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Resumen: El presente articulo expone el estado actual e implicaciones del cambio hacia el nuevo paradigma digital en el
sector cinematografico y en las filmotecas con motivo de la implantacion del sistema DCI (Digital Cinema Initiatives) como
estandar internacional de produccion, distribucién y exhibicion cinematografica. Tras analizar los paralelismos existentes
entre este acuerdo de normalizacién, impulsado por los principales estudios cinematograficos en 2002, y los acuerdos
tomados por esas mismas empresas casi cien afios antes a mediados de la segunda década del siglo pasado, se debaten
finalmente los efectos y consecuencias para la actividad filmotecaria contemporanea en su transicion al sistema digital DCI
como nuevo estandar de exhibicién y conservacién filmica.
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The DCI standard in film archives. The transition to digital systems in the contemporary activity of film
archives (2010-2014)

Abstract: This article sets out the current state of the shift towards a new digital paradigm in the world of cinema with
the implementation of the DCI system (Digital Cinema Initiatives) as the international standard of cinema production,
distribution and exhibition. The article also analyses the parallels between this agreement for standardization, driven by
the major film studios in 2002, and the agreements made by these same companies almost a hundred years earlier, in the
middle of the second decade of the last century. In addition, the article presents how film archives are experiencing this
digital transition and how they have accepted the normalization offered by the DCI as the standard for film conservation
and exhibition.
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1. INTRODUCCION

El cine es tecnologia. Es hijo de la revolucion in-
dustrial, un invento datado por el hombre, y en
el que cada momento tecnoldgico destacado tras
su invencién ha afectado decisivamente la mane-
ra de producir, distribuir y exhibir las peliculas. La
llegada del sonoro, el acceso al color, la aparicidn
de la televisidn y del video o la emergencia de los
nuevos soportes digitales han sido cuestiones sus-
tanciales, no accesorias, que han cambiado el pa-
radigma, la manera de hacer y de ver cine, y que
han tenido un impacto decisivo en la configuracion
y desarrollo histérico del propio discurso cinema-
tografico (Bordwell, 1979; Gubern, 1987; Wyver,
1989; Miller y Stam, 1999). En el reciente cambio
de siglo, numerosos autores aventuraron ya como
la llegada del nuevo paradigma digital pondria en
cuestiéon las bases tradicionales sobre las que se
habia fundado la industria cinematografica, tanto
en el proceso de produccién, como en las fases de
distribucion y exhibicién (Cubitt, 1998; Manovich,
2001; Darley, 2002; Thorburn y Jenkins, 2004).

El presente articulo tiene como objetivo especifi-
co analizar el alcance de tal cuestionamiento en el
marco de la adopcién reciente del nuevo estandar
digital DCP/DCI por parte de las filmotecas con-
temporaneas, una vez superado el debate en el
seno de la propia Federacion Internacional de Ar-
chivos Filmicos sobre si resultaba filmotecariamen-
te valida o no la proyeccidén en formatos digitales
(Francis, 2002; Garcia-Casado y Alberich-Pascual,
2014). Nacidas en el contexto de la tercera década
del siglo pasado como instituciones destinadas a
la conservacion de un patrimonio (filmico) fisico y
material, y a la defensa de la cultura cinematogra-
fica, el nuevo escenario digital ha transformado de
forma radical el quehacer diario de las filmotecas
(Schaefer y Streible, 2007). La transicion tecnolo-
gica digital, no es ya una incierta expectativa de
futuro para la actividad filmotecaria, sino su pre-
sente y futuro cierto. La identidad e incluso la su-
pervivencia misma de las filmotecas esta en juego
en su adaptacién o no a las nuevas tecnologias de
naturaleza digital (Meyer, 2005; Fossati, 2009).

2. ASPECTOS METODOLOGICOS

El planteamiento discursivo de este trabajo se
fundamenta en la adopcion creciente e historica-
mente revolucionaria en el Ultimo lustro (2010-
2014) de los nuevos esténdares digitales DCDM/
DCI y DCP/DCI por parte de las filmotecas con-
temporaneas para su labor de conservacién y ex-
hibicion filmica digital. En este trabajo revisamos

este cambio y sus consecuencias para la actividad
filmotecaria. Para ello, exploramos los paralelis-
mos y similitudes del proceso de implantacion del
estandar de 35 milimetros, que permitié la con-
solidacion de la industria cinematografica moder-
na (Musser, 1991), y que ha sido el estandar para
la conservacion y exhibicion filmotecaria desde la
fundacion de estas instituciones hasta la actuali-
dad (Borde, 1991; Francis, 2002; Costa, 2004; Del
Amo, 2011), en relacién con el proceso reciente de
implantacion del sistema digital DCI a lo largo de la
ultima década, tanto en la industria cinematografi-
ca como en filmotecas.

Nuestra aproximacion metodoldgica estd con-
dicionada por la escasez de material bibliografi-
co y de literatura cientifica de impacto sobre el
tema. Las referencias en bases de datos sobre el
proceso de digitalizacion de filmotecas y archi-
vos filmicos tienden sobre todo a la especializa-
cion, a casos muy concretos de restauraciones
y de analisis retrospectivos de cinematografias,
pero son pocas las muestras de una bibliogra-
fia adecuada sobre el papel que comporta la
adopcion de un determinado estandar de calidad
cinematografica digital para la definicién, iden-
tidad y actividad de las propias filmotecas, asi
como sobre el sistema DCI que nos ocupa. Pro-
cede igualmente la cautela, pues constatamos
como los diagndsticos recientes sobre la implan-
tacién de la tecnologia digital en el sector cine-
matografico realizados hace menos de un lustro,
han quedado o quedaran en breve superados por
la realidad (Izquierdo, 2007; Paz-Garcia, 2010;
Garcia-Santamaria, 2013).

El presente estudio ha conjugado investigacion
basica y aplicada, descriptiva y de campo. Hemos
acudido a publicaciones técnicas aplicadas, espe-
cialmente las existentes en los estudios parciales
que sobre el tema viene realizando la Federacidn
Internacional de Archivos Filmicos. En el Anexo
1 consignamos el listado de filmotecas pertene-
cientes a la FIAF de las que actualmente existen
datos sobre la existencia o no de tecnologia DCI.
Hemos mantenido igualmente entrevistas puntua-
les con los responsables y jefes de conservacion
de un elenco de filmotecas nacionales (Filmoteca
Espafiola, Filmoteca de Catalunya, Filmoteca de
Galicia (CGAI), Filmoteca Valenciana, y Filmoteca
de Andalucia) que nos ha permitido recabar ejem-
plos practicos de esta transicidon. Asimismo, se han
obtenido y estudiado las fuentes legislativas en
relacion con la transicidn digital del sector cinema-
tografico. Todo ello nos ha permitido elaborar el
siguiente analisis critico sobre la implantacion del
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reciente estandar digital DCI en la actividad filmo-
tecaria contemporanea (2010-2014).

3. EL ESTANDAR DCI EN LAS FILMOTECAS

3.1. El estandar de 35mm

El afio 1909 marcod un antes y un después en
el devenir de la industrializacién e institucionali-
zacion de la produccion cinematografica moderna,
con la constitucion en Estados Unidos de un con-
sorcio de empresas formado para evitar la entrada
de patentes extranjeras y también para cerrar el
mercado a posibles competidores dentro del pais
encabezado por Thomas Alva Edison: la Motion
Picture Patents Company (Talens y Zunzunegui,
1997; Mezias y Boyle, 2005). La MPPC establecié
unas normas especificas oligopolisticas en cuanto
a la produccién, la gestidn, la distribucion y la co-
mercializacién cinematografica.

El trust de Edison traté de defender sus inte-
reses proponiendo demandas por infraccion de
patentes, como una forma de proteger sus in-
venciones y las ganancias, no sin una cierta ave-
niencia de Washington, abocada a elegir entre la
necesidad de consolidar una industria emergente,
algo que le proporcionaba la MPPC, y la necesidad
de responder contundentemente a un consorcio
que contravenia los valores inspiradores de una
economia liberal concretados en la Ley Antimono-
polio Sherman (Mezias y Boyle, 2005). Frente a
esta actitud oligopolistica de la MPPC, emergieron
como oposicidon un grupo de emigrantes europeos
que se establecieron por su cuenta en una colina
cercana a Los Angeles llamada Hollywood. Esos
autollamados “productores independientes” ini-
ciaron una intensa batalla legal, hasta que el 1
de octubre de 1915 la corte federal de Estados
Unidos resolvié que las actividades de la MPPC
habian ido mucho mas alld de lo necesario para
proteger el uso de las patentes (Nowell-Smith,
1996; Manley, 2011).

Ese mismo ano de 1915, en lo que supondra
un duro golpe para los intereses de la MPPC,
Charles Francis Jenkins, el ingeniero que habia
desarrollado uno de los primeros proyectores
de cine en 1895 junto con Thomas Alva Edison,
pero que ahora trabajaba para Columbia, una
de las competidoras de Edison, inicia los con-
tactos para crear la Motion Pictures Engineers,
una entidad a priori instrumental, que reunie-
se a técnicos y no a productores, propietarios o
economistas (Curtis, 2004).

Un afio después, en julio de 1916, Jenkins, E.
K. Gillett y N. I. Brown, junto con siete ingenieros
adicionales se reunieron en Washington DC, donde
tomaron la decisién unanime de crear una sociedad
de ingenieros especialistas en el campo de la ima-
gen en movimiento: la Sociedad Cinematografica
de Ingenieros (SMPE), siendo nombrado el propio
Jenkins primer presidente de la nueva sociedad en
su acta de constitucién (Musser, 1991). En octubre
de ese mismo afo, en Nueva York se producira la
segunda reunién de la SMPE, en la que se fijara
definitivamente el estandar del 35 mm. a partir del
diseno previo del ingeniero Donald J. Bell, y en la
que se acordaran igualmente los comités técnicos
de camaras, equipamientos, opticas y lamparas en
relacion al nuevo estandar (Jones, 1933).

En este contexto, los productores independien-
tes de Hollywood, aprovechando a) la aplicacion
de la denominada Doctrina Sherman, b) el acuerdo
de resolucion de conflictos pactado con la MPPC,
y c) los trabajos de la SMPE en cuanto al diseno
del estandar del 35 mm., crearon un sistema que
actlo de barrera frente a nuevos competidores al
cerrar la industria a todo operador econdmico que
no aceptase un tipo estandar de pelicula, lo que
aseguraba a su vez una dura restricciéon tecnold-
gica a todos los niveles de la cadena productiva,
desde las camaras de filmacién y los laboratorios,
hasta las moviolas y los proyectores.

La estandarizacion del ancho de 35 milimetros
habria de tener un impacto trascendental en el de-
sarrollo posterior tanto de la industria como de la
difusion cinematografica al convertirse de facto en
un estandar internacional: “La aceptacioén inicial del
35 mm. como ancho de via estandar hizo posible
que las peliculas se mostrasen en todos los paises
del mundo. Se proporcioné un formato uniforme y
fiable y predecible para la produccién, distribucion
y exhibicion de peliculas, lo que facilité la rapida
difusién y aceptacion de las peliculas en todo el
mundo como dispositivo central para el entreteni-
miento y la comunicacién” (Fullerton y Séderbergh-
Widding, 2000).

Pese a la posterior irrupcion de la televisiéon, o
al cambio de paradigma que supuso la entrada de
la tecnologia video, y pese a los diversos augurios
sobre la muerte del cine (Cherchi Usai, 1995), el
estandar 35 milimetros, con distintas variaciones,
incorporando sonido, color, modificando la emul-
sion, modificando su relacion o ampliando sus
posibilidades luminicas, habria de resistir hasta
la actualidad como estandar indiscutible para la
industria ciematografica internacional, asi como
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estandar y sefia de identidad para la propia con-
servacion y difusion filmotecaria (Francis, 2002;
Del-Amo y Fernandez, 2011).

3.2. La emergencia del estandar DCI

La irrupcion y progresiva incorporacién del so-
porte digital en el ambito cinematografico a partir
de la Ultima década del siglo XX ha resultado una
amenaza para la supervivencia del modelo de pro-
duccion, distribucion y exhibicion filmica alrededor
del estandar de 35 milimetros (Hanson, 2004). La
tecnologia digital ha permitido un abaratamiento
revolucionario de los costes de produccion cinema-
tografica, asi como una accesibilidad masiva a dis-
positivos de calidad cinematografica. Este intenso
proceso de cambio ha implicado asimismo la aper-
tura del sector y del mercado a nuevos agentes y
modelos de negocio ajenos a los hegemdnicos du-
rante mas de un siglo de la mano del 35 milimetros
(Hartley, 2008; Christopherson, 2008).

La optimizacion en el ultimo lustro de la tecno-
logia de captura y registro audiovisual digital per-
mite ya rodar una pelicula en formato aficionado y
distribuirla masivamente. El abaratamiento de los
soportes digitales ha hecho que el coste de revela-
do y copiado de cualquier pelicula en soporte foto-
quimico sea significativamente mayor que el coste
de cualquier disco duro convencional que puede
almacenar hasta 1TB de capacidad. La edicién y
la posproduccién cinematografica pueden resolver-
se satisfactoriamente en la actualidad mediante
el uso de software libre, y formatos audiovisuales
digitales destinados inicialmente a uso doméstico
permiten -asociados adecuadamente con otras he-
rramientas no profesionales-, visionar y proyectar
peliculas en alta definicion. El escalonamiento ha-
bitual del ciclo de vida de una produccién cinema-
tografica ideado en la década de los ochenta, esto
es, 19) estreno en salas; 2°) difusion en soporte
video/cable, 3°) television generalista, entrard en
crisis a partir del cambio de siglo con la profusién
creciente de las mas diversas y heterogéneas pan-
tallas, plataformas y vias de acceso digital a las
obras cinematograficas (Tubella y otros, 2008).

El dominio del sistema digital en el conjunto del
proceso de produccidén cinematografica, desde su
fase inicial de preproduccién, hasta alcanzar su
postproduccion, arte final y exhibicién publica ha
obligado a redefinir en unos pocos afios el conjunto
de la industria audiovisual nacional e internacional
desde un modelo precedente de naturaleza fisica y
material, a un nuevo modelo de naturaleza electro-
nica e inmaterial (Garcia-Santamaria, 2013).

El fin del estandar del 35 milimetros, no por
anunciado y previsto, ha resultado menos abrup-
to. Las empresas que fabricaban industrialmente
el propio soporte fotoquimico cinematografico to-
maron ya la decision de dejar de producir material
fotoquimico a partir de 2013. La propia Unién Eu-
ropea, consciente de esta realidad, ha acelerado
los programas de ayuda a la digitalizacion de salas
privadas, abocando a aquellas empresas que no
aborden ese cambio tecnolégico a la practica desa-
paricion por inanicion. En Andalucia (Espafia), por
ejemplo, estas ayudas que cuentan con la financia-
cion de los fondos FEDER de la UE, se concretaron
en la Orden de 8 de agosto de 2013, por la que
se establecen las bases reguladoras para conce-
sién de subvenciones, en régimen de concurren-
cia competitiva, de apoyo a empresas culturales y
creativas andaluzas para el fomento de su com-
petitividad, modernizacién e internacionalizacién
(BOJA 163, 2013: 5).

El fin de facto del estandar de 35 milimetros, asi
como la expectativa de apertura incontrolada del
proceso de distribucién y exhibicidon cinematogra-
fica en salas, empuja a la industria cinematogra-
fica contemporanea a la necesidad de fijacion de
un nuevo estadndar universal para la proyeccion
cinematografica digital en salas. Disney, Fox, Pa-
ramount, Sony Pictures Entertainment, Universal y
Warner Bros. Studios, reconvertidas y/o integradas
todas ellas desde finales del siglo XX en el seno
de unas pocas corporaciones multinacionales de
medios, desarrollaron conjuntamente a partir del
afo 2002 bajo el paraguas de las Digital Cinema
Initiatives (DCI) un conjunto coordinado de especi-
ficaciones técnicas compartidas para el cine digital
industrial que asegurara un nivel uniforme y eleva-
do de prestaciones, fiabilidad y control de calidad.

A través de los acuerdos DCI, las grandes majors
cinematograficas han establecido a lo largo de la
Ultima década unos parametros de homologacion
en cuanto a la produccién, la distribucién y la ex-
hibicién cinematografica digital: s6lo unos modelos
de proyectores integrados; sélo un tipo de formato
de exhibicion; sélo un soporte, marcando asi dis-
tancias entre lo profesional y lo aficionado, entre
la industria y el voluntarismo cultural. En un pri-
mer nivel quedan englobadas las salas tradiciona-
les de exhibicion cinematografica y las produccio-
nes de alto coste; en un segundo nivel, el mundo
del documental, los cines periféricos, los Creative
Commons, los cortos, y el conjunto del cine ama-
teur, todos ellos al margen de los nuevos estan-
dares propuestos por el sistema DCI. La industria
cinematografica consorciada persigue asi a través
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del nuevo estandar DCI perseverar en lo que el 35
milimetros triunfase durante mas de 100 afios: a)
la limitacion de acceso a competidores, b) la ins-
tauracién de barreras tecnoldgicas, y c) la unifor-
midad, fiabilidad y predectibilidad en la calidad de
distribucién y exhibicién cinematografica.

En las primeras décadas del siglo XX, la indus-
tria norteamericana consiguié poblar el planeta de
proyectores de 35 milimetros; cien afos después
se repite la estrategia. Hoy por hoy, la practica
totalidad de los exhibidores espafioles poseen ya
proyectores bajo el paraguas DCI; igualmente, la
practica totalidad de los productores y distribuido-
res de cine profesional para exhibicion lo hacen en
formato DCP, bajo patente DCI. De no hacerlo asi,
dificilmente podrian ser comercializados puesto
que la homologacion DCI esta reservada a un gru-
po de marcas escogidas y concretas. Las decisio-
nes de las grandes productoras de Hollywood han
arrastrado también al estandar DCI al mercado de
cine independiente y a las filmografias de paises
emergentes. El centro ha arrastrado de nuevo a
la periferia, en un proceso de resultados seme-
jantes a los disefiados 100 afios atras para el 35
milimetros.

El éxito reciente del sistema DCI ha creado un
estandar que asegura a corto y medio plazo a la in-
dustria cinematografica un control sobre cada una
de las fases de la produccion, la distribucion y la
exhibicion cinematogréficas en el entorno profesio-
nal, desplazando al resto de las modalidades del
audiovisual digital (no comercial, familiar o ama-
teur) a entornos menos costosos.

3.3. La adopciodn filmotecaria del estandar DCI

Las filmotecas, que nacieron en los afos 30 del
siglo pasado para preservar el patrimonio filmico
frente al poder del derechohabiente, como vector
de resistencia frente a la vocacidon destructiva que
tanto la industria de la produccidon como la de exhi-
bicion y de distribucidn habian tenido histéricamen-
te para con aquellos soportes filmicos que habian
agotado el ciclo de vida econémico, no entraron en
el debate de la estandarizacion del 35 milimetros:
era ya una cuestion asumida en el sector cinema-
tografico (Borde y Buache, 1997), lo que no quiere
decir que no admitieran otros soportes. De hecho,
en la reconstruccion de los primeros afios del cine,
las filmotecas siguen hoy dia rescatando joyas en
16 mm., 9,5 mm., u 8 mm., entre otros formatos
posibles, ademas de aceptar otros formatos mas
raros y los posteriores soportes magnéticos. Pero
la asuncion del estandar de 35 mm. ha dominado

enteramente la labor filmotecaria moderna hasta
muy recientemente, como lo demuestra que las
restauraciones, al menos hasta la primera década
del siglo XXI, se realizaran de forma exclusiva en
soporte negativo de 35 mm. para la conservacién
y también de 35 mm. para el tiraje de copias des-
tinadas a la exhibicién en filmotecas.

Hasta 2005, la tecnologia digital se adopta en las
filmotecas de manera timida y lenta, considerado
como un soporte de menor entidad, subsidiario en
relaciéon al adn hegemonico 35 mm. Fruto de la
enorme desconfianza inicial de las filmotecas ha-
cia lo digital e Internet, ain en 2008, “las filmo-
tecas presentes en internet disponen, en general,
de muy pocos contenidos, y en su mayor parte son
meramente indicativos de lo que es la institucion y
de los servicios que presta” (Lépez Yepes, 2008).
Pese a su desconfianza inicial para con la tecno-
logia digital, las filmotecas se vieron impelidas a
encarar y resolver sus dudas en relacion con la
conservacion, catalogacidon y exhibicion filmoteca-
ria de los soportes digitales, como una realidad in-
dustrial, cultural y de mercado de la que no podian,
ni debian, sustraerse.

Entre los aflos 2005 y 2010, la Federacion Inter-
nacional de Archivos Filmicos (FIAF), entrdé en el
debate tedrico sobre la aceptabilidad o no de éstos
en el campo filmotecario, significAndose tres en-
foques contrapuestos. El primero se corresponde
con la resistencia total a estos soportes, encar-
nado por el portugués José Manuel Costa, de la
Cinemateca Portuguesa; un segundo enfoque, de
aceptacion plena, defendido por Mark Paul Meyer,
del Eye Film Institute de Amsterdam; y una posi-
cion mas ecléctica y condicionada, encabezada por
Nicola Mazzanti (Garcia-Casado y Alberich-Pascual,
2014). Todos estos posicionamientos se quedaron
aun en el plano tedrico, el de la politica cultural, sin
alcanzar aspectos ni detalles practicos.

La posterior implantacion abrupta del sistema di-
gital en los ultimos afios provocd que en Espana
pasara solo en tres afios de un 17% en 2009 a un
41% en 2011 (Garcia Santamaria, 2013), y que a
partir de esa fecha hasta la actualidad (2014), la
proyecciéon en soporte analdgico sea puramente re-
sidual. Esta situacion ya la aventurd la FIAF, como
organismo de referencia internacional que aglu-
tina los principales archivos filmicos del planeta,
se viera abocada a concluir en 2010 la aceptacion
(aunque con matizaciones) del estandar DCI para
la conservacion filmica digital.
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“Recommendation on the deposit and acquisition
of D-cinema elements for long term preservation
and access” (FIAF Commissions, 2010), el docu-
mento que tras sucesivas reuniones técnicas sec-
toriales recoje su dictamen, centra su atencion en
tres tipos de soportes digitales cinematograficos
industriales: (1) el Digital Source Master (DSM),
el master digital de produccién de la pelicula, que
no es en si mismo la obra que se proyectara sino
un soporte bruto de la pelicula, (2) el Digital Cine-
ma Distribution Master (DCDM), el conjunto de los
archivos originales para producir todas las copias
de proyeccion en D-Cinema, comparable a un ne-
gativo fotoquimico. No estd estandarizado por lo
que puede haber multiplicidad de formatos y so-
portes, y (3) el Digital Cinema Package (DCP), la
“copia digital” que se envia y proyecta en las salas
de cine, la obra cinematografica tal como es vista
por el publico, estandarizado para permitir una dis-
tribucion homogénea y efectiva, y que puede es-
tar encriptado o no. De las tres opciones, la FIAF
concluird que “un DCDM o un DCP sin encriptar
si representan formatos aceptables para preserva-
cion a largo plazo de una obra cinematografica”,
y expone como una opcién subsidiaria la acepta-
cion del DSM, “aunque no en lugar de un DCDM o
de un DCP” (FIAF Commissions, 2010), sefialando
asimismo con nitidez la necesidad de la no encrip-
tacion como una medida necesaria para el acceso
al archivo filmico: de nada servird conservar so-
portes digitales si el acceso a éstos esta bloqueado
por los productores. De hecho, seria deseable que
los protocolos DCI incluyeran en el futuro formatos
de cddigo abierto para su depésito en filmotecas y
archivos filmicos (Nowak, 2010).

A partir de ese momento, los formatos DCP/DCI
y DCDM/DCI empezaran a ser reconocidos de for-
ma habitual en el panorama filmotecario interna-
cional como sustitutivos y equivalentes digitales
del estandar fisico de 35 mm. Asi, cuando la co-
mision técnica de la FIAF prepara un cuestionario
de preguntas y respuestas acerca de la cuestion de
la conservacion digital para ilustrar y resolver las
dudas que puedan surgir a los asociados de la FIAF,
sefalara en el documento resultante la idea clara
de que la digitalizacién pasa por el sistema DCI,
sin otra alternativa. En ese mismo documento, su
coordinador, Torkell Saetervadet de la Filmoteca de
Noruega, define ya el formato estdndar DCP/DCI
de manera clara como “un sistema capaz de pro-
ducir una imagen de calidad igual a la imagen de la
pelicula de 35mm” (Saetervadet, 2006).

Mas recientemente, dos personas de referencia
en el mundo filmotecario contemporédneo como

son el responsable del archivo filmico sueco, Jon
Wengstrom (2013), y el del BFI britanico, Dylan
Cave (2013), compartiran y ahondaran en estos
mismos planteamientos en sendos articulos pu-
blicados en el Journal of Film Preservation: si las
obras estédn en un soporte bajo el estandar DCI,
su deposito deberd ser igualmente en el sopor-
te original DCP/DCI. En la actualidad todas las
filmotecas admiten ya el depdsito de las obras
audiovisuales digitales bajo el sistema DCI, apli-
cando la analogia de conservar las obras en su
formato original.

La situacion de transicion abrupta del estandar
35 mm. a los nuevos estandares digitales queda
ejemplificada en el caso espafiol en la diversidad
de formulas juridicas existentes aun en la legisla-
cién estatal y autondmica para arbitrar el depdsito
de obra cinematografica original, y para acceder a
las ayudas publicas existentes a la creaciéon y a la
produccién. Asi, mientras el Ministerio de Cultura
de Espafia, establece desde 2014 una referencia
al depdsito de las obras en soporte original en las
sucesivas convocatorias de ayudas a la produccién
cinematografica, abriendo asi con ello la puerta al
depdésito de obras en formato DCP/DCI (BOE 50, 27
de Febrero de 2014), en normativas como las del
Pais Vasco se mantiene aln una separacion entre
las obras en soporte fotoquimico y digital (BOPV
107, Orden de 4 de Junio de 2014). Encontramos
igualmente normativas no adaptadas, como las de
Andalucia, expresada en la Orden de 2011, que re-
gulara las sucesivas convocatorias hasta la actua-
lidad, la necesidad de entregar un “internegativo
0 en un CRI (color reversible intermedio), para su
deposito en la Filmoteca de Andalucia y de la copia
obtenida para la entrega obligatoria en dicha Fil-
moteca” (BOJA 169, 2011).

Salvo aquellos archivos filmicos que se declaran
exclusivamente retrospectivos porque sélo reco-
gen material fotoquimico y/o porque se centran
exclusivamente en ser centros de consulta, los
reportes anuales recientes de cada una de las fil-
motecas pertenecientes a la FIAF, en los que cada
filmoteca expone el balance de actividades y ad-
quisiciones (Anexo I), constatan que las filmote-
cas han adoptado muy mayoritariamente el for-
mato DCP/DCI para su actividad de programacion
y exhibicién. A fecha de diciembre de 2013, de
los 117 miembros que presentan reportes anua-
les de actividad a la organizacion, 77 ya tenian
equipos DCP para exhibicién y archivo. Entre ellas
estan las principales filmotecas de referencia en
el mundo. Los otros 40 miembros se dividen en
los que no acreditan (15) que lo tengan, y los que
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expresan (25) que no poseen esa tecnologia, ya
sea porque se dedican en exclusiva al material fo-
toquimico, porque sea una filmoteca que dependa
de una matriz que si la tenga (Filmoteca de Gales)
o por meros problemas econdmicos (Filmoteca de
Albania o la Asian Film Archive).

Ademas del estudio pormenorizado de los datos
existentes en la documentacién de la FIAF a nivel
internacional, procedimos a enviar un cuestiona-
rio a un elenco de filmotecas de ambito nacional
(Filmoteca Espafiola, Filmoteca de Catalunya, Fil-
moteca de Galicia (CGAI), Filmoteca Valenciana,
y Filmoteca de Andalucia), que nos ha permitido
recabar ejemplos practicos de cémo han realizado
esa transicidn, asi como el nivel de implantacién de
formatos DCP existente en los fondos de éstas, a
partir de las respuestas de Mercedes de la Fuente,
directora del Centro de Conservacién y Restaura-
cion de fondos filmicos de la Filmoteca Espafiola
(Madrid), de Mariona Bruzzo, Jefa del Centro de
Conservacidn y Restauraciéon Filmoteca de Catalun-
ya, de José Ignacio Lahoz, Jefe de Conservacién
de La Filmoteca-IVAC (Filmoteca Valenciana), de
José Maria Rodriguez Armada, del Archivo CGAI
(Filmoteca de Galicia) y de Ramon Benitez, de la
Filmoteca de Andalucia.

Todas ellas disponen en la actualidad de sistemas
de reproduccion para archivos DCP. La Filmoteca
Espafiola desde el afio 2010; la Filmoteca Valencia-
na desde 2008; el CGAI desde 2011; y en las Filmo-
tecas de Catalunya y de Andalucia desde 2013. En
los casos de Valencia, Catalunya, Andalucia y Gali-
cia, el equipo se utiliza para la exhibicién, mientras
que para el archivo se utilizan otras herramientas
tecnoldgicas, sea para subir los archivos DCP a un
servidor (Catalunya y Andalucia), o para reprodu-
cirlas para archivo con software adaptado (Valencia
y Galicia). En el caso de la Espafiola, tienen uno
en el Cine Doré (Sala de exhibicion) y desde 2013
otro en el Centro de Conservacion y Restauracion,
que utilizan también para comprobacién de copias,
catalogacién, etc.

La proporcién de copias DCP frente a otros for-
matos de conservacion filmica en la actualidad es
en los cinco casos recabados aun muy baja en
relacién al conjunto de fondos preexistente foto-
quimico, pero todas coinciden en que todas las
producciones que reciben subvencidn entregan ya
DCP. En el caso de la Filmoteca de Catalunya, se
recibe el primer DCP en 2009; en 2010, O; en
2011 entran 2; en 2012 entran 12; en 2013, 26;
y en 2014, 35. En el caso de la Galicia la recep-
ciéon de copias en DCP se inicia en 2012, y en An-

dalucia en 2011, quedando patente, en todos los
casos, que se trata de una variacidn brusca, pues
en tres anos han pasado de tener una presencia
poco significativa (uno o dos al afio) a constituir
ya practicamente el grueso de materiales entre-
gados. Esta realidad se constata en la Filmoteca
Espafiola, pues, como sefiala el organismo, desde
el afio 2014 las copias DCP representan practica-
mente el 100% de lo producido por la industria del
cine. Aun asi, s6lo hay 150 DCP frente a mas de
100.000 materiales fotoquimicos y mas de 60.000
en formato electronico y digital.

En cuanto al modo de conservacién, en la Filmo-
teca de Valencia, los DCP se almacenan desde el
afo 2010 con los discos duros y el video, en una
camara a 18° y 45-50% de humedad con renova-
cion diaria de aire. En la Filmoteca de Catalunya,
pensando ya en la mas que probable desaparicidon
del soporte fisico, los soportes se almacenan en un
servidor fiable, que cumple la normativa interna-
cional TRAC, combinados con un software de traza-
bilidad con normativa OAIS. Tanto en el CGAI como
en la Filmoteca de Andalucia el depdsito se realiza
en los propios almacenes de material fotoquimico,
sin unas especiales condiciones de conservacion,
aunque en el caso de Andalucia se plantea como
seguridad subirlos al servidor informatico de la ins-
titucién y ademas incorporarlo al propio disco duro
que contiene el proyector digital DCP. En la Filmo-
teca Espafiola, el criterio es la conservacion dentro
de un envase de plastico y en armario cerrado en
almacén climatizado a 18°C y 40% de humedad.

De acuerdo con los datos genéricos de ambito in-
ternacional aportados por la FIAF, y con las aprecia-
ciones y casos practicos mas concretos recabados
de las filmotecas nacionales analizadas, se pone
de manifiesto que la instauracion del formato DCP/
DCI en la industria cinematografica contempora-
nea ha tenido un efecto constatable y real en la
actividad filmotecaria. Una mayoria cualificada de
los miembros de la FIAF han asimilado en el perio-
do 2010-2014 los estéandares DCI como el material
filmico de referencia en el campo cinematografico
digital, adoptandolo, tanto en sus actividades de
conservacion y catalogacién, como de programa-
cién y exhibicién cinematografica.

4. DISCUSION Y CONCLUSIONES

La consolidacion de la industria cinematografica
moderna se fundd sobre la creacién de un estandar
tecnoldgico disefiado por las grandes majors nor-
teamericanas, dirigido a establecer un parametro
de control sobre los procesos de produccion, distri-
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bucidn y exhibicién filmica. Este modelo, a través
del estandar de 35 mm. se ha mantenido vigente
desde la primera década del siglo pasado hasta los
albores del milenio.

La irrupcion de la tecnologia digital puso en duda
las bases de este sistema productivo, al posibili-
tar la atomizacidén de los procesos de produccion,
distribucion y exhibicion, lo que llevd a pensar en
una desconcentracién del mercado. La creacién del
sistema y nuevo estandar DCI en 2002, de homo-
logacion de parametros técnicos de naturaleza di-
gital, y de los formatos derivados de éste DSM,
DCDM vy DCP, fue la respuesta del grueso de la in-
dustria cinematografica multinacional a esa posible
dispersidn.

El abandono de la produccién de soportes foto-
quimicos destinados a la industria cinematografi-
ca en el cambio de siglo, asi como la implanta-
cion acelerada a lo largo de la ultima década de la
produccion y exhibicién cinematografica industrial
de naturaleza ya digital, han convertido al sistema
DCI en la solucion profesional hegemonica para la
practica totalidad de exhibidores, distribuidores y
productores cinematograficos.

Las filmotecas, que en un principio mostraron re-
ticencias a la introduccion de los nuevos soportes
digitales en el campo filmotecario, han adoptado
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ANEXO I
Otros
FILMOTECA / FILM ARCHIVE Sede EXhli)'::i:i(’“ Argg;‘m ds;s;f":}:?vso
digital

CENTRO GALEGO DE ARTES DA IMAXE A Corufia S S S
NATIONAL SCREEN AND SOUND ARCHIVE OF WALES Aberystwyth NC NC S
LA CINEMATHEQUE ALGERIENNE Alger NC NC NC
EYE FILM INSTITUTE NETHERLANDS Amsterdam S S S
T e s o ne s
FILM ARCHIVE Bangkok NC S
FILMOTECA DE CATALUNYA Barcelona S
CHINA FILM ARCHIVE Beijing S
NATIONAL CINEMATEQUE OF LEBANON Beirut NC NC S
JUGOSLOVENSKA KINOTEKA Beograd NC NC S
PACIFIC FILM ARCHIVE University of California Berkeley S S S
BUNDESARCHIV-FILMARCHIV Berlin NC NC S
DEUTSCHE KINEMATHEK Berlin S S S
LICHTSPIEL / KINEMATHEK BERN Berne S S S
INDIANA UNIVERSITY LIBRARIES FILM ARCHIVE Bloomington S S S
FUNDACION PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO Bogota S S S
CINETECA DEL COMUNE DI BOLOGNA Bologna S S S
SLOVAK FILM INSTITUTE Bratislava S S S
AUSTRALIAN CINEMATHEQUE, QUEENSLAND ART GAL- Brisbane S S S
LERY / GALLERY OF MODERN ART

o O PLCIQUE /KONy s s s
ARHIVA NATIONALA DE FILME - CINEMATECA ROMANA  Bucuresti S S S
HUNGARIAN DIGITAL FILM ARCHIVE Budapest S S S
FUNDACION CINEMATECA ARGENTINA Buenos Aires S S S
DANISH FILM INSTITUTE Coopenhague S S S
FILMOTECA DE ANDALUCIA Cordoba S S S
BANGLADESH FILM ARCHIVE Dhaka N N N
IRISH FILM ARCHIVE Dublin N S S
FILMMUSEUM LANDESHAUPTSTADT Disseldorf S S S
MEDIATECA REGIONALE TOSCANA FILM COMMISSION Firenze S S S
DEUTSCHES FILMINSTITUT DIF Frankfurt S S S
DEUTSCHES FILMINSTITUT DIF (Film Archive) Frankfurt S S S
FUKUOKA CITY PUBLIC LIBRARY FILM ARCHIVE Fukuoka S S S
CINETECA DEL FRIULI Gemona N S S
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Otros
FILMOTECA / FILM ARCHIVE Sede E"hli)'z:i;i"’“ Argg;‘m sistemas

digital
SCOTTISH SCREEN ARCHIVE Glasgow S S
CINEMATHEQUE DE GRENOBLE Grenoble S S S
VIETNAM FILM ARCHIVE Hanoi NC N N
NATIONAL AUDIOVISUAL ARCHIVE Helsinki S S S
HONG KONG FILM ARCHIVE 3/F Resource Centre Hong Kong N N N
TURKISH FILM AND TV INSTITUTE Istambul S S S
ECPAD Ivry N N N
ISRAEL FILM ARCHIVE/JERUSALEM CINEMATHEQUE Jerusalem S S S
ARCHIVE ASSOCIATES PTY LTD Kambah N N N
SILESIAN FILM ARCHIV / CENTER OF FILM ART Katowice S S S
UKRAINIAN STATE FILM AGENCY Kiev N N S
CINEMATHEQUE SUISSE Lausanne S S S
FILMOTECA UNIVERSIDAD CATOLICA Lima N N S
CINEMATECA PORTUGUESA MUSEU DO CINEMA Lisboa S S S
ARHIV REPUBLIKE SLOVENIJE / SLOVENSKI FILMSKI -
ARHIV Ljubljana N N N
SLOVENIAN CINEMATHEQUE / SLOVENSKA KINOTEKA Ljubljana S
BRITISH FILM INSTITUTE National Archive London
FILM ARCHIVE / IMPERIAL WAR MUSEUMS London
ACADEMY FILM ARCHIVE - Center for Motion Picture
Study Los Angeles S S S
UCLA FILM & TELEVISION ARCHIVE Los Angeles S S S
AMERICAN FILM INSTITUTE Los Angeles - S s S
Los Angeles Campus Washington
AMERICAN FILM INSTITUTE Collection \';\‘/’assﬁi”ngg‘if; - s s S
CENTRE NATIONAL DE L'AUDIOVISUEL Luxembourg S S S
CINEMATHEQUE DE LA VILLE DE LUXEMBOURG Luxembourg S S S
INSTITUT LUMIERE Lyon S S S
FILMOTECA ESPANOLA Madrid S S S
NORTH WEST FILM ARCHIVE Manchester N N S
AUSTRALIAN CENTRE FOR THE MOVING IMAGE - ACMI  Melbourne S S S
CENTRO DE CAPACITACION CINEMATOGRAFICA - CCC Mexico S S S
CINETECA NACIONAL Mexico S S S
FILMOTECA DE LA UNAM Mexico S S S
FONDAZIONE CINETECA ITALIANA Milano S S S
CINETECA NUEVO LEON - CENTRO DE LAS ARTES CON- Monterrey N S S
SEJO PARA LA CULTURA Y LAS ARTES
ARCHIVO NACIONAL DE LA IMAGEN Montevideo N N N
CINEMATECA URUGUAYA Montevideo N N N
LA CINEMATHEQUE QUEBECOISE Montreal S S S
GOSFILMOFOND OF RUSSIA Moscu S S S
FILMMUSEUM IM MUNCHNER STADTMUSEUM Muenchen S S S
ANTHOLOGY FILM ARCHIVES New York S S S
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Otros
FILMOTECA / FILM ARCHIVE Sede E"hli)'z:i;i"’“ Argg;‘m dsgs:fé]:?vso
digital
DEPARTMENT OF FILM - THE MUSEUM OF MODERN ART New York s s
CINEMATHEQUE DE NICE Nice s
NORWEGIAN FILM INSTITUTE Oslo s
BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE DEPT. DE baric < < <
L’AUDIOVISUEL
CINEMATHEQUE FRANCAISE / MUSEE DU CINEMA Paris
FORUM DES IMAGES Paris
ICONOTHEQUE DE L'INSTITUT NATIONAL DU SPORT, baric s S S
DE L'EXPERTISE ET DE LA PERFORMANCE
CENTRE NATIONAL DU CINEMA ET DE L'IMAGE ANIMEE Z?Aririy‘ Bois s s s
INSTITUT JEAN VIGO Cinémathéque Euro-régionale Perpignan
LA CORSE ET LE CINEMA CINEMATHEQUE DE CORSE  Porto Vecchio
NARODNI FILMOVY ARCHIV Praha
SOUTH AFRICAN NATIONAL FILM, VIDEO AND SOUND . _ \ \ \
ARCHIVES
NATIONAL FILM ARCHIVE OF INDIA Pune N N N
CINEMATHEQUE MAROCAINE / CCM Rabat N N N
KVIKMYNDASAFN ISLANDS Reykjavik N N s
CINEMATECA DO MUSEU DE ARTE MODERNA Rio de Janeiro N N N
GEORGE EASTMAN HOUSE Rochester S S S
FONDAZIONE CENTRO SPERIMENTALE DI CINEMATO- | S < S
GRAFIA / CINETECA NAZIONALE
EUSKADIKO FILMATEGIA FUNDAZIOA- FUNDACION San Sebastian \ S S
FILMOTECA VASCA
CINETECA NACIONAL DE CHILE Santiago s s s
CINEMATECA DOMINICANA Santo Domingo N N N
CINEMATECA BRASILEIRA Sao Paulo s s 5
KINOTEKA BOSNE I HERCEGOVINE Sarajevo N N s
KOREAN FILM ARCHIVE Seoul s s s
ASIAN FILM ARCHIVE Singapore N N s
KINOTEKA NA MAKEDONIJA Skopje s s s
BULGARSKA NACIONALNA FILMOTEKA Sofia 5 s s
SVENSKA FILMINSTITUTET Stockholm s s s
CHINESE TAIPEI FILM ARCHIVE Taipei N N N
ESTONIAN FILM ARCHIVES Tallinn N N s
CINEMATHEQUE DE TANGER Tanger N N N
GEORGIAN NATIONAL FILM CENTER Thilisi N N S
THESSALONIKI CINEMA MUSEUM Thessalonique N N N
ARKIVI QENDROR SHTETEFrORI FILMIT Tirana N N s
NATIONAL FILM CENTER & NATIONAL MUSEUM Tokyo s s s
MUSEO NAZIONALE DEL CINEMA FONDAZIONE M. Torino s S S
ADRIANA PROLO
FILM REFERENCE LIBRARY / TIFF CINEMATHEQUE Toronto s
CINEMATHEQUE DE TOULOUSE Toulouse s s s
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Otros
FILMOTECA / FILM ARCHIVE Sede E"hli)'::i;i"’“ Arggf,‘m istemas
digital
INSTITUTO VALENCIANO DE L'AUDIOVISUAL RICARDO Valencia S S S
MUNOZ SUAY
FILMOTEKA NARODOWA Warszawa S S S
MOTION PICTURE, BROADCAST AND RECORDED Washington s s s
SOUND DIVISION
NATIONAL GALLERY OF ART - FILM DEPARTMENT Washington S S S
THE NEW ZEALAND FILM ARCHIVE Wellington S S NC
FILMARCHIV AUSTRIA Wien S S
OESTERREICHISCHES FILMMUSEUM Wien S S
Fuente: Anuario FIAF 2013; elaboracién propia.
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