet, la
difusién del acceso a banda ancha en el hogar y a conexiones maviles a través de celulares
inteligentes, traen consigo nuevas formas de ocio. A las ya tradicionales pantallas de la

television y del cine, se sumaran las computadoras y luego las tabletas, los celulares, las

36 Por razones de espacio no podemos explayarnos aqui acerca de los procesos sociales que explican estos
cambios ni sobre sus consecuencias en el aumento del desempleo y la desafiliacion de los individuos, pero
remitimos al lector interesado a la bibliografia especifica (Battistini, 2004; Marshall, 1997; Svampa, 2009; entre
otros).
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consolas de videojuegos. Estos dispositivos permiten que los usuarios accedan a
innumerables contenidos de entretenimiento y consumo cultural. Para ello es necesaria
también la oferta que proponen los nuevos jugadores del escenario mediatico: Google,
Yahoo, YouTube Premium, Netflix, Hulu, Amazon Prime Video, Popcorn, HBOGo, son
actualmente los mas importantes. Empresas, dispositivos y espectadores conforman asi un
nuevo ecosistema mediatico (Cabello, 2008). Nuevas tecnologias, lenguajes, géneros y
formatos estan transformando la cultura, gestando nuevos modos de producir contenidos y

cambiando también las formas de las practicas culturales.

Los nuevos consumos culturales se caracterizan por la portabilidad, la serializacion, la
hipertextualidad; traen consigo modalidades especificas y un cambio en el espacio-tiempo de
las précticas culturales. El ocio ya no constituye una esfera delimitada, sino que se convierte
en una actividad ubicua, fragmentada e intermitente, que permea las fronteras de la vida
laboral. La portabilidad de los contenidos a través de las tabletas, computadoras personales y
celulares inteligentes permite que los sujetos tengan “burbujas de ocio (Igarza, 2008), esto es,
pequefios tiempos de ocio en las pausas laborales, en los tiempos de espera y en los
trayectos de transporte cotidianos. El esparcimiento se vuelve intersticial y se sostienen
actividades intermitentes de comunicacion interpersonal y de entretenimiento, practicas que

se introducen en la jornada laboral, rompiendo con las fronteras entre ocio y trabajo.

Los nuevos consumos culturales se caracterizan también por presentar una paradodjica
combinacion entre estandarizacién y personalizacion. Por un lado, existen actualmente un
conjunto de nuevos jugadores en el ecosistema mediatico, cuya posicion dominante explica la
creciente homogeneizaciéon de los consumos culturales. Nos referimos a Netflix, Amazon,
YouTube, Spotify, entre otros, que son grandes empresas globalizadas que brindan acceso
masivo a contenidos culturales. En sus comienzos fueron empresas que funcionaron sobre
todo como “agregadores”: intermediarios entre los productores y los consumidores, que
venden programas o contenidos que otros les “prestan” para su comercializacién. Hace pocos
afos, algunos de estos jugadores mediaticos comenzaron a producir sus propios contenidos,
area en la que Netflix ha tomado la delantera. Estos jugadores globales ponen a disposicién,
de esta manera, una programacion que por primera vez es realmente global. Por otro lado, se

produce una personalizacion a través de la “cultura de la habitacién”®’ y del pasaje desde un

87 Es importante recordar que estos procesos suelen tener una manifestacion predominante en la clase media y

alta, pues aunque a veces la literatura académica tiende a describirlos como tendencias universales, para los

sectores populares no ocurre lo mismo. Esto es relevante en particular para la discusién de la préxima seccion.
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paradigma de la programacion social o familiar (broadcasting y luego narrowcasting) hacia
una programacion personalizada en funcion de las preferencias y de la historia de consumos
a nivel individual, conocida como “ego-casting”®® (esta sucesion de paradigmas sin embargo
no lleva a la desaparicion de los anteriores sino que coexisten e incluso se complementan).
En este sentido, el funcionamiento de YouTube y Netflix es ejemplar: los algoritmos proponen
a los usuarios contenidos globalizados con una fuerte centralizacién y estandarizacion
desconocidas previamente, por lo cual los nifios de hoy en diferentes paises escuchan y
asisten a los mismos videos infantiles (Baby Shark, el pollito Pio, entre otros), pero al mismo
tiempo cada individuo recibe recomendaciones personalizadas en funcion de sus busquedas

previas, que son almacenadas por parte de las plataformas virtuales.

Otro rasgo clave de las nuevas modalidades de consumo cultural es la “remediacion” (Bolter y
Grusin, 2011), que consiste en la difusion y el consumo de recortes de un medio a través de
otro medio de comunicacion. Un ejemplo de remediacion podria ser el siguiente: un sujeto
graba un fragmento de un programa televisivo, lo titula, etiqueta y/o comenta, para luego
postearlo en Facebook. Otro sujeto lee el post en Facebook, cliquea y abre el clip del
programa, consumiéndolo en otro dispositivo, como puede ser su celular. Otro ejemplo de
remediacion podria ser el de un tweet que adjunta y comenta una noticia publicada en el
periodico, y asi. Actualmente, la mayoria de los contenidos periodisticos ya se publican con
los botones que facilitan la remediacion para los usuarios (que les permiten compartir una
nota en sus redes sociales). El encendido de la television y la lectura de diarios en papel ha
caido drasticamente en los dltimos afios, sin embargo ambos medios de comunicacion
contindan fijando la agenda de noticias —aunque esto tal vez esté cambiando®*— y son
consumidos a través de las remediaciones continlas que ocurren en las redes sociales.
Como indica Menor Sendra: “La masividad no se consigue ya mediante grandes audiencias
contenidas en un soporte, sino a través de contenidos de impacto global que se difunden a
través de una multiplicidad de soportes a los que los publicos se exponen selectivamente en
funcion de su grado de interés. Cada vez se ve mas contenidos, no programas de television”
(Menor Sendra, 2011: 53). Los mas jovenes, sobre todo, presentan niveles muy bajos de

encendido de la televisidén y de lectura de periddicos en papel, pese a lo cual consumes —de

%8 para una discusion pormenorizada de este cambio de paradigmas en la comunicacion mediatica, sugerimos
ver el volumen editado por Alvarez Monzoncillo bajo el titulo La television etiquetada.
3% Como sefiala Igarza, “La construccién de la agenda publica aun pertenece al mundo del off line, en especial a
la tv, pero eso esta cambiando porque no so6lo estd cambiando la forma de construirla y los actores sociales que
intervienen en esa tarea. También esta cambiando la priorizacion, es decir, el proceso por el cual la persona
decide acerca de lo que es importa saber, en lo que hay que pasar tiempo” (2010: 81).
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modo fragmentario— noticias y contenidos televisivos a través de los posteos de las redes

sociales.

Si comparamos el tiempo que le llevo al cine, la radio o la television para difundirse en la
poblacién, veremos que los cambios que estamos advirtiendo han tenido lugar en un periodo
de tiempo extremadamente corto. La penetracion de la conexién a Internet, de los celulares
inteligentes y mas recientemente de Netflix ha sido muy rapida en Argentina, si bien
presentan sesgos que siguen la centralidad urbana y la distribucion del ingreso. Actualmente,
Netflix es el jugador dominante en el sector audiovisual, por el nivel de ganancias que esta
logrando y por el predominio de sus productos en las preferencias de los espectadores.
Segun un estudio de una consultora privada, basado en las expresiones de demanda de los
usuarios, las series mas vistas en Argentina entre julio y septiembre de 2018 muestran la
preeminencia de Netflix en el mercado local, ya que seis de los diez titulos fueron producidos

y distribuidos por esta plataforma.

llustracién 1. Los titulos de las series mas vistas en Argentina en 2018

1. Stranger Things Netflix
2. El cuento de la criada Hulu / Paramount Channel
/Cablevision

3. La casa de papel Netflix
4. Castle Rock Hulu

5. Luis Miguel, la serie Netflix

6. Cobra Kai YouTube Premium

7. Orange is the new black Netflix
8. 13 Reasons Why Netflix
9. Sense8 Hulu

10. Black Mirror Netflix

Fuente: Parrot Analytics (2018), para el periodo entre julio y septiembre.

Segun informa Netflix, el usuario promedio de esta plataforma en Argentina ve alrededor de
sesenta “episodios” —que pueden ser peliculas o capitulos de series— por afio. Este dato
debe ser interpretado con cuidado: por un lado, si se tratara mayoritariamente de peliculas,
seria una cifra muy alta, teniendo en cuenta que un espectador promedio va al cine una o dos

veces al aflo, y que un espectador que se considera cinéfilo, acude una o dos veces al mes.
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Pero si pensamos que ver contenidos en Netflix de alguna manera reemplaza a los
contenidos televisivos, la comparacion correcta seria con las horas de encendido del televisor.
Los datos de estudios de consumos culturales de décadas pasadas mostraban un encendido
de 3 horas diarias en promedio, que anualizado significa mas de 900 horas. Tampoco es el
tipo de actividad prevaleciente cuando los sujetos se encuentran frente a una pantalla, pues

en la actualidad ocupan mas tiempo la navegacién en internet y el uso de redes sociales.

Otro dato que informa Netflix sobre los usuarios argentinos sefiala que, si bien como en casi
todas partes, los contenidos mas consumidos son realizados en los Estados Unidos, puede
indicarse un matiz. En comparacion con los usuarios de otros paises, los espectadores
argentinos eligen con mayor frecuencia contenidos de su propio pais y también eligen con
mayor frecuencia contenidos de origen europeo. Al respecto, a modo de ejemplo, puede
citarse el caso de la pelicula Desearas al hombre de tu hermana (Kaplan, 2017) tuvo escasa
repercusion en su estreno en cines, pero luego fue comprada por Netflix y tuvo alli muy
buenos resultados. Esta preferencia por los contenidos nacionales en Argentina es un dato
alentador y que podria indicar una oportunidad para los realizadores audiovisuales, asi como
también un aspecto a tener en cuenta por parte de las autoridades del Instituto de Cine y
Artes Audiovisuales (INCAA), ya que la plataforma Cine.Ar, que ofrece cine argentino por

streaming podria utilizar estos datos en su provecho.

Por dltimo, un aspecto que sefiala Netflix sobre los usuarios argentinos, es que si bien
consumen mayoritariamente contenidos doblados (como el resto de los usuarios), al
compararlos con usuarios de otros paises, se observa que los argentinos eligen contenidos
subtitulados con mas frecuencia. Esto posiblemente se deriva del nivel socioeconémico y
cultural de los usuarios de Netflix (que como veremos mas adelante, son en su mayoria de
clase media y media-alta, de grandes ciudades, con alto nivel de educacion). Pero también es
el resultado de una cultura cinematografica en la que, durante mucho tiempo, las peliculas
extranjeras se exhibieron subtituladas, tanto en los cines como en los canales de la television
de cable, y esto fue asimismo considerado un rasgo de distincién. Fue solo a partir de 2013
gue se reglamenté una ley de 1988 que establecia la obligatoriedad de la exhibicion de las
peliculas con doblaje (y de todos modos, esta ley no afectdé a las sefiales de cable con

insercion internacional, que son mayoritarias).

Hasta aqui hemos visto, entonces, que se transformaron las divisiones tradicionales entre

trabajo y ocio, pues las fronteras entre ambos se volvieron porosas; que aparecieron nuevas
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practicas culturales y nuevas modalidades del ocio, con una proliferacion de dispositivos
hogarefios y portatiles, y con nuevas empresas y plataformas que permiten consumir cine,
musica, videojuegos desde el hogar o desde donde el usuario se encuentre. Luego
describimos la centralidad de Netflix en Argentina y los rasgos de los usuarios. En la siguiente
seccion me ocuparé de revisar hasta qué punto los consumos culturales en el hogar compiten

y desestimulan los consumos por fuera del hogar.

La crisis econOmicay los consumos culturales en Argentina

Durante los ultimos afios en la Argentina se viene registrando (2016-2017) una caida continua
de la venta de entradas al cine, al teatro, a recitales y a museos, asi como también una
disminucién de la ocupacién de hoteles y restaurantes. Estas tendencias pueden verificarse
en los indices que publica el Instituto Nacional de Estadisticas y Censos (INDEC) asi como en
los informes periddicos de diversas asociaciones sectoriales. No deberia ser un dato
sorprendente, si consideramos que los salarios reales vienen presentando caidas
interanuales de alrededor del 10-25 %, segun el sector del empleo, debido a la alta inflacién

gue no ha sido acompafiada por la evolucion de los sueldos. Sin embargo, han circulado

Asistio al teatro en el dltimo afio
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también otras interpretaciones.

La Encuesta Nacional de Consumos Culturales realizada en 2017, que actualiza los datos
recabados por la edicién previa realizada en 2013, muestra claramente una caida de todos los

consumos culturales que implican un gasto en dinero.

Segun la Asociacion Argentina de Empresarios Teatrales (AAET), la venta de entradas cayo

un 33% en 2018, con respecto al afio anterior, que ya habia mostrado una caida con respecto
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a 2016. Alrededor del 40 % de las salas de teatro independiente se encuentran al borde del
cierre, debido a la combinacién de la menor venta de entradas y del aumento de los gastos de
funcionamiento que supuso el alza de las tarifas de gas y sobre todo, de electricidad (que los
teatros usan intensamente por la iluminacién especial que requieren las salas y en verano,
por la refrigeraciéon de los ambientes). En el circuito de teatro comercial, sélo tres obras
lograron ganancias durante 2018. Los datos de la ENCC también muestran esta tendencia: si
en 2013 el 19 % de los encuestados sefiald que habia ido por lo menos una vez al teatro

durante el afio anterior, en 2017 solo el 11 % respondi6 afirmativamente.

En cuanto a la asistencia a recitales, mostré6 una disminucion desde el 34 % que en la

encuesta de 2013 respondidé haber asistido a al menos un recital durante el afio previo, hasta

Asistio a un recital en el dltimo afio
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el 22 % que respondid positivamente en 2017. Mas auln, los datos del SINCA permiten saber
gue entre aquellas personas que dejaron de asistir a recitales, pero antes solian hacerlo, 7 de

cada 10 pertenecen a sectores socioecondmicos medios y bajos.
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Asistio al cine en el dltimo afo
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Ahora bien, la asistencia al cine, que es uno de los consumos culturales mas masivos,

también muestra una disminucion entre 2013 y 2017.

Si en 2013, el 40 % de los encuestados sefialé que habia ido al menos una vez al cine
durante el afio anterior, en 2017 el 35 % respondi6 afirmativamente. Desde 2015, afio en que
el cine alcanz6 un pico en la venta de entradas, esta viene cayendo todos los afios. Ello
ocurre a pesar de que se han implementado politicas publicas destinadas especificamente a
mejorar el acceso de los espectadores a los cines, como la “Semana del cine argentino” que
tuvo lugar en 2017 y luego el “Mes del cine argentino” durante 2018, por las cuales se bajan

los precios para las peliculas argentinas.

También podemos conocer los motivos de la no asistencia entre los encuestados en 2013 y
2017. En 2013, el principal motivo mencionado fue “No le gusta, no le interesa”, que fue la
respuesta del 26 %; mientras que en 2017 el principal motivo fue “Falta de dinero” (con el 21,3
% de las respuestas) que llamativamente se presentd por separado de otro motivo que seria:
“Es caro ir al cine”, aunque ambos remiten al mismo problema. Si unimos estas categorias, en
2017 el 28,8 % de los que no asisten al cine afirmé que el motivo es econdmico. En la misma
direccion podemos apuntar algunos otros datos: la reduccion de las salidas culturales
presenciales, que implican un gasto en entradas, es mayor entre los sectores medios y bajos,
Yy No se registran aumentos significativos de los consumos online de estos mismos sectores,
siempre segun datos de la ENCC. Por dltimo, entre los sectores altos, los consumos

culturales se mantienen estables o bajan menos que en los otros sectores sociales.

En particular, el consumo de audiovisuales online a través de streaming, por ejemplo con

Netflix, si bien crece rapidamente sigue siendo una practica todavia minoritaria entre la
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poblacién argentina y que se concentra en las ciudades grandes y en los sectores de mayor

nivel socioeconémico. La siguiente ilustracién muestra la distribucién segun sector social:

MNetlix u otras plataformas o aplicaciones

Adto

Medio

Medio bajo

——
Mediealic I

—

(116

-

Bajo

llustracién 4. Gréfico elaborado en la plataforma de ENCC 2017

Entre 2013 y 2017, el Unico tipo de consumo cultural que aumentdé su importancia en
Argentina es el que se realiza online: escucha de musica, visionado de series o peliculas,
navegar en Internet. Segun el Informe que acompafia a la presentacion de los datos, la
principal razén de este fendbmeno es que “en 2013 internet equivalia a PC y conexién
domiciliaria”, mientras que “en 2017 internet se deslocalizd, perdié arraigo a un lugar fisico
determinado debido al crecimiento del uso de smartphone” (SINCA, 2018: 6). La

interpretacién que se propone como corolario sefiala:

La disponibilidad de todo tipo de contenidos al alcance de nuestras manos y en cuestion de
segundos, aumenta el costo de oportunidad en el uso del tiempo, ya que elegir una actividad en
particular implica dejar de hacer muchas otras. Nuestro tiempo de atencién exclusiva se vuelve
cada vez mas escaso. Es por eso que se ven sumamente afectadas practicas como ir al cine o a
recitales, que implican desplazamientos, un costo especifico de dinero y atencion completa del
espectador (SINCA, 2018:6).
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Segun esta lectura, caen los consumos culturales presenciales porque las personas eligen o
prefieren las practicas culturales hogarefias, como navegar en Internet, ver peliculas online,
escuchar musica, etc. Estas practicas constituyen consumos para los que se requiere mas
tiempo que dinero, como indica Patricia Terrero (1997), son tiempo-intensivos (aunque
también hace falta dinero para comprar los dispositivos electronicos y solventar la conexion a
Internet) a diferencia de practicas como salir a comer a un restaurante, ir al cine o al teatro,
gue requieren del pago del consumo o de la compra de una entrada, resultando entonces
consumos de ocio dinero-intensivos. ¢ Pero son excluyentes o complementarios los consumos

hogarefios y los que implican salidas?

Llegados a este punto, es necesario discutir con mayor profundidad la cuestion de la
conectividad a Internet y su relacion con los consumos culturales. El trabajo de Leandro
Gonzalez muestra que “existe una relacion cierta entre la concurrencia a salas y la
participacion de los individuos en los flujos globales de informacién y comunicacién” (2016:
83). Al revés de lo que se asume en el informe del SINCA, la conectividad no compite con la
salida al cine sino que la potencia. Pues como sefiala el autor, los efectos de la conectividad
han sido mal comprendidos, ya que “no solo sirve para bucear en el mundo digital (el espacio
de los flujos), sino también para encontrar experiencias fuera de €l (es decir, en el espacio de
los lugares)” (op.cit.: 83). Ello implica que la conectividad es un recurso que habilita a realizar
otras préacticas culturales, inclusive las presenciales, como la salida al cine o al teatro. Hay
muchas y diversas maneras en las que ocurre esta sinergia, algunas de las mas sencillas que
podemos mencionar tienen que ver con que los sujetos necesitan conocer la oferta
cinematografica para sentirse motivados a consumirla, y ese conocimiento en la actualidad se

produce cada vez mas por medios virtuales.

Conclusiones

La forma de ver cine y otros audiovisuales esta cambiando rapidamente, en el marco de un
proceso social mas amplio que incluye la transformacion de la organizacion del tiempo de
trabajo y nuevas practicas de consumo cultural. Para evitar los determinismos tecnoldgicos,
hemos intentado contextualizar la aparicion de los consumos audiovisuales online atendiendo
a los diversos procesos sociales, culturales y economicos que se entrelazan en este

fenébmeno.
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En la Argentina, se instal6 muy rapidamente el servicio de streaming de Netflix y aparecieron
también plataformas dedicadas especialmente al cine nacional como Cine.Ar (estatal, publica
y gratuita) o empresariales como Cablevisiébn Flow, Play Telecentro y otras similares, que
ofrecen peliculas y series de television. La difusién de la conectividad a Internet tanto en el
hogar como a través de celulares inteligentes fue muy rapida en los ultimos afios, y coincidio,
recientemente, con una caida en las ventas de entradas de cine, teatro, recitales y otras
salidas culturales presenciales. Conectando ambos fendmenos, algunas interpretaciones
sugieren que es la oferta inagotable de entretenimientos online la que conspira contra el gasto
cultural de los argentinos. Para discutir este argumento, en este articulo hemos examinado de
forma comparada algunos datos de las ENCC de 2013 y 2017, mostrando que quienes
dejaron de hacer salidas culturales pagas son sobre todo las personas de sectores
socioecondmicos bajo y medio, que a su vez, son quienes menos usan Netflix y menos

consumen cultura online.

De esta manera, consideramos que ha sido util reflexionar acerca de las distintas formas de
ocio y sus rasgos en términos de uso de tiempo y dinero, recuperando la distincién de Patricia
Terrero y otros autores. También resulta necesario profundizar el analisis acerca de las
practicas de los sujetos y entender de manera mas compleja la interaccion entre conectividad
y consumos culturales, teniendo en cuenta que entre ambos se producen sinergias,

habilitaciones y complementariedades.

Algunos interrogantes surgen de las reflexiones y analisis de datos que nos hemos propuesto
en esta ocasion. El acceso de los espectadores a sus contenidos preferidos en diferentes
espacios y dispositivos, la cuestion de las recomendaciones y del acceso a la informacién
relevante son aspectos que todavia no conocemos bien. Para el caso del cine argentino, son
cuestiones decisivas. Hemos visto que Netflix encuentra que los usuarios argentinos tienden a
buscar y elegir contenidos realizados en Argentina, entonces podriamos preguntarnos qué
estrategias de comercializacion y también de difusibn no comercial podria emprender el

INCAA, mas alla de la citada plataforma Cine.Ar.
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El efecto mariposa o c6mo mover a la gran industria desde un rincén del mundo

Por Maria Teresa Téramo*

Resumen

La evolucion de las practicas culturales —gran desarrollo de series de television, comedias
musicales, fanfictions, videojuegos, aplicaciones informaticas—, la multiplicacion de soportes
—pantallas de todo tipo—, el interés académico que se le otorga en nuestros dias a la
adaptacion, pusieron en primer plano la relacion entre cine y literatura, cuya articulacion
suscita la atencidén del mercado. El proceso se inicia con la seleccion y lectura de una obra.
Ante ella convergen la mirada del guionista, el director y el productor. Las motivaciones
oscilan entre las mas altruistas, de rescatar una obra por sus valores artisticos, y los intereses
economicos, generalmente a partir de una productora en busca de una exitosa respuesta
comercial. En estos ultimos casos no es demasiado frecuente que se tenga en cuenta la
calidad literaria de la obra en si, sino las ventas del libro, por lo general un best seller. La
adaptacion de obras literarias que contaron con el beneplacito del publico puede asegurar
beneficios econdmicos. Los éxitos editoriales como Betibd (2011) de Claudia Pifieiro y
Crimenes imperceptibles (2003) de Guillermo Martinez —novelas policiales, género que
histéricamente atrae al publico—, constituyeron material nada despreciable para el cine
industrial y dieron origen a dos peliculas que —diferentes en su factura y compromiso
autoral— lograron éxito comercial: Betibu de Miguel Cohan en 2014 y Crimenes de Oxford de
Alex de la Iglesia en 2008. La presente ponencia se centra en el segundo caso con el que se
comprueba el trabajo propio de la cultura global: una historia de un escritor argentino vende
mas de 120000 ejemplares solo en el Reino Unido, es filmada por un cineasta espafol, en
Inglaterra, con elenco internacional y presupuesto de varios paises, en circunstancias donde
organismos internacionales financiaban y favorecian los proyectos vinculados a la
Matematica. Algo asi como un efecto mariposa.

Palabras clave: cine argentino, adaptacion, industria editorial y cinematografica, produccion

audiovisual.

Guillermo Martinez, bajo el seudénimo Epaminondas, gané el premio Planeta
Latinoamericano por su novela policial Crimenes imperceptibles, en 2003. El jurado integrado
por la escritora uruguaya Carmen Posadas, la chilena Marcela Serrano y los argentinos
Marcos Aguinis y Federico Andahazi —todos ellos premio Planeta anteriores-, seleccionaron
su novela entre los 273 trabajos presentados ese afo. Sucesivas ediciones y traducciones a
mas de treinta idiomas consolidaron a Martinez en su oficio de escritor. El espafiol Gerardo
Herrero —el mismo que posteriormente produjera y adquiriera los derechos de Betibl y La
pregunta de sus ojos a Claudia Pifieyro y a Eduardo Sacheri, respectivamente- compro los
derechos de la novela y se la ofrecié al director vasco Alex de la Iglesia para encarar un
proyecto audiovisual. La pelicula se tituld6 Los Crimenes de Oxford y conté con las
actuaciones de John Hurt en el personaje de Arthur Seldom y de Elijah Wood como Martin, el
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joven mateméatico que en la novela no tiene nombre. El trabajo de adaptacion fue arduo y
complejo, segun el mismo autor de la novela afirma en un articulo, publicado previamente al
estreno del film, tal vez a manera de justificacion y adelantandose a la no conformidad futura
del publico o de la critica del mundo del espectaculo. En ese breve articulo, plantea los limites
del cine para expresar el pensamiento de los personajes y otros procedimientos narrativos
como el relato dentro del relato y la ilusidbn de simultaneidad. “La narracién escrita es mas

permeable a las interferencias”, decia (2007).

La novela cuenta con veinticinco capitulos. Los cuatro primeros fueron pensados para un
publico joven y con cierta finalidad didactica. A comienzos de 2001, desde el portal estatal
Educ.ar habian pedido al autor escribir una serie de novelas, al estilo de folletin, por entregas.
Asi fue como surgid Crimenes imperceptibles, un proyecto destinado principalmente a
alumnos de secundario. La indicacién que habia recibido Martinez era que, a medida que
fuera avanzando en la trama, dejara acertijos matematicos que atrapasen a los lectores. No
resulta extrafio el pedido en un contexto cultural -no solo argentino, sino internacional- en el

que la Literatura parecia llevarse bien con la Matematica.

Nada es casual

El cambio de siglo invitd a variadas conjeturas y especulaciones. De hecho el afio 2000 (MM)
fue declarado Afo Mundial de las Mateméaticas (en espafiol también MM) por la Union
Matematica Internacional conjuntamente con la UNESCO y la Academia de Ciencias del
Tercer Mundo, reunidos sus representantes en Rio de Janeiro en 1992. La decision fue
refrendada por la UNESCO, durante su Conferencia General, en 1997. Estos organismos
internacionales tenian tres amplios propdésitos: fijar los retos para la investigacion futura,
fomentar el uso de esta disciplina como clave para el desarrollo del tercer mundo y cambiar la
imagen social de la Matematica, presentandola como una disciplina amigable que dialoga
perfectamente con el humanismo y las artes. De mas esta decir que alentaron las posibles
iniciativas mundiales para alcanzar dichos propdsitos con fondos internacionales a los que los
estados o particulares podian aplicar a fin de concretar sus matematicos proyectos. Como

ensefa la Matemética, y la l6gica en general, nada es casual sino causal.

Por esos dias de fines del siglo XX y albores del XXI, no pocos fueron los autores -escritores,
directores y productores- que se adentraron con mayor 0 menor acierto y éxito en temas,

personajes e historias vinculadas a las Matematicas. Las peliculas exploran -de forma mas
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bien superficial- el interés de muchos por asuntos como los nimeros primos y su papel para
una encriptacion eficiente en la comunicacion, la teoria del caos, la sucesiéon de Fibonacci, la
proporcién aurea. Por ejemplo, vale recordar la comedia El amor tiene dos caras (The Mirror
Has Two Faces, Barbra Streisand, 1996) -remake de la francesa El espejo tiene dos caras
(1958)-, donde los protagonistas son un aparentemente frio profesor de Matematicas (Jeff
Bridges) y una apasionada profesora de Literatura Romantica en la Universidad de Columbia
(Barbra Streisand -ademas directora del film-), que se enamoran y van dejando atrds sus
prejuicios; En busca del destino (Good Will Hunting, Gus van Sant, 1997) que cont6 con -
excesivas- nueve nominaciones para los premios Oscar y gand dos: mejor guion original y
mejor actor de reparto para Robin Williams-, donde Will, empleado del servicio de limpieza del
MIT (Matt Damon -coguionista del film junto a Ben Affleck-) demuestra una capacidad
inigualable para resolver acertijos matematicos y atraer sobre si la atencién del profesor quien
lo rescata de la cércel, se ocupa de ayudarlo a sanar su pasado -habia sido victima de
abusos cuando era nifio- y le consigue trabajo como matematico; Parque Jurasico (Jurassic
Park, Steven Spielberg, 1993), basada en la novela homonima de Crichton, con tres premios
Oscar, e inicio de una serie de productos y atracciones mecanicas y digitales, donde se
presenta al tipico matematico, el Dr. lan Malcolm (Jeff Goldblum en todos los films), absorto
por los misterios del caos (cabe recordar que este personaje principal que encarna el
pensamiento matematico aparece en las cuatro peliculas posteriores, en la novela siguiente

de Crichton que dio origen al segundo film y en cuanto desarrollo web se realiza).

En 1996, se estrend en Argentina Moebius (Gustavo Mosquera), pelicula de muy bajo
presupuesto, basada en el cuento “A subway Named Moebius” (1950) del astrébnomo vy
escritor Armin Joseph Deutsch. Se trata de un film que surgié como proyecto colectivo en la
Universidad del Cine y que tiene como protagonista a un matematico (en el cuento se trata del
Dr. Roger Tupelo, graduado de Harvard). El 4 de marzo de un afio cualquiera, -puede
resumirse la historia de la adaptacion argentina- los controladores del subterraneo de Buenos
Aires descubren que ha desaparecido una formacién, la UM-86. No logran localizar ni a los
vagones ni a los pasajeros. En el sistema se suceden cambios de vias y seméforos sin causa
aparente. La empresa constructora de la nueva red envia a un matemético en su
representacion quien, después de mucha elucubracién, llega a una explicaciéon basada en la

topografia.

En este contexto de promocion de las ciencias y en concreto de las Matematicas es que

desde el Estado se crea en la Argentina el Portal educativo de la Nacion destinado a ejecutar
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las politicas definidas por del Ministerio de Educacion en materia de integracion de las
tecnologias de la informacion en el sistema educativo y que se lo convoca a Guillermo
Martinez para producir contenidos. Pero, la crisis econémica y politica por la que atraveso el
pais en 2001, hizo que la iniciativa estatal se apagase antes del afio de haber comenzado.
“‘No sabia si seguir con el proyecto original o transformarlo en una novela como las que
escribia habitualmente, comenta en una entrevista Martinez. Entonces, aparecieron mas
crimenes, aparecid el tema de Wittgenstein, aparecieron los transplantes, aparecio todo el
resto de la novela. Pero los primeros cuatro capitulos son los que habia pensado para

colegios secundarios” (2007).

El afio de crisis para algunos, fue de rotundo éxito para otros como para Ron Howard. Su
pelicula Una mente brillante (A Beautiful Mind, 2001), adaptacion de la novela homoénima de
Sylvia Nasar (1998) sobre la vida del matematico estadounidense John Nash (Russel Crowe),
ganador del Nobel en Economia en 1994, recaudé en muy poco tiempo 313 millones de
dolares y se convirti6 en un referente biotopic. Ese mismo afio se estrena otra pelicula
biografica: Enigma (id., Michael Apted), sobre la vida de Alan Turing, el llamado padre de la
computacion, figura a la que le rinden homenaje otros films: Breaking the code (1996, Herbert
Wise), pelicula realizada para la television britanica por la BBC y El cddigo enigma (The

Imitation Game), del director Morten Tyldum, estrenada en 2014.

Entre las peliculas no biograficas, por ultimo, tenemos a Pi (id, Darren Aronofsky, 1998)
donde se entienden las matematicas con sentido cabalistico y en la que, a través de la nocién
de proporcién aurea, se pretende explicar el sin sentido de los acontecimientos de la trama de
la pelicula. La obsesion por el nUmero sagrado es comparable con lo que sucede en EIl codigo
da Vinci (The Da Vinci Code, Ron Howard, 2006), basada en la liviana novela homénima. Una
tercera pelicula de comienzos del nuevo milenio es Proof (2005, Jon Madden), adaptacién de

la obra de teatro de David Auburn, cuyo personaje central es femenino.

Durante la primera década del nuevo milenio, el avance de las Matematicas en la sociedad
gueda demostrado también con la serie policial estadounidense Numb3rs, (seis temporadas
de 2005 a 2010), ideada por Nicolas Falacci y Cheryl Heuton a finales de los noventa para la
cadena CBS. Fue el programa televisivo mas popular de los viernes por la noche a lo largo de
sus cuatro primeras temporadas en EE.UU. Tras el éxito fue vendida a otras cadenas y
conquisto rapidamente nuevos publicos. En Argentina se transmitié por canal 26 en horario de

prime time.
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Por ese entonces, en 2008, se estrena Crimenes de Oxford. El tono de la pelicula se distancia
de la novela y, al estilo de las obras de Alex de la Iglesia, se aproxima incluso por momentos
al de la comedia negra. El director acepté como un desafio traducir al lenguaje audiovisual la
novela, ya que él mismo la consideraba compleja y “que ofrecia muchas dificultades para

contarla en imagenes” (Sarda, 2008).

La adaptacién industrial

Varios autores (Letort y Wells-Lassagne, 2014) coinciden en afirmar que los primeros minutos
de una adaptacion audiovisual muestran la brecha existente entre el hipotexto y su puesta en
escena. Los comienzos de un film dan la pauta de la distancia o de la colaboracion entre
escritores y realizadores, guionistas y productores, y permiten detectar al ojo conocedor las
negociaciones habidas en esa lucha de poderes detras de la construccion de la imagen

filmica.

La adaptacibn que sigue las pautas industriales, entonces, se presenta como una
interpretacion guiada por una estructura de produccion a la cual se someten los guionistas y
realizadores y donde el autor literario cuanta muy poco o casi hada, salvo en cuanto que hubo

gue pagarle los derechos para el uso de su obra.

Este cine llamado hollywoodense, es decir, de caracter industrial, evidencia el poder de los
productores para modelar la adaptacion de las obras segun las formulas genéricas
desarrolladas a fin de satisfacer una estrategia comercial predefinida. Grandes realizadores
como Alfred Hitchcock sucumbieron ante la meca del cine y se vieron envueltos en esas
disquisiciones comerciales y politicas. Es bien conocida la tensién que tuvo Hitchcock frente a
David Selznick, el productor de Rebeca (Rebecca, Hitchcock, 1940), adaptacion de una
novela de Daphne du Maurier y frente a Darryl Zanuck, gran controlador, fundador de la 20th
Century Fox en 1935, quien hizo presion para que Ocho a la deriva (Lifeboat, 1944),
adaptacion de una novela de John Steinbeck, fuera realizada por Hitchcock de tal manera que

sirviera de propaganda de guerra.

Cada momento histérico tiene sus circunstancias y sus productores pero las estrategias de
mercado imponen hoy como ayer determinados requisitos de supuesto éxito. Los crimenes de

Oxford adhieren a este modelo de cine comercial estereotipado.
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El arte de un buen comienzo

Asi como las primeras paginas de un libro permiten al lector decidir seguir con la lectura o
cambiar de obra, es decir, establecen el término del llamado “pacto de lectura”, las aperturas
de los films generan un momento de “transaccion” en terminologia de Gérard Genette: “lugar

privilegiado de una pragmatica y de una estrategia” (1987: 8).

Las aperturas de los films deben crear un horizonte de espera y suscitar la curiosidad de lo que
vendra (...) presentan un contrato a cumplir, anuncian las modalidades de lectura de una obra
traducida a la pantalla segin su pertenencia a un género, significada por el nombre de un
director o de un actor reconocido y por la tonalidad de una musica y una estética visual que

anticipan el tono general. (Letort y Wells-Lassagne, 2014: 15-16).

Las primeras imagenes son un momento clave del relato filmico que prepara al espectador
para entrar en la historia y en como sera contada. “La apertura de un film crea el espacio de la
diégesis a través de planos de exposicidbn que anclan el relato en un espacio-tiempo
especifico a la vez que construye un horizonte de espera” (Letort y Wells-Lassagne, 2014:
16). En terminologia de Baijtin, los “cronotopos” iniciales ilustran ese punto de encuentro entre
el espacio socioeconémico representado y los cédigos filmicos utilizados, testimonian la
“visualizacion” de una escritura a través de los medios que se emplearon para adaptarla a la
pantalla. Por todo esto es importante al pensar en la adaptacion, detenerse en el analisis de
las primeras imagenes que llevan a descubrir los procesos de transformacion de la historia

literaria.

La novela comienza con un narrador en primera persona protagonista que se transforma, por
momentos, en testigo. Es ulterior a los hechos que narra y la distancia entre lo ocurrido y el

relato es amplia:

Ahora que pasaron los afios y todo fue olvidado, ahora que me llegé desde Escocia, en un
lacénico mail, la triste noticia de la muerte de Seldom, creo que puedo quebrar la promesa que
en todo caso él nunca me pidi6 y contar la verdad sobre los sucesos que en el verano del "93
llegaron a los diarios ingleses con titulos que oscilaban de lo macabro a lo sensacionalista, pero
a los que Seldom y yo siempre nos referimos, quiza por la connotacién matematica, simplemente

como la serie, o la serie de Oxford. Las muertes ocurrieron todas dentro de los limites de
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Oxfordshire, durante el comienzo de mi residencia en Inglaterra y me toco el privilegio dudoso de

ver realmente de cerca la primera (Martinez, 2003: 9).

El primer parrafo cifra los cinco elementos esenciales de la narracion. Nos ubica
perfectamente en el tiempo de la historia: 1993, afio que se conserva en la pelicula; en el
lugar: Oxford -también conservado en el film-; nos presenta a los dos protagonistas: Seldom y
el narrador -que no tiene nombre en libro y pasa a llamarse Martin en la pelicula y cuya
nacionalidad cambiara de argentino a estadounidense-; la accién principal que genera intriga:
las muertes misteriosas en serie -sucesos entre macabros y sensacionalistas- que tienen
connotacion matemaética, y la voz narrativa que, como se ha sefalado, es la del antiguo

becario o residente.

Alex de la Iglesia, que ademas de dirigir el film escribid el guion con su amigo y colaborador
en numerosos proyectos Jorge Gerricaecheverria, opté por empezar a contarnos la historia
desde otro lugar. La pelicula se inicia con el profesor Seldom frente a un grupo de alumnos y
admiradores en una gigantesca sala de Oxford; mientras muestra a su publico imagenes de la
Primera Guerra Mundial -imagenes iniciales del film-, explica cémo fue concebido por
Wittgenstein el Tractatus Légico-Filoséfico: en medio de las trincheras cuando servia en el
ejército austro hungaro. Seldom pregunta retdricamente a la audiencia, y estas son las
primeras palabras que escuchamos en la pelicula: “; Qué era tan importante para ese hombre
como para jugarse la vida escribiendo en esas condiciones?”, y el profesor continua: “El

enigma que intentaba descifrar era el siguiente: ; Podemos conocer la verdad?”.

Cabe recordar que de la Iglesia es un conocedor de la filosofia y de los debates intelectuales
de ese tenor. El comienzo del film puede constituir un cierto homenaje a la disciplina de la que
se licencio en la Universidad de Deusto. Basicamente, la pelicula resulta una respuesta a ese
interrogante, que se resuelve segun el pensamiento del filosofo aleman, para quien los limites

de nuestro lenguaje constituyen los limites de nuestro mundo, de nuestro pensamiento.

La reflexion inicial permite al director presentar desde el discurso de ideas -no desde la
accion- a uno de los dos personajes centrales, el profesor Seldom como un hombre escéptico

y orgulloso quien contintia con estas palabras:

Todos los grandes pensadores de la historia han buscado una sola certeza, algo que nadie

pudiera negar como que dos y dos son cuatro. Para encontrar esa verdad Wittgenstein usé la
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I6gica matematica y qué mejor medio para obtener una certeza que un lenguaje inmutable, libre
de las pasiones de los hombres. Avanzé lentamente afiadiendo ecuacion tras ecuacién con un
método implacable hasta llegar a una aterradora conclusion: No existe ninguna verdad fuera del
mundo de las mateméticas. No hay forma de encontrar ni una sola certeza absoluta ningun
argumento irrebatible que nos ayude a dar respuesta a las preguntas de la humanidad. La

filosofia por lo tanto ha muerto, porque de lo que no se puede hablar mucho mejor es callarse.

Luego de esa introduccion sobre un fondo negro en el que circulan formulas y nGmeros como
una pizarra con contenidos en movimiento, aparecen los titulos de apertura. A continuacion se
nos presenta al segundo protagonista: el joven becario que llega desde EE.UU. hasta Oxford
y se aloja en la casa propiedad de una anciana dama también cientifica, que vive con su hija
Beth.

No llegamos aun al minuto cinco de la pelicula y sobreviene otra “leccion audiovisual’ de
Matematica. Una vieja fotografia muestra a su anfitriona junto a Alan Turing “que descifro el
cbdigo enigma y gracias a él ganamos la guerra.” Y la anciana continia dando inicio a ciertos
guifios comicos del director que alejan al film del hipotexto: “El pobre murié de una forma muy
extrafia, con una manzana envenenada como Blancanieves.” Un tercer personaje de la
fotografia permite otras presentaciones matematicas: “Ese era mi marido, Harry Eagleton”,
guien desarroll6 el concepto de dimensiones fractales y mantuvo una amistad profunda con
Arthur Seldom.

Asi nos encontramos sumergidos desde el arranque en un mundo abigarrado de cientificos y
ecuaciones que corta la llegada de Beth - hija en la pelicula, nieta en el libro, de la anciana
Eagleton-, quien permite mostrar la extrafia tension existente entre los dos personajes
femeninos. “Beth podrias guardar tu veneno solo un segundo”, le dice Mrs Eagleton, primera

agresion de una seguidilla de mas o menos velados insultos entre madre e hija.

Bastan estos seis minutos y medio para darnos cuenta del tono y ritmo del film. Los dialogos
predominan sobre la accién y consecuentemente el resultado visual desemboca en una gran
cantidad de planos y contraplanos que cansan la mirada y fatigan al espectador. La ironia y el
sarcasmo entre los personajes se evidencia desde las primeras conversaciones. Lo verbal
muestra como la agresividad se conjuga con la insatisfaccion en cada uno de ellos: Mrs
Eagleton no soporta estar paralitica, Beth no tolera tener que cuidarla, Seldom no admite que

lo contradigan, Martin no encuentra la aceptacion de su profesor y decide marcharse. Y todo
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esto en los primeros minutos del film. La atmdsfera es por lo tanto de opresion, fastidio,

desagrado, violencia verbal y accién detenida.

Ambigluedades, dualismos, opuestos

Las primeras imagenes de la cruenta batalla de la Primera Guerra Mundial que se mostraron
al comienzo del film prefiguraban la batalla de ideas que a continuacion se daria entre el viejo
profesor, escéptico y orgulloso y el joven alumno portador de cierto idealismo neopitagorico.
La pelicula estad construida desde los opuestos como asi también desde la exageracion y

alteracion de la “norma” o lo considerado “normal’.

El exceso de personajes, muchos de ellos llevados al absurdo o al extremo -como se vera al
avanzar en el film-resquebrajan el principio de verosimilitud: un estudiante ruso resentido, un
padre trastornado que tiene a una hija enferma y estrella un bus con chicos con sindrome de
Down, -el libro sentencia erroneamente “grupo de chicos Down” y “el desarrollo fisico de los
nifios Down”- (219), la histérica hija de Mrs Eagleton, la enfermera desprejuiciada que cocina
desnuda, el joven Martin de mirada absorta, un inspector torpe que ridiculiza a la fuerza
policial, un enfermo mutilado desagradablemente en la cama de un hospital. “Esa
exageracion, ese llevarlo todo al limite -sentencia de la Iglesia- es mi profesion. Me gusta
transformar lo que ocurre en mi vida en algo grotesco, deformarlo en mis peliculas. Mis

peliculas son una malformacion mental de lo que yo vivo” (2012).

Interrogado el director sobre la génesis de esta obra apunté que “le interesaban los
contrastes” y especialmente las dos maneras de pensar el mundo de los protagonistas

principales

Martin, -expresa de la Iglesia- el estudiante convencido de que la esencia de la realidad son los
nameros y que, si se comprende el sentido secreto de los nimeros se puede comprender el
secreto de la realidad, y la mirada opuesta de Seldom, que lleva afios estudiando el
pensamiento y cémo este funciona y cree que los nimeros y las ideas sobre la realidad son una

concepcién errénea y antigua. (2007)

Experimentamos en la pelicula un cambio de foco; el film esta contado més desde el profesor
veterano que desde el becario estadounidense. Esto lleva a una resignificacion de las
acciones y los sucesos policiales. Es decir que, en Los crimenes de Oxford, vence el
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escepticismo. “La historia de los crimenes es el camino que lleva a Martin a darse cuenta de
gue las cosas no son como creia, que las personas engafian y que incluso él mismo no es el

que pensaba ser” (2007).

La disputa entre las dos visiones de mundo queda iniciada al final de la conferencia que dicta
Seldom con motivo de la presentacion de su nuevo libro a la que asiste Martin. Este osa
levantar la mano y enfrenta los postulados de Seldom.

Para Martin, hay un orden que preside la naturaleza: “Creo en el numero phi” y hace
referencias a la proporcién aurea y la sucesion de Fibonacci. Para él, “la esencia de la
naturaleza es matematica”, hay un “sentido oculto bajo la realidad” y las cosas se organizan
siguiendo un modelo, un esquema, “una serie logica”. Seldom lo ridiculiza y reafirma que solo
existe la verdad légica basada en el correcto uso de las reglas de inferencia y le replica —
fuera de toda l6gica— si acaso hay armonia y belleza en el crecimiento desordenado de un
cancer. “Necesitamos creer que la vida tiene sentido y que todo se rige por la légica y no por
el mero azar (...) pero esto no tiene nada que ver con la verdad. Esas ideas son solo miedo.

Es triste pero es lo que hay”, concluye Seldom.

Pautas para un cine masivo

Se trata de una pelicula - como ya se ha apuntado- condicionada por el lenguaje audiovisual
del cine hollywoodense, con una narracion que trata de ser objetiva; que al comienzo se ve
atropellada por las acciones rapidas de unos personajes -encarnados por estrellas conocidas-
gue parecen engranajes de un cuidadoso sistema de fuerzas contrarias: madre-hija, Seldom-
Martin; accién que se detiene con la historia de amor y la consecucién de los crimenes y que

vuelve a tornarse vertiginosa hacia el final del tercer acto.

Exponente de cine de desglose, se observa una continuidad cronolégica entre los planos que
se suceden, continuidad l6gica entre los primeros planos y los grandes planos generales,
como entre los varios trozos de accién que son representados por separado. Causalidad,
consecuencia, motivaciones psicoldgicas claras -Beth odia a su madre enferma, Martin quiere
trabajar con Seldom y este no soporta a jovenes becarios inexpertos-, deseo de superar los

obstaculos y conseguir los objetivos, constituyen los elementos de la narracion.
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El espectador es conducido a través de unos personajes definidos desde los primeros
minutos, predecibles y estables. Resulta remarcable el plano secuencia que muestra a los
sospechosos que se cruzan por la calle como las hip6tesis en la cabeza del inspector policial:
Beth que toca el violoncelo, el padre de la nifia enferma que entra en libreria para comprar un
libro, el compafiero de estudio de Martin que sale de la misma libreria con otros libros bajo el
brazo, Seldom que con fastidio tira el papel que recibié con el anuncio del crimen en un tacho
de la calle, Martin en bicicleta llegando a la casa de Mrs Eagleton.

Siguiendo los principios hollywoodenses para evitar rotundos fracasos, de la Iglesia parece
haber querido apostar a protagonistas del star system. En su libro Las aventuras de un
guionista en Hollywood, William Goldman comienza por hablarnos de las “estrellas” “Las
estrellas son esencialmente inutiles y absolutamente necesarias” (1992: 18). Mas adelante
sefala: “Una estrella es alguien que abre (...) son una proteccion contra el desastre.” (1992:
24). Permiten atraer al publico y aumentar los ingresos por lo menos la primera semana del
estreno, antes de que el boca a boca pueda echar a perder el film. De la Iglesia eligi6 al
reconocido Elijah Wood (Frodo Bolson en la trilogia de Peter Jackson sobre El sefior de los
anillos) y a John Hurt, actor de larga y aplaudida trayectoria (El hombre elefante y El expreso

de medianoche, entre otros éxitos cinematograficos).

Un texto, muchos textos: la intertextualidad y el policial

La idea central de la historia esta tomada del cuento “La muerte y la brujula” de Jorge Luis
Borges, escritor al que Guillermo Martinez conoce muy bien y al que le ha dedicado estudios
con anterioridad a la novela; idea que a su vez proviene de “La forma equivoca”, el cuento de
G. K. Chesterton, autor a quien Borges, a su vez, admiraba y conocia muy bien. Hacia el final
de la novela se cita al escritor inglés en boca de Seldom, y concretamente su cuento “El signo
de la espada rota” (2003: 228). “Y ;doénde esconder un crimen? Ya no podia ser en pasado.
La respuesta era simple pero terrible: solo quedaba el futuro, solo podia ocultarse en una
serie de crimenes” (2003: 232).

En Crimenes imperceptibles y el hipertexto filmico, profesor y discipulo deben anticipar el
signo matematico de una serie para prevenir un asesinato. En la pelicula los crimenes
“‘imperceptibles” -porque las victimas estan a un paso de la muerte natural- se encuentran
separados por episodios ajenos a la trama central: algunas historias matematicas y otras

historias afines como la del cientifico loco que se practica una lobotomia para borrar la
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programacion neuronal de su cerebro y al que visita Seldom periédicamente en el hospital
donde trabaja la amiga de Martin como enfermera, la historia de amor entre Martin y Lorna y
la historia del padre loco y desesperado que tiene a su hija internada en espera de un

trasplante de médula.

Ocurrido el crimen de Mrs Eagleton, cada uno interpretara desde su posicién y visién de
mundo los sucesos de la trama policial. La sospecha de que puede ser el primero de una
serie de crimenes les lleva a indagar juntos sobre las pistas del asesino. Esto permite que

alumno y profesor sigan contrastando sus ideas filosoficas y cientificas.

El intertexto “La muerte y la brujula” de Borges que fue escrito en 1942, publicado en la
revista Sur y posteriormente incluido en Ficciones (1944), enuncia en sus primeras lineas los
acontecimientos, presenta a los dos personajes mas importantes: Red Scharlach y Erik
Lonnrot y hace patente la rivalidad entre ellos, asi como ocurre al principio de la novela de
Martinez y los minutos iniciales del film. Borges presenta de este modo a sus personajes en el

primer parrafo:

De los muchos problemas que ejercitaron la temeraria perspicacia de Lénnrot, ninguno tan
extrafio -tan rigurosamente extrafio, diremos- como la periédica serie de hechos de sangre que
culminaron en la quinta de Triste-le-Roy, entre el interminable olor de los eucaliptos. En verdad
gue Erik Lonnrot no logré impedir el tltimo crimen, pero es indiscutible que lo previo. (...) Lénnrot
se creia un puro razonador, un Auguste Dupin, pero algo de aventurero habia en él y hasta de
tahudr (1974: 499).

Las similitudes con Crimenes imperceptibles no son pocas. Borges tensa la trama policial y
trabaja los contrarios casualidad-causalidad, destino-libertad, verdad-apariencia, realidad-
pensamiento. La historia arranca con una serie de “casualidades”. el cambio de habitacion
entre el Tetrarca y Yarmolinsky, la nota que Yarmolinsky deja en su maquina de escribir, el
hallazgo del tetragramaton, la ocurrencia del periodista del Yidische Zeitung y la publicacion
de la historia de la secta de los Hasidim, casualidades que Scharlach encaja en lo causal,
sabiendo la logica racional de Lonnrot. Ante el orden casual de los hechos se opone el orden
causal de la premeditacion de Scharlach y el puro razonamiento de Lonnrot. El pensamiento
premeditado de Scharlach es simétrico axialmente al de Lénnrot tanto como sus roles en la
accion: victimario y victima. Scharlach premedita los sucesivos pasos de Lénnrot en un orden

de causalidad: a tal causa, tal efecto.
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En el cuento se suceden tres muertes en el dia tres de un mes diferente y sucesivo —
diciembre a febrero—, y todos ellos se producen durante la noche. El descubrimiento de la
exactitud simétrica que sostiene la variable temporal es el elemento que permitira al detective
Lonnrot adivinar —o prever— el momento en que se producira el cuarto asesinato —que es el
propio. Asi como el tiempo es simétrico, lo es también el espacio del plano que tejen los
crimenes: cada uno en un punto cardinal diferente, quedando el Sur para lo ultimo. Como

apunta en su ensayo Marta Manrique Gomez (2006):

El relato parece hacer referencia al hecho de que un espacio, en el que originariamente gobierna
la perfecciobn matematica, pueda terminar convirtiéndose en un laberinto-espacial que el hombre
es incapaz de interpretar. Es decir, dicho espacio (de excesiva perfeccion) puede llegar a
transformarse en un complejo laberinto destinado a engafiar y confundir al hombre en su

incansable busqueda de la verdad.

Acaso esta referencia ¢ no remite directamente a la obra de Martinez? “La muerte y la brajula”
y Crimenes imperceptibles se ofrecen como pretextos vélidos para exponer las
preocupaciones matematicas y filoséficas relativas a la verdad, al entendimiento y las
certezas. Nos enfrentan con lo predecible e imprevisible, lo real y lo imaginario, la ciencia y
las creencias, con la certeza y lo conjetural. Seldom actia como una brajula que lo lleva a si
mismo: “Solo queria evitar que ella fuera a prision y ahora llevo once muertes sobre mi”
(2003: 237).

Martinez en sus reflexiones sobre Borges y la Matematica decia: “Un golpe de azar, el crimen
impremeditado de Yarmolinsky, le da inesperadamente a Scharlach la posibilidad de atraer a
Lonnrot a una trampa. Entonces a partir de ese momento, sobre esa primera muerte que le
depara el azar, Scharlach arma una serie teniendo en cuenta qué es lo que el detective quiere
encontrar” (2003: 68).

Al final de la novela y del film -aunque con variantes- se descubre que todo fue un ardid de
Seldom para salvaguardar a Beth y que lo hace porque esta es su hija. En la novela que
concluye con un “Epilogo”, Martin la buscara y le echara en cara la verdad. El dialogo final es

el siguiente:

-Vengo de hablar con Arthur Seldom.
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Una primera sefial de alarma cruz6 brevisimamente por sus 0jos

-¢,Matematicas? -me pregunto.

-No -dije-. Estuvimos hablando de los crimenes. Me conté todo.

Su rostro se ensombrecié y sus manos volvieron al volante. Su cuerpo se puso repentinamente
tenso.

-¢, Todo? No, no creo que te haya contado todo -sonri6 nerviosamente para si y un antiguo
rencor parecié asomar ir un instante a sus 0jos-: hunca se animaria a contarlo todo. Pero ya veo
-dijo y volvié a mirarme con una expresion de cautela-

-Veo que le creiste. ¢ Y qué vas a hacer ahora?

-Nada, ¢ qué podria hacer? (2003: 241)

Nuevamente el lector queda frente al dilema de la verdad. Se habla de “ver’ y de “creer”, de

los limites del pensamiento, de “decir” y “no decir”, de “todo” y de “nada”. Términos opuestos

del pensamiento. Concluye la novela:

Me pregunté qué parte sabia finalmente de toda la verdad y como deberia empezar mi segundo
informe. En la entrada de Cunliffe Close miré hacia abajo y ya no pude reconocer donde habia
caido el angstum: el ultimo resto de piel habia desaparecido y el pavimento que se extendia a
mis pies, hasta donde llegaban los ojos, estaba otra vez limpio, inocente, despejado (2003: 242).

Desafia de alguna manera en la resolucion final, al pensamiento de Wittgenstein de los

comienzos. Martin conoce pero no dice, sabe algo pero lo calla. Se impone el silencio porque

no tiene para €l sentido hablar.

El film concluye con el didlogo entre Seldom y Martin donde el primero le revela los motivos

por los que Beth asesiné a su madre: “Tu, Martin”, trasladando la culpa al becario que le

habia dicho a Beth, al llegar a la casa de Mrs Eagleton, que si se mostraba feliz era porque

vivia libre de ataduras y haciendo lo que verdaderamente queria.

Beth... recordaba tus palabras con exactitud: Inténtalo. Inténtalo no dejaba de resonar en su
cabeza como un matrtillo. Deberias ser libre como yo. Eso fue lo que intentd y eso hizo. Acabd

con lo que le impedia ser libre: su propia madre.

Un plano detalle de la boca de Seldom lleva a la frase final que alude al efecto mariposa,

concepto de la teoria del caos propuesto por Edward Norton Lorenz: “La mariposa que bate

sus alas y lleva un huracan al otro lado del mundo; ¢te resulta familiar?, ¢eres tu esa
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mariposa?, Martin”, frase que habia dicho el mismo profesor a Martin para ridiculizar el
pensamiento de este, al comienzo del primer acto en que se enfrentan las dos posturas

filosoficas y los dos personajes.

Tanto uno como otro personaje central termina como habia empezado: el profesor humilla, el
discipulo calla. En la lid de pensamientos e interpretaciones de la realidad de los hechos, se
hace dificil llegar y expresar la verdad.

En la pelicula hay una adaptacién del discurso estrictamente matematico hacia un discurso
filoséfico mas general sobre el conocimiento de la verdad. También hay un cambio de perfil
en la construccién de los personajes para los que el director se valié del “star system”.
Mientras en la novela, por ejemplo, Seldom es mas bien un hombre introvertido, callado,
observador, en el film cobra protagonismo como astuto, manipulador y temible. Martin, al
crecer Seldom, queda algo desdibujado y mas que sujeto de acciones de la trama, resulta
objeto padeciente de las mismas. Las cosas le pasan pero él no las lleva a cabo. Es como un
espectador de lo que sucede a su alrededor: los crimenes y las mujeres quienes son ellas que
en el film lo buscan y lo mueven a la accion. Desde esta estructura -la formal propia de cada
escena de guion: sujeto, accion, objeto- es dificil que el espectador se identifique con Martin.
Tampoco con Seldom, que acciona “en oculto” y durante el film solo lo vemos acompafiando a
Martin tras las pistas que alguien deja ante cada seudo-asesinato. “Alguien” que no existe
porque es Seldom mismo que planea ocultar un crimen entre otros “imperceptibles” por ser

“en verdad” muertes no provocadas.

Con esta adaptacién se comprueba el trabajo propio de la cultura global: la historia de un
escritor argentino que logré vender mas de 120000 ejemplares solo en el Reino Unido,
filmada por un cineasta espafiol, en Inglaterra, con elenco internacional y presupuesto de
varios paises. “Uno escribe en zapatillas en su casa -sentenciaba Martinez en una entrevista
para La Nacion- y genera sin saberlo todo un movimiento en el mundo”. El efecto mariposa.
Porgue sepamos que como sostiene la teoria del caos, de la que deriva este concepto, dadas
unas circunstancias peculiares del tiempo (2000, afio Mundial de las Matematicas) vy
condiciones iniciales de un determinado sistema dinamico caodtico (la industria creativa que
puede llegar a mover millones -de gente y de dinero-), cualquier pequefia discrepancia entre
dos situaciones con una variacion pequefia en los datos iniciales (adaptar o no adaptar un
pequefio texto), sin duda alguna y sin explicacién cientifica (desde el discurso académico se

hace lo que se puede), se acabara dando lugar a situaciones donde ambos sistemas (el
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editorial y el audiovisual) evolucionan en ciertos aspectos. Esto quiere decir que, si en un
sistema se produce una pequefa alteracion inicial (una nueva obra literaria que aletea hacia
la adaptacién), mediante un proceso de amplificacion (el mercado audiovisual), podra
generarse un efecto considerablemente grande (un film de alto presupuesto que arrastre a los
publicos) a corto o mediano plazo (los plazos de los tiempos de la produccion y, luego, de la

exposicién segun juzgue el publico que debe seguir en cartelera).
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Buenos Aires Rojo Sangre: de pantalla de exhibicién a incentivo para producir

Por Ayelén Turzi*

Resumen

Este trabajo se propondra indagar el transito del Festival Buenos Aires Rojo Sangre desde su
surgimiento como pantalla de exhibicién de cine de género fantastico y bizarro hasta su
constitucion actual como motivacion para producir de un grupo en crecimiento de realizadores
de proyectos autogestionados a lo largo del pais.

Se describirh de qué manera el festival, evento esperado afio a afio por seguidores y
realizadores de cine de género, opera en muchos realizadores amateurs como lugar de
referencia donde experimentar o exponer sus Operas primas. En base a entrevistas a
realizadores, organizadores y publico, publicaciones en redes sociales y estadisticas
obtenidas de la programacién de sus diferentes ediciones se indagara en el lugar que ocupa
el Rojo Sangre como motivacion para la produccion de cine independiente: en muchos casos
se filma especificamente para proyectar en dicho evento.

Se intentara constatar como la inclusion de las obras dentro del catalogo actia como
validacion de las mismas dentro del imaginario popular, con una legitimacion superior a otros
festivales. Se hara especial hincapié en tres factores sobresalientes: el caracter federal de las
realizaciones programadas, su condiciéon de Operas primas Yy, en relacion con el publico, la
concurrencia de personas que no van al cine habitualmente.

Andlisis de caso particular: el fendmeno Gorevisiébn: como producen peliculas de nulo
presupuesto de modo constante y como colman las salas del festival de un publico no cinéfilo.

Palabras clave: Festival Buenos Aires Rojo Sangre, BARS, cine fantastico, cine bizarro, cine

de terror.

El Festival Buenos Aires Rojo Sangre surge en el aiio 2000 como una pequefia muestra de
cine de género (terror, fantastico, bizarro) realizado en Argentina de modo independiente y
casi artesanal, ante la carencia de pantallas especializadas donde exhibirlo. De cara a su
vigésima edicion a celebrarse en 2019 es momento para evaluar su impacto cultural méas alla
de su natural acompafiamiento al crecimiento del cine nacional de género. Ademas de

convertirse en un referente y punto de encuentro, ¢ devino en una motivacion para producir?

La pregunta surge de una experiencia personal. Corria el afio 2009, terminaba mis estudios
en la FADU (Universidad de Buenos Aires) y lo Unico que queria era presentar una pelicula en
ese festival al que concurria afio a afio, hecho que se concret6 finalmente en 2012. Hoy dia,
habiendo sido incluso parte del staff del festival desde 2011 hasta 2017, sé que estrenar una
produccion en el Rojo Sangre es un objetivo que se repite entre los realizadores debutantes, y
también en aquellos mas experimentados. Pero, ¢cémo puede medirse y comprobarse este

hecho que sé, en primera persona, existente en la realidad pero no hay material tedrico al
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respecto? ¢ Como se puede chequear que, en muchos casos, la presentacion de obras en el
festival constituye una finalidad en si misma? ¢Es posible evaluar en qué medida el
intercambio entre directores, colaboradores, actores y por qué no el mismo publico termina

generando nuevas producciones?

Con el objeto de obtener parametros que comprueben lo planteado se ha realizado una
recopilacion de datos que permite, en alguna medida una aproximacion: notas sobre el
festival publicadas en diferentes medios que dan cuenta de la consolidacion como referente
dentro del circuito de exhibiciébn alternativo, entrevistas donde la organizacién, los
participantes y el publico relatan experiencias en primera persona y un breve andlisis de la
programacion, para cotejar qué relaciéon hay entre cantidad de producciones, directores
debutantes y estrenos nacionales.

Como se indico, el Festival Buenos Aires Rojo Sangre, conocido como BARS, surge
inicialmente en el aflo 2000 como una muestra de cine de terror, organizada por el, en aquel
entonces, estudiante de cine Gabriel Schipani y se realizé de modo ininterrumpido por
dieciocho afnos en fechas que han ido variando entre octubre y diciembre de cada afo. Su
primera entrega fue en el microcine de la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de
Buenos Aires. Paso por el Centro Cultural San Martin en 2001 con alrededor de 600
espectadores (Quinta Dimension, 2018), la sala Tita Merello (hoy cerrada) hasta arribar al
complejo Monumental Lavalle donde se desarrolla en el presente, con una tercera pantalla en
el Multiplex Belgrano. Logré expandirse hasta una duracion de once dias, superando incluso
al Festival Internacional de Cine de Mar del Plata que en su ediciéon 2018 tuvo nueve. Ademas
de ampliar la cantidad de titulos proyectados fue incorporando actividades por fuera de las
proyecciones: talleres, workshops y charlas que han incluido visitas internacionales de la talla
de Rugero Deodato y Mick Garris. Los mismos realizadores que presentan sus producciones
suelen estar a cargo de estas actividades, e incluso forman parte del jurado, el cual como en
todos los festivales rota afio a afio. Desde el 2017 organiza ademas el concurso Fin de
Semana Sangriento, que se basa en la extendida mecanica de grabar un cortometraje en 48
hs y otorga un premio en efectivo para ser invertido en futuras realizaciones, convirtiéndose
asi de alguna manera en productor asociado. Con formato competitivo (y ya no en caracter de
muestra) desde el afio 2004, es el festival especializado en cine de terror, fantastico y bizarro
mas antiguo de Latinoamérica: Fantaspoa (Brasil) surge en el 2005, al igual que el

Montevideo Fantastico, y Mérbido Film Fest (México) data de 2008.
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Mediante el analisis de la programacion del festival se accede de modo contundente al
crecimiento de las producciones presentadas. Excede los limites de este estudio una
comparacion detallada de todas las entregas, con lo cual se mencionaran soélo cinco para dar
un panorama general, y se ahondarda en mayor detalle de modo exclusivo en los

largometrajes.

En el afilo 2000 se presentaron s6lo dos largometrajes nacionales: La Granja de los Hippies
de Ernesto Aguilar, y Plaga Zombie de Farsa Producciones. Ambos largometrajes ya habian
tenido proyecciones autogestionadas en bares o en centros culturales, es decir: no eran
estrenos. Tanto Aguilar como la gente del colectivo Farsa no eran debutantes, sino que
habian realizado cortometrajes, también de modo autogestionado desde la produccién hasta
la exhibicion con anterioridad.

Para el afo 2002 los cortometrajes nacionales ascendian a 14, teniendo entre ellos dos
posibles estrenos (los nomenclamos como posibles pues pueden haber tenido proyecciones
anteriores no documentadas): Insanity de Fabrice Lambot y El regreso de Julian Bloch. Los
largometrajes alcanzaron la cantidad de tres: Plaga Zombie Zona Mutante de Farsa
Producciones, secuela de aquella proyectada en 2000, LSD Frankenstein de German
Magarifios, quien ya habia realizado otro largometraje (Holocausto Cannabis, 2001), ademas
de una serie de cortometrajes y Attack of the Killer Hog (o El cerdo del terror, de Agustin

Cavalieri y Marcos Meroni), estas dos Ultimas proyectadas por primera vez.

La entrega del 2004, ya en la sede del Monumental Lavalle, conto con tres largos argentinos:
Habitaciones para turistas (Adrian Garcia Bogliano), posteriormente estrenado en el Arteplex,
Tremendo amanecer (Gustavo Postiglione) y el estreno de Leviatan (Diego Acosta y Analia

Mateos), ademas de siete cortometrajes nacionales.

Para el 2009 ya habia dos secciones competitivas: en la Internacional (especificamente de
terror) se presentaron dos largos locales: Nocturnos de Leandro Vitullo, Ariel Medina y
Maximiliano Ricciardi, y el estreno de Mufeco Viviente V, de Maximiliano Contenti. En la
Competencia Iberoamericana (que incluye peliculas mas orientadas a la comedia, las
aventuras y lo bizarro), los dos filmes locales programados ya habian tenido proyecciones
anteriores: El propietario de Javier Diment, que es en realidad un TV film realizado para la tv
publica que nunca se llegé a emitir, y Nadie inquiet6 mas, documental de Gustavo Leonel

Mendoza sobre la mitica figura de Narciso Ibafiez Menta. La mayor presencia local se ubico
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fuera de competencia, en la seccidon Fuera de foco, con tres peliculas argentinas, una de ellas
proyectada por primera vez: Mutazombie, estreno del primer largometraje de Mutazion
Producciones (productora que cuenta hoy en dia con mas de quince largometrajes realizados,
convirtiéndose junto a Gorevision en una de las mas prolificas de la escena independiente),

Un Cazador de zombies de German Magarifios y La Secta, de Ernesto Aguilar.

Para el 2014 los largos, entre secciones competitivas y de panorama, fueron catorce, con
ocho estrenos y 69 cortos, también distribuidos en secciones especificas. De esos
largometrajes, siete tuvieron estreno en salas comerciales o espacios INCAA segun consta en
los anuarios del Instituto del periodo 2014-2016: Naturaleza Muerta (Gabriel Grieco), El
Desierto (Christoph Behl), Corazdn Muerto (Mariano Cattaneo), Errata (lvan Vescovo), La
segunda muerte (Santiago Fernandez Calvete), Nacido para morir (Andres Borghi) vy
Buscando la esfera del poder (Tetsuo Lumiere), punto que marca tanto una profesionalizacion
en las producciones como una apertura del sistema clasico de exhibicion. Este tipo de
producciones no suele llegar a las grandes cadenas, pero si a pantallas alternativas como el
Espacio Incaa 0 Gaumont, el Cine Arte Bama o0 el actualmente desaparecido Artecinema

Constitucion.

Para la entrega 2018 hubo programados ocho largometrajes, tres de ellos en caracter de
estrenos (Star Wars: Goretech de German Magarifios, Rebobinado de Juan Francisco Otafio
y El llanto de las Ninfas de Eduardo Peduto, estas dos Ultimas siendo ademas dperas primas.
Cabe mencionar que Rebobinado recibié el premio del publico a mejor pelicula del festival),
los cuales se suman a los ochenta y ocho cortos nacionales y la produccion exclusiva para la
competencia Fin de Semana Sangriento, con 49 titulos. Gran parte de los titulos generados
para esta competencia son posteriormente exhibidos en otros festivales, lo cual da la pauta
gue el certamen es solo una excusa para generar producciones que tienen un recorrido propio
luego, es ejemplo de esto Rever, dirigido por Nats Alvarez Tancovich, presentado en el
Festicine Pehuajé, Festival Boca do Inferno y Festival 1000 gritos (Fuera de Competencia). La
cantidad de asistentes crecié en paralelo, llegando a los 14,000 en el afio 2010 de acuerdo a
la estadistica elaborada por Carina Rodriguez en base a datos del corte de entradas

proporcionada por la organizacién del festival (Rodriguez, 2014: 215).

Las peliculas se hacen, se muestran y la gente concurre, afio a afio en mayores cantidades.
Los realizadores siguen eligiendo el festival como pantalla de estreno para sus producciones.

Pero nuestra pregunta sigue siendo ¢Por qué se hacen estas peliculas que no tienen un
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objetivo econdmico inmediato? ¢ Cudl es el rol que juega el festival en la creciente cantidad de
producciones? ¢,Cual es la importancia de participar en el Rojo Sangre para los realizadores,
a diferencia de otras muestras o festivales? ¢ Tiene algun tipo de valor agregado? La mejor
manera de saberlo es a través de testimonios de sus participantes y organizadores.

Ernesto Aguilar, uno de los realizadores mas prolificos del circuito under, presente desde la
primera edicion y que ha tenido retrospectivas en numerosas muestras y festivales habla
sobre el estreno de La Secta en el festival y se refiere al publico especializado en una

entrevista para Scifiworld latinoamérica:

Estamos muy contentos de participar en el BARS otra vez. Venimos participando desde hace muchos afios.
De hecho, yo participé en la primera edicion asi que somos histdricos en el Festival. Creo que estuvimos en
mas de la mitad de las ediciones del BARS. (...) Como siempre, aprendemos mucho de las proyecciones del
BARS. Es un publico muy generoso al que le gusta ver cine, aunque lamentablemente no es el mundo real.

Siempre es un momento grato (Staffa, 2015).

Reconoce entonces la importancia del festival, el feedback con el publico y la satisfaccion que
le genera esa pantalla en particular. Con referirse al “mundo real” Aguilar trae al debate otro
tema de crucial importancia: la falta de distribucion y exhibicion de filmes nacionales de
género en circuitos convencionales, carencia que se va supliendo afio a afio por la calidad de
las producciones de la mano con la caida de los prejuicios del espectador medio, pero que
sigue necesitando un desarrollo de marketing que nunca llega, ademas de una cuestion de
prejuicio y costumbre: el cine nacional no ha desarrollado, de modo histérico, producciones de
género. El espectador, al estar acostumbrado tanto al realismo como al costumbrismo suele
ejercer cierta resistencia a este tipo de producciones y opta por darles la espalda, asumiendo
gue careceran de calidad. Por ejemplo, también en 2018, Aterrados de Demian Rugna, tras
ser multipremiada en festivales internacionales, incluyendo la mencion como mejor pelicula de
terror extranjera por la prestigiosa revista especializada Fangoria, ademas de estar disponible
desde febrero de 2019 en la plataforma de streaming Netflix, llevo solamente 26,887
espectadores segun el reporte de Premios Oscar Latino, basado en estadisticas del INCAA,
contra 740,477 de Reloca o 458,950 de Animal segun la misma fuente, por citar solo dos
producciones nacionales con estreno comercial (Premios Oscar Latino, 2018). Las diferencias

siguen siendo abismales, y no se trata de la calidad de los filmes.

Volviendo a la pregunta de por qué se elige esta pantalla en particular habiendo al dia de hoy
multiplicidad de ciclos y festivales especializados y teniendo incluso abierta la puerta a

festivales que no son especificamente de género, es interesante analizar como los diferentes
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medios enuncian el crecimiento del festival. EI portal web Primordiales, al anunciar el
lanzamiento de la cuarta entrega del BARS (2003), hacia hincapié en su caracter de referente

para este tipo de producciones y en la falta de espacio de difusion en los grandes medios:

Se larga el IV Festival de cine de terror, fantastico y bizarro, Buenos Aires Rojo Sangre 2003. El evento, el
mas importante de Argentina en cuanto a cine fantéstico, se extiende a lo largo de una semana, a partir del
préximo jueves 27. Es una buena oportunidad de ver peliculas (cortos y largos) que dificilmente se exhiban en
los otros festivales que se realizan en el pais, y que son usualmente ignorados por los medios de prensa
(Primordiales, 2003).

Si se coteja con una descripcion del portal El espectador compulsivo al anunciar la edicion
namero quince (2014), se puede comprobar cémo el evento se percibe como espacio de
referencia por un lado, y se deja entrever el crecimiento de los directores y sus producciones,
gue ya no quedan relegados a un circuito alternativo aunque no logran, todavia, insertarse

dentro de los circuitos comerciales:

Buenos Aires Rojo Sangre es el mas antiguo festival de cine fantastico de Latinoamérica. Con una trayectoria
de 15 afios, el BARS es un espacio de encuentro y exhibicion del cine fantastico de todo el mundo. Con el
tiempo se constituyd en un espacio de resistencia para los creadores argentinos de cine de género.
Realizadores que cada vez ganan mas espacio dentro del panorama de la cinematografia argentina (El
espectador compulsivo, 2014).

Con estos dos pequefios parrafos, y con plena conciencia de la simplificaciébn que estamos
haciendo sobre la visidn que tienen los medios de comunicacion sobre el evento, es posible
marcar una evolucion contundente: lo que se enunciaba como un evento importante pero
usualmente ignorado por los medios se consolida en el segundo relato como un espacio con
guince afios de trayectoria y lugar tanto de resistencia como de intercambio de los

realizadores.

Yendo a un ejemplo puntual de la eleccion de los realizadores de lanzar sus producciones en
el BARS, podemos mencionar el caso de German Magarifios, realizador de cine clase B que
reune elementos gore, cédmicos e incluso de critica social, quien elige esta pantalla para
presentar sus largometrajes que no se estrenan directo a la web. En esta ediciéon 2018
presento Star Wars: Goretech, una parodia de la franquicia estadounidense con elementos de
Goretech, film propio que gané en el 2012 la competencia Iberoamericana del Festival. Ya en
el afio 2002 y de cara al estreno de LSD Frankenstein, al ser consultado por el evento da

cuenta del festival como deadline o meta de la produccion, indicando que sera la primera vez
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en ser proyectada porque fue terminada el 4 de octubre. La nota citada fue publicada el
viernes 29 de noviembre de 2002 e incluye un dato que confirma cémo que este caracter de
meta no se reserva Unicamente a Magarifios: The Attack of the Killer Hog, tras un trabajo de

anos, fue “terminada este mismo lunes”. (Pagina 12, 2002)

En 2009, con motivo de la décima edicién del festival, se estrend el documental Buenos Aires
Rojo Sangre, 10 afios a puro género, dirigido por Elian Aguilar y producido por Ariana Bouzon,
ambos parte de la organizacion del evento. En él se repasan los origenes del festival v,
mediante entrevistas a organizadores y realizadores (entre ellos Demian Rugna, Javier
Valentin Diment, Fabian Forte y Paula Pollachi) se da cuenta del crecimiento del cine de
género a la par del festival y del camino que aun queda por recorrer. Es Pablo Parés que,
entrevistado junto a los otros integrantes de Farsa Producciones, brinda un testimonio que de
alguna manera sintetiza la modalidad de produccién que el Rojo Sangre acompafia y confirma
el concepto que antes planteaba German Magarifios: “Este festival es nuestra vidriera. Lo
bueno de que exista es que nos pone un objetivo al cual llegar. Al tener todos los afios una
fecha limite, te obliga a terminar la pelicula que estas haciendo y después a pensar en el afio
proximo”. (Bouzon Productora, 2009)

En Guerreros del cine, al repasar la actualidad del cine de género nacional y autogestionado,
Matias Rafia también toma la nocion de vidriera al indicar que “El festival BARS ya no era
cosa de unos pocos loquitos: ahi funciona una enorme vitrina de los talentos ocultos, los que
(conscientes 0 no) estan construyendo con firmes ladrillos la cinematografia nacional que
faltaba” (Rafia, 2010: 24), lo que ya confirmaba en primera persona Pablo Sapere,
programador del festival desde el 2001 al diario Pagina 12: “Sale gente de abajo de las
baldosas. Cada afio se duplica la cantidad de largos que se presentan. Filmar es contagioso:
gente que el afio pasado presentd un corto ahora piensa en un largo. No sé si el festival va a

hacer que se filme mas, pero es una de las cosas que suma” (Garcia, E. 2003).

Pero quizas quien mejor define tanto el movimiento de cine de género cuyo crecimiento el
festival acompafia y hace referencia directa a la creacibn como aporte cultural sin
remuneracion econdmica es Pablo Marini, director de Masacre Marcial, Grasa y Malvineitor,
todas proyectadas en el festival, y quien ademas ha operado de alguna manera como gestor
cultural al impulsar Videoflims, una distribuidora actualmente desaparecida que editaba este
tipo de titulos en DVD vy llegd a otorgar como premio al mejor filme nacional exhibido en el

festival incluirlo en su catalogo, premio que qued6 en manos de Matias Rispau por El Turno
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Nocturno.

En estas peliculas pasa algo que es hermoso: el fanatismo tanto del publico que nos sigue como de las
mismas personas que hacen la pelicula, y eso es algo que a mi me encanta y me enorgullece. Si hay una
funcién, tanto los actores, los técnicos y los fanaticos de estas peliculas van todos a verla y a bancarla,
porque son fanaticos de su propio trabajo. Y creo que eso va mas alla del ego de cada realizador, porque no
es la actitud de “voy a ver mi pelicula”, sino que se trata de compartir el espacio con toda esa gente, y saben
también que reciben el carifio del publico que ve la pelicula, y esa es la paga que los realizadores recibimos.
Porque esta claro que aca nadie gana un peso. Esa actitud, ese compromiso de los pibes bancando las

producciones, a mi me parece hermoso (Samaja, J. 2018).

En la misma entrevista el realizador rescata el valor del festival como lugar de intercambio, de

surgimiento de nuevas ideas y el rol, tan fundamental y distintivo, del publico:

Porque también es real que estas peliculas funcionan en esos espacios, en las salas y con un publico mas
guerrero. Las funciones en salas son geniales. Bueno, de hecho ahi nacen un poco Grasa y Malvineitor. Los
de Gorevision empezaron a sacar Goretech. Bienvenidos al planeta hijo de puta, Sadomaster, Los
Superbonaerenses, que fueron funciones que en el festival se llenaban de gente y eran una degeneracion.

Era como ir a la cancha (Samaja, 2018).

Y, por ultimo, hace una alusibn al Rojo Sangre como caldo de cultivo de nuevas
producciones, remarcando el valor de los intercambios entre proyeccion y proyecciéon: “De
hecho la colaboracion con Pablo Parés surge un poco de ver esas peliculas en el BARS que
nos parecian maravilloso todo lo que se generaba, pero al mismo tiempo sentir la necesidad

de hacer mas digerible las producciones” (Samaja, 2018).

Para comprender este comentario, vale la pena aclarar que, por ejemplo, en base a compartir
diferentes espacios, entre ellos el BARS, van surgiendo alianzas e intercambios entre los
realizadores que hemos mencionado. Pablo Pares co-dirigi6 Grasa, estrenada en el 2016 con
Pablo Marini, contando por ejemplo con Daniel Zalenco, asiduo espectador del festival en su
elenco, quien también protagonizd El puterio de los horrores de Georgina Zanardi, ganadora
de la competencia bizarra en la 17° edicion (2016). Marini ha sido fundamental en el rodaje de
Star Wars Goretech, préximo estreno de German Magarifios, quien ademas recibio
colaboraciones de otros realizadores y actores. Y son solo un ejemplo reducido de muchas

otras colaboraciones cruzadas cada vez mas habituales.

Esto mismo lo menciona Gabriel Schipani a Scifiworld:
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Creo que el Rojo Sangre funciondé como un lugar de potenciacion. Distintos realizadores que ya estaban
trabajando encontraron en el BARS un lugar para darse a conocer. Otros realizadores que vieron lo que
pasaba, se animaron a hacer cosas y a traerlas. Y en este dmbito se fueron armando grupos, o se iba
sumando gente a grupos ya armados. Por eso digo que aca se potencio todo. Crecid el material. Hubo méas
cortos, y algunos se animaban al largometraje. Y en un momento el INCAA tomd nota de esto, se dio cuenta
de que el género argentino no eran cinco locos; sino que era realizadores que hacian, mostraban y vendian

sus peliculas en el mundo (Fernandez Calvete, S. 2014).

Entonces hasta aqui podemos establecer como conclusion parcial que existe una conciencia
colectiva sobre el festival como incubadora o caldo de cultivo de nuevas producciones,
favoreciendo el intercambio entre sus ejecutores. El espectador, al poder cruzarse en el
evento a los realizadores y poder conversar, logra romper con la distancia que fija la pantalla
y lograr un rol mas activo: el cine pierde su caracter de obra hecha para ser contemplada y
genera una serie de instancias de debate a su alrededor. Y al poder compartir reflexiones y
sensaciones, el espectador termina convenciéndose que es uno mas, que también tiene

herramientas para producir. Es solo cuestion de tiempo que lo haga.

Podemos ampliar la nocion de incubadora agregando que, ademas, los mismos realizadores
también colocan al festival en un lugar de preferencia a la hora de presentar sus proyectos.
Es Pablo Parés, responsable de Farsa Producciones, quien menciona en una entrevista al
sitio A sala llena al ser consultado por sus proximas producciones: “Ya estamos trabajando en
dos nuevos largometrajes, todavia estan naciendo, por lo que no puedo contar mucho, me
encantaria poder estrenar uno en el BARS, pero son cosas dificiles porque uno depende de
muchisimos factores”. (A sala llena, 2009). No habla de estrenar en sala, en el Festival
Internacional de Mar del Plata o de hacer un lanzamiento web: el lugar de referencia donde le

gustaria estrenar uno de esos largos es el Buenos Aires Rojo Sangre.

Carina Rodriguez ofrece, desde la teoria y el analisis, una vision externa que complementa la

de los realizadores y la organizacion, pero la apuntala en el mismo sentido:

El BARS nacio como una vidriera de las peliculas de terror argentinas que estaban dispersas o sin exhibicion.
AlUn muestra limitaciones que exhiben sus costuras artesanales: la imposibilidad de generar trascendencia
internacional, llegar al interior del pais, establecer contratos de venta o traer invitados que den renombre al
Buenos Aires Rojo Sangre. Y sigue limitado a un reducido publico de fanaticos que aumenta timidamente afio
a afio. Sin embargo, es innegable que es un termémetro que muestra el crecimiento de la produccién y

genera un incentivo para los cineastas: llegar a la Noche de Brujas con material para exhibir en el Festival
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(Rodriguez, 2014: 222).

Arribando a una conclusion

El crecimiento del festival en si no fue un hecho aislado. Es menester mencionar que se
encuentra inserto de modo directo dentro de otras evoluciones en la cinematografia local que,
en alguna medida, han sido signo de lo que podria llamarse un movimiento de cine de género

local.

Visitante de Invierno de Sergio Esquenazi, se estren6 en 2008 y fue el primer filme de terror
argentino en veinte afios apoyado por el Instituto de Cine y Artes Audiovisuales. A lo largo de
2018 hubo una serie de estrenos de género en pantallas comerciales que dan cuenta que el
panorama se ha diversificado: Los Olvidados de Luciano y Nicolas Onetti, la mencionada
Aterrados, Necronomicon de Marcelo Schapces, Luciferina de Gonzalo Calzada, No Dormiras
de Gustavo Hernandez, Presagio, de Matias Salinas y En Peligro de Matias Szulanski. A
excepcion de No dormiras, todas han sido proyectadas en el Rojo Sangre, antes de su
estreno comercial o en caracter de reposicion. Sin ser éxitos de taquilla y muchas veces con
s6lo una semana en cartel, no podemos decir que el cine de género nacional ha conquistado
al publico. Pero sin lugar a dudas hubo avances y ya no es el BARS el Unico lugar donde
verlo. Actualmente muchas producciones se han incorporado al catalogo de las mas
conocidas plataformas de streaming internacionales, llegando al publico de forma rapida y
comoda, lo cual se expande de modo exponencial a través de la circulacién “boca a boca

virtual” que proponen las redes sociales.

Respecto al apoyo institucional y organizados por el Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales, Blood Window son una serie de concursos para Opera prima, cortometraje,
serie web, desarrollo de serie web y desarrollo de guion orientados exclusivamente a al cine
fantéstico, terror, ciencia ficcion, thriller, policial y comedia negra o sus fusiones. La
importancia del fomento radica en que se intenta industrializar, profesionalizar y hacer

accesible al espectador la produccién audiovisual de género.

Ademas de Blood Window como concurso en si, las peliculas de género han ganado
legitimacion gracias a las premiaciones en festivales no especializados. El festival
internacional de cine de Mar del Plata, unico festival clase A segun la clasificacion de la
FIAPF en Latinoamérica, nombré como ganadora de la competencia argentina en 2009 a TL-
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2, la felicidad es una leyenda urbana, un delirio mudo de bajisimo presupuesto dirigido por
Tetsuo Lumiere, quien habia presentado por ejemplo junto a Diego Recalde 1000 formas de
destruir el Congreso en las primeras ediciones del festival. En 2011 sucedié lo mismo con
Diablo de Nicanor Loreti, una cinta de accién cargada de sangre y con elementos cémicos, y
Hermanos de Sangre de Daniel de la Vega, se quedd con el premio en 2013. De alguna
manera la visibilizacion de este cine por fuera de los parametros industriales habia
comenzado en 2003 con la seccion “Del crepusculo al amanecer” en el BAFICI y con
pantallas especiales dedicadas a Aguilar, De la Vega y Farsa entre otros en el 21° Festival de
Mar del Plata (2004), pero es llegando al final de la década cuando el cine de género
comienza a competir (y ganar) en las categorias argentinas en general, mano a mano con

cine de corte de autor o mas contemplativo.

Las pantallas de exhibicion especializadas también se multiplicaron: han surgido Terror
Cordoba, Festival Fantastico de Mar del Plata, Blood Window Pinamar y 1000 Gritos Punta
Alta, entre otros. El Rojo Sangre incluso, ha tenido la posibilidad de programar contenido en
Jujuy o de acompafar el crecimiento del Mendoza Rojo Sangre, una especie de festival
derivado que se organiza desde 2010, que repone las peliculas de mayor convocatoria de
cada entrega portefia. Lo que prima en este caso es, al igual que en las realizaciones, la
heterogeneidad: hay desde propuestas organizadas por el mismo INCAA hasta pequeias

muestras realizadas por colectivos culturales o los mismos realizadores.

Teniendo en cuenta todos estos factores es que podemos retomar nuestra pregunta original.
¢ Es el Festival Rojo Sangre efectivamente un incentivo a la produccion? Es cierto que con el
correr del tiempo se van sumando nuevos elementos que facilitan y motivan la realizacion: las
nuevas pantallas recién nombradas, los concursos y fondos de fomento y la posibilidad, cada
vez mas cercana, de una insercion del cine de género dentro del mercado local. No obstante,
analizando de primera mano los testimonios de los realizadores y organizadores del festival,
sigue siendo un lugar de referencia y punto de contacto. El ser el festival especializado mas
antiguo del pais lo sitda sin lugar a dudas, por tradicion y continuidad, en un gran legitimador
de las producciones que pasan por su pantalla. Apelando a términos de psicologia, el
movimiento de gente nucleada por el festival se convierte en un grupo de pertenencia.

Ateniéndonos a la definicion de Theodore Newcomb:

Un grupo es real en tres sentidos de importancia para los psicélogos sociales. Es socialmente real, en el

sentido de que estd incluido en las normas compartidas que le permiten a la gente la comunicacion
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reciproca. Es objetivamente real, en el sentido de que se le puede ver y de que diferentes observadores
pueden estar de acuerdo con respecto a lo que se ve. Y, por fin, es psicolégicamente real en el sentido de
qgue los individuos lo perciben y estdn motivados en relacion con él y de que su conducta esta asi

determinada por él (Newcomb, 1964: 725).

En el inconsciente colectivo, pertenecer al grupo de realizadores que gana el BARS o estrena
en el Rojo Sangre no equivale a hacerlo en otros festivales y muestras. Se producen las
peliculas porque se quiere contar una historia, porque se tiene una idea, porque los recursos
técnicos son cada vez mas accesibles. Muchas veces, por lo largo y burocrético que se torna
buscar algun tipo de apoyo o fomento oficial, o por la incorreccion politica de las propuestas
se busca el camino de la autogestion, que se nutre de los intercambios con cierta reciprocidad
implicita. Existe una especie de codigo tacito entre los realizadores que pactan
colaboraciones mutuas sin explicitarlo. Pero también se produce para satisfacer una
necesidad mas basica y antigua. Proyectar en el festival obedece de alguna manera a integrar
un grupo de pertenencia. El espectador comparte con el realizador la sala y esta cercania
incentiva el deseo de equipararse con alguien a quien admira. Incluso los mismos
realizadores son espectadores de producciones de colegas. El intercambio entre los
realizadores y la misma nocion de grupo de pertenencia por un lado reune a aquellos
interesados en el cine de género, pero también potencia las producciones de acuerdo a las
colaboraciones cruzadas que hemos mencionado. El cine de género nacional logré en estos
afios una apertura y un alcance inéditos, cabe mencionar que el mexicano ganador del Oscar
Guillermo del Toro esta produciendo una remake de Aterrados, dirigida por el mismo Demian
Rugna. Pero, el lugar de referencia, la pantalla donde todos quieren estar, uno de los
principales motivadores (y detonantes) para la produccién sigue siendo el Buenos Aires Rojo

Sangre.
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Narrativas transmedia de ficcion en un escenario convergente. El modelo de negocio

de la serie argentina Seglin Roxi*°

Por Chantal Arduini Amaya*!

Resumen

Un contexto convergente permite el desarrollo de historias transmediaticas que plantean
nuevos desafios en sus modelos de negocio. Argentina aln no presenta muchas experiencias
de este tipo.

El objetivo del articulo es dar cuenta del modelo de negocio que emprende La Maldita
Entertainment para producir y distribuir la serie Segun Roxi (primera temporada) en un
escenario de multiples pantallas. A partir de ello nos proponemos reflexionar en torno a las
ventajas y desventajas (econdmicas y de alcance) que presentan la TV tradicional, You Tube,
Video on demand y la TV Over the Top en la distribuciéon de contenidos audiovisuales de
ficcibn. También buscamos pensar el debate sobre el supuesto deceso de los viejos medios
con la llegada de las nuevas plataformas.

Ideada por Julieta Otero y Azul Lombardia y producida por La Maldita Entertainment, Segun
Roxi presenta su historia en los siguientes formatos: blog, canal de You Tube, Instagram,
Facebook, Twitter, dos libros en ebook y papel, dos espectaculos teatrales y serie para TV.

La ficcion cuenta la vida de Roxana, una madre primeriza de 35 afos que vive en el barrio
portefio de Villa del Parque junto a su marido Fabian y a su hija Clara de tres afios. Incluida
en el género comedia, los distintos formatos del universo muestran como Roxi se relaciona
con las madres del jardin, qué problemas se le presentan a diario con su hija, familiares,
amigos y como logra resolverlos.

Palabras clave: Transmedia, Ficcion, Convergencia, Modelos de negocio

Introduccidén

Un contexto convergente permite el desarrollo de historias transmediaticas que plantean
nuevos desafios en sus modelos de negocio. Argentina aun no presenta muchas experiencias

de este tipo.

40 Este trabajo fue desarrollado en el marco del Proyecto de Investigacion Observatorio de Ficcion Televisiva en
la TV Publica dirigido por la Mg. Alejandra Pia Nicolosi radicado en la Universidad Nacional de Quilmes y
financiado por la beca de estimulo a las vocaciones cientificas del Consejo Interuniversitario Nacional.
41 Estudiante avanzada de la Licenciatura en Comunicacién Social por la UNQ. Obtuvo la beca Estimulo a las
Vocaciones cientificas 2017 del Consejo Interuniversitario Nacional con la cual financié el presente trabajo.
Forma parte del proyecto de investigacion Observatorio de Ficcion televisiva en la TV Puablica radicado en la
UNQ vy dirigido por la Mg, Alejandra Nicolosi. Actualmente, se desempefia como becaria de investigacion de la
Secretaria de Investigaciones de la UNQ.

112



mailto:ayelen.turzi@gmail.com

El objetivo del articulo es dar cuenta del modelo de negocio que emprende La Maldita para
producir y distribuir la serie Segun Roxi en un escenario de multiples pantallas. A partir de ello
nos proponemos reflexionar en torno a las ventajas y desventajas (econémicas y de alcance)
gue presentan la TV tradicional, You Tube, Video on demand y la TV Over the Top en la
distribucion de contenidos audiovisuales de ficcion. También buscamos pensar el debate

sobre el supuesto deceso de los viejos medios con la llegada de las nuevas plataformas.

Ideada por Julieta Otero y Azul Lombardia y producida por La Maldita Entertainment, Segun
Roxi presenta su historia en los siguientes formatos: blog, canal de You Tube, Instagram,

Facebook, Twitter, dos libros en ebook y papel, dos espectaculos teatrales y serie para TV.

La ficcion cuenta la vida de Roxana, una madre primeriza de 35 afios que vive en el barrio
portefio de Villa del Parque junto a su marido Fabian y a su hija Clara de tres afios. Incluida
en el género comedia, los distintos formatos del universo muestran como Roxi se relaciona
con las madres del jardin, qué problemas se le presentan a diario con su hija, familiares,

amigos y como logra resolverlos.

Su origen se remonta al 2012 cuando las autoras escribieron el guién de tres episodios web
gue luego llevaron a la productora. En un principio, éstos eran ocho capitulos de diez minutos
cada uno que se visionaban por You Tube. Tal material ya no estad disponible. “Cuando
hicimos la temporada de TV decidimos contar la historia de cero. No queriamos retomar
desde lo que seria el episodio nueve, o sea volvimos a contar la historia en otro formato”
(Otero, 2018).42

En paralelo a los episodios, La Maldita cred una pagina web oficial llamada segunroxi.TV y

registro a la ficcibn como usuario en Facebook y Twitter bajo el nombre: segunroxi.

Llegado el 2013 editaron en ebook y papel el liboro Segun Roxi: autobiografia de una madre
incorrecta. En el 2014 crearon una cuenta en Instagram llamada @segunroxi y comenzaron a
filmar la primera temporada de la serie para TV. Esta Ultima se transmitié por canal de cable
Lifetime en el 2015 y asimismo estrenaron en teatros portefios Segun Roxi: la obrita de teatro,
la cual ha recorrido la provincia de Buenos Aires y la ciudad de Rosario, provincia de Santa
Fe. En el 2016 la serie se emitié por TV Publica.

42 Julieta Otero, en entrevista para investigacion propia, en el marco del proyecto OFTVP-UNQ. 2018.
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Durante 2017 Segun Roxi se visiond en Netflix y On vimeo, publicaron el segundo libro en
ebook y papel, titulado Como ser la peor mama del mundo y lanzaron otro espectaculo teatral
llamado: ¢Como ser la peor mama del mundo?: Mondlogos y canciones. Ya en el 2018
Unicamente es posible ver a través de la plataforma https://vimeo.com/ondemand/segunroxi
(de manera gratuita) los primeros tres capitulos de la serie puesto que el resto debe abonarse
y su alquiler dura quince dias. En junio del mismo afio grabaron la segunda temporada de la

serie para TV compuesta de trece capitulos que sera transmitida por TV Publica.

Marco metodologico

La perspectiva cualitativa es un proceso de indagacion de un objeto al cual el investigador
accede a través de interpretaciones sucesivas con la ayuda de instrumentos y técnicas, que le
permiten involucrarse con el objeto para interpretarlo de la forma mas integral posible (Orozco
Gomez, 2000: 83).

Para indagar las caracteristicas de Segun Roxi escogimos una metodologia de tipo
cualitativa, es decir, una propuesta de analisis que entiende al lenguaje de ficcion transmedia
como una experiencia compleja altamente vinculada a diversos factores: por un lado, un
contexto convergente que se desarrolla en cuatro dimensiones: tecnologia, consumo, politica
y economia. Por otro lado, varios actores que se ven involucrados (audiencias, productoras

audiovisuales, autores, canales de TV, distribuidores de contenido online, entre otros).

El enfoque cualitativo se preocupa por comprender las caracteristicas del objeto empirico,
explicar sus condiciones de produccién, desarrollo y significado en un contexto socio historico
determinado. Dicha metodologia describe e interpreta los datos a partir de distintos métodos.

El presente articulo retne: estudio de caso y entrevistas en profundidad.

El estudio de caso nos permite analizar un fenbmeno desde todos los angulos posibles y de
esta manera, acercarnos en detalle a la complejidad de Segun Roxi. Elegimos este método
teniendo en cuenta que a nivel nacional no hay muchos casos de ficciones construidas con

este lenguaje y que indagar sobre este tema es aportar a un area de vacancia.

En segundo lugar, con las entrevistas en profundidad realizadas a Julieta Otero (autora de la

ficcion) y Dolores Crivocapich (integrante de la productora La Maldita Entertainment)
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buscamos conocer desde dentro la produccion y desarrollo de Segun Roxi a fin de generar
una mayor riqueza en la comprension e interpretacion de los datos que hacen a nuestro

objeto empirico.

Antecedentes y estado actual del tema

El estudio sobre narrativas transmedia esta4 en auge. En este sentido, es posible identificar
dos tipos de enfoques: por un lado, el de mayor produccion cientifica centrado en el lenguaje
transmedia de no ficcion y por otro, con menor desarrollo, aquel que indaga sobre transmedia

en ficcion.

A partir de la basqueda bibliografica realizada nos encontramos con diversos textos que
responden al primer enfoque: Producciones transmedia de no ficcion. Analisis, experiencias y
tecnologias de lIrigaray, F y Lovato, A (2015), Televisibn social y transmedia. Nuevos
paradigmas de produccion y consumo televisivo de Lamelo, C. (2016), Después del fin. Una
perspectiva no antropoceéntrica sobre la post — TV, el post — cine y You Tube de Carlén, M.
(2016), El fin de los medios masivos. ElI comienzo de un debate de Carlon, M y Scolari, C
(2009), Cultura participativa y narratividad: enfoque sociosemiético de la transmediacién de
Fechine, Y (2017), Los contenidos transmedia y la renovacién de formatos periodisticos: la
creatividad en el disefio de nuevas propuestas informativas de Arrojo, M (2015), Cultura de
convergencia de Jenkins, H. (2008), Narrativas transmedia. Cuando todos los medios cuentan
de Scolari, C (2013), Transmediaciones. Creatividad, innovacion y estrategias en nuevas

narrativas de Irigaray, F y Reno, D (2017), entre otros.

Dichos autores y obras nos interesan puesto que aportan a la definicion de categorias
analiticas como: narrativa transmedia, cultura participativa, convergencia y prosumidor. Aun
cuando en algunos casos se hace referencia a narrativa transmedia en ficcion, predomina el
analisis de narrativas no ficcionales (documentales y periodisticas) que hacen hincapié en las
nuevas pantallas, las formas de consumo en la era digital y cdmo estas han modificado el
funcionamiento de los viejos medios masivos, en especial la TV. Dicho en otros términos,
contribuyen a comprender las condiciones socio histéricas de producciéon de narrativas

transmedia.
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En cuanto al segundo enfoque- que remite a nuestro interés especifico- la produccién
cientifica est4 en desarrollo. Entre los textos encontrados en articulos de revistas, capitulos
de libros y actas de congresos, destacamos: El lenguaje en las series de television de Garcia
Fanlo, L. (2016); Propuesta metodologica para el andlisis de la ficcion televisiva 2.0 de
Hernandez Garcia et.al (2013); Webs televisivas y sus usuarios: un lugar para la narrativa
transmedia. Los casos de Aguila Roja y Juego de Tronos en Espafia (2014) y La red
enmarafiada: narrativa transmedia en ficcion femenina: El caso de Infidels y Mistresses (2012)
de Guerrero, M; Las web de series de ficcion como nuevas experiencias narrativas en el
contexto hipermediatico de Rodriguez Fidalgo, M y Gallego Santos, M (2012); Narrativas
transmediaticas en la ficcion seriada televisiva argentina de Zelcer, M. (2014); Nuevas
Narrativas Audiovisuales: Multiplataforma, Crossmedia, Transmedia: El caso de Aguila Roja
(RTVE) de Costa Sanchez, C (2012) y finalmente, Transmediacion en la ficcion argentina: la
propuesta de Aliados de De Michele, V y Oszust, L (2015).

Narrativas transmedia

“Al principio fue solamente una serie web que tuvo base en un blog, pero la verdad es que la
idea de transmedia se fue dando con el tiempo a medida del éxito que tuvo la serie”
(Crivocapich, 2018).%

Insertos en una era convergente aparecen multiples formas de contar historias. Costa
Sanchez y Pifeiro Otero (2012) reconocen tres tipos de narrativas audiovisuales: crossmedia,

multiplataforma y transmedia.

El crossmedia cuenta una historia a través de diferentes medios (pelicula, serie, cdmic, etc).
Cada uno de ellos aporta informacién para construir el relato. Los formatos del universo
crossmedia estan conectados de manera tal que es necesario experimentar todos los medios
para acceder a la totalidad de la historia. Por su parte, la narrativa multiplataforma ofrece un

mismo relato en diferentes soportes.

A diferencia de las anteriores narrativas audiovisuales, el transmedia es una manera de
contar historias con muchas plataformas en donde cada una de ellas es independiente, es

decir, el publico no precisa consumir todos los productos para entender el relato.

43 Dolores Crivocapich en entrevista para investigacion propia, en el marco del proyecto OFTVP-UNQ. 2018.
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Una historia transmediatica se desarrolla a través de mdltiples plataformas mediaticas y cada
nuevo texto hace una contribucién especifica y valiosa a la totalidad. (...) Cada entrada a la
franquicia ha de ser independiente (...) El recorrido por diferentes medios sostiene una
profundidad de experiencia que estimula el consumo. La redundancia destruye el interés de los
fans y provoca el fracaso de la franquicia. La oferta de nuevos niveles de conocimiento y

experiencia refresca la franquicia y mantiene la fidelidad del consumidor (Jenkins, 2008: 101).

Modelos de negocio para contenidos transmedia

Creo que las multiples plataformas ayudan a que uno pueda ver el contenido de la manera que
quiera: si querés consumir la forma tradicional vas a ver el capitulo de 30 minutos por TV, si
guerés un contenido mas corto vas a las redes sociales. Es buenisimo que esto crezca y que
cada uno pueda ver donde y cédmo quiera. Creo que esto a través del tiempo va a comenzar a

crecer cada vez mas (Crivocapich, 2018).44

Si los viejos consumidores se suponian pasivos, los nuevos consumidores son activos. Si los
viejos consumidores eran predecibles y permanecian donde les decias que se quedasen, los
nuevos consumidores son migratorios y muestran una lealtad hacia las cadenas, las redes y los
medios. Si los viejos consumidores eran individuos aislados, los nuevos consumidores estan
mas conectados socialmente. Si el trabajo de los consumidores mediaticos fue antafio silencioso

e invisible, los nuevos consumidores son hoy ruidosos y publicos (Jenkins, 2008: 29).

Nuestro pais se encuentra en un momento de experimentaciéon en cuanto a la creacion de

universos de ficcion transmedia y por lo tanto, también, en la puesta en marcha de distintas

estrategias econdmicas que permitan solventar proyectos de este tipo.

Bernardo (2012), Acuiia Diaz y Caloguerea Miranda (2012) y Scolari (2013) reconocen varias

fuentes de financiacion aplicables al transmedia.

e Financiacion propia: al principio un proyecto transmedia puede ser riesgoso para

inversores externos, con lo cual hay que aportar recursos propios.

4 Dolores Crivocapich, integrante de La Maldita en entrevista para investigacion propia, en el marco del proyecto
OFTVP-UNQ. 2018.
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e Publicidad, product placement y patrocinio: se trata de la venta de espacios dentro del
contenido mediante publicidad clasica con spots dentro o fuera de él. También a través

de la presencia de la marca del producto con mencién expresa o sin ella.

e Fondos de desarrollo para nuevos medios 0 nuevos formatos: en Argentina, el 6érgano
gue convoca a concurso federal una vez al afio para series de ficcion web, series
televisivas y documentales es el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales
(INCAA).

e Fondos de investigacion y desarrollo: destinados al desarrollo de la tecnologia que

necesita el proyecto. Argentina no cuenta con este tipo de financiamiento.

e Preventa nacional e internacional y coproduccién: es una forma clasica de
financiamiento que también puede ser aplicada a proyectos transmedia en la que se
obtiene una preventa con un medio nacional o bien se realizan co producciones con

canales de TV u otras productoras nacionales e internacionales.

e De pago: El consumidor paga por el contenido, ya sea de forma directa o por

suscripcion.

e Freemium: El cliente recibe parte del contenido gratis y otra parte la abona.

e Crowdfunding: Se financia a través de cientos de micro pagos. Los fans creadores de

contenido en el proyecto se involucran como pequefios productores.

Dentro de las formas de monetizacion de contenidos de universos transmedia Acufia Diaz y

Caloguerea Miranda (2012) identifican: pagos desde las audiencias (entradas de eventos,

descargas de musica, videos, ebooks, aplicaciones y juegos, pagos por video on demand,

libros, DVDs, juguetes) pagos desde la publicidad (anuncios publicitarios, spots en sitios web,

promocién de marcas) y otras formas de pago que recuperan la inversion (venta de contenido

en tiendas digitales, venta del modelo de negocio, licencia de formatos de TV, videojuegos,

libros o peliculas).

Financiamiento, distribucion y comercializacion de la serie Segun Roxi
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Financiamos el proyecto desde la productora y con productores asociados. Lo financiamos con
capitales privados. No es que la productora pone todo, es siempre buscar co-productores que
puedan financiar el proyecto. Es muy dificil poder financiar todo una sola persona. No usamos, ni

probamos crowfunding (Dolores Crivocapich, 2018).%°

Las dos temporadas de la serie fueron solventadas a partir de coproducciones y Fondos de
desarrollo para nuevos medios o nuevos formatos. En efecto, en la primera temporada la
Maldita se asocié con Smilehood (Argentina) y Night Sun (Francia) mientras que para la
segunda recibi6 apoyo de dos sectores: capitales privados asociados cuyos nombres
desconocemos y el INCAA, ya que gano el Concurso Federal de Series de ficcidn televisiva

2017, que le permitio contar con el 30% de financiamiento para técnica.

Segun Roxi implementa ademas, un modelo de negocio Freemium que combina contenidos
gratuitos con contenidos de pago. En los primeros encontramos: las redes sociales, el canal
de You Tube y (en su momento) la transmisién de la primera temporada de la serie por TV
Publica. En el segundo grupo incluimos: Autobiografia de una madre incorrecta (2013), Como
ser la peor mama del mundo (2017), La obra de teatro, Show de mondlogos y canciones y la

primera temporada de la serie disponible en On vimeo.

Para concluir, cabe destacar que La Maldita no ha recurrido a los siguientes modelos:
crowdfunding, fondos de investigacion y desarrollo, publicidad, product placement, preventas

nacionales e internacionales.

Si se tienen en cuenta los cambios que se estan produciendo en el consumo audiovisual (mas
fragmentado, cuando el usuario quiera, en multiples pantallas, comentandolo al mismo tiempo,
contenidos generados por los usuarios, etc), cobra importancia el planteamiento de nuevas

formas de distribuir el contenido y de monetizarlo (Costa Sanchez, 2013: 562).

Segun Roxi, la serie fue pensada en formato audiovisual para transmitirse por Internet y
debido a ello se produjeron episodios web de corta duracion que podian visionarse gratis
mediante el usuario segunroxi de You Tube. En 2014 las autoras junto a La Maldita apostaron
por la produccion de una serie de 27 capitulos de 30 minutos cada uno para TV. La

productora asociada, Smilehood, se ha encargado ademas de distribuir la lata. Asi, en 2015 la

4 Dolores Crivocapich, integrante de La Maldita en entrevista para investigacion propia, en el marco del proyecto
OFTVP-UNQ. 2018.
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ficcion empezd a transmitirse por Lifetime en un dia y horario determinados. TV Publica

Argentina hizo lo mismo en 2016.

Luego de transitar por canales de cable y TV abierta Segin Roxi en 2017 arribd a Netflix.*
Fue poco el tiempo que alli permanecio puesto que para julio de ese mismo afio desaparecio
del catdlogo de programacion. Desde fines del 2017 la serie esta disponible Unicamente en
On vimeo. Sin embargo, el servicio sélo deja visionar los primeros tres capitulos de manera
gratuita, mientras que se debe alquilar el resto al precio de 1 ddlar cada uno. Dicho alquiler

dura quince dias, posterior a la fecha el usuario tiene que repetir el proceso de adquisicion.

Gréfico 1. Linea de tiempo de las plataformas de transmisién de Segun Roxi, la serie (Primera temporada).

 Lifetime

o Tv
Publica
Argentina

o Netflix
* On vimeo

@ * On vimeo

Paéz Trevifio (2016) analiza el sector emergente denominado TV Over the Top. Consiste en

Fuente: Elaboracidn propia.

una forma diferente de consumir TV muy alejada a la clasica légica del broadcasting. En
efecto, por un lado, desaparece la tanda publicitaria y por otro, ya no es preciso visionar el
contenido en un horario, canal y dia determinados sino que el usuario puede elegir qué,
cémo, cuando y donde consumir. “Asistimos a un modelo mas directo: webcasting” (Bellon
Sanchez de la Blanca, 2012: 18).

Este nuevo servicio que usa Internet para distribuir datos puede ser gratuito o de pago como

el caso de Netflix. Hay ocasiones en las que los contenidos parten de la TV abierta o cable y

46 Netflix es un servicio de pago on demand, esto quiere decir que una vez abonado el mes el usuario puede
acceder a todo el contenido que la plataforma brinda sin limites en cuanto a la cantidad de capitulos y sin cortes
hechos por el espacio publicitario establecido en la televisién tradicional. Todo ello en el momento y las veces
gue lo desee.
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desembocan en dichas operadoras o bien pueden iniciar en la TV Over the Top y luego

dirigirse a la TV tradicional ya sea a un canal abierto o de cable.

Si bien Internet es un medio que permite el acceso a contenidos que antes eran
inalcanzables, la realidad es que para las productoras audiovisuales representa un costo de
produccion muy elevado enfrentar un proyecto de ficcidon transmedia como para que todo el
contenido se suba a la web y sea gratuito. De hecho, una particularidad de las industrias
culturales es que presentan altos costos de produccion y bajos costos de distribucion. “Al
principio es mucha inversion, cuesta muchisimo hacer un proyecto asi, por lo tanto, la
devolucion se ve con el tiempo cuando uno a lo mejor puede vender el producto mas

adelante, pero al principio, no. Es como mas inversiéon” (Crivocapich, 2018).47

Si existiera una manera de estar en la web y que eso sea redituable econ6micamente estaria
barbaro. Internet tiene mas alcance, pero no se logré6 monetizar todavia. Entonces: ¢quién paga
las temporadas, quién produce si después lo vas a subir a Internet y la gente lo va a ver gratis?

¢ Quién te paga por la lata? Nadie (Otero, 2018).4®

El elevado alcance de Internet no es directamente proporcional a los ingresos que recibe la
productora. De modo que el negocio es redituable si se vincula a algin canal de TV o bien se
incluye en la grilla de programacion de plataformas como Netflix. “Siempre va a convenir estar
en la TV y tener buena tanda publicitaria que estar en You Tube y no tener nada.

Posicionarse en la TV siempre va a ser redituable” (Crivocapich, 2018).4°

La ventaja de TV Publica es que es para todo el pais y es gratuito, es un contenido al que puede
acceder cualquier persona que desee ver la ficcion. No hace falta pagar, no hace falta ser
miembro de algo selectivo, cualquiera puede acceder a ver el contenido. Asi llega a mas
personas. Estar en Netflix es buenisimo porque es una plataforma que hoy en dia esta muy de
moda. Hay gente que solamente ve Netflix. Entonces para ese nicho de personas que le gusta el
audiovisual y quiere ver cosas en calidad también esta bueno estar ahi (Dolores Crivocapich,
2018).%°

47 Dolores Crivocapich, integrante de La Maldita en entrevista para investigacion propia, en el marco del proyecto
OFTVP-UNQ. 2018.
48 Julieta Otero, en entrevista para investigacion propia, en el marco del proyecto OFTVP-UNQ. 2018.
49 Dolores Crivocapich, integrante de La Maldita en entrevista para investigacion propia, en el marco del proyecto
OFTVP-UNQ. 2018.
50 Dolores Crivocapich, integrante de La Maldita en entrevista para investigacion propia, en el marco del proyecto
OFTVP-UNQ. 2018.
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A pesar de estar en una era convergente, las productoras que emprenden proyectos de
ficcion transmedia aun no han encontrado (al menos en Argentina) un modelo de
comercializacion viable para sus productos que no sean la TV tradicional o las nuevas
plataformas de TV Over the Top. En base al caso de Segun Roxi observamos que La Maldita
decidié vender la lata de la ficcibn en distintos medios. Esta estrategia busca acaparar la
mayor cantidad de audiencia posible, puesto que la productora entiende que cada plataforma
contiene cierto nimero de usuarios, es decir, que hay un publico en Netflix, otro en TV

abierta, otro en TV por cable y otro que puede consumir todos los medios simultdneamente.

Por su parte, On vimeo es un servicio de video on demand que aloja diversos contenidos
gratuitos y de pago. Desde 2017 almacena la primera temporada de la serie. Esta plataforma
permite monetizar la ficcibn ya que obliga a los usuarios a suscribirse y pagar por los
capitulos. Sin embargo, el publico de hoy (agil, volatil y demandante) no esta dispuesto a
abonar para ver una serie en Internet, por el contrario, espera acceder a ella de forma
gratuita. Esto hace que On vimeo no genere la ganancia ni el consumo esperado por La
Maldita.

Cabe agregar que Segun Roxi, la serie no cuenta con pagos desde la publicidad u otras
formas de recuperar la inversion, tales como: la venta de contenidos en tiendas digitales,

franquiciar o la venta de propiedad intelectual a un estudio o cadena.

Tabla 1. Ventajas y desventajas en la distribucion de la serie Segin Roxi a través de diversas pantallas.

Plataforma | TV INTERNET
TV Video
Abierta Cable
. i Over The Top Youtube On Demand
Tv Pdblica Lifetime . .
Aspectos Netflix On vimeo
Pago mensual Pago de
Acceso_ a Gratuito del servicio de | Pago m(_aljsual Gratuito alquiler por
contenidos operador de del servicio cada capitulo
cable de la serie
Alcance Masivo Restringido Masivo
SEs
redituable Si S No Si
para la
productora?
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Alta.
_ Media. Con solo _
Baja. Con Internet y el | acceder a Baja.
Media. Accede a pago mensual Internet Ademas de
_ Accede al contenido del servi_ci_o p_u_ede acceder a
Comodidad 4o si pagando puede visionar | visionar todo | Internet debe
para el C(t))ntenl 8 sl;n mensualmente | todo el tipo de pagar por el
consumo del adonar. € (T el servicio. contenido que la | contenido alquiler para
usuario %geig;%resle alad | pepe plataforma gratuito las visignar cada
broadcasting adgcuarse ala | alberga las veces que capitulo que
I6gica del veces que quiera, solo le durara
broadcasting quiera, déndey | dondey 15 dias
cuando lo desee | cuando lo
desee
Espacio publicitario Desaparece el espacio publicitario
Légica Broadcasting: visionado en un Visionado de
canal, dia y horario Visionado de contenidos en dia, | contenidos
determinados horarios y cantidad deseada solo por 15
dias
Pantallas Televisor. Smart TV Tablet, smartphones, Smart TV, notebook, PC
usadas ' de escritorio

Fuente: Elaboracidn propia.

Reflexiones finales

El propdsito del presente trabajo ha sido indagar sobre el financiamiento y la distribucion de la
serie Segun Roxi con el fin de visibilizar las dificultades por las que atraviesa su productora al

momento de solventarla y comercializarla.

El problema del modelo de negocio, la distribucion y monetizaciéon de las ficciones
audiovisuales en un escenario de nuevas pantallas merece un espacio de reflexion.

En verdad, financiar un proyecto transmedia es costoso y como vimos, recién a largo plazo se
puede observar su éxito o su fracaso. En un contexto convergente las productoras desarrollan
diferentes estrategias para sobrevivir y monetizar sus contenidos. Asi pues, para
comercializar la serie, La Maldita recurre a la venta de la lata en distintos medios como son
los canales de TV abierta y cable y Netflix. Siendo este ultimo un nuevo actor que distribuye

contenidos de pago por Internet.

Las productoras se encuentran en un momento de experimentacién: por un lado, se dirigen a
lo seguro, la tanda publicitaria de la TV tradicional, pero a su vez, se animan a desembarcar
en nuevas plataformas como la TV Over the Top y las redes sociales para las que realizan

pequefos videos a fin de no perder el contacto con los seguidores de la ficcion.
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A partir del caso de Segun Roxi pudimos también reflexionar en torno al debate (aun no
saldado) acerca del reemplazo de los viejos medios por los nuevos. Desde un punto de vista
econdémico, el modelo de negocio clasico de la TV, es decir, la tanda publicitaria resulta
fundamental para las productoras audiovisuales que aun no han encontrado un modelo
sustentable en Internet. En efecto, La Maldita no se ha animado a probar crowdfunding.
Quedara para futuras investigaciones sobre esta tematica comprobar si realmente dicho
modelo resulta beneficioso en el caso de que, de aqui en mas, alguna productora nacional

decida emprender una ficcion transmedia con este tipo de financiacién.

Para concluir, creemos que existe una complementariedad entre viejos y nuevos medios dado
gue la audiencia esta dispuesta a consumir audiovisual en simultdneo a través de distintas
plataformas. Ante esta transformacion en el consumo (convergencia sociocultural) las
productoras se reinventan y se proponen acaparar todos los medios posibles: redes sociales,
VOD, TV Over the Top, TV por cable y TV abierta.
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