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La aparicién de las redes informaticas
digitales puede verse como un ejem-
plo de cémo ciertos casos de desarrollo
tecnolégico empiezan suponiendo un
obstaculo al sistema de medios audio-
visuales tradicional y terminan siendo
incorporados por él. En 2005, haciendo
hincapié en la incompatibilidad histé-
rica entre los intereses de la industria
del entretenimiento y las nuevas tec-
nologias de consumo, el periodista J.
D. Lasica afirmaba que la competicién
entre el cine e Internet supondria «una
larga y renida batalla durante los anos
venideros» (LASICA, 2005: 29). La idea
de la distribucién en linea de peliculas
fue recibida, como poco, con recelo por
parte de los estudios de cine, porque la
proliferacién no autorizada de obras au-
diovisuales que Internet ofrecia ponia
en peligro la forma de hacer negocios
ya establecida. Desde la perspectiva de

la produccidn, la red parecia suponer
una amenaza a la organizacion general
y a la economia del medio, tal y como
habia sido en su momento la imagen
digital para la ontologia fotografica de
la pelicula.

Sin embargo, menos de una década
después, es imposible seguir plan-
teando un antagonismo inherente en-
tre los medios y la tecnologia. Aunque
aun hay conflictos, los sistemas infor-
matizados se han convertido en una
parte integral de los estandares del cir-
cuito cinematografico. La arquitectura
de los espacios de exhibicién ya esta
lista para la proyecciéon digital; se pue-
den ver proyectores de alta definicién
en numerosas salas de cines comercia-
les, conectados directamente a la cabina
de proyeccion y de ahi a las companfas,
que ceden en arrendamiento y retrans-
miten peliculas en tiempo real, como
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la brasilena Rain Networks (DE LUCA,
2005: 159). Por asi decirlo, se podria
afirmar que esos cines se han conver-
tido en una especie de terminal colec-
tiva para el streaming audiovisual.

Asimismo, conocidos servicios en li-
nea tales como iTunes Store o Netflix,
que alquilan o venden peliculas digi-
tales directamente a consumidores fi-
nales, se han convertido en lucrativos
canales para la distribucién de pelicu-
las. Los algoritmos de compresién de
video, solo conocidos en su tiempo por
grupos clandestinos de intercambio de
archivos, vienen ahora preinstalados
en muchos aparatos de grabacion y re-
produccién domésticos. En ese sentido,
el mercado de peliculas para hogares
parece estar sufriendo una amalgama
de plataformas que pone la naturaleza
dispersa de las redes de informacién al
servicio de la altamente disciplinada
estructura del cine. La mayor parte
de la tan comentada tension entre los
sistemas informaticos y la institucién
cinematografica parece haber desapa-
recido. Sin embargo, ;qué ha cambiado
realmente en la manera en la que el pt-
blico se relaciona con la pelicula?

Este trabajo busca explorar dicha
cuestién proporcionando una visién
general de la transformacién del rol de
la tecnologia en los medios de transmi-
sién de informacién. En primer lugar,
se abordan los sistemas consolidados
para la distribucién en linea de peli-
culas, demostrando cémo establecen
pardmetros para el consumo y limitan
las posibilidades por que se implique
la audiencia. Posteriormente, se analiza
el creciente uso del protocolo de inter-
cambio de archivos BitTorrent, creado
originariamente para la distribuciéon
de software y habitualmente asociado
con la pirateria, para el estreno oficial
de largometrajes. Para poner de mani-
fiesto como la transformacién de la tec-
nologia puede dar lugar a nuevas for-
mas de emplear los medios de difusién,
el articulo concluye con un andlisis de
algunos de esos estrenos en torrent,
prestando especial atencién al de Steal
This Film II [Roba esta pelicula 2] (The
League of Noble Peers, 2007), un docu-

mental sobre la pirateria de peliculas
cuya dindmica de distribucién en linea
esta concebida para plantear un dilema
legal a su audiencia.

Actualizando el mercado
secundario: los servicios Over-The-
Top (OTT) y la iTunes Store

La distribucién de peliculas por Inter-
net es ya tan popular que es posible que
pronto ocupe el lugar de la televisién
por cable convencional, segtin sugiere el
analisis publicado en el sitio web de Bu-
siness Insider, un importante lector RSS
de noticias financieras (HALL, 2010). El
informe sobre Why zo11 Is Being Called
The Year of “The Cable Cut” [Por qué al
2011 se le llama el ano del «corte del
cable»] afirma que las empresas histé-
ricamente ligadas a

servicios de Inter-
net, como Google,
Apple
comienzan a dispu-

y Amazon,

tarse la difusiéon de
obras audiovisuales
hasta los salones de
los espectadores.
Sin embargo, podria
resultar dificil perci-
bir esta intrusién de
la informdtica en el
cine en casa porque
los ordenadores no
estan por ninguna
parte. El sistema de
distribucién de peli-
culas al que se refiere
el articulo funciona y
se parece en gran me-
dida a los servicios de la habitual televi-
sion de pago por vision. Dicho sistema
adopta la forma de muchas plataformas
OTT, que emplean la conexién a Inter-
net para enviar contenido audiovisual
a aparatos conectados a la red como vi-
deoconsolas, teléfonos moviles y, en par-
ticular, televisores.

Estas plataformas reciben su nombre
del hecho de que envian contenido por
encima de los proveedores por cable es-
tablecidos. A menudo, también hacen
que sus directorios estén disponibles
para la retransmisién en linea en alta

resolucién. Mediante estos, los especta-
dores pueden consumir directamente
peliculas en formato digital pagando
cuotas mensuales o visionando anun-
cios adicionales. Algunas plataformas
estan dedicadas a programas hechos ori-
ginariamente para la television, como el
conocido BBC iPlayer —relacionado con
la British Broadcast Company [Empresa
de Radiodifusi6n Britdnica]— y Hulu —
una empresa conjunta que retne conte-
nido de las redes norteamericanas de la
NBC, la ABCy la Fox, entre otras—. Otras
proporcionan acceso bajo demanda a los
largometrajes de los grandes estudios,
cierto tiempo después de su estreno en
cines, al igual que un videoclub. Cuando
se trata de estas Ultimas, ninguna es tan
representativa como Netflix.

Fotograma de Cafuné (B. Vianna, 2006)

Netflix inicié sus

1999 como un servicio de alquiler de

operaciones en

DVD por correo. En 2008, lanzé la op-
cién Watch Instantly [ver instantanea-
mente], que permitia a sus suscriptores
ver parte de su catalogo en la web sin
coste adicional. Esta opcién estaba res-
tringida en un principio al acceso me-
diante navegador, pero pronto se inte-
gré en las televisiones convencionales
gracias al lanzamiento de un reproduc-
tor adaptado o streaming box (LAM,
2008). Hoy en dia, el servicio también
esta disponible a través de la mayoria
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de videoconsolas de tltima generacién
y sistemas operativos méviles. Las esta-
disticas hacen que sea dificil seguir ne-
gando la importancia de Netflix en In-
ternet: en mayo de 2011 representaba
la mayor fuente de tréafico en la red en
EE. UU., suponiendo hasta un 25% de
los datos totales (HARDAWAR, 2011).
Por otra parte, en lo tocante a la in-
fluencia de la industria de la informa-
tica en la distribucién cinematografica,
un caso digno de mencién es el de
Apple. Esta compania mantiene una
larga tradiciéon de hospedar en su sitio
web traileres seleccionados de peliculas
a modo de escaparate para el codec de
video de QuickTime, practica consoli-
dada en 1998 con el trailer de la Guerra
de las Galaxias Episodio I: La Amenaza
Fantasma (Star Wars: Episode I - The
Phantom Menace, George Lucas, 1999)
(SCIRETTA, 2011). Mas tarde, la em-
presa se verfa involucrada en el verda-
dero negocio de la distribucion de peli-
culas, adoptando el modelo que habia
establecido con éxito para la venta en
linea de musica mediante su iTunes
Store (STRAUSS, 2003). Este paradigma
implica la integracion vertical de la pla-
taforma de distribucion —la Store—,
la interfaz de su software —iTunes,
que también es un reproductor— vy los
dispositivos de reproduccion de la em-
presa —originariamente, el iPod—. En
2005, con el lanzamiento de los iPod de
quinta generacién, habilitados para la
reproduccién de video, Apple comenzé
a ofrecer en la Store trdileres de peli-
culas disponibles para su descarga y vi-
deos musicales a la venta. Desde 2008,
se han ido anadiendo largometrajes
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al catalogo, en un principio, solo para
alquilar (AFP, 2008). Nuevos titulos se
colocaban a la disposicién del cliente
casi a la vez que salfan a la venta para
el uso doméstico. Por ejemplo, cuando
se lanzo6 el servicio de peliculas en alta
definicién en la iTunes Store el 19 de
marzo de 2009, ya se ofrecfan peliculas
que se lanzaban en DVD durante esa
misma semana, como 007: Quantum of
Solace (Marc Foster, 2008) y Crepusculo
(Twilight, Catherine Hardwicke, 2008)
(APPLE PRESS INFO, 2009). A partir de
20006, Apple ya habia entrado en los sa-
lones de los usuarios gracias a su Apple
TV, un dispositivo que conectaba orde-
nadores personales con televisiones. En
2010, se lanzarfa una versién optimi-
zada para el streaming via Internet, que
ahorraba la mediacién de ordenadores,
introduciendo por completo a la em-
presa en el mercado del Over-The-Top.

Queda patente, pues, que los sistemas
mencionados remedian las plataformas
audiovisuales habituales, como la tele-
visién por cable o el reproductor de vi-
deo, imitando sus modos de funciona-
miento y su dindmica comercial. En ese
sentido, por mucho que los servicios
Over-The-Top usen la conexién a Inter-
net para enviar contenido audiovisual,
estan lejos de aplicar realmente una
légica descentralizada de redes compu-
terizadas a la distribucién cinematogra-
fica. Al contrario, mds bien parece que
limiten estas redes tal y como estable-
cen los modelos legales de circulacién
de peliculas.

El tedrico alemdn Friedrich Kittler
dijo una vez que el ordenador digital es
una forma de meta-media universal que

podria ocupar el lugar e incluso reorga-
nizar todos los demds medios (KITT-
LER, 1999). En la préxima seccién
mostraremos cémo Internet puede, de
hecho, abrirse a redefiniciones conside-
rables de la cuestiéon cinematografica y
a formas mas flexibles de aprovecha-
miento de los medios de difusién, tales
como el estreno simultdneo a escala
mundial de largometrajes. No obstante,
a medida que los servicios OTT acercan
las redes de ordenadores a la reproduc-
cion de video doméstica, van a su vez
suprimiendo dichas posibilidades a fa-
vor del mismo proceso de windowing
o sistema de comercializacién/explota-
cién por ventanas' empleado por Ho-
llywood para coordinar el estreno de
peliculas por diferentes canales. Este
proceso pone un mayor énfasis en el
entorno cinematografico de exhibiciéon
en salas y a su dindmica particular de
consumo, reforzando el control centra-
lizado de la circulacién de peliculas y su
economia (LASICA, 2005: 25).

Un ejemplo evidente de cémo se
ejerce este control es la manera con la
que los servicios OTT niegan un prin-
cipio bésico de Internet, que establece
que cada nodo de la red debe ser capaz
de conectar con todos los demas inde-
pendientemente de su situacion fisica.
A pesar de su eslogan «Anywhere, Any-
time» [en cualquier sitio, en cualquier
momento|, solo se puede acceder a
Hulu con una direccién IP proveniente
del territorio de los EE.UU. Lo mismo
sucede con el BBC iPlayer, que solo fun-
ciona dentro de los limites geograficos
del Reino Unido. Para registrarse en
Netflix, el usuario debe tener primero
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una direccién postal norteamericana.
Incluso las cuentas de iTunes Store se
clasifican por regiones, segtin la nacio-
nalidad de la tarjeta empleada para los
pagos. Al adoptar semejantes restric-
ciones geograficas, estos servicios po-
nen al dia el sistema de regiones, una
restrictiva tecnologia empleada para li-
mitar la reproduccién de DVD en otros
paises y conservar la organizacién del
mercado global cinematografico
(LASICA, 2005: 23).

Por ello, la red esta ligada a
la légica institucional del pro-
ceso cinematografico como si
fuera «un medio de entrega
mds que regular», y no un meta-
media universal o, como John
Perry Barlow cree, un espacio
fundamentalmente diferente
(LASICA, 2005: 39). En otras
palabras, los servicios OTT con-
figuran los ordenadores digitales
como un canal secundario que
complementa el lanzamiento
en cines, como lo hizo el video
en los ochenta (GREENBERG, 2008:
131). Aunque esto integra claramente
Internet en el macrosistema de distri-
bucién de peliculas, lo hace limitando
las caracteristicas fundamentales de la
nueva tecnologia mientras conserva as{
los tradicionales sistemas de visionado
y las estructuras de control del cine.

La normalizacién de la tecnologia:
estrenos P2P (peer to peer) de
largometrajes

Mucho antes de que las conexiones de
banda ancha domésticas fueran lo su-
ficientemente rapidas como para dar
cabida al streaming de alta definicién
utilizado por servicios como Netflix,
ya se empleaba Internet para la distri-
bucién de largometrajes de una forma
totalmente diferente, una forma no
autorizada. Me refiero al mundo de
la pirateria que cuelga ilegalmente pe-
liculas en redes de intercambio de ar-
chivos. Segin Lasica, en torno a 1997
aparecieron los primeros grupos clan-
destinos dedicados a esta actividad y
dos anos después se generalizaron con
el desarrollo de cédigos para desactivar

la proteccién contra copias de los DVD
(LASICA, 2005: 53). Estos grupos consi-
guen peliculas mediante los canales de
distribucion habituales, las codifican en
archivos digitales y cuelgan el resultado
en la red mediante protocolos punto a
punto, también denominados peer-to-
peer o P2P, con acceso y descarga gra-
tuitos. Algunas formas comunes para
capturar peliculas incluyen el volcado

Fotograma de Yes Men al ataque

desde DVD comerciales, la grabaciéon
ante pantallas de cine o incluso hacién-
dose con copias de los centros de pro-
duccién antes de la premier oficial.

En ese sentido, mientras que los
servicios OTT adoptan la dinamica de
la televisiéon por cable, la piraterfa pa-
rece operar de un modo muy similar
a la cultura de aficionados al video de
finales de los setenta, tal y como des-
cribe Joshua Greenberg. Cuando sali6
en 1976, se vendia el grabador de video
en VHS como un aparato capaz de alte-
rar el tiempo (time-shifting?), que per-
mitia a los usuarios ver programas de
television fuera de los horarios preesta-
blecidos (GREENBERG, 2008: 13). Por
tanto, en un principio, Hollywood no
planeaba comercializar peliculas de re-
produccién casera. Los que iniciaron la
circulacién de peliculas en cinta fueron
espectadores que las grababan de las
emisiones en television y las intercam-
biaban entre si.

Greenberg dice que estos primeros
videdfilos acabaron constituyendo una
red a nivel nacional para grabar y co-
merciar con peliculas (GREENBERG,

2008: 21). En tanto que se le podia acu-
sar de alimentarse parasitariamente de
los medios habituales de distribucién
de peliculas, esta red fue de alguna
forma responsable de sentar las bases
del mercado de peliculas caseras, que
se convertirfa mds tarde en una im-
portante fuente de ingresos para los
estudios de cine. El desarrollo de tan
amplia estructura socio-técnica nos re-
cuerda que los usos mediaticos
de la tecnologia «no se deciden
en las salas de juntas o en los
tribunales, sino en las distintas
fases de distribucién y venta al
por menor» (GREENBERG, 2008:
8). En otras palabras, el sistema
de difusion de peliculas no viene
totalmente definido desde arriba
por Hollywood o por las compa-
nias de ingenierfa, sino que se
negocia cada cierto tiempo entre
los diversos actores implicados
en el circuito cinematografico, in-
cluido el publico.

Al igual que los videdfilos, los
piratas se apropiaron de software al
que dieron usos comunicativos y valo-
res, distintos a los iniciales. Un ejem-
plo a destacar es el del protocolo P2P
BitTorrent, que también parece estar
convirtiéndose en un estandar cinema-
tografico. En una entrevista con Rachel
Somers Miles, el hacker Denis Jaromil
Roio declaré que un sistema como el de
BitTorrent representa una importante
optimizacién de la estructura de la red
para la distribucién de videos (MILES,
2011: 255). Sin embargo, cuando el pro-
gramador Bram Cohen lanzé esta apli-
cacién en 2001, su objetivo era facilitar
la extensién de las nuevas versiones del
sistema operativo GNU/Linux entre sus
usuarios (LASICA, 2005: 223). Fue en
el ambito clandestino donde se acabé
adoptando BitTorrent como el medio
preferido para intercambiar copias de
largometrajes, ya que la falta de un
directorio central lo hacia particular-
mente eficiente a la hora de descargar
archivos de gran tamano y mucho me-
nos vulnerable a las amenazas legales
que las anteriores aplicaciones P2P
(como Napster). Al hacerlo, la pirateria
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llevé la dinamica P2P a convertirse en
una practica cinematografica cotidiana.

BitTorrent no tardé mucho en ser
adoptada como una verdadera alterna-
tiva para la distribuciéon de peliculas,
especialmente para titulos indepen-
dientes. Una de las primeras produc-
ciones tradicionales que utilizé6 oficial-
mente este sistema fue Cafuné (Bruno
Vianna, 2006), un largometraje de bajo
presupuesto financiado por el Ministe-
rio de Cultura de Brasil. El director ha-
bia planeado un estreno digital en cines
que llevaria a cabo Rain Networks, una
compania que «habia instalado proyec-
tores de video en los principales puntos
del circuito [de salas de arte y ensayo
brasilenas] y creado una plataforma
virtual de distribucién de peliculas»
(VIANNA, 2006). Por el precio de una
sola copia de 35 mm, este sistema no
solo posibilitaria el estreno simultaneo
de Cafuné en varios puntos distintos,
sino también el estreno con dos finales
diferentes: el del montaje del director
y una versién mas comercial, sugerida
por la distribuidora.

A pesar de esta estrategia, Vianna
seguia preocupado porque posible-
mente la pelicula no iba a atraer a de-
masiado publico en Brasil, donde «|las
peliculas de autor| se proyectan en uno
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o dos cines y permanecen en carte-
lera como mucho un par de semanas»
(VIANNA, 2006). Esto le llev6 a buscar
nuevas formas de distribucién que pu-
dieran conectar mas facilmente con el
sistema de cineclubes, colegios y otros
lugares inusuales donde proyectar que
ya existieran en el pafs. Su solucién
fue promover el estreno simultaneo
de Cafuné en la red con la licencia de
Creative Commons, que garantizaba
los permisos legales para cualquier per-
sona que quisiera mostrar la pelicula
sin fines lucrativos. La obra se pudo
ver en linea el mismo dia de su estreno
en cines, «usando las mismas redes
que normalmente se utilizan para pi-
ratear contenido audiovisual [en Inter-
net]» (VIANNA, 2006). Los archivos de
BitTorrent para ambas versiones de la
pelicula se subieron a los servidores de
Overmundo, una pagina web colabora-
tiva dedicada a la cultura libre y popu-
lar brasilena. El montaje del director
también estaba disponible para ser re-
mezclado por el pablico.

El estreno de Cafuné ejemplifica
cémo la transferencia peer-to-peer de ar-
chivos se puede emplear no solamente
como un modo econémico de distribuir
peliculas, sino también como una forma
de experimentar con la definicién de

este proceso. De ese modo, el uso del
protocolo BitTorrent parece trascender
el nivel puramente econémico del cine.
El halo de ilegalidad que caracteriza a
Internet permite la circulacién de cier-
tas obras que de lo contrario nunca se
conocerian, al eludir la organizacién
legal del medio. Este hecho se puede
ilustrar con lo que le sucedié a Yes Men
al ataque (The Yes Men Fix the World,
Andy Bichlbaum, Mike Bonanno y Kurt
Engfehr, 2009), un documental protago-
nizado por los activistas del grupo The
Yes Men que muestra las bromas que
gastaron a algunas de las empresas mds
poderosas del mundo. La Camara de Co-
mercio de Estados Unidos demandé al
grupo por una de las acciones reflejadas
en la pelicula. Como en las tiendas no
se atreverfan a comerciar con material
potencialmente ilegal, esta demanda
funcion6 como una especie de censura
indirecta, lo que obligé a los directores
a quitar las polémicas escenas del DVD.
No obstante, pudieron dejarlas en la edi-
ci6n especial de la pelicula que pusieron
en circulacién a través de torrent (ER-
NESTO, 2010). En esta situacion, se us6
la misma estructura anénima y descen-
tralizada que permite a los piratas evitar
el juicio para escapar de la prohibicién
encubierta de la empresa.

Fotograma de Yes Men al ataque
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En los ejemplos mencionados an-
teriormente, Internet se us6 como un
verdadero canal de distribucién de peli-
culas, ademas de los medios habituales,
permitiendo asi el estreno de versiones
alternativas de la obra. Sin embargo,
ambas Cafuné y Yes Men al ataque
iban unidas fundamentalmente a los
medios convencionales de circulaciéon
de peliculas —cines y video doméstico,
respectivamente—. Sin esta conexién
con las dindmicas cinematograficas
tradicionales, spodrian seguir siendo
viables las redes informaticas para la
distribucién de peliculas? Parece ser
que si —al menos para la de peliculas
de financiacién masiva (crowdfunding),
cuya produccién se costea en gran parte
por adelantado con las donaciones del
publico—. En el caso de estos proyec-
tos, el acceso gratuito con el sistema
P2P parece ser una forma de publicitar,
captando la atencién del ptblico y de
los patrocinadores hacia los directores
y sus proximas obras.

Uno de los titulos que utiliz6 esa es-
trategia fue el largometraje de terror
El tinel (The Tunnel, Carlo Ledesma,
2011), cuya pagina web oficial lo anun-
cié incluso con el eslogan «en torrent
el 19 de mayo». Otro ejemplo es la se-
rie de ciencia-ficcién Pioneer One (Bra-

Fotograma de Yes Men al ataque

cey Smith, 2010), también con licencia
de Creative Commons y distribuida
usando sobre todo BitTorrent. Los pro-
ductores de la serie contaron con las
donaciones que los espectadores ha-
cfan durante cada capitulo para pagar
el rodaje de los dos siguientes (PIO-
NEER ONE, 2010). Ligado a esta parti-
cular economia de produccién basada
en Internet, el intercambio de archivos
peer-to-peer se ha convertido en un
verdadero medio de distribucién de
peliculas. Con esta configuracién, las
practicas disruptivas usadas con ante-
rioridad para la pirateria parecen ha-
ber encontrado su lugar en el circuito
cinematografico.

Steal This Film II: intercambio

de archivos como experiencia
comunicativa

La normalizacién de las redes P2P
como distribuidoras de peliculas inde-
pendientes es una forma de adaptar
el cine a las nuevas tecnologias, pero
ciertamente no es la Gnica. Para espe-
cular sobre diferentes posibilidades,
concluiremos analizando otro trabajo
que circula principalmente por medio
del intercambio de archivos: los do-
cumentales de Steal This Film. A dife-
rencia de las obras antes mencionadas,

estas peliculas incorporan su modo de
distribucién como parte de su estrate-
gia discursiva, con lo que parecen estar
remarcando que el intercambio de ar-
chivos incide sobre la experiencia del
publico con el medio.

Estrenada en 2006, la primera Steal
This Film (The League of Noble Peers,
2006) se concibié como un documen-
tal sobre la cultura P2P realizado por
un grupo de personas que compartian
archivos y artistas comprometidos con
esta cultura (THE LEAGUE OF NOBLE
PEERS, 2006). Se centraba principal-
mente en la redada policial en la que
confiscaron los servidores de The Pi-
rate Bay, un destacado rastreador de
BitTorrent, establecido en Suecia. Ahi
comienza la convergencia entre el tema
del proyecto y la estructura medidtica
que emplea, ya que The Pirate Bay era
también la plataforma bésica donde en-
contrar la pelicula. La popularidad de la
obra original permitié a los directores
obtener suficientes donaciones para
producir una secuela un ano mds tarde.
Al igual que su predecesora, Steal This
Film II (The League of the Noble Peers,
2007) es un documental de bustos par-
lantes al uso, que incluye entrevistas
a diversos expertos en la materia de
propiedad intelectual y cultura digital,
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como el archivista de peliculas Richard
Prelinger y el creador de BitTorrent,
Bram Cohen. A pesar de su formato tra-
dicional, la pelicula logra fomentar un
compromiso formal con la tecnologia
de los medios de comunicacién debido
a las sutiles estrategias adoptadas para
su distribucién.

Para empezar, hay que decir que
se puede
descargar gratis, sino también todo el

no solo el documental
material inédito, totalmente transcrito
e indexado, listo para ser estudiado
o adaptado (DOCTOROW,
Esta manera exclusiva de encontrar

2008).

Steal this Film II en linea, y que en
otro medio serfa inviable, sugiere
que la distribucién de la pelicula via
BitTorrent no es secundaria respecto
de los medios habituales. Al contrario,
esta distribucién parece estar hecha
de forma que subordina los medios
tradicionales al intercambio de
archivos. Como se expone en la seccién
Preguntas Frecuentes o FAQ de la
pagina web del proyecto:

P. «Quiero proyectar [Steal This Film]| (1

0 2) en mi festival: ;podéis envidrmela

en DVD/cinta Betamax/Laserdisc/cinta

VHS/ vinilos...?»

R. «En realidad, preferirfamos no ha-

cerlo. No es que no respetemos tu fes-

tival, y nos ENCANTARIA que pusieras
la pelicula, y no es tampoco que nos
creamos especiales, y de verdad que
apreciamos tu atencién. Es solo que no
tenemos oficina, y no tenemos video,
asi que PUEDES simplemente descar-
gar la pelicula de nuestra pagina EN

ALTA DEFINICION vy, de verdad, sno

es HORA ya de que aprendas a usar

BitTorrent?» (THE LEAGUE OF NO-

BLE PEERS, 2007).

Esta respuesta evoca los cambios
en las condiciones de circulacién de
peliculas mediante P2P. Con las redes
informaticas digitales, los directores
ya no necesitan una infraestructura
cara para poder copiar y distribuir sus
obras, ya que cuentan con la actividad
(y los equipos) del propio publico. Te-
niendo esto en cuenta, las FAQ presen-
tan el modo de distribucién de Steal
This Film II como parte de un plan pe-
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dagdgico mas amplio, cuyo propdsito
es incluir al ptblico en esta nueva di-
namica tecnolégica.

Al mismo tiempo, al pedirle a la
audiencia que «aprenda a usar BitTo-
rrent», los directores plantean un com-
promiso con la pelicula que va mas
alld del visionado pasivo. En ese sen-
tido, Steal This Film II no parece estar
enmarcada en unas condiciones espe-
ciales de visionado, sino de acceso. Se
podria decir que la pelicula no se hizo
para verla en el cine, ni tampoco para
verla simplemente en el ordenador: es
una pelicula para ser descargada. Su
forma bdésica de consumo implica ne-
cesariamente adquirir el archivo de la
pelicula en Internet —y no desde un
servidor centralizado, sino por transfe-
rencia P2P—. Aunque parezca imper-
ceptible, esta actividad pone en con-
tacto al publico con las bases técnicas
del medio, haciendo que la experiencia
de ver la obra sea indisociable de la
practica de su distribucién.

Dado que el publico puede recurrir
a diferentes formas de apropiarse de
Steal This Film II, lo Gnico que puede
parecer contradictorio es que la peli-
cula esta protegida por copyright. Es-
tos derechos exclusivos restringen el
acceso publico a la obra, haciendo que
sea ilegal su copia y distribucién en In-
ternet sin autorizacién expresa de los
autores. Sin embargo, no parece que
los directores quieran limitar la cir-
culacién de la pelicula. De hecho, este
aparente conflicto legal probablemente
sea decisivo para que el compromiso
critico con la tecnologia de los medios
de comunicacién que ellos mismos
quieren promover sea posible. La ra-
z6n se explica en la primera pregunta
de las FAQ:

Q. «¢Por qué vuestra pelicula estd pro-

tegida por copyright?»

R. «Para que puedas robarla. Por su-

puesto, hay mds cosas que decir sobre

esto, pero estamos seguros de que te las
puedes imaginar».

En otras palabras, el copyright es la
condicién para que la provocacion del
titulo de la pelicula sea efectiva: roba
esta pelicula. Es este desafio el que de-

fine el proceso aparentemente pasivo
de bajar la pelicula, como una opera-
cién activa que compite con la organi-
zaciéon tradicional del medio cinema-
tografico. Por tanto, Steal This Film II
logra plantear sus primeras preguntas
antes de verse la escena inicial. Para
ver la pelicula, los espectadores se ven
obligados a infringir las leyes, y de esta
forma, se comprometen mds con el
asunto de la piraterfa que si solamente
escuchan a un experto en la materia. Al
caer en la trampa de los directores, el
espectador conectado en la red se con-
vierte en algo mas que su colaborador:
un cémplice.

Conclusiones

En 2009, la gente involucrada en el pro-
yecto de Steal This Film fundé VODO,
una compania dedicada a la distribu-
cién en linea de obras compartidas
oficialmente por los directores (DOC-
TOROW, 2009). Abierto a cualquier
propuesta cinematografica, el servicio
se esta convirtiendo en la clave para dar
a conocer peliculas mediante redes P2P.
En menos de dos anos, VODO ya ha
logrado distribuir 117 titulos via BitTo-
rrent, incluyendo Yes Men al ataque,
El Tunel y Pioneer One, anteriormente
mencionadas (VODO, 2011). Estas pe-
liculas no solo estdan publicadas en la
pagina web de la compaiia, sino que
también estdn siendo promocionadas
en otras plataformas de intercambio de
archivos mas grandes que constituyen
su «Coalicién de Distribucion».

Siendo un sélido vector para fomen-
tar el uso de las redes informaticas
como medio de distribucién cinema-
tografica, un servicio como VODO re-
presenta la materializacién de las posi-
bilidades tecnolégicas en consonancia
con un nuevo estandar de consumo
mediatico. Sin embargo, aunque se
pueda probar como un modelo empre-
sarial exitoso, no deberiamos esperar
que VODO desencadene una reorgani-
zacién radical de la industria del cine.
Aunque no estd claro cémo esas plata-
formas se van a integrar con los canales
habituales de circulacién, recomiendo
al lector que tenga en mente el estreno
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de Steal This Film II, que pone en pri-
mer término el papel activo que juegan
los espectadores en la definiciéon del
medio. Nos recuerda que la ontologia
del cine es fundamentalmente hetero-
génea, vinculada no al aparato técnico o
a las plataformas, sino al ptblico y sus
précticas. H

Notas

1 Las ventanas de explotacién (windowing)
corresponden a un sistema de control de la
disponibilidad de un determinado producto
de exhibicién en funcién de los tiempos que
diferencian sus circuitos. En la explotacién
efectiva de estos margenes de tiempo es
donde Hollywood ostenta uno de sus engra-
najes comerciales mas productivos. Esto es,
un estreno cinematografico permanece en
salas durante unas semanas hasta que, en
dos o tres meses, puede comercializarse ya
en video doméstico —el éxito prolongado
de este estreno en salas puede provocar que
hasta en ocasiones se solapen ambas venta-
nas—. Dentro del video doméstico se suelen
diferenciar las ventanas de alquiler y venta,
pese a que actualmente estan muy diluidas
por el declive de los videoclubes. Tras ellas
llegan las ventanas de las televisiones, ya
sean en la modalidad de pago por visién o
en abierto. Todo este entramado comercial
es el que se encuentra seriamente afectado
por el impacto de Internet como nueva ven-
tana de distribucién de contenidos. (NOTA
DEL EDITOR)

2 Time-shifting es un anglicismo que se asocia
al mecanismo de grabacién de un contenido
audiovisual que permite un visionado pos-
terior en diferido ya sea para su andlisis o
por la voluntad del usuario a ser pospuesto
para un momento mas adecuado. Traduccio-
nes como cambio de tiempo o pausa en di-
recto pueden ser aplicadas, pero en esencia
se refiere a la potestad que se da al usuario
para retroceder, avanzar, pausar o detener el
visionado. Las nuevas tecnologfas permiten
cada vez mayores posibilidades en este sen-
tido. (NOTA DEL EDITOR)
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