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En Histoire (s) du cinéma Jean Luc Godard sostiene que el cine es una in-
vencién de la tecnologia del siglo XIX que atraviesa todo el siglo XXy llega a su
muerte en el XXI. Esta obra realizada entre 1987y 1997 es la expresién poética
de las teorias cinéfilas que desde de la década de 1980 vienen anunciando el
fin de la centralidad del lenguaje cinematografico y buscan redefinir el lugar del
cine en una cultura que se caracteriza por la omnipresencia y multiplicacién
de las imdgenes. En coincidencia con la cercania del centenario de la aparicién
del cinematédgrafo autores como Susan Sontag’, Serge Daney?o Gilles Deleuze?
auguran el fin de una épocay la agonia de una forma artistica. Para esta mirada
melancélica el cine como espectaculo colectivo y arte caracteristico del siglo
XX se convierte en algo del pasado sin que se pueda prever la aparicién de una
forma estética que lo sustituya.

Por contrapartida, con la llegada del siglo XXI otros autores anuncian un
nuevo perfodo dentro del campo de las comunicaciones y los lenguajes audio-
visuales. Henry Jenkins# describe una etapa producto de la conjuncién entre
el desarrollo de nuevas tecnologias ligadas a la digitalizaciéon de los sistemas
comunicativos y tendencias econémicas que favorecen la conformacion de
conglomerados mediiticos horizontalmente integrados que fomentan el flujo
de imégenes y narraciones a través de multiples canales. La nueva situacién
demanda tipos de espectadores activos. Segln la visién de Jenkins, gracias
a la produccioén digital de imagenes y su difusién a través de Internet las in-
dustrias culturales actdian en funcién de la existencia de una audiencia activa.
En este contexto el nuevo tipo de cultura participativa generada no ocupa un
lugar marginal o clandestino sino que es uno de los presupuestos con los
que se manejan los medios de comunicacién. Gracias a la digitalizacién los
consumidores pueden archivar, comentar, apropiarse de contenidos y volver
a ponerlos en circulacién. De esta manera un producto audiovisual tiene la
posibilidad de circular a través de multiples pantallas y modificarse de diversas
formas en el pasaje de una instancia a otra.

Esta presentacion del panorama medidtico puede asociarse con los postu-
lados de autores como Dominique Woltons que venian afirmando una década
antes el pasaje de una etapa comunicativa conformada alrededor de los medios
masivos de oferta (la prensa, el cine, la radio y |a televisién abierta) a otra
articulada en torno a la demanda de las audiencias, a partir de constitucion
de redes que comienzan con la televisién por cable y culminan en Internet. Ya
no es unicamente el cine el que pierde su lugar central dentro del sistema de
medios contemporédneo. Desde esta perspectiva también se avizora el ocaso
de su sucesora, la televisién.

Entre la agonia de los medios tradicionales y la emergencia de un universo
poblado de pantallasy saturado de imdgenes aparece un momento caracteriza-
do por profundas transformaciones. Més alld de las visiones nostalgicas y los
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anuncios de un mundo nuevo vivimos una situacién en la que la innovacién
tecnoldgicay los cambios producidos en las practicas sociales asociadas a los
medios de comunicacién ofrecen una serie de variantes que modifican el modo
en que nuestra sociedad utiliza los recursos de los lenguajes audiovisuales.
Contra lo que indica cierto sentido comun —insostenible desde un punto de
vista tedrico pero siempre recurrente— los cambios producidos no se enca-
minan en una Unica e indefectible direccién. Asi, el nuevo paisaje generado a
partir del cruce entre los dispositivos informético y audiovisual involucra una
multiplicidad de fenémenos. En uno de los polos estédn los mega proyectos
de las compariias transnacionales que utilizan la digitalizacién para combinar
imagenes virtuales con otras registradas sobre el mundo real con el objetivo de
construir especticulos capaces de conmocionary sumergir a los espectadores
en el un mundo virtual. En el otro extremo se ubican la infinidad de registros
que cualquier miembro de la sociedad tiene la posibilidad de realizar con te-
léfonos celulares o cdmaras web y hacerlas circular a través de Internet. Entre
estos dos |imites puede sefialarse una gama de experiencias relacionadas con
el uso de los lenguajes audiovisuales que se inscriben dentro de los dmbitos
artistico, informativo o del entretenimiento.

Frente a un panorama tan vasto y complejo la propuesta de este articulo
consiste en delinear algunas de las tendencias que aparecen como producto
de las diferentes formas de incidencia de la digitalizacién que afectan a los
medios audiovisuales contemporédneos y establecer lineas de continuidad con
ciertos procesos previos en el desarrollo de sus lenguajes. Para la variedad de
précticas involucradas en este momento de cambios acelerados vale la pena
tomar como eje vertebrador del andlisis las actividades ligadas al campo de la
cinematografia. Su muerte ha sido profetizada por algunos visionarios pero en
la presente coyuntura sigue existiendo y sufre transformaciones profundas.

Aunque a lo largo de las dltimas décadas se ha modificado la forma en que
circulan sus productos, el cine se presenta como un buen punto de partida
para comenzar a estudiar la relacién entre las innovaciones que introduce la
digitalizacién y los cambios que se observan en el espacio audiovisual contem-
pordneo. La exhibicién en salas especificas que lo caracteriz6 como medio de
comunicacién durante la mayor parte de su historia se ha convertido sélo en
un aspecto del modo en que las peliculas llegan a los espectadores en nuestros
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dias. Sin embargo, al continuar como un espectdculo publico aparece como el
dmbito en que resultan visibles con mayor claridad las transformaciones que
se estdn produciendo dentro de los lenguajes audiovisuales.

Dentro de este nuevo contexto los modos en que incide la renovacién tec-
nolégica resultan diferentes y su influencia sobre el lenguaje cinematografico
resultadiversa. Larelacién entre el sistema de produccién deimégenes filmicas
y sonoras propias del dispositivo cinematogréfico y la tecnologia informatica
no es producto de una planificacién o una planificacién previa. Mds bien se
presenta como una sucesién de hechos inesperados. En consecuencia las va-
riantes observables pueden aparecer como contradictorias aunque sea posible
establecerse alglin rasgo comtn a todas las tendencias.

Las tecnologias digitales permiten abaratar, acelerar y facilitar los procesos
estandarizados de la produccién cinematografica en todas sus etapas: prepro-
duccién, rodaje, edicién, y diferentes modalidades de distribucién y exhibicion.
Las facilidades que ofrece la digitalizacién tienen como consecuencia un
mayor espacio para la experimentacién estética —no siempre aprovechado-y
la ampliacién de los 4mbitos en los que se desarrolla la produccién. Como
consecuencia de las diferentes formas y momentos en los que se relacionan
la cinematografia con la informatica aparecen distintos modos de incidencia
sobre el lenguaje cinematogréfico.

En algunos casos la tecnologia digital funciona tinicamente como vehiculo
que permite llevar a la practica proyectos que sin su mediacién resultarian
demasiado costosos o entrafiarfan excesivas dificultades. Como ejemplo se
puede sefialar la utilizacién que Juan José Campanella realiza en El secreto
de sus ojos. Mediante la generacién de imdgenes digitales se terminan es-
cenas que podrian haber resultado demasiado caras (secuencia del estadio
de futbol) o imposibles de reconstruir (una estacién de trenes de la década
de 1970). A partir de las primeras experiencias realizadas en Tron (1982) de
Steven Lisenberg la digitalizacién de imagenes viene combindndose con las
modalidades de registro habitual de la imagen cinematogréfica para reforzar
las formas convencionales que definieron al espectaculo cinematogréfico desde
la normalizacién de su modalidad narrativa.

Més alld de esta incidencia que prolonga cierta tradicién con una fuerte
presencia dentro de la cultura cinematogréfica, la digitalizacién ha potenciado
algunas nuevas tendencias que, como se verd mas adelante, son la prolongacién
de corrientes de un largo arraigo dentro de los lenguajes audiovisuales. Dichas
tendencias, sin duda, aparecen como la manifestacién de cambios cualitativos
importantes desde la perspectiva de la significacién.

La progresiva utilizacién de imdgenes generadas numéricamente en pro-
ducciones que pertenecen a las variantes ligadas a las formas mas poderosas
de laindustria del espectédculo va transformando la corriente econémicamente
dominante dentro de la cinematografia. Como culminacién de este proceso
los blockbusters de las compafifas transnacionales son filmes en los que el
peso de la propuesta se ubica en la empatfa que se busca crear con el publico
para sumergirlo en una serie de sensaciones espectaculares vertiginosas. La
apuesta de este tipo de cine consiste en que las imédgenes virtuales adquieran
la mayor apariencia realista posible con el objetivo de conmover su audiencia. A
su vez, en el marco de esta bisqueda de emociones seguras se apela a relatos
muchas veces basados en personajes o férmulas de la cultura popular que de
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alguna manera permiten que las peliculas se concentren enlafascinacién delos
espectadores. De esta manera se elude el tipo de narracién dominante durante
décadas. La hiperestimulacion de los espectadores genera una fragmentacion
del relato que debilita la estructura narrativa general pero que potencia la
fuerza interna de las secuencias. Paraddjicamente junto con la fragmentacién
de la narrativa, la posibilidad de crear mundos en los que el espectador se ve
inmerso permite la extension y ramificacién de los relatos generando series
inacabables de filmes. Evidentemente, este tipo de cine sé6lo puede ser reali-
zado por Hollywood y algunos de sus exponentes mds reconocibles pueden
ser las series construidas alrededor de personajes como El hombre arafia, el
trabajo sobre géneros clasicos como en el caso del terror en La momia o las
aventuras con elementos fantésticos de Piratas del Caribe.

Una forma opuesta de busqueda de realismo que convive con la anterior
estd constituida por cierta filmografia que otorga un nuevo valor a la dimensién
temporal de los eventos que registra y reivindica la capacidad que tienen los len-
guajes audiovisuales para captar lo aleatorio. Se genera asf un cine que ubica su
centro de atencién en la observacion de los detalles. Asf se actualiza una vez més
una estética realista teorizada por autores como Sigfried Kracauer’ que considera
que el dispositivo cinematogréfico recoge la emocién del mundo y traduce las
relaciones posibles entre los hombres, las cosas y el mundo que habitan. Las
nuevas cdmaras digitales potencian la estética planteada por cineastas como
Alexander Sokurov o Abbas Kiarostami, que impulsan un cine minimalista que,
a partir del registro de elementos infimos busca una revelacién de “lo real” mds
alla de la representacién mimética que permite el registro fotografico. Tanto
por la posibilidad de rodar en casi cualquier situacién como por la capacidad
de realizar tomas de extensfsima duracién se logran conservar cantidades antes
impensables de material en bruto que permitentrabajar coneventos inesperados.
Buena parte de la estética de algunas de las realizaciones del Nuevo Cine Argen-
tino que surge a partir de la ultima década del siglo pasado se sostiene gracias a
la tecnologfa digital. Un ejemplo claro de este tipo de acercamiento al lenguaje
cinematogréfico en Argentina es el film Historias extraordinarias de Mariano
Llinas que utiliza largos planos secuencia y tiene una duracién excepcional que
duplica la extensién de un largometraje argentino convencional.

Tal como plantea Angel Quintana?, estas corrientes que expresan dos formas
diferentes de utilizarlos cambios que favorecen los procesos de digitalizacién que
tienen sus raices en practicas que anteceden en mucho a la emergencia de las
nuevas tecnologias. Los procesos que buscan lainmersién de los espectadores
en el seno de un espectdculo anteceden adin a la aparicién del cinematégrafo y
se pueden remontar a los panoramas de ferias y exposiciones del siglo XIX. A
partir de estas experiencias se establece una linea que continda con la incorpo-
racién de una serie de novedades técnicas que van desde la conformacién del
cine como espectdculo en sus dos primeras décadas de vida hasta los actuales
parques tematicos que incluyen alos participantes dentro de universos virtuales.
Por su parte, la tendencia que se apoya en la percepcién de la duracién de los
acontecimientos y el registro de la contingencia se apoya en una extensa tradi-
cién sustentada sobre una concepcién segun la cual los registros fotograficos
tienen la capacidad de capturar componentes esenciales de los fenémenos del
mundo fisico que permiten comprender su funcionamiento. Esta bisqueda se
potencia a lo largo del tiempo con la aparicién del registro directo televisivo
y el video que hacen desaparecer la distancia entre el momento del registro y
la visualizacién o la disminuyen dejando la imagen mucho mds expuesta a la
contingencia que aparece en el momento de la toma.
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Como ampliacién de uno de estos polos en que se manifiesta la influencia
delatecnologfadigital en el lenguaje cinematografico aparecen otras instancias
en las que la relacién tecnologia — cine se articula de una manera diferente.
Una de las consecuencias de la busqueda de una espectacularidad capaz de
sumergir al espectador en su seno es que una vez mas aparece la utilizacién de
untipo de registro que permita las proyecciones deimdgenes tridimensionales.
El retorno del 3 D implica otra vuelta de tuerca sobre una de las salidas que
ha intentado recurrentemente el cine desde hace casi sesenta afios. En esta
oportunidad tanto por cantidad de filmes involucrados como por una relativa
estabilizacién y especializacién en las salas cinematograficas el recurso parece
tener un alcance acotado pero persistente. Desde el punto de vista de su inci-
dencia en el lenguaje la mayor adaptacién parece haberse logrado en el caso
de la animacién. Aparte de algunos mega proyectos como Avatar de James
Cameron o la versién Alicia en el pais de las maravillas de Tim Burton en los
que las imdgenes virtuales se relacionan con los registros de tipo fotografico,
el grueso de la produccién en 3 D se ubica dentro del campo de la animacion
que en este periodo crece tanto en el orden cuantitativo como en el cualitativo.
Aunque comparten un cine de atraccién como el conjunto de la produccién
del main stream las peliculas en 3 D parecen ubicarse dentro de modalidades
narrativas més préximas a las que se consideran como canénicas en la mayor
parte del desarrollo de la industria cinematogréafica.

En contraposicién con las posturas de las corrientes anteriores algunos
cineastas de dilatada trayectoria han trabajado sobre las posibilidades expre-
sivas que ofrecen las novedades tecnolégicas. Desde perspectivas estéticas
disimiles directores como Jean Luc Godard, Peter Greenaway o Leonardo Favio,
entre otros?, han encarado propuestas que, aunque son marginales, exploran
posibilidades y anticipan elementos que luego son recuperados desde otras
propuestas. Histoire (s) du cinemade Godard plantea unarevisién delahistoria
delacinematografia manipulando fragmentos de filmes clasicos. Comenzadaa
trabajarenvideoyfinalizada en digital esta obra considerada por algunos como
elmomento fundacional del post—cine se sostiene sobre una paradoja: resume
la trayectoria de la cinematografia pero no utiliza su materialidad habitual, el
filmico. A la vez, apela a fragmentos de narraciones cldsicas para construir un
texto que no se organiza como relato ni sostiene una argumentacién cerrada
sino que se configura como una deriva constante en la que se pasa de una
digresion a otra. Por su parte, Peter Greenaway contintia con sus exploraciones
comenzadas con el video y potencia su trabajo de reflexién sobre las imagenes
construyendo un cine de “irrealidad virtual” que busca ampliar el campo de
lo cinematografico tal como se ve en La ronda de noche, parte de un cuadro
de Rembrandt. En Perén, sinfonia de un sentimiento Leonardo Favio trabaja
sobre material de archivo referido a la trayectoria politica del peronismo que
es en parte digitalizado e integrado con animaciones, material grafico y efectos
especiales. De esta manera un material filmico tradicional es resignificado en
funcién delaconstruccién de un film épico. Generalizando puede afirmarse que
estos autores, al incorporar la nueva tecnologia digital, producen una reflexién
sobre la construccién de sus imagenes que se inscribe dentro de la tradicion
de la experimentacion visual del arte moderno y contemporéneo.

Las transformaciones producidas durante los ultimos afios ademds de
influir sobre las corrientes dominantes y potenciar propuestas de experimen-
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tacién han redisefiado el mapa de la produccién audiovisual en su conjunto.
Asi, espacios de los lenguajes audiovisuales que tradicionalmente ocuparon
lugares marginales, a partir de la digitalizacién, alcanzan una visibilidad y un
crecimiento cuantitativo antes impensable. Tal es el caso de la animacién y el
documental. Ya sea porque las nuevas tecnologias facilitan untipo de produccién
que en los afios previos ofrecia diversos tipos de dificultades, ya sea porque
se liberan capacidades expresivas tanto la animacién como los documentales
redefinen su lugar dentro del conjunto del espectro audiovisual.

La animacioén es el terreno en que la digitalizacién encuentra una difusién
mdas amplia, llega practicamente a la estandarizacién y va estableciendo nuevas
normas que implican la utilizacién de la animacién 3 D con una frecuencia
mucho mayor que la que se puede utilizar en otro tipo de filmaciones. Toy
story de la productora Pixar asociada con la multinacional Disney en 1995 es
el primer largometraje integramente producido por la tecnologia digital que
genera un cambio tanto cualitativo como cuantitativo en el lugar que ocupa
la animacién.” La llegada de este nuevo tipo de produccién a las audiencias
masivas reubica este tipo de cine como uno de los componentes de fuertes
de la oferta cinematogrifica. Iniciada su expansién a través del impulso dado
por las empresas que dominan el mercado mundial, a diferencia del cine de
efectos especiales pueden aparecen opciones para la produccién de otros
paises como Argentina. Asi, en los Ultimos afios se pueden ver proyectos
de animacién en 3D como Boogie el aceitoso, combinaciones de animacién
con vivo en los dos episodios de la mini saga de El ratén Pérez o formas mds
alejadas de la estética dominante como Mecano, el marciano. Desde el punto
de vista de la evolucién de los lenguajes audiovisuales la renovacién estética
y la ampliacién del publico potencia una tendencia que venfa desarrolldndose
en el campo de la animacién antes de la aplicacién de las nuevas tecnologias:
la construccién de un nuevo espectador modelo que combina la tradicional
mirada ingenua generalmente atribuida a la infancia con una competencia
cultural més amplia relacionada con los consumos culturales adultos. De
esta manera el uso de la ironfa, las citas a otros textos y la complicacién de
las tramas se ven potenciadas por la posibilidad de sofisticacién de la imagen
generada por computadora.

Por su parte en el campo documental se produce un resurgir general, un
crecimiento numérico imposible sin el sostén técnico de la digitalizacién y una
renovacion de las formas que redefine una vez més los limites entre la ficcién
y la no ficcién. El acceso relativamente sencillo al registro de imagenes amplia
de un modo exponencial el campo de lo “documentable”. La posibilidad de
hibridacién de soportes (filmico en diversos pasos, material televisivo, video,
digital), por un lado, amplia la capacidad de registro del mundoy de su historia
pero, por otro, confiere a este conjunto multiple de imdgenes un nuevo estatuto
en la que todas pueden tener el mismo valor probatorio y argumentativo. En el
trabajo con material de archivo o no generado por los realizadores este cambio
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se puede ver en el pasaje del concepto de los compilation film (documental que
trabaja sobre material de conocimiento publico)™ al de found footage (docu-
mental que combina todo tipo de material conocido con imagenes amateurs
de cualquier formato). Al mismo tiempo la omnipresencia de las cdmaras
en la vida social amplia lo que puede resultar pertinente para trabajar en un
documental muchas instancias que, hasta el momento quedaban dentro del
ambito de lo privado adquieren un valor sustancial dentro de los documentales
contempordneos. Esto sucede, por ejemplo, en la gran cantidad de documen-
tales que tienen un importante componente autobiografico como Tarnation de
Johnatan Caouette de o La televisiény yo de Andrés DiTella. Otra consecuencia
de la posibilidad de combinar imédgenes de diferente origen es que el valor de
prueba de existencia de los elementos presentados en un documental cambia
y puede generar la presentacién de hipétesis que no verificadas o conforman
ejercicios de historia contrafactual como los documentales Dragones: mito o
realidad o Malvinas: la historia que pudo ser.

Ademds de la mezcla de imagenes la digitalizacion ha generado en el cam-
po documental dos consecuencias en apariencia antitéticas. La posibilidad de
realizar un rodaje rapido y en condiciones hasta hace unos afios impensables
logra que se multipliquen los posibles realizadores y permite una filmacién en
condiciones casi naturales que cumple con el viejo objetivo del cine directo por
el cual la cdmara deberia pasar desapercibida como “una mosca en la pared”.
Asi aparecen registros en condiciones casi o totalmente amateur y se graban
situaciones de dificil acceso para otro tipo de realizadores. El panorama de
este tipo de documentales es muy amplio. Se observan algunos filmes como
Al oeste de las vias de Tie Xi Qu que durante cinco afios registra la actividad
de acerias chinas y su decadencia con una amplia circulacién en festivales y
algunos cines. En otro extremo reflorece el cine militante —en primera ins-
tancia rodado y exhibido en video— intensificado en nuestro pais a partir de
la crisis de 2001 que en algunos casos se ubica deliberadamente fuera de las
instancias habituales de la institucién cinematografica. Como efecto contrario
la digitalizacién colabora con el borramiento de |limites tradicionales entre el
campo de laficciény el del documental. El trabajo con las imédgenes alcanza tal
grado de abstraccion que el lugar de la ficcién como construccién imaginaria
puede articularse con materiales documentales tipicos. Asi, en el final de Pe-
rén, sinfonia de un sentimiento Leonardo Favio puede combinar un travelling
que registra un “Gltimo viaje” de Perén con un ascenso al cielo en un mar de
banderas argentinas. Por su parte, Ari Folman puede tratar el problema del
olvido através de la animacion de testimonios que recoge y presentar en filmico
imdagenes de una masacre palestina en Vals con Bashir redefiniendo una vez
mads las fronteras entre ficcién y no ficcién cinematogréficas. Es decir, que en
este periodo el documental crece ablandando sus limites con otras formas de
los lenguajes audiovisuales.

MAS ALLA DEL CINE

Por fuera de su circulacién en las tradicionales salas de exhibicién el cine ha
adquirido a través de los soportes digitalizados (DVD, Internet) una vida que
excede la de los circuitos tradicionales. De alguna manera la cinematografia
logra acceder a la fantasia de disponibilidad total y permanente de imagenes
generada por la televisién. Un flujo permanente y ubicuo de imagenes le otorga
multiples posibilidades de exhibicién a un mismo contenido audiovisual y, a
través de la circulacién, van generdndose nuevos sentidos. Las modalidades

" Abundan los ejemplos
de este tipo de docu-
mental que generalmen-
tetrabaja con actualida-
des cinematograficas y
cuyo momento inicial
se asocial al film de Es-
fir Schub recopilado en
1927 La caida de los Ro-

manov.
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de exhibicién doméstica (desde la TV o hasta el home theatre) desplazan parte
de la vida de las obras cinematogriéficas del ambito publico al privado. A la
vez, surge la posibilidad de combinar estos contenidos (o fragmentos de ellos)
en sitios como Youtube con materiales audiovisuales que en otro momento
pertenecerian al orden de lo privado. A estas posibilidades es necesario agregar
la posibilidad de ver esos mismos contenidos en forma individual a través de
teléfonos celulares o tecnologias similares que, a su vez, son capaces de realizar
grabaciones audiovisuales. En este contexto, la produccién cinematografica
parece sumergirse definitivamente en un flujo constante e indiscriminado de
imagenes. Por detrds de todos estos cambios estan los procesos de digitali-
zacién que modifican de un modo rotundo la forma en que nuestra sociedad
representa la realidad a través de la nueva tecnologia omnipresente.

Pese atodos estos cambios, de momento la cinematografia subsiste. Aunque
se modifiquen los limites entre ficcién y no ficcidn, la sociedad se vea poblada
de imagenes insignificantes el cine sigue ocupando un lugar. En sus facetas
mas ligadas a la industria cultural internacional representa una de las formas
de espectaculo més eficaz, aunque en la actualidad deba complementarse con
otras modalidades de circulacién y nuevas propuestas comunicativas. Pero al
mismo tiempo el cine sigue siendo el tinico medio de comunicacién moderno
que ha accedido a una legitimacién como arte. Es decir, que se constituye como
un medio capaz de pensar al mundo y pensarse a si mismo a la vez.

Al oeste de las vias. Tie Xi Qu. 1997-2002

Boogie el aceitoso. Gustavo Cova. 2009

Dragones: mito o realidad. Justin Hardy. 2004

El hombre arafia. Sam Raimi. 2002

El hombre arafia 2. Sam Raimi. 2004

El hombre arafia 3. Sam Raimi. 2007

El ratén Pérez. Juan Pablo Buscarini. 2006

El ratén Pérez 2. Andrés Schaer. 2008

El secreto de sus ojos. Juan José Campanella. 2009

Historias extraordinarias. Mariano Llinds. 2008

Histoire (s) du cinema. Jean Luc Godard. 1987-1997

La caida de los Romanov. Esfir Schub. 1927

La momia. Stephen Sommers. 1999

La momia regresa. Stephen Sommers. 2001

La momia. La tumba del emperador dragén. Rob Cohen. 2008
La ronda de noche. Peter Greenaway.2007

La televisién y yo. Andrés Di Tella. 2003

Malvinas: la historia que pudo ser. Michela Giorelli.2008
Mecano, el marciano. Juan Quintin. 2002

Perdn, sinfonia de un sentimiento. Leonardo Favio. 1995-2002

Piratas del Caribe. La maldicién de la perla negra. Gore Verbisnki. 2003
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Piratas del Caribe. El cofre de la muerte. Gore Verbisnki .2006
Piratas del Caribe. En el fin del mundo. Gore Verbisnki .2007
Tarnation. Johnatan Caouette. 2003

Toy story. John Lasseter. 1995

Tron. Steven Liseberg. 1982

Vals con Bashir. Ari Folman. 2008
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