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Resumen
La presente investigacion aborda la problematica de la preservacién del patrimonio

filmico en el contexto contemporaneo. El cine, en tanto registro estético, social y
politico, enfrenta desafios urgentes debido al deterioro fisico de los soportes, la

obsolescencia tecnoldgica y la limitada articulacion institucional.

A partir de un enfoque cultural y de gobernanza, se analiza cémo las politicas
publicas, los marcos normativos y los mecanismos de cooperacién internacional han
influido en las capacidades nacionales y regionales para preservar, conservar,

restaurar y difundir el patrimonio filmico.

Se examina a las principales instituciones dedicadas a esta labor tanto en el plano
internacional, iberoamericano y subnacional mexicano, considerando sus
estructuras, atribuciones, recursos y modelos de gestion. Asimismo, se identifican
los esfuerzos realizados por organismos multilaterales, iniciativas regionales y
actores no gubernamentales, reconociendo su papel complementario frente a las

limitaciones del Estado.

Alo largo del analisis, se destaca la importancia de concebir la preservacion filmica
como una politica publica estratégica, que debe ser abordada desde esquemas de
gobernanza colaborativa, con participacion multiactor y vision de largo plazo. En
respuesta a este panorama, la tesis propone la conformacion de una Red Nacional
de Preservacion del Patrimonio Filmico que permita fortalecer capacidades,
compartir recursos y fomentar una cultura archivistica mas robusta vy

descentralizada.

Palabras clave: Patrimonio filmico, Preservacion, Conservacion, Cooperacion
Internacional, Gobernanza, Politicas publicas culturales, Capacidades

institucionales, archivos, cultura y desarrollo.
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Introduccion
El Cine, como parte del patrimonio documental, representa una de las

manifestaciones mas recientes, pero fundamentales, en la configuracion de la

memoria cultural de las sociedades contemporaneas.

A diferencia de otros soportes que, desde su origen, fueron concebidos como
documentos, como los manuscritos o los libros, los cuales se custodiaron en
bibliotecas y archivos, el cine es una creacion relativamente reciente cuya historia

apenas rebasa el siglo de existencia.

En sus primeras décadas, fue considerado mayormente como una forma de
entretenimiento efimero, desprovista de valor documental o patrimonial. No fue
concebido para perdurar, sino para circular rapidamente, ser consumido y, en
muchos casos, desechado. Esta vision utilitaria del cine explica en parte por qué
grandes segmentos del acervo filmico mundial se han perdido de manera

irrecuperable.

La Library of Congress (2013), por ejemplo, estima que aproximadamente el
75 % de los largometrajes mudos producidos en Estados Unidos entre 1912 y 1929
han desaparecido, lo que da cuenta de la fragilidad de este patrimonio y de la

ausencia de politicas tempranas de conservacion.

Paradojicamente hoy se ha convertido en una de las formas mas importantes
de documentacion de la vida social, politica y estética a nivel mundial, existe una
deuda histdrica con el cine y su memoria que nos obliga a replantear su lugar dentro
de las politicas culturales y a fortalecer los marcos técnicos, juridicos e

institucionales que garanticen su preservacion a largo plazo.

A lo largo del siglo XX, el cine paso de ser un espectaculo y pasatiempo de
ciertas élites a convertirse en una practica cultural de masas, expandiéndose por
multiples territorios y adoptando formas de expresiéon diversas. Este proceso de
masificacion generé la necesidad de crear estructuras que lo regularan,

instituciones que lo albergaran, y especialistas que lo estudiaran y conservaran.



En este transito, el cine dej6 de ser solo producto cultural y se transformé en
documento historico; su preservacion comenzo a ser considerada parte integral de
las politicas publicas orientadas a la conservacion del patrimonio. Como sefala
Idalia Garcia, “la memoria documental de una comunidad necesariamente valorara
los objetos que se suponen resguardan y transmiten esa misma memoria” (Garcia,
2007. p. 13). En esa memoria, hoy, las imagenes filmicas ocupan un lugar

fundamental.

En las ultimas décadas se ha reconocido como un bien cultural digno de ser
protegido. El reconocimiento del cine como patrimonio no es un acto natural o
automatico, sino el resultado de un proceso histérico, politico y de valoracion social.
“Los objetos a los que adjudicamos la condicion patrimonial, no estan ahi por gracia
y decisibn de una divinidad, sino por razones histdricas que explican su

conservacion vy, tristemente, también su destruccion” (Garcia, 2007, p. 24).

Cottom (2007) aporta a esta discusion una reflexidon tedrica clave: para que
un bien sea considerado patrimonio cultural, debe haber sido objeto de un proceso
de valoracién social sostenido en el tiempo. No se trata unicamente de su existencia

material, sino del sentido que una sociedad le asigna.

“Cuando hablamos de patrimonio cultural debemos pensar en un conjunto
acotado de bienes que deben cumplir la condicionante de ser el resultado de un
proceso de valoracion sociocultural especial” (Cottom, 2007, p. 38). En este sentido,
el cine cumple con una doble condicion: es testimonio del pasado y al mismo tiempo

una forma de construccion de identidad en el presente.

El patrimonio filmico, por su fragilidad material, ha estado especialmente
expuesto a constantes pérdidas: el deterioro fisico, la obsolescencia tecnoldgica y
la falta de politicas publicas claras han hecho de su preservaciéon un reto

permanente.

A pesar de que desde 1968 ya existian leyes que reconocian expresamente
a las peliculas y archivos audiovisuales como parte del patrimonio cultural nacional,

su aplicacion ha sido limitada, y las instituciones encargadas del resguardo



documental se han visto debilitadas por dinamicas politicas, burocraticas y

presupuestales.

Esta fragilidad del patrimonio filmico no es un caso aislado: forma parte de
un fendmeno estructural que afecta al patrimonio documental en su conjunto. Como
lo advierte Idalia Garcia, “el patrimonio documental mexicano ha sido una herencia
incbmoda y, en consecuencia, también una herencia descuidada” (Garcia, 2007.p.
11).

Lejos de estar plenamente integrado en las politicas culturales, el patrimonio
filmico en México ha sido sostenido, en gran medida, por el compromiso individual
de archivistas, cineastas y especialistas, mas que por un sistema institucional
robusto. Esta precariedad se ha traducido en vacios significativos tanto en la
produccion de conocimiento como en el disefio de marcos normativos y estrategias

de conservacion a largo plazo.

Desde una perspectiva juridica y de politica publica, esta situacién ha
generado una profunda opacidad: “hasta ahora no sabemos qué tenemos y menos
todo lo que hemos perdido” (Cottom, 2007, p. 37), pues los inventarios y registros
son incompletos o inexistentes, y los mecanismos legales no han sido

implementados con eficacia.

Sin embargo, la raiz del problema no se limita a un vacio legal o institucional,
sino que obedece a una ausencia de compromiso estructural mas amplio: “es un
mito que sean una, dos o las leyes que sean, las causantes de la pérdida de nuestro
patrimonio [...] se trata de todo el sistema que incluye a la sociedad” (Cottom, 2007,
p. 37).

Frente a este escenario, caracterizado por la fragilidad estructural del sistema
de preservacion filmica, han emergido multiples esfuerzos desde archivos,
instituciones culturales y organismos multilaterales, que, si bien no siempre se
articulan bajo la denominacion formal de cooperacion internacional, operan como

tales.



Estas practicas incluyen desde la provision de asistencia técnica y formacion
especializada hasta el intercambio y repatriacion de acervos, lo que ha resultado
fundamental para fortalecer capacidades locales e incentivar la sostenibilidad de las

acciones de preservacion.

Como sefiala Ray Edmondson (2004), “s6lo mediante la colaboracién entre
individuos pueden levantarse las instituciones estables y seguras que hacen falta
para garantizar la proteccion y el acceso constantes del patrimonio audiovisual®
(Edmonson, 2004. p. 12), lo que subraya la importancia de la accién conjunta mas

alla de los marcos puramente estatales.

Este estudio adopta un enfoque metodolégico documental, con el propdsito
de analizar la relacion entre la Cooperacion Internacional para el Desarrollo (CID) y
la eficacia en la preservacion del patrimonio filmico en el nivel subnacional. Si bien
el campo audiovisual comprende una amplia variedad de formatos como television,

video digital, nuevos medios, imagen fija y audio.

La investigacion se centra en el patrimonio filmico que como sefala lafez
Ortega (2011) se refiere “[...] al conjunto de peliculas, es decir, de bienes tangibles
cuya materialidad viene definida como portadora de imagenes en movimiento en
determinados formatos™ (lafez, 2011.p. 3). Por su valor histérico, estético, filosofico
e industrial, asi como por la complejidad técnica, juridica y econdmica que implica

Su preservacion.

El patrimonio filmico no se limita a los negativos originales y las copias de
exhibicién, sino que se extiende a todo el ecosistema que rodea la creacion,
distribucion y recepcién de las obras cinematograficas. Los guiones, storyboards y
documentos de preproduccion ofrecen una ventana a los procesos creativos y las

decisiones artisticas que dan forma a las peliculas.

Las fotografias fijas y el material publicitario no solo documentan la
promocioén de las obras, sino que también reflejan los contextos socioculturales en

los que éstas fueron recibidas.



Los equipos de filmacion y proyeccion histéricos constituyen testimonios
tangibles de la evolucién tecnoldégica del medio cinematografico, mientras que la
documentacion sobre la produccion, distribucion y exhibicion de peliculas
proporciona informacion invaluable sobre las dinamicas industriales y econémicas

del cine a lo largo del tiempo.

A diferencia de otros medios, el cine como soporte fisico plantea desafios
especificos en cuanto a almacenamiento, catalogacion, restauracion vy
digitalizacién. Estas condiciones conducen a la generacidon de estrategias de
cooperacion que trasciendan fronteras, niveles de gobierno y sectores

institucionales.

Su deterioro es irreversible si no se implementan medidas oportunas de
conservacion, razon por la cual su proteccién ha sido reconocida y articulada dentro

de la cooperacién internacional.

Este estudio busca analizar como los mecanismos de cooperacidon
internacional han permitido desarrollar capacidades institucionales y técnicas para
la preservacién del cine en soportes fisicos y digitales, asegurando su accesibilidad
para futuras generaciones. Al centrarse en el patrimonio filmico, la investigacion
también permite evaluar las politicas publicas y estrategias de CID especificas para

este sector, diferenciandolas de aquellas aplicadas a otros medios audiovisuales.

Desde esta perspectiva, la presente investigacion se guia por una hipoétesis
central: la eficacia en la preservacion del patrimonio filmico depende de la
implementacion de capacidades subnacionales vinculadas a la cooperacion

internacional para el desarrollo.

A partir de esta premisa, se plantea la siguiente pregunta general: ;De qué
manera la articulacion entre la agenda cultural de los gobiernos y los programas de

cooperacion influyen en la eficacia de la preservacion del patrimonio filmico?

Asimismo, el estudio parte de diversas interrogantes orientadas a
comprender los vinculos entre la preservacion del patrimonio filmico y la

cooperacion internacional, las practicas mas eficaces de conservacion y
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archivonomia, los mecanismos de cooperacion en el nivel subnacional, la gestion
regional entre actores, asi como el papel de la cooperacién en la formaciéon de
capacidades, el financiamiento y el cumplimiento de los Objetivos de Desarrollo

Sostenible.

La investigacion emplea un disefio metodoldégico documental basado en las

siguientes estrategias:

Entrevistas semiestructuradas con actores clave. Se entrevistan a once actores
estratégicos involucrados en la preservacién del patrimonio filmico a nivel

subnacional, tanto del sector publico, privado y de la sociedad civil.

Entre los participantes se incluyen actores que han sido o son representantes de
la Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF), la Coordinadora
Latinoamericana de Archivos de Imagenes en Movimiento (CLAIM), la Secretaria de
Cultura, la Cineteca Nacional, el IMCINE, la Filmoteca de la UNAM, medios de
television, representantes del sector privado, cineastas, asi como académicos

especialistas en la materia.

Estas entrevistas permiten conocer las percepciones y experiencias de los
especialistas sobre las estrategias utilizadas, las barreras institucionales y las

perspectivas sobre el futuro de la preservacion filmica en México y América Latina.

Como parte del programa de la Maestria en Cooperacioén Internacional para el
Desarrollo del Instituto Mora, se realizaron practicas profesionalizantes en

colaboracion con la UNESCO-México y la Cineteca Nacional.

Estas practicas permitieron la observacion directa de los procesos institucionales
vinculados a la cooperacion internacional y la preservacion filmica, proporcionando
una comprension empirica de los mecanismos de articulacion entre actores y el

impacto de la cooperacion en la gestion del patrimonio filmico.

El trabajo también analiza los modelos de gestion y atribuciones de la Cineteca
Nacional, la Filmoteca de la UNAM vy el Instituto Mexicano de Cinematografia
(IMCINE), evaluando su papel en la preservacion del patrimonio filmico a nivel

subnacional.



Se examinan las experiencias de otras regiones latinoamericanas para
identificar sus practicas y factores que contribuyen a la efectividad de los esquemas

de preservacion.

El estudio se complementa con una revision de literatura que incluye literatura
académica sobre cooperacion internacional, preservacion filmica, cultura, asi como
reportes institucionales de organismos internacionales y nacionales involucrados en
la preservacion del patrimonio filmico, legislacion y normatividad vigente en materia,
documentos hemerograficos y material de archivo, que permitan contextualizar la
evolucion de las politicas de preservacion y cooperacion en el ambito

cinematografico.

La combinacion de entrevistas, practicas profesionalizantes, analisis institucional
y revision documental permite una comprension integral de la interaccion entre la
agenda cultural de los gobiernos, la cooperacion internacional y la preservacion del

patrimonio filmico.

Asi como el cine no se concibe como una creacién individual, sino como un
esfuerzo colectivo donde convergen oficios, saberes y sensibilidades diversas, esta

investigacion también se construye desde la colaboracidon de especialistas.

A partir de estas voces y hallazgos, la investigacidén proyecta un futuro en el que
el patrimonio filmico no dependa exclusivamente de esfuerzos individuales o
coyunturales, sino de una red institucional, capaz de garantizar su resguardo,
acceso y transmision intergeneracional como parte del derecho colectivo a la

memoria.



Capitulo 1: Marco Tedrico y Normativo de la Preservacion del Patrimonio Filmico

“Los gobiernos tienen la responsabilidad de implementar
politicas publicas que aseguren la conservacion del
patrimonio filmico”.

Armando Casas (2025)

Introduccion

Preservar es cuidar lo que somos. En el ambito cultural, la preservacion
permite que las expresiones del pasado sigan dialogando con el presente y se
proyecten hacia el futuro. El patrimonio filmico, como parte de esta memoria viva,
no solo registra imagenes y sonidos, sino que captura visiones del mundo, relatos
sociales, luchas colectivas y sensibilidades histéricas. Su conservacion exige mas
que voluntad: requiere politicas publicas, estructuras institucionales y coordinacién

gue respondan a su complejidad.

Este capitulo revisa los conceptos fundamentales que permiten entender por
gué y como se preserva el patrimonio cultural, qué papel juega el Estado en este
proceso y de qué manera se articulan los distintos actores que intervienen en su
gestibn. La mirada se dirige especialmente hacia el patrimonio filmico, cuya
fragilidad material y complejidad institucional demandan un enfoque integral que

combine técnicas especializadas con marcos de gobernanza adecuados.

1.1 La politica publica y la cultura

El concepto de "cultura” es complejo y polisémico, lo que significa que no tiene una
Unica definicidn y su interpretacion varia segun el contexto. Para esta investigacion
se adoptar4 la definicion reconocida internacionalmente por la UNESCO,
establecida durante la Conferencia Mundial sobre Politicas Culturales celebrada en
la Ciudad de México en 1982. Este evento fue un hito, ya que marco la primera vez

gue se discutieron politicas culturales a nivel internacional.

Antes de profundizar en dicha definicion, es util explorar el origen etimoldgico

del término "cultura”. Derivada del latin “cultura”, originalmente significaba "cultivo”
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o0 "crianza", refiriéndose a la accion de cuidar la tierra y cultivar plantas. Con el paso
del tiempo, su significado se amplio para abarcar el desarrollo de la mente, las artes,
el conocimiento y las conductas sociales. La Real Academia Espafiola (RAE, 2023)

recoge varias acepciones actuales del término, entre las que destacan:

1.f.cultivo. 2. f. Conjunto de conocimientos que permite a alguien desarrollar
su juicio critico. 3.f.Conjunto de modos de vida y costumbres, conocimientos
y grado de desarrollo artistico, cientifico, industrial, en una época, grupo
social, etc. 4. f. desus. Culto religioso. (RAE, 2023)

En cuanto a la definicibn de cultura establecida en MONDIACULT

1982 esta se institucionalizé6 como:

[...] que, en su sentido mas amplio, la cultura puede considerarse
actualmente como el conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y
materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad
0 un grupo social. Ella engloba, ademas de las artes y las letras, los
modos de vida, los derechos fundamentales al ser humano, los

sistemas de valores, las tradiciones y las creencias [...]

[...] Yy que la cultura da al hombre la capacidad de reflexionar sobre si
mismo. Es ella la que hace de nosotros seres especificamente
humanos, racionales, criticos y éticamente comprometidos. A través
de ella discernimos los valores y efectuamos opciones. A través de ella
el hombre se expresa, toma conciencia de si mismo, se reconoce
como un proyecto inacabado, pone en cuestion sus propias
realizaciones, busca incansablemente nuevas significaciones, y crea
obras que lo trascienden. (UNESCO, 1982)

La evolucion del concepto ha pasado de describir un acto fisico a abarcar

dimensiones sociales, intelectuales y artisticas.



MONDIACULT (1982) establecido un precedente al integrar a la idea de
cultura los derechos humanos, la democracia y la diversidad cultural en el didlogo
sobre politicas publicas culturales. Este enfoque integral reconoci6 a la cultura como
una dimension fundamental de la experiencia humana, que atraviesa y afecta

directamente diversos aspectos de la vida social y politica.

Lo anterior nos lleva a sefialar que las politicas publicas que protegen a la
cultura han sido una parte esencial de la expresion cultural de cada pais. Reconocer
a la cultura como un componente esencial de la vida colectiva implica también

asumir la responsabilidad publica de su proteccion, promocion y acceso.

En este sentido, las politicas publicas se configuran como instrumentos clave
a través de los cuales los Estados pueden intervenir para garantizar los derechos
culturales, fomentar la diversidad y fortalecer la cohesion social. Asi, la articulacion
entre cultura y politica publica permite pasar del reconocimiento simbdlico de la
cultura a su implementacion practica dentro de las agendas.

Blanco y Gault (2013) mencionan lo siguiente respecto a las politicas publicas:

Las politicas publicas son una forma particular de decidir y ejecutar las acciones
de gobierno, pero no la Unica posible. Dichas decisiones y su puesta en marcha
varian de pais en pais dependiendo principalmente del sistema politico de cada
nacién, pero también de la tradicién y cultura locales, y el asunto a tratar, entre
otros factores.(Arellano Gault David & Blanco Felipe, 2019,p.35)

Para Cardozo (2013)

[...]las politicas publicas constituyen respuestas disefiadas y aplicadas, a través
de procesos politicos y técnicos, para resolver problemas que, por su relevancia
para importantes sectores de la sociedad, no son factibles de enfrentarse
eficazmente desde el ambito privado. Ellas surgen como resultado de "...un
proceso de sucesivas tomas de posicion, que se concretan en un conjunto de

decisiones, acciones u omisiones, asumidas fundamentalmente por los
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gobiernos, que traducen, en un lugar y periodo determinado, la respuesta
preponderante del mismo frente a los problemas publicos vividos por la
sociedad. (Cardozo Brum, 2013.p.40)

En sintesis, las politicas publicas culturales son una herramienta esencial para
la toma de decisiones y la ejecucion de acciones gubernamentales. Como sefialan
Arellano Gault y Blanco (2019), estas politicas varian de pais en pais dependiendo
de factores como el sistema politico, la cultura local y la tradicion, asi como el tema

en cuestion.

Es importante sefialar que las politicas publicas relacionadas con la
preservacion del patrimonio filmico se insertan dentro de las politicas culturales y
se implementan principalmente a nivel subnacional, o que significa que cada
entidad o region puede adaptar sus esfuerzos a las necesidades y capacidades

locales.

Este enfoque subnacional es importante, especialmente en temas de cultura,
donde los valores simbdlicos y la identidad local juegan un papel fundamental y
determinan en gran medida los esfuerzos de preservacion de los distintos

patrimonios.

Las politicas publicas culturales se configuran entonces como respuestas
disefiadas para enfrentar problemas que afectan a sectores clave de la sociedad, y
gue no pueden ser resueltos eficazmente desde un ambito particular, como lo
seflala Cardozo Brum (2013). Dichas politicas surgen de procesos politicos y
técnicos que culminan en una serie de decisiones y acciones concretas por parte
del gobierno, para responder a los problemas publicos vividos por la sociedad en un

contexto particular.

Es importante destacar que las politicas publicas, por su naturaleza, aunque se
disefian para responder a problemas locales, estas pueden articularse a través de
mecanismos mas amplios e inclusivos como la gobernanza en redes, que permite

conectar esfuerzos locales con iniciativas y estandares internacionales.
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Este tipo de gobernanza ofrece una via para que las politicas publicas
subnacionales se integren con redes de cooperacion internacional, ofreciendo una

alternativa en areas como la preservacion del patrimonio filmico.

Instituciones como la UNESCO, la Federacion Internacional de Archivos
Filmicos (FIAF), y la Coordinadora Latinoamericana de Archivos de Imagen en
Movimiento (CLAIM) juegan un papel clave en este proceso de gobernanza en redes
al proporcionar principios normativos y recursos técnicos que guian la preservacion

del patrimonio filmico hacia estandares globales.

De lo anterior, es posible identificar las dinamicas que surgen de la interaccion
entre las politicas locales y las estructuras internacionales de cooperacion,
evaluando cédmo estas relaciones contribuyen al fortalecimiento de las capacidades

subnacionales y al esfuerzo de preservacion cultural.

Esta investigacion reconoce como las politicas publicas subnacionales en
materia de preservacion del patrimonio filmico pueden constituir un espacio
estratégico para implementar soluciones que respondan a las particularidades
locales, al mismo tiempo que se benefician de mecanismos de la gobernanza global

e internacional de los actores de la cooperacion internacional.

1.2 La influencia de las politicas publicas culturales en la consolidacion
institucional de la cultura

A través de sus politicas publicas culturales, los gobiernos delinean cémo deben
actuar, no sélo en la proteccion del patrimonio, sino también en su interaccién con
el sector privado y con organizaciones internacionales. Esto es particularmente
relevante en el caso de la preservacion del patrimonio filmico, ya que requiere una

coordinacién eficaz entre multiples actores y la gestion de recursos limitados.

En materia de preservacion del patrimonio filmico esta documentado que el
surgimiento de las cinematecas en la década de 1930 marco6 un punto de inflexion.

La fundacion de instituciones pioneras, como la Cinématheque Francaise en 1936,
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representd un cambio paradigmatico en la valoracion del cine y en la preservacion

del patrimonio filmico.

Los fundadores de estas primeras cinematecas, como Henri Langlois en
Francia, reconocieron el valor cultural del cine y su potencial como herramienta
educativa y de investigacion histérica. Hagener (2007) argumenta que estas
instituciones jugaron un papel fundamental en la legitimacion del cine como una

forma artistica y un documento historico digno de preservacion.

A pesar de estar limitados por restricciones tecnoldgicas y financieras, en
este periodo se sentaron las bases para los primeros esfuerzos sistematicos de
preservacion cinematografica, consolidando el cine como un patrimonio cultural que

debia ser conservado para las futuras generaciones.

Curiosamente muchos de los desafios que se enfrentaron en ese momento,
como la falta de recursos financieros y la tecnologia adecuada para preservar los
filmes de manera eficiente persisten hasta nuestros dias, lo que resalta la

complejidad continua de preservar este tipo de patrimonio cultural.

1.3 Particularidades e importancia global del sector cultura

El sector cultural, en el contexto internacional, se ha consolidado como un eje
fundamental en el desarrollo social, econdémico y politico. Su impacto trasciende los
valores simbalicos, pues también representa un motor de crecimiento econémico,

cohesion social y proyeccion internacional.

De acuerdo con cifras de la UNESCO (2022), las industrias culturales y
creativas generan mas de 48 millones de empleos a nivel mundial, lo que equivale
al 6,2% del empleo global y al 3,1% del PIB global. Este sector destaca, ademas,
por su capacidad inclusiva, con casi la mitad de los empleos ocupados por mujeres

y una significativa representacién de jévenes menores de 30 afios.
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Figura 1 Contribucién global de las industrias culturales y
creativas al empleo y al PIB mundial. Fuente: UNESCO
(2022, p. 20).

Diversas politicas culturales destacan su importancia econdémica vy
estratégica. En el Reino Unido, "las industrias creativas contribuyeron con 111.7 mil
millones de libras esterlinas a la economia en 2018, representando el 5.8% del valor
agregado bruto del pais" (Department for Digital, Culture, Media and Sport [DCMS],
2020, p. 14).

Por otro lado, Francia ha consolidado la cultura como un pilar econémico,
aportando el 2.3% del PIB nacional y generando mas de 600,000 empleos. "Las
politicas culturales francesas han promovido la produccién cinematografica, la
preservacion del patrimonio y el desarrollo de las artes, posicionando al pais como
un referente cultural global" (SGAE, 2018, p. 22).

Otro caso destacado es el de Corea del Sur, cuya estrategia cultural,
conocida como la "Hallyu Wave" u "ola coreana", utiliza la exportacion de contenidos
culturales como el cine, la musica y las series para proyectar su imagen y fortalecer

sSu economia.

"El impacto econdmico de la Hallyu Wave generé mas de 10 mil millones de
ddlares en ingresos relacionados con turismo y exportaciones culturales en 2021"

(Korean Foundation for International Cultural Exchange, 2021, p. 8). Este fendmeno
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ha impulsado industrias complementarias como el turismo, la moda y la

gastronomia, reforzando su impacto global (UNESCO, 2022).

De acuerdo con datos de la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE)
el sector cultural en Francia representa el 2.3% del PIB nacional y genera mas de
600,000 empleos. Estas cifras reflejan el impacto de politicas culturales que entre
otras cosas promueven la produccién cinematografica, la preservacién del
patrimonio y el desarrollo de las artes, consolidando a Francia como un referente
cultural global (SGAE, 2018, p. 22).

En el caso francés, el Institut National de I"’Audiovisuel (INA) es un ejemplo
en materia de gestidn publica del patrimonio audiovisual. Fundado en 1975, su
mandato ha estado centrado en la conservacion, digitalizacion y acceso de
contenidos vinculados principalmente a la radio, la television, la publicidad y, mas

recientemente, a medios digitales.

Aunque no se especializa en patrimonio filmico en sentido estricto, el INA
constituye un referente institucional sobre cémo las politicas publicas pueden
articular innovacién tecnolégica, acervo cultural y servicio publico, con una
plataforma que resguarda mas de 19 millones de horas de contenidos audiovisuales

en diversos formatos. (INA,s.f.)

Se hace evidente a partir de lo anterior que el sector cultural tiene un impacto
transversal en la economia, la sociedad y la identidad de los paises, las experiencias
demuestran que la planificacion cultural no solo depende de politicas publicas, sino
también de la interaccion entre actores gubernamentales, privados y de la sociedad
civil, quienes articulan esfuerzos para proyectar la cultura como un elemento clave

en el escenario global.

1.4 Intersecciones entre cultura y gobierno

La preservacion del patrimonio cultural de un pais esté intrinsecamente relacionada
con su contexto politico, historico y las prioridades del gobierno en turno. Cada pais

ajusta su agenda cultural segun su ideologia y objetivos nacionales.
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Por ejemplo, en Cuba, la preservacion del patrimonio esta orientada a
proteger los bienes asociados a la Revolucion Cubana, mientras que, en Chile, el
enfoque se ha centrado en resguardar elementos que reflejan su el paso de la

dictadura hacia su transiciéon democratica.

Estas acciones no son estaticas, ya que las prioridades culturales de un pais
tienden a cambiar dependiendo de los ciclos politicos y los actores involucrados en
la toma de decisiones.

En el caso del patrimonio filmico, la preservacién ha seguido caminos
diversos segun las circunstancias de cada caso. Autores como Elsaesser (2014) y
Lowenthal (1998) destacan que las decisiones sobre qué preservar estan
moldeadas por el valor simbdlico que los bienes adquieren en la construccion de la

identidad cultural y la memoria histérica.

La relacion entre cultura y gobierno es central en la gestion del patrimonio
cultural y por ende en su preservacion. El Estado utiliza la cultura no solo para
preservar bienes, sino también como una herramienta estratégica que fomenta la
cohesion social y proyecta la identidad nacional en el &mbito internacional
(Rodriguez Barba, 2022).

Segun Gonzélez (2015), las politicas culturales no solo actian como
mecanismos de regulacién, sino que reflejan las prioridades del Estado en términos
de inclusién, equidad y acceso a la cultura, contribuyendo a una visibn mas

cohesionada del desarrollo social.

Ademas, la cultura se convierte en un recurso estratégico que va mas alla de
su dimension artistica, funcionando como una herramienta de diplomacia cultural.
Como sefiala Nye (2004) en su teoria de soft power, los Estados utilizan la cultura
para influir en la percepcion internacional y fortalecer su posicion en el escenario

global.
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Es asi como las expresiones culturales, como el cine, la musica y las
tradiciones, se utilizan también como medios para proyectar una imagen de
diversidad y riqueza cultural, mejorando su perfil diplomatico y atrayendo el interés
internacional. Este uso estratégico y dual de la cultura permite a los gobiernos
vincularse a redes internacionales de cooperacion y fomentar una mayor visibilidad

de su patrimonio a nivel mundial.

La interseccion entre cultura y gobierno resalta el rol fundamental del Estado
en la articulacién de politicas que promuevan tanto la preservacién como la creacion

cultural y al mismo tiempo facilitan las buenas relaciones entre estados.

Por una parte, el Estado tiene la responsabilidad de garantizar que la cultura
sea accesible para todos los ciudadanos, actuando como un mediador entre las
diversas expresiones culturales y la sociedad. Esta mediacion se realiza a través de
politicas publicas, que establecen los marcos normativos y los recursos necesarios

para que las instituciones culturales puedan operar de manera efectiva.

Aunque las instituciones subnacionales encargadas de la cultura, como
museos, cinematecas, bibliotecas y archivos, tienen el mandato de preservar y
difundir el patrimonio cultural, tanto material como inmaterial, la realidad es que
muchas veces operan con presupuestos limitados y sin una politica general y

sostenida que priorice realmente la conservacion patrimonial.

En este contexto, las instituciones culturales no solo reflejan el legado
histérico de las politicas publicas, sino también las omisiones y desinterés de los
gobiernos en torno a este tema. Aun asi, estas instituciones ofrecen una ventana
para comprender como el Estado articula o desarticula sus compromisos con la

preservacion cultural y el desarrollo artistico.

Los gobiernos usualmente cuentan con herramientas como la legislacion, el
financiamiento y la creacion de programas de cooperacion para apoyar la cultura,
sin embargo, su implementacion suele ser fragmentada y condicionada por

intereses coyunturales.
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Las leyes de cinematografia y las normas para la preservacion del patrimonio
filmico son ejemplos de marcos normativos que, en el papel, buscan regular y
proteger los bienes culturales, pero en la practica pueden carecer del respaldo

econdmico y politico necesario, asi como del apoyo financiero presupuestal.

En particular, es observable que la preservacion del patrimonio filmico ha
sido historicamente una de las areas mas desatendidas, relegada a esfuerzos
aislados o a la iniciativa de personas e instituciones comprometidas, mas que al

interés sostenido del Estado.

La preservacion del patrimonio filmico, por su naturaleza, es un proceso
altamente especializado que requiere infraestructura técnica, gestion compleja y
recursos sostenidos, lo cual suele exceder las capacidades del Estado,
especialmente cuando se trata de paises con presupuestos culturales limitados o
prioridades divergentes. Por lo que, en la practica, los marcos normativos suelen
ser insuficientes o inconsistentes, y la responsabilidad de la preservacion recae con

frecuencia en instituciones debilitadas o en esfuerzos individuales.

La creciente diversidad de formatos y tecnologias audiovisuales acentuada
por el proceso de digitalizacion ha elevado aun mas los costos y la complejidad
técnica, generando serias limitaciones para que los gobiernos asuman esta tarea
de manera integral (UNESCO, 2017).

Como sefiala la UNESCO, “las crecientes demandas de recursos para la
cultura y el desarrollo superan, en muchos casos, las capacidades nacionales,
especialmente en paises en desarrollo” (UNESCO, 2017). Esta situacion refleja que,
aungue el patrimonio audiovisual es una responsabilidad colectiva, la magnitud del
volumen de producciones existentes y las crecientes demandas tecnoldgicas hacen

gue sea complicado para el Estado actuar de manera aislada.

En este sentido, la cooperacion entre el Estado y otras entidades, como
organizaciones internacionales, el sector privado, y redes de archivos, se convierte

en una estrategia necesaria. Es por tal motivo que los actores publicos, privados y
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de la sociedad civil, ademas de los organismos internacionales colaboran de
manera interdependiente y organizada para enfrentar los desafios de la

preservacion.

1.5. La idea de preservacion como una accion transversal a la cultura de un
pais

De acuerdo con la UNESCO (1980), la preservacion del patrimonio audiovisual
consiste en la aplicacion de medidas para salvaguardar y conservar el patrimonio
de imagenes en movimiento, considerando tanto la proteccion fisica contra el
deterioro como la garantia de accesibilidad para usos educativos, culturales y

cientificos.

Este concepto enfatiza la cooperacion internacional como un componente
esencial para asegurar la transmisién de este legado cultural a las generaciones
futuras, reconociendo su carécter universal y su relevancia como testimonio del

guehacer humano.

En el marco del programa Memoria del Mundo, UNESCO, Edmondson (2002)

define la preservacion como:

La suma de las medidas necesarias para garantizar la accesibilidad
permanente -para siempre- del patrimonio documental. Comprende la
conservacion, que es el conjunto de medidas precisas para evitar un deterioro
ulterior del documento original y que requieren una intervencion técnica

minima” (Edmonson,2002, p. 10).

Por otro lado, Bastian (2009) propone que la preservacién va mas alla de los
aspectos técnicos, posicionandose como un acto politico y cultural. Para esta
autora, las decisiones sobre qué preservar y como hacerlo estan profundamente
influenciadas por valores sociales, historicos y culturales, lo que implica que la
preservacion debe garantizar tanto la integridad del material como el contexto
cultural que le otorga significado. Este enfoque cuestiona la neutralidad del proceso

de preservacion, resaltando su caracter intencional y situado.

19



Gracy (2007), introduce el concepto de “preservacién activa”, que se enfoca
en los retos del entorno digital contemporaneo. Este enfoque considera que la
preservacion no debe limitarse a salvaguardar el soporte material, sino que debe
adaptarse constantemente a los avances tecnoldgicos, asegurando la relevancia y
accesibilidad de los materiales a lo largo del tiempo. La migracion tecnolégica y la
gestion del riesgo asociado a la obsolescencia de formatos digitales son, segun

Gracy, elementos clave en el disefio de estrategias de preservacion sostenibles.

La comparacion de estas perspectivas de preservacion nos permite observar
como las definiciones y enfoques sobre la preservacion se complementan y
amplian. Mientras que UNESCO y Edmondson priorizan una vision un poco mas
técnica, Bastian y Gracy incorporan dimensiones culturales, politicas y tecnolégicas,
subrayando la importancia de entender la preservacién como un proceso dinamico

gue trasciende las acciones materiales.

La preservacion del patrimonio audiovisual se presenta no solo como un
desafio técnico, sino también como un ejercicio cultural y politico. En todos los
casos, se reconoce como un proceso dinamico y multidimensional que requiere
tanto estrategias técnicas como marcos culturales y politicos para poder llevarse a
cabo.

En los primeros afios del cine, desde su nacimiento en 1895 hasta la década
de 1920, la nocion de patrimonio filmico era practicamente inexistente., el cine era
considerado principalmente como una forma de entretenimiento efimero, sin un

valor duradero que justificara su preservacion sisteméatica (Houston, 1994).

Esta percepcion estaba arraigada en la novedad del medio y en su inicial
asociacién con formas de entretenimiento popular como el vodevil® y las ferias. La
naturaleza fisica del celuloide como plataforma de impresion, propenso a la

degradacion y altamente inflamable, contribuy6 a la percepcion del cine como un

"https://dle.rae.es/vodevil Comedia frivola, ligera y picante, de argumento basado en la intriga y el
equivoco, que puede incluir nUmeros musicales y de variedades
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medio transitorio, destinado al consumo inmediato mas que a la preservacion a largo

plazo.

Pioneros como Bolestaw Matuszewski (1898) comenzaron a sentar las bases
para el reconocimiento del cine como un documento histérico valioso, en su obra
Una nueva fuente de la historia, argumentd por primera vez sobre el valor histérico
del cine y la necesidad de su preservacion sistematica. Esta vision adelantada a su
tiempo establecié un precedente crucial para futuros debates sobre la importancia

cultural y de investigacion del cine. (Bolestaw Matuszewski,1898).

El periodo de entreguerras vio el surgimiento de las primeras cinematecasy,
con ellas, los primeros esfuerzos sistematicos de preservacion y estudio del
patrimonio filmico. En Francia y los Estados Unidos de Norteamérica, figuras como
Henri Langlois e Iris Barry fueron instrumentales en este proceso. Langlois, co-
fundador de la Cinématheque Francaise en 1936, desarroll6 métodos unicos de
preservacion y catalogacion que influirian en las précticas archivisticas de todo el

mundo.

Barry, por su parte, establecio la Film Library del Museo de Arte Moderno de
Nueva York en 1935, legitimando el estudio del cine en el contexto de las
instituciones culturales establecidas. Estos esfuerzos pioneros no solo salvaron
numerosas peliculas de la destruccion, sino que también establecieron el cine como

un objeto de estudio académico y preservacion cultural.

El avance de la preservacion filmica ha estado acompafiado, en algunos
contextos, por transformaciones en las politicas culturales de los Estados; sin
embargo, este vinculo no siempre ha sido lineal ni sostenido. Aunque en el discurso
oficial se reconoce que la preservacion, tanto de obras cinematograficas como de
bienes culturales tangibles e intangibles, es fundamental para conservar la memoria
historica y fortalecer la identidad cultural, en la practica estas acciones suelen

ocupar un lugar secundario dentro de las agendas gubernamentales.
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A pesar de su potencial para contribuir a la cohesién social, la preservacion
cultural rara vez se traduce en politicas publicas robustas o en inversiones
suficientes, lo que deja su implementacion en una zona de constante tension entre

la voluntad simbodlica y los recursos reales.

La preservacion y conservacion es transversal porque actian en diferentes
niveles e instituciones, desde el desarrollo educativo al econdémico. La conservacion
de los bienes culturales, incluida la cinematografia, permite a las generaciones
futuras conectarse con su pasado, al tiempo que contribuye al desarrollo humano

integral.

La preservacion como una accion transversal a la cultura de un pais no solo
se refiere a la conservacion fisica de los bienes, sino que también incluye una serie
de estrategias globales y dinAmicas que responden, a los cambios tecnolégicos,
como la digitalizacion, y a las nuevas demandas sociales y al uso que se le dé al

material preservado.

Esta transversalidad garantiza que la cultura siga siendo relevante y
accesible, y que las politicas publicas integren la preservacién como un componente

fundamental del desarrollo cultural, social y econémico de los paises.

En el contexto de la globalizacion, la preservacion también ha adquirido una
dimension internacional, UNESCO ha subrayado la importancia de la preservacion
dentro de la Convencién sobre la Proteccion y Promocion de la Diversidad de las
Expresiones Culturales (2005), promoviendo la idea de que proteger el patrimonio
cultural y filmico contribuye no solo a la diversidad, sino al desarrollo sostenible de

las naciones.

La preservacion se convierte en una accién de cooperacion internacional por
que permite a los paises compartir recursos, conocimientos y tecnologias,

fortaleciendo las capacidades locales y globales para la conservacion cultural.
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La colaboracion internacional, sumada a los esfuerzos nacionales, es clave
para continuar con las labores de preservacion a largo plazo y para proteger el

patrimonio cultural en todas sus formas.

Es importante sefialar que, aunque hoy se reconoce a la preservacion como
un campo especializado con técnicas bien definidas y protocolos estandarizados,
estas préacticas responden en gran medida a contextos con recursos técnicos,
econdmicos e institucionales que fueron disefiados para paises del norte global que
distan mucho de la realidad que prevalece en América Latina y particularmente en

México.

En muchos paises de la region, las condiciones estructurales no permiten
aplicar de manera sistematica esos estandares internacionales, lo que genera

brechas significativas en la capacidad de preservacion.

Asi, a pesar de los avances conceptuales y técnicos, la realidad cotidiana de
la preservacion esté atravesada por la precariedad, la desigualdad de acceso y la
persistencia de esfuerzos individuales frente a la falta de politicas publicas
sostenidas.

Desde distintas perspectivas, las y los especialistas entrevistados para esta
investigacion coinciden en que los primeros esfuerzos por conservar el cine no
surgieron de manera sistematica, sino como respuestas aisladas ante la necesidad

de resguardar un material cuya fragilidad se hizo evidente con el tiempo.

De acuerdo con Ivan Trujillo (2025), la preservacion filmica surgié cuando se
comprendioé que el cine era parte de la memoria colectiva. “Las instituciones que
empiezan a hacerlo estan ligadas obviamente a instituciones estatales o a
instituciones sin fines de lucro”. (Ivan Trujillo, comunicacion personal, 11 de febrero
de 2025)

Sin embargo, Guadalupe Ferrer (2025) destaca que este reconocimiento fue

tardio. “Antes no habia conciencia de esto. Se hizo evidente cuando se vio que las
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peliculas podian ser mercancias valiosas”., la preservacion comenz6é a tomar
relevancia cuando se comprendioé su posible rentabilidad econémica y su papel en
la memoria cultural. (Guadalupe Ferrer, comunicacion personal, 13 de febrero de
2025)

Gabriel Rodriguez (2025) enfatiza que la preservacion no comenzé en las
instituciones, sino en los cineclubes y los coleccionistas. “Antes de que existieran
los archivos filmicos, existieron los cineclubes. Los archivos filmicos son el suefio
gue se concibib en estas tertulias de aficionados”. La cinefilia impulsé la proteccién
de materiales cinematograficos cuando los mismos espectadores y cineastas
empezaron a resguardar filmes para su posterior difusién. (Gabriel Rodriguez,
comunicacion personal, 6 de febrero de 2025)

Por otro lado, Carlos Mendoza (2025) introduce un aspecto politico en la
discusion al afirmar que la preservacion fue, en sus inicios, una forma de resistencia
documental. “Los documentales no solo deben archivarse, sino estar disponibles
para que las generaciones futuras puedan reinterpretar los acontecimientos”.

(Carlos Mendoza Aupetit, comunicacion personal, 5 de febrero de 2025

Esta vision también es compartida por Edgar Torres (2025), quien considera
gue el inicio de la preservacion estuvo motivado por la necesidad de mantener vivos
ciertos archivos historicos. “Si no se dan a conocer, los materiales simplemente se
quedan ahi guardados, lo cual podria no ser tan util”. (Edgar Torres, comunicacion

personal, 7 de febrero de 2025)

Desde una perspectiva académica, Perla Olivia Rodriguez (2025) sostiene
que el inicio de la preservacion no fue solo un acto de resguardo, sino una toma de
conciencia sobre el papel del cine en la construccion de la identidad cultural. “La
preservacion es mucho mas que un conjunto de procesos documentales. Es en
realidad una cultura”. (Perla Olivia Rodriguez, comunicacion personal, 17 de febrero
de 2025)

24



Sergio Vela (2025) refuerza la idea de que la preservacion no solo es una
técnica, sino un ejercicio de interpretacion y revalorizacion de la memoria
audiovisual. “Preservar la memoria significa la posibilidad de reinterpretar el pasado
y al mismo tiempo construir una identidad propia”. (Sergio Vela, comunicacion
personal, 18 de febrero de 2025)

Las voces de los especialistas revelan que la preservacion filmica no tiene
un origen anico ni lineal, sino que es el resultado de multiples convergencias de
distintas fuerzas: la preocupacion de cineastas por preservar sus obras, la accion
de los cineclubes, la institucionalizacion en archivos y la resiliencia de los

documentalistas frente al olvido.

Estos especialistas insisten en que la preservacion no puede entenderse
Unicamente como un esfuerzo técnico de conservacion, sino que debe ir
acompafiada del acceso y la socializacion del patrimonio, desde la horizontalidad.
Sin este componente, la preservacion pierde gran parte de su sentido, ya que el
valor cultural y social del archivo filmico solo se activa plenamente cuando puede

ser consultado, compartido y reinterpretado.

1.6 Preservar a través de la gobernanza

De acuerdo con diversos especialistas, la gobernanza surgio en el siglo XX como
un enfoque clave en la administraciéon publica, disefiado para abordar problemas
complejos o "wicked problems", como aquellos relacionados con el medio ambiente,
la seguridad y el género. Estos problemas se caracterizan por su magnitud y
complejidad, lo que requiere la colaboracion intersectorial y la aplicacion de visiones

normativas para su gestion (Porras, 2019).

No obstante, el concepto de gobernanza tiene diversas interpretaciones y
significados, dependiendo del contexto o el lugar donde se aplique. La idea de
gobernanza ha ganado impulso debido a varios factores, como el aumento en la

complejidad social, las crisis politicas y la insuficiencia del gobierno para abordar
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diversas agendas. Ademas, la proliferacion de redes entre actores ha sido crucial

para su desarrollo (Porras, 2019).

El término "governance" tiene sus raices en las palabras "gouvernance"
(francés), "governance" (inglés) y "gobernancia" (espanol), todas relacionadas con
la idea de gobierno. Sin embargo, en su uso actual, el término se refiere a un
enfoque menos autoritario, pero mas efectivo basado en la coordinacion, el poder
blando y la accidn publica orientada al bien comun. Este enfoque, segun Vicher
(2014), surge de la colaboracién horizontal entre actores y busca el interés general

a través de la accion publica cooperativa. (Vicher, 2014).

Porras (2019) sefala que el concepto de gobernanza ha permeado campos
como la ciencia politica, la administracién publica y la economia. Su uso es comun
en think tanks, organismos internacionales y tomadores de decisiones,

especialmente en Europa y Norteamérica. (Porras, 2019).

Rhodes (2011) describe un ideal de gobernanza a través del modelo de la
triple hélice, donde gobierno, sociedad y mercados interacttan de manera
interdependiente, manteniendo autonomia y cooperacion simultaneamente. Aunque
este modelo tiene un potencial tedrico, existe debate sobre sus limitaciones y la

variabilidad entre actores en cuanto a su aplicacién. (Rhodes, 2011).

Hoffman (2019) plantea que la gobernanza debe ser entendida como una
forma institucional que proporciona un espacio para que los formuladores de
politicas interactuen de manera independiente. Esto permite desarrollar una
perspectiva comun basada en experiencias y desafios compartidos, consolidando

un proceso de accion colectiva. (Porras, 2019)

Porras (2019), identifica dos enfoques principales. El primero argumenta que
la complejidad creciente de la sociedad y sus problemas ha hecho obsoletos los
modelos jerarquicos tradicionales, sugiriendo que la gobernanza busca reformular
las categorias tedricas para aumentar la eficacia estatal y la cooperacién con
actores no gubernamentales. (Porras, 2019)
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El segundo, propone que la gobernanza es un esfuerzo por transformar la
realidad social a través de la colaboracion publico-privada, lo que haria mas factible
el logro de objetivos comunes. Ambos enfoques, aunque distintos, coinciden en que
la gobernanza enfatiza la interdependencia entre instituciones y actores, asi como
el uso de redes para gestionar problemas complejos en un contexto de creciente

globalizacion y crisis de los modelos tradicionales de gestion politica.

1.6.1 La Gobernanza en la preservacién del patrimonio filmico

A medida que la cultura adquiere mayor relevancia en el ambito internacional, los
gobiernos se ven impulsados a colaborar con otros paises a través de redes de
cooperacion y tratados internacionales. Estas colaboraciones permiten que los
Estados, participen en programas de preservacion cultural y acceda a fondos y
recursos internacionales. A nivel local, las politicas publicas facilitan la gobernanza,
que promueve la articulaciéon entre diferentes niveles de gobierno y actores

culturales.

La gobernanza se convierte en un factor clave en la formulacion de politicas
publicas y en la administracion de problemas “retorcidos”. En el ambito de la
preservacion del patrimonio filmico, los desafios pueden considerarse problemas
complejos debido a la diversidad de actores involucrados, la incertidumbre sobre las
mejores practicas y la fragmentacion de responsabilidades entre instituciones.

Siguiendo el marco analitico de Alford y Head (2017), y complementandolo
con la vision transdisciplinaria de Rigolot (2020), podemos categorizar la
preservacion del patrimonio filmico como un problema complejo que requiere

enfoques colaborativos, flexibles y holisticos.

El concepto de problemas retorcidos se refiere a aquellos que presentan una
alta complejidad, incertidumbre y multiples actores interesados con valores en
conflicto (Alford & Head, 2017, p. 398). La preservacion del patrimonio filmico
enfrenta dificultades similares debido a la interaccion de diversas instituciones

(archivos nacionales, productoras de cine, organismos gubernamentales, OSC,
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actores independientes y el sector privado), cada una con diferentes prioridades y

capacidades técnicas.

Desde la perspectiva transdisciplinaria, Rigolot (2020) sefala que “abordar
problemas complejos exige la integracion de multiples formas de conocimiento,

incluyendo aquellas provenientes de actores no académicos.” (Rigolot, 2020, p.1)

Al integrar ambos enfoques, se evidencia que la gobernanza en la
preservacion del patrimonio filmico no solo debe reconocer la complejidad del
problema, sino también fomentar una mentalidad transdisciplinaria que permita a

los actores involucrados colaborar eficazmente y construir sentido colectivo.

“La transdisciplinariedad como forma de ser, permite desarrollar una apertura
mental y disposicion critica necesarias para enfrentar desafios complejos” (Rigolot,
2020, p.4).

Este marco trandisciplinar propone que la solucién a los problemas complejos
es una combinacion flexible y adaptativa basada en el reconocimiento de mutiples
actores. Alford y Head (2017, p. 402). por lo que es posible hablar de mutualizar
metodologias y teorias han llevado al surgimiento de una disciplina de integracion

e implementacion” (Rigolot, 2020, p. 3).

Por ejemplo, la colaboracion entre archivos, instituciones gubernamentales y
la sociedad civil puede enriquecerse mediante practicas transdisciplinarias que
consideren tanto las dimensiones técnicas como las simbdlicas del patrimonio
filmico. Esta colaboracion no solo debe centrarse en las soluciones practicas,
también en construir significados compartidos, como sugiere Rigolot,

[...]“compartidos [...]a partir de la experiencia personal” [...] (Rigolot, 2020, p. 4).

Aplicando ambos marcos analiticos, podemos observar que en contextos
donde existe una infraestructura solida, la gobernanza del patrimonio filmico puede
beneficiarse de enfoques colaborativos estructurados basados en los estandares

internacionales.
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En regiones donde hay fragmentacion institucional y falta de recursos, la
transdisciplina se puede convertir en un recurso clave para construir puentes entre

actores diversos y generar soluciones innovadoras en contextos de escases.

Como destaca Alford y Head “ninguna estrategia es suficiente por si sola;
abogamos por un enfoque basado en la contingencia” (Alford y Head, 2017, p. 405),
lo cual se alinea con la necesidad de fomentar una actitud transdisciplinaria que

permita adaptarse a cada situacion.

La preservacion del patrimonio filmico representa un desafio de gobernanza
que, requiere enfoques adaptativos y colaborativos. La transdisciplinariedad, tanto
como disciplina como forma de ser, permite enriquecer la respuesta a estos desafios
al integrar saberes diversos y fomentar una actitud reflexiva y comprometida entre

los actores.

Avanzar en la gestibn de estos problemas no implica resolverlos
completamente, sino progresar hacia una mejor comprension y manejo mediante

estrategias contextualizadas y colectivas. Rigolot (2020, p. 6) y Alford & Head (2017

1.6.2 La Gobernanza en redes una estrategia de horizontalidad

Las redes interorganizacionales autoorganizadas son un enfoque clave en la teoria
de la gobernanza de Rhodes (1997). Estas redes se caracterizan por la
interdependencia entre las organizaciones, el intercambio de recursos, el

establecimiento de reglas de juego y una autonomia significativa del Estado.

En lugar de un gobierno centralizado que controla todo, las redes actuan de
manera horizontal, donde las organizaciones se autoorganizan y cooperan para
alcanzar objetivos comunes, compartiendo poder y recursos. El gobierno tiene una
funcién de "timonear" o guiar las redes, pero su capacidad de control es limitada

debido a la autonomia de las instituciones involucradas.

29



La gobernanza en redes implica que los actores publicos y privados
colaboran de manera interdependiente, compartiendo recursos y estableciendo
normas comunes, lo que requiere un tipo de gestion mas flexible por parte del
Estado.

Rhodes argumenta que este modelo redefine el significado del gobierno, ya
que se basa en una colaboracién descentralizada que fragmenta el poder estatal y
permite que las instituciones no gubernamentales participen activamente en la

formulacién de politicas publicas.

Sin embargo, uno de los desafios principales de este modelo es la rendicion
de cuentas. La autonomia de las redes puede generar dinamicas no muy claras,

dificultando la transparencia y la responsabilidad.

Con los aportes de Bevir y Rhodes (2003), se amplia el analisis al sugerir que
la gobernanza en redes representa un cambio hacia un sistema en el que los actores
gubernamentales ya no ejercen un control centralizado, sino que funcionan en un
entorno de colaboracion horizontal. Esta perspectiva refleja un modelo de
"gobernanza diferenciada", en el cual el Estado interactua con multiples actores sin

la necesidad de jerarquias rigidas (Bevir & Rhodes, 2003, p. 41).

Pierre y Peters (2000) complementan esta vision al sefalar que la
gobernanza en redes facilita la colaboracion entre actores publicos y privados,
debido a la "interdependencia de recursos". Esta interdependencia significa que las
organizaciones dependen unas de otras para alcanzar metas comunes, lo cual
diluye el control estatal directo y permite la creacion de redes de "gobernanza de
tipo colectivo”, en donde los actores colaboran sin una jerarquia rigida (Pierre &
Peters, 2000, p. 74).

Klijn y Koppenjan (2016), por su parte, destacan que para que estas redes
funcionen de manera eficiente, es crucial la "gestién de procesos". Este enfoque
implica una coordinacion activa entre los actores, mediacion de conflictos y
construccion de confianza, factores necesarios para el éxito de los objetivos

comunes en la gobernanza en redes. La gestion de procesos requiere una actitud
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flexible de los participantes y permite superar el reto de transparencia y rendicion
de cuentas, aspectos criticos en el funcionamiento de redes interorganizacionales
(Klijn & Koppenjan, 2016, p. 92).

De esta manera, la gobernanza en redes estructura la inclusion de multiples
actores en la toma de decisiones y la implementacion de politicas. Esto se logra
mediante la interdependencia de recursos, la creacion de normas compartidas y una

horizontalidad de colaboracion.

En el contexto de la preservacion del patrimonio cultural, los estandares,
buenas practicas y politicas comunes emergen de dialogos y consensos que se

logran en redes internacionales.

Ejemplos de esto han sido el programa de Memoria del Mundo de la
UNESCO, y los congresos anuales de la FIAF que han establecido criterios de
preservacion documental aplicables en diversas regiones, promoviendo la

conservacion y accesibilidad de archivos historicos, entre otras acciones.

La Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF) y la Coordinadora
Latinoamericana de Archivos de Imagenes en Movimiento (CLAIM) han logrado a
través de estas redes de gobernanza interorganizacionales una cohesion normativa
entorno a la preservacion de archivos audiovisuales, apoyando a diversas cinetecas
y filmotecas en América Latina mediante protocolos estandarizados (UNESCO,
1992; Rhodes, 1997; Pierre & Peters, 2000; Klijn & Koppenjan, 2016).

1.6.3 La Gobernanza cultural para la preservacion del patrimonio filmico

La gobernanza cultural se ha consolidado como un enfoque integrador en el que
convergen actores estatales, organizaciones internacionales, el sector privado y la
sociedad civil, para abordar los desafios de la preservacion y difusién del patrimonio

cultural.

Este concepto representa un giro en la gestion de la cultura, desplazandose

de un modelo puramente estatal hacia una estructura mas horizontal y cooperativa,
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lo cual es esencial en el contexto de los retos globales y la proteccion de los bienes

culturales (Borjas & Haro Pérez, 2021).

En palabras algunos autores, la gobernanza cultural “se basa en la
participacion de diversos actores que, en conjunto, promueven y establecen las
directrices de la politica cultural” (Borjas & Haro Pérez, 2021, p. 24). Asi, el Estado
actua como un facilitador y articulador de esfuerzos mas que como un regulador
absoluto, permitiendo la intervencion de otras instituciones y voces para asegurar la

proteccion del patrimonio cultural.

En el ambito internacional, la UNESCO ha jugado un papel crucial en la
formulacion de marcos de gobernanza cultural para la preservacion del patrimonio.
La Convencion sobre la Proteccion y la Promocién de la Diversidad de las
Expresiones Culturales de 2005 establece que la diversidad cultural es un elemento
fundamental para el desarrollo sostenible y la cohesion social, y destaca la
necesidad de que los Estados faciliten una participacion activa de todos los sectores
involucrados en la cultura (UNESCO, 2005).

Este enfoque ha impulsado la creacion de politicas que priorizan la inclusién
de actores de la sociedad civil y del sector privado en la formulacién de practicas de
preservacion, lo que ha sido esencial para la consolidacion de redes

interorganizacionales autoorganizadas, como la FIAF.

Como se vio anteriormente de acuerdo con Rhodes (1997), las redes
interorganizacionales autoorganizadas facilitan la colaboracion entre multiples
actores, creando un “entorno de interdependencia que permite el intercambio de

recursos y el establecimiento de reglas compartidas” (p. 15).

En el caso de la FIAF, esta estructura de red ha permitido a instituciones de
cine y archivos filmicos de diversos paises desarrollar estandares comunes para la

preservacion de peliculas y la transferencia de tecnologias.

Este enfoque multinivel en la gobernanza cultural ha ayudado a establecer

buenas practicas y a asegurar que las politicas de preservacion se ajusten a los
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marcos internacionales, incluso en paises donde la estructura de gobierno no

prioriza de manera significativa la cultura (Borjas & Haro Pérez, 2021).

El modelo de gobernanza en redes para la preservacion del patrimonio filmico
permite articular las iniciativas de distintos actores bajo un objetivo comun,
independientemente de su origen geografico o institucional. En algunos paises, las
politicas de preservacion han surgido a través de mecanismos subnacionales y

esfuerzos de la sociedad civil.

Un ejemplo de este tipo de articulacion se observa en los esfuerzos de
preservacion en América Latina, donde diversas cinematecas y archivos han
surgido como resultado de la colaboracion entre actores locales e internacionales,
promoviendo la implementaciéon de estandares globales en preservacion filmica a
través de redes internacionales como la FIAF y CLAIM (Borjas & Haro Pérez, 2021;
UNESCO, 2005).

La inclusion de instituciones multinivel, como las mencionadas anteriormente,
en la gobernanza de la preservacion filmica demuestra como los mecanismos de
cooperacion internacional pueden compensar la falta de politicas nacionales en el
ambito cultural. Este enfoque permite que actores no gubernamentales y regionales
contribuyan de manera activa en la proteccion de un patrimonio cultural tan complejo
como el audiovisual, preservando la memoria filmica y facilitando su acceso vy
difusion.

La gobernanza cultural emerge entonces como un concepto en el ambito de
las politicas publicas para responder a los desafios que enfrenta la administracion
de la cultura en un contexto global interconectado, donde el papel del Estado se

redefine continuamente en interaccion con la sociedad civil y el mercado.

Esta idea de gobernanza cultural se posiciona en un cambio de paradigma
en el cual el gobierno, anteriormente con un rol hegemonico, comienza a
experimentar una “crisis de soberania nacional” que limita su control y estabilidad
ante las nuevas configuraciones internacionales y las crecientes demandas sociales
(Borjas et al., 2022, p. 25).
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En este marco, la gobernanza cultural aborda preguntas esenciales sobre
cémo se planifican y ejecutan las politicas culturales en un entorno caracterizado
por la interdependencia de multiples actores, y sobre como las instituciones
culturales responden a estos nuevos modelos de cooperacion intersectorial
(Ramirez de la Cruz, 2018).

De acuerdo con Ramirez Cruz (2018), este enfoque se divide en dos
perspectivas predominantes. La primera se centra en analizar como se formulan e
implementan las politicas culturales, considerando la colaboracion entre actores

diversos, tales como el gobierno, la sociedad civil y el sector privado.

Estos actores desempefian roles complementarios que fortalecen la
administracién y difusion cultural, promoviendo un "gobierno en red" que fomenta el
intercambio de conocimientos y recursos de manera horizontal (Rhodes, 1997, p.
15).

La segunda perspectiva, se enfoca en las organizaciones culturales,
estudiando su funcionamiento interno con el propédsito de optimizar su operatividad

y mejorar la efectividad en el logro de sus objetivos (Borjas et al., 2022).

En esta tesis, se adopta el primer enfoque de gobernanza cultural, que
permite analizar como los esfuerzos de preservacion del patrimonio filmico se

articulan a través de redes interinstitucionales.

Este enfoque examina cdmo actores gubernamentales y no gubernamentales
crean alianzas y estructuras de cooperacion que facilitan la proteccion y difusion del
cine como patrimonio cultural, reconociendo, ademas, su valor como herramienta
de diplomacia cultural y como un elemento clave en el fortalecimiento de la identidad

cultural y el poder blando en el escenario global (Rodriguez Barba, 2022).

1.6.4 Algunos retos a la gobernanza del patrimonio filmico

La gobernanza aplicada a la preservaciéon del patrimonio filmico se puede

interpretar como un modelo de gestidn que articula las capacidades, recursos y

34



objetivos de mudltiples actores institucionales, tanto publicos como privados. Este

enfoque se alinea con el marco propuesto por Vlassis (2022), quien argumenta que

“[...] la cooperacion entre organizaciones internacionales no surge
espontaneamente de los mandatos de estas organizaciones ni de decisiones
dependientes del camino recorrido, sino que es un acto politico, moldeado
por conflictos y visiones politicas en competencia que buscan promover sus

propios valores y objetivos” (Vlasis, 2022, p. 3).

En este contexto, la gobernanza en redes permite integrar visiones diversas

en un esquema colaborativo para la proteccién y promocion del patrimonio cultural.

De acuerdo con Vlassis (2022), la sostenibilidad de las iniciativas de
cooperacion interinstitucional enfrenta desafios significativos. Tres factores clave
emergen en este proceso: el papel de los gobiernos nacionales y los grupos de
profesionales culturales, las tensiones burocréticas, la escasez de recursos, y la
necesidad de consolidar la autoridad de las organizaciones internacionales en un

entorno altamente competitivo.

Estas dinamicas reflejan los retos a los que se enfrentan las redes de
gobernanza en la preservacion del patrimonio filmico, donde la participacion de
actores globales como la UNESCO, regionales como la CLAIM, y nacionales como
las cinetecas y archivos institucionales o privados, requiere una constante

negociacion de agendas.

En particular, el liderazgo de las organizaciones internacionales puede ser
determinante para coordinar politicas culturales. Sin embargo, como advierte
Vlassis (2022), este liderazgo no estd exento de tensiones, ya que las
organizaciones necesitan justificar sus practicas en campos politicos especificos, lo
gue puede generar superposiciones normativas e incluso cuestionar su legitimidad

a largo plazo.
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Por otro lado, la temporalidad limitada de muchas iniciativas de cooperacion
interinstitucional subraya la importancia de establecer marcos normativos y
mecanismos de gobernanza que trasciendan las coyunturas politicas. Como sefala
Vlassis (2022), estas dindmicas de tiempo limitado pueden limitar la capacidad de
las organizaciones internacionales para mantener una presencia significativa y

consistente en sectores especificos.

En el ambito de la preservacion del patrimonio filmico, esto pone de
manifiesto la necesidad de desarrollar politicas publicas robustas y sostenibles que
se complementen con la cooperacién internacional. En este sentido, la gobernanza
en la preservacion del patrimonio filmico debe ser entendida como un esfuerzo
colectivo que articula capacidades técnicas, normativas y financieras en multiples

niveles.

Aunque la UNESCO y otras organizaciones desempefian un papel esencial
como coordinadoras y promotoras de estandares internacionales, la
implementacion efectiva de estas iniciativas requiere de un compromiso politico y
operativo por parte de los Estados y de las instituciones locales que gestionan el

patrimonio cultural.

En el ambito de la preservacion filmica, organismos internacionales como la
UNESCO y la Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF) juegan un papel
clave en la creacibn de marcos y politicas que facilitan la cooperacion entre
entidades gubernamentales, organizaciones de la sociedad civil, y actores

subnacionales.

La FIAF, como red internacional, organiza y promueve el dialogo
interinstitucional entre archivos filmicos del mundo, lo que permite el
establecimiento de consensos sobre estandares de preservacion, conservacion,
restauracion y difusion del cine. Su estructura permite que las cinematecas y
filmotecas de diferentes paises participen activamente, contribuyendo a la
formulacibn de practicas que aseguren la sostenibilidad de sus archivos
cinematograficos.
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En América Latina, el proceso de creacion de cinematecas ha estado
marcado por diversas trayectorias, influenciadas por las condiciones politicas,
sociales y culturales de cada pais. Este fendmeno no solo refleja la importancia del
patrimonio filmico como herramienta de preservacion cultural, sino también la
complejidad de su gestidn y valorizacion en contextos historicos especificos de las
instituciones que preservan. A continuacion, se presenta un analisis de este

proceso, basado en la investigacion de Nila Guiss (Guiss, 2019).

El surgimiento de las cinematecas en América Latina se remonta a mediados
del siglo XX, con iniciativas que buscaban rescatar y preservar el cine nacional. En
1949, se fund6 la Cinemateca Argentina, una de las primeras instituciones
dedicadas a la recuperacion de copias olvidadas y la creacién de un archivo de

notas periodisticas.

Sin embargo, no fue hasta 1967 que esta institucion adquirié su forma juridica
definitiva (Guiss, 2019). En Brasil, la Cinemateca Brasilefia tuvo sus origenes en el
Cine Club de la Universidad de Sao Paulo, aunque su consolidacion como entidad
gubernamental ocurrié en 1984, cuando se incorpor6 a la Fundacion Pro Memoria
del Ministerio de Cultura (Guiss, 2019).

Entre las décadas de 1950 y 1960, el movimiento de cineclubes se extendi6
por América Latina, impulsando la creacion de archivos filmicos en ciudades como
Lima, Santiago, México, Guatemala, Bogota, La Asunciéon y La Habana. Estas
iniciativas, en su mayoria vinculadas a organizaciones culturales y educativas,

sentaron las bases para la preservacién del cine en la region (Guiss, 2019).

En este contexto, surgieron instituciones como la Cinemateca Uruguaya
(1952), que junto con la Cinemateca Argentina, la Cinemateca Brasilefia y el Cine
Arte Sodre de Montevideo, formaron parte de la Federacion Internacional de
Archivos Filmicos (FIAF) y promovieron la creacion de otras cinematecas en la
region (Guiss, 2019).
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En Cuba, la Cinemateca Cubana fue fundada en 1960 bajo el Instituto
Cubano de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC). Desde entonces, ha
mantenido un programa ininterrumpido de exhibicion de filmes, lo que la convierte
en una de las instituciones mas activas en la preservacion y difusion del cine en
América Latina (Guiss, 2019).

Durante la década de 1970, surgieron nuevas cinematecas en la region,
como la Cinemateca Boliviana (1976) y la Cineteca Nacional de Nicaragua (1979).
Estas instituciones, en su mayoria creadas como fundaciones culturales sin fines de
lucro, reflejaron un esfuerzo por profesionalizar la preservacion del patrimonio
filmico (Guiss, 2019). En los afios 80, se sumaron a esta tendencia la Cinemateca
Ecuatoriana (1981), el Archivo Nacional de la Imagen de Uruguay (1985) y la

Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano (1986), entre otras (Guiss, 2019).

La creacién de cinematecas, filmotecas y cinetecas en América Latina ha
sido un proceso dindmico y diverso, influenciado por factores politicos, sociales y
culturales. Desde sus origenes en el cineclubismo hasta su consolidacion como
instituciones dedicadas a la preservacion del patrimonio filmico, estas entidades han
desempefiado un papel crucial en la valorizacién del cine como herramienta de
identidad y memoria colectiva, para Gabriel Rodriguez Alvarez (2016), el

cineclubismo es:

[...] un movimiento en todo el mundo que busca el mejoramiento del
cine nacional, la expansion de la cultura y la diversidad internacional, a través
de la proyeccion de los clasicos y los nuevos cines. Se basa en la solidaridad
internacional y el intercambio, ya que en muchas ciudades en diversos paises
se han creado asociaciones y redes de trabajo que ha aportado mucho a sus
comunidades. La programacion regular permite una oferta cultural que
enriquece la vida cotidiana y fomenta los lazos internacionales entre los
pueblos. Periddicamente, a través de la participacion en festivales con
jurados internacionales se promueve el didlogo de culturas que fortalece

lazos y abre horizontes. (Rodriguez Alvarez, 2016, p. 24).
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La preservacion del patrimonio filmico no se limita a un esfuerzo aislado, sino
gue es una practica que depende de la interconexion de instituciones, tanto publicas
como privadas, y de la participacion en redes internacionales que promueven la

cooperacién constante.

1.6.5 Gobernanza para la transformacién institucional

Uno de los puntos de partida para analizar la gobernanza en el patrimonio filmico
es el reconocimiento de que existe un problema sustantivo. Se trata de un problema
complejo, en el sentido planteado por Alford y Head (2017), quienes describen los
wicked problems como aquellos desafios publicos caracterizados por su alta
incertidumbre, maltiples actores involucrados con valores e intereses en conflicto, y

soluciones que no pueden imponerse desde un Unico centro de decision.

Su complejidad no significa que carezcan de solucién, sino que requieren
procesos prolongados, colaborativos y adaptativos. Los wicked problems requieren
negociacion, flexibilidad, y la disposicibn de todos los actores a redefinir

continuamente tanto el problema como sus posibles respuestas.

En este contexto, la preservacion del patrimonio filmico es un caso ejemplar:
implica a instituciones publicas, privadas y de la sociedad civil, actores con distintas
capacidades, necesidades, disputas en torno a qué preservar y por qué, y una

multiplicidad de niveles de intervencién (local, nacional, regional, internacional).

No hay una sola respuesta correcta, ni puede haber una politica unificada
gue no tome en cuenta esta diversidad. Como sefialan Alford y Head (2017) este
tipo de problemas requiere “formas colaborativas de gobernanza, estructuras
relacionales, y una comprension compartida construida en el tiempo”. (Alford y
Head, 2017, p. 398)

Desde esta perspectiva, Rigolot (2020) introduce el concepto de
transdisciplinariedad no solo como enfoque metodoldgico, sino como una condicion,

una forma de ser que permita a los actores mantener una apertura intelectual y
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emocional, necesaria para enfrentarse a la complejidad. Para este autor, la
transdisciplina implica integrar formas de conocimiento diversas, no sélo
académicas y construir sentido colectivo a partir de experiencias personales y
saberes. (Rigolot, 2020)

Aplicado al campo del patrimonio filmico, esto exige involucrar no solo a
expertos archivistas o funcionarios, sino también a comunidades, colectivos,
exhibidores, académicos y todos aquellos actores involucrados que permitan

coordinar, negociar y avanzar a pesar del desacuerdo.

Aqui es en donde de acuerdo con Rhodes (1997) y Bevir & Rhodes (2003),
las redes de gobernanza son horizontales entre organizaciones interdependientes,
gue se autoorganizan, cooperan y comparten recursos. A diferencia del modelo
jerarquico tradicional, donde el Estado impone soluciones desde una estructura
vertical, en las redes, el gobierno actia como un facilitador o “timonel”’, sin
capacidad absoluta de control. La clave no esta en imponer, sino en generar
confianza, establecer reglas compartidas y permitir el aprendizaje mutuo.
(Rhodes, 1997 y Bevir & Rhodes, 2003).

Edgar Ramirez de la Cruz (2021) enfatiza que estas redes deben operar bajo
condiciones de pluralidad y autonomia relativa, pero con mecanismos que
mantengan el conflicto dentro de niveles manejables. En la gobernanza del
patrimonio filmico, esto se traduce en esquemas donde los desacuerdos sobre qué
conservar, como hacerlo y con qué recursos, no paralicen la accion, sino que se

conviertan en parte del proceso de toma de decisiones. (Ramirez de la Cruz, 2021)

Esta idea es retomada también por Klijn y Koppenjan (2016), quienes
sostienen que para que las redes funcionen de manera efectiva se requiere una
gestion deliberada de procesos: coordinacion activa, construcciéon de confianza y
mediacion de conflictos. No basta con reunir actores; es necesario disefiar espacios,

tiempos e incentivos para que la colaboracidon se sostenga y genere resultados.
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La gobernanza en red, entonces, no equivale a la ausencia de Estado, sino
a una transformacion del papel que éste juega: de ejecutor vertical a articulador
horizontal de capacidades. La articulacion de actores en redes transdisciplinarias
gue reconozcan la complejidad del problema, la diversidad de perspectivas y la
necesidad de acuerdos graduales, permite avanzar en estrategias de preservacion
sostenibles, legitimas y adaptadas al contexto. (Klijn y Koppenjan,2016).

Cuadro 1 Sintesis de enfoques tedricos aplicados a la gobernanza del patrimonio filmico. Elaboracion con
base en Alford y Head (2017), Rigolot (2020), Rhodes (1997), Bevir y Rhodes (2003), Pierre y Peters (2000),

Klijn y Koppenjan (2016) y Ramirez de la Cruz (2018, 2021).

. Aplicacién al patrimonio
Autor/a Concepto clave Postulado principal P halp
filmico
La preservacion filmica implica
multiples actores requiere la
generacion de un entendimiento
Los problemas complejos |[compartido del problema.
Alford & Wicked problems / no tienen solucién Unica; Reconocer que no hay una
Head gobernanza requieren colaboracion Unica solucién y ésta va a ser
(2017) adaptativa sostenida y respuestas resultado de la colaboracion.
flexibles. Debe haber
procedimientos,instituciones o
reglas para lidiar con la
cogeneracion de la solucién.
Junto con la incorporacién de los
Enfrentar la compleiidad actores credencializados uno
L PI€) tiene incorporar a los actores no
. exige integrar saberes !
Rigolot T : credencializados.
Transdisciplinariedad ||diversos y fomentar o
(2020) L No se busca modificar la manera
apertura y reflexion .
. de pensar de las personas sino
colectiva. AL ; L
mas bien construir una solucién
a los problemas.
Se trata de una composicion de
. diversos sectores
Las redes son multiactor y .
. gubernamentales, academia,
multisector las cuales : -
. sociedad organizada, mercados
cuentan con cierto grado .
Rhodes . (sector privado).
Gobernanza en redes ||de autonomia respecto al : .
(1997) Cinetecas, filmotecas, ONGs 'y
Estado. Son redes ; . )
. o organismos internacionales se
interorganizacionales 4
. articulan como nodos
autoorganizadas. X
autébnomos pero
interdependientes.
El Estado ya no tiene el
Bevir & control centralizado; actia .
Gobernanza " El papel del Estado cambia: en
Rhodes . ! como facilitador en redes i
diferenciada : L lugar de controlar, facilita.
(2003) complejas de accién
colectiva.
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Aplicacién al patrimonio

Autor/a Concepto clave Postulado principal P
filmico

La gobernanza eficaz

Klijn & . requiere coordinar actores,
. Gestion de procesos ; X

Koppenjan en redes construir confianza y

(2016) manejar el conflicto de

forma activa.

Es necesario disefiar espacios
institucionales donde se medien
intereses y se negocien
prioridades.

Las redes operan con L
La preservacion no busca

Ramirez de pluralidad y autonomia, .
Gobernanza consenso total, sino

la Cruz multiactor pero deben mantener los mecanismos legitimos para

(2021) desacuerdos dentro de 9 P

, : avanzar pese a la diferencia.
niveles manejables.

La revision de los enfoques tedricos aqui presentada permite comprender la
naturaleza compleja y multiactor de la preservacion del patrimonio filmico, sino que
sienta las bases para una propuesta de gobernanza cultural adaptada a este campo.
Si bien los marcos conceptuales de gobernanza en red, transdisciplinariedad y
problemas complejos ofrecen herramientas analiticas sélidas, su incorporacion en

esta tesis no es Unicamente con fines interpretativos.

Como se vera mas adelante en el epilogo de este trabajo, estos marcos seran
utilizados para delinear un modelo de accién colectiva, con fundamento de una
propuesta de gobernanza multiactor, orientada a articular capacidades
institucionales, recursos técnicos y acuerdos normativos en diferentes niveles de

accion.

Esta propuesta reconoce que la preservacion del patrimonio filmico no puede
depender exclusivamente de la voluntad estatal, ni de la accién aislada de
instituciones especializadas, sino que requiere estructuras de colaboracion
sostenida capaces de gestionar el desacuerdo, integrar saberes diversos y generar

legitimidad a lo largo del tiempo.

Desde esta perspectiva, la tesis avanza hacia la construccion de un modelo
que aspira no solo a describir el problema, sino a incidir en su transformacion

institucional mediante principios de cooperacion, inclusion y sostenibilidad.
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1.7 La conservacion como técnica de preservacion para el patrimonio filmico

La conservacion del patrimonio filmico es un conjunto de técnicas orientadas a
salvaguardar las peliculas y materiales audiovisuales de su degradacioén fisica y
quimica, asegurando su preservacion a largo plazo. Este proceso implica acciones
preventivas y correctivas, como el almacenamiento en condiciones controladas, la

restauracion de los materiales dafiados y la migracion a formatos digitales.

En este contexto, la conservaciéon es la base técnica que permite la
permanencia del acervo cinematografico para las generaciones futuras. Al abordar
la conservacion como una técnica de preservacion, es fundamental tener en cuenta
que el cine, al ser un medio fisico, enfrenta desafios unicos como la fragilidad del

celuloide y la obsolescencia de los formatos analogicos.

A lo largo de la historia del cine, la conservacién ha evolucionado
significativamente gracias a los avances tecnoldgicos, pero también ha estado

influenciada por decisiones politicas y la voluntad de los gobiernos e instituciones.

Hoy en dia, la conservacidon no solo busca mantener el acceso a las obras
filmicas, sino también protegerlas como testimonio de la historia cultural de un pais.
Como sefiala Sergio Vela (comunicacion personal, 19 de marzo de 2025), preservar
los archivos permite asegurar su disponibilidad para futuras generaciones,

facilitando su reinterpretacion incluso en contextos adversos.

En ese sentido, la conservacion se convierte en una herramienta clave dentro
de las politicas publicas de preservacion, que requieren una estrecha colaboracion

entre el Estado, las instituciones y las redes internacionales de archivos filmicos.

Antonia Rojas (2025) resalta que la conservacion fisica fue el primer paso en
el proceso de preservacion. “La conservacion nos va a permitir tener nuestro
patrimonio filmico en las mejores condiciones posibles, con temperatura, humedad
y protocolos adecuados”. Sin embargo, destaca que estos esfuerzos eran
descoordinados y sin un estandar establecido hasta la creacion de organismos
como la FIAF y la UNESCO.
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En la conceptualizacion sobre la conservacion y preservacion del patrimonio

filmico, Reyes Lara (2019), menciona lo siguiente:

La conservacion es una etapa pasiva de nuestros archivos; la preservacion
genera movimiento. Conservar significa tener y almacenar en condiciones
adecuadas los materiales, para que no se degraden o para que su
degradacion sea mas lenta que la que sucederia si no estuvieran en esas
condiciones. En cambio, la preservacion abarca el concepto de clasificar

estos materiales de manera correcta, para que la gente los use.

Es decir, que, si no hay acceso a los materiales, no se estan preservando,
aunque parezca contradictorio. Si no se guardan los materiales para que los
interesados los puedan volver a ver o usar —ya sea copias o duplicados de
seguridad—, con los que se pueda armar un discurso distinto de aquel que
se plasmaba originalmente, no se estan preservando (Reyes Lara, 2019, p.
72).

Desde la perspectiva de esta investigacion, la conservacion pasiva resulta
insuficiente, pues no asegura por si sola la circulacién ni la apropiacion de los
materiales. La preservacion debe concebirse como un proceso que promueva tanto

el acceso como la reinterpretacion constante de los archivos.

La preservacion del patrimonio filmico no es solo una tarea de proteger el
pasado, sino de asegurar el futuro del cine y la cultura. Sin la preservacién, no
existirian festivales, plataformas con acervos ni oportunidades para acceder a

ningun material audiovisual.

Todo lo producido desapareceria, imposibilitando investigaciones, nuevos
proyectos e incluso el esparcimiento y disfrute. La preservacion, por tanto, no debe
ser concebida como un gasto o necedad de unos cuantos, sino como la unica forma

que tenemos para acceder a determinado tiempo de informacion.

Aunque este estudio no profundiza en la clasificacion, es esencial sefalar

que esta es un eje fundamental para cualquier proceso de preservacion. Solo
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mediante una correcta clasificacion es posible conocer qué materiales existen y

como se pueden gestionar.

No es casualidad que en la mayoria de las cinetecas, filmotecas y
cinematecas haya departamentos especificos de preservacion y otros dedicados
exclusivamente a la catalogacion y documentacion, lo que asegura un manejo

eficiente y adecuado de los archivos.

Para los especialistas entrevistados, la clasificacion es un elemento esencial
dentro de la preservacion filmica, ya que permite garantizar el acceso, la

conservacion y la restauracion efectiva de los acervos.

Ivan Trujillo (2025) menciona que “sin una correcta clasificacion, cualquier
esfuerzo de preservacion carece de sentido, pues los materiales pueden quedar en

el olvido”.

Guadalupe Ferrer (2025) enfatiza que la clasificacion no solo debe
contemplar aspectos técnicos y tematicos, sino que también debe reconocer el valor
histérico y cultural del material filmico. “Cada pelicula tiene un contexto de
produccion y recepcidon que debe registrarse para que futuras generaciones

comprendan su importancia”.

Perla Olivia Rodriguez (2025) agrega que la digitalizacién ha transformado
los procesos de clasificacion, permitiendo la creacion de bases de datos accesibles
y mas dinamicas. Sin embargo, advierte que “la digitalizacion por si sola no resuelve
el problema; se requiere un criterio archivistico riguroso para que la informacién no

se pierda en la inmensidad de los datos”.

1.8 La difusion del patrimonio filmico como posicionamiento en el espacio
diplomatico internacional.

La difusion cultural en el espacio internacional se configura como una herramienta

estratégica en las relaciones internacionales, en tanto promueve el dialogo
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intercultural y refuerza la imagen de los paises a nivel internacional. En este sentido,
la dimensién cultural de la cooperacién internacional ha sido reconocida como un
elemento clave para la construccion de vinculos politicos, econémicos y sociales, al

tiempo que facilita el posicionamiento de las naciones en el escenario mundial.

De acuerdo con Arroyo Belmonte (2018), la difusion cultural internacional “ha
sido un medio efectivo para fortalecer los vinculos entre paises y regiones, no solo
en términos de intercambio cultural, sino también como un espacio donde se
negocian intereses politicos y econémicos” (Belmonte, p. 145). Estas estrategias,
que han evolucionado a lo largo del tiempo, responden a procesos historicos en los
que la cultura ha fungido como un mecanismo de soft power, facilitando la

proyeccion internacional de los valores e identidades nacionales.

Arroyo Belmonte (2018) enfatiza que la diplomacia cultural ha permitido
consolidar un “didlogo intercultural que fomenta la cooperacion global, el
entendimiento mutuo y la creacién de redes estratégicas” (Arroyo, 2018 p. 150). Los
festivales internacionales de cine, las exposiciones artisticas y los programas de
cooperacion multilateral, son ejemplos tangibles de como la cultura, en su dimensién
global, se convierte en un recurso fundamental para el posicionamiento de las

naciones en el ambito internacional.

Asimismo, es importante destacar el rol de los organismos internacionales,
como la UNESCO, al actuar como “plataformas integradoras que impulsan
iniciativas culturales en un entorno internacional altamente competitivo” (Arroyo
Belmonte, 2018, p. 152). Estos organismos permiten que el patrimonio cultural,
incluido el filmico, sea reconocido como un bien compartido y, por tanto, objeto de

preservacion y promocién a nivel global.

No obstante, Arroyo Belmonte (2018) advierte que estos esfuerzos enfrentan
desafios significativos, como la “escasez de recursos financieros, la competencia
institucional y la falta de continuidad en las politicas culturales” (Arroyo, 2018, p.
154). La sostenibilidad de estas estrategias depende de la capacidad de los actores

internacionales para consolidar una visibn conjunta y superar las barreras

46



burocraticas que limitan la ejecucion efectiva de los programas de difusién y

preservacion cultural.

La difusién cultural a nivel internacional no solo busca la promocion de la
diversidad cultural como un fin en si mismo, sino que también actia como un
catalizador para la cooperacion global, la preservacion del patrimonio cultural y el
fortalecimiento de las relaciones diplomaticas. Al integrar dimensiones politicas,
econdmicas y sociales, estas iniciativas permiten consolidar el papel de la cultura

como un eje central en el escenario global

A través de mecanismos como la diplomacia cultural, las naciones logran
proyectar su cultura de manera efectiva, estableciendo relaciones mas fuertes con
otras regiones del mundo. Especialmente, las producciones culturales, incluidas las
cinematograficas, no solo transmiten valores y tradiciones, sino que también
contribuyen al desarrollo humano, econémico y social de las comunidades emisoras

y receptoras.

En el caso especifico del patrimonio filmico, la promocion de las producciones
cinematograficas trasciende el ambito artistico, convirtiéndose en un instrumento
politico y cultural que fomenta el dialogo intercultural, la consolidacion de la imagen
de la nacién en el exterior y, en muchos casos, el fortalecimiento de su influencia

geopolitica.

Meéxico ha aprovechado su riqueza cultural como una herramienta clave para
su proyeccion internacional. Através de eventos como las Exposiciones Universales
en Paris (1889 y 1900), donde promovio su imagen de modernidad y diversidad
cultural (Rodriguez Barba, 2022).

Desde la posrevolucion, la participacion de México en exposiciones culturales
internacionales, como la Bienal de Venecia en 1950, mostré al pais como un lider
cultural, usando el arte y la cultura como instrumentos de diplomacia (Rodriguez
Barba, 2022). Esta estrategia fue reforzada por intelectuales y artistas, como Diego
Rivera y José Clemente Orozco, quienes fueron representantes clave de la imagen

de México en el exterior.
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A través de estas practicas, el gobierno mexicano ha proyectado su cultura
para ganar prestigio y posicionarse en el ambito internacional. Fernando Gamboa,
curador de multiples exposiciones, fue fundamental en la organizacién de eventos
como la Exposicion de Arte Mexicano en la Bienal de Venecia (1950), un hito en la
diplomacia cultural mexicana (Rodriguez Barba, 2022). Estos esfuerzos reflejan el

uso estratégico del arte y la cultura para fortalecer la imagen del pais.

1.8.1 Diplomacia cultural y diplomacia publica. Practicas de cooperacion y
manejo internacional en materia de difusion del patrimonio filmico

El concepto de diplomacia cultural ha ganado popularidad en los ultimos afios,
convirtiendose en objeto de numerosos estudios y encuentros académicos, debido

a su papel relevante en la articulacidon de la politica exterior de los Estados.

Originada en las iniciativas de embajadas culturales durante la segunda
mitad del siglo XX, la diplomacia cultural como ya se mencion6 anteriormente se
relaciona estrechamente con los conceptos de soft power y diplomacia publica. De
acuerdo con Milton Cummings, la diplomacia cultural puede definirse como “un
intercambio de ideas, informacidn, valores, sistemas, tradiciones y creencias que se
utilizan con el fin de fomentar el entendimiento mutuo entre los pueblos” (Cummings,
2003, p. 3).

“[...] en todos los paises esta politica esta ligada a la calidad de las personas
que la establecen. Para que una politica cultural exterior sea eficaz debe
expresar las evoluciones del pais, su creacion y su diplomacia. Su claridad
depende del profesionalismo de las diferentes partes involucradas en ella, en
primer lugar, los responsables de la administracion central como los
diplomaticos y embajadores, todos aquello que, funcionarios o no, deben
prestar atencion tanto al pais en el que viven como al que representan, por
tanto, el talento y su sentido humano son los que aseguran el éxito de la

diplomacia cultural. (Cummings, 2003, p. 3)
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Para la UNESCO (2007), la diplomacia cultural se refiere al “intercambio de
ideas, informacion, arte y otros aspectos de la cultura entre naciones y sus pueblos
con el fin de fomentar el entendimiento mutuo” (UNESCO, 2007, p. 32).

Por otro lado, la Revista Mexicana de Politica Exterior describe la diplomacia

cultural como:

La representacion de la identidad nacional-cultural a publicos en el exterior
para facilitar un entendimiento de la sociedad y la nacién en su conjunto”, a
través de exposiciones culturales, intercambios educativos y la difusion de la
historia, tradiciones y valores de la nacion (Revista Mexicana de Politica

Exterior, p. 9).

A diferencia de otras formas de diplomacia, la diplomacia cultural se centra
en el uso de expresiones artisticas, culturales y patrimoniales para generar vinculos

de cooperacion y entendimiento.

En palabras de Durieux (2008), “la capacidad de movilizar la diplomacia
cultural es un recurso muy valioso en las relaciones internacionales, y no se ha de
dejar solamente en manos de nuestros diplomaticos: todos debemos y tenemos el

deber de desarrollar todo su potencial” (Durieux, 2008, p. 44).

Este llamado a la accién refleja la importancia de integrar tanto al sector
publico como al privado, quienes en los ultimos afios han reconocido el valor de la
diplomacia cultural para superar las diferencias culturales, estrechar los lazos

internacionales y trabajar hacia la paz.

El soft power, concepto acuiado por el politdlogo Joseph Nye, profesor de la
Universidad de Harvard, también subraya la relevancia de la diplomacia cultural en

las relaciones internacionales.

Nye define este poder blando como “la habilidad de obtener lo que se quiere
a través de la cooptacion y la atraccidn” en lugar de la coercion (Nye, 1990, p. 29).
Bajo este enfoque, la diplomacia cultural se entiende como una estrategia en la que

el arte, la cultura y el patrimonio juegan un rol decisivo para presentar un pais al
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mundo de manera positiva, logrando que “la gente ame a un pais en lugar de
temerlo” (Durieux, 2008, p. 48).

Si bien la diplomacia cultural facilita la proyeccion positiva de un pais, también
enfrenta criticas que sefialan su limitada autonomia fuera del control estatal, sobre
todo en el contexto de las embajadas, donde el poder sigue centralizado en las

acciones gubernamentales.

Ademas, esta estrategia tiene importantes implicaciones econémicas, como
la promociéon de productos y creaciones culturales en grandes mercados
internacionales y el apoyo a la industria turistica, donde la cultura se convierte en

un valor de atraccion clave (Durieux, 2008).

En cuanto a la diplomacia publica, se entiende como “el proceso por el cual
los actores internacionales intentan gestionar el entorno internacional a través de la
participacion directa en la opinion publica extranjera”, como lo describe Nicholas J.
Cull (2009, p. 19).

La diplomacia publica ha adquirido una relevancia creciente en el escenario
internacional contemporaneo, en donde las percepciones y narrativas moldean las
relaciones entre los Estados y los ciudadanos de distintos paises. La definicion que
realiza Cull (2009) amplia los limites tradicionales de la diplomacia al incorporar no
solo a los Estados, sino también a actores no estatales, medios de comunicacion y

organizaciones internacionales como protagonistas activos.

Los paises utilizan la diplomacia publica como una herramienta estratégica
para proyectar su identidad nacional, consolidar su presencia global y fomentar el
entendimiento mutuo, por ejemplo, programas culturales, intercambios académicos,
festivales internacionales de cine y la promocién de la gastronomia y las tradiciones
nacionales forman parte de las estrategias que despliegan los paises y buscan crear

una narrativa favorable en el extranjero.

La capacidad de atraer, influir y conectar con audiencias extranjeras a través

de estos mecanismos es lo que Joseph Nye (2004) describe como “soft power”, es
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decir, el poder de persuasion que deriva de la cultura, los valores y las politicas de

un pais, en lugar del uso de la fuerza o la coaccion.

Casos paradigmaticos es el uso de la diplomacia cultural como un medio para
reforzar la diplomacia publica han sido las exposiciones artisticas, las muestras
cinematograficas y la participacién en ferias internacionales que no solo promueven

la cultura nacional, sino que también generan espacios de dialogo intercultural.

Este tipo de iniciativas fortalecen las relaciones internacionales, al crear un
entorno de colaboracion y confianza que beneficia tanto a los gobiernos como a las
sociedades involucradas. Como menciona Cull (2009), “la diplomacia publica no se
limita a la simple transmisibn de mensajes, sino que también implica el
establecimiento de relaciones duraderas que permitan un intercambio efectivo de
ideas y valores” (Cull, 2009, p. 23).

Por otro lado, vale la pena mencionar que, la diplomacia publica también
enfrenta desafios significativos. La competencia por la atencién en un espacio
mediatico saturado, las tensiones politicas entre naciones y las barreras culturales

son factores que condicionan el éxito de estas iniciativas.

Ademas, la participacion de actores no estatales en la diplomacia publica
afiade una capa de complejidad, ya que estos actores no siempre estan alineados
con los objetivos gubernamentales, lo que puede generar tensiones o mensajes

contradictorios.

Por ultimo, es importante reflexionar sobre el papel de la tecnologia y las
redes sociales en la diplomacia publica. Plataformas digitales como X (Antes
Twitter), YouTube e Instagram han transformado las dinamicas tradicionales de
comunicacién, permitiendo a los Estados y actores no estatales llegar directamente

a audiencias especificas en tiempo real.

Estas herramientas no solo amplifican el alcance de los mensajes, sino que
también facilitan la interaccion directa con las comunidades extranjeras,

promoviendo una imagen mas dinamica y accesible de la nacion.
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La diplomacia publica se ha convertido en una pieza fundamental de la
politica exterior de los paises, al combinar elementos culturales, tecnoldgicos vy
comunicativos para influir en la opinion publica extranjera. Este enfoque no solo
redefine la forma en que los Estados interactuan con el mundo, sino que también

subraya la importancia de la cultura como un recurso estratégico.

Como herramienta para mejorar la imagen de un pais y fortalecer sus
relaciones internacionales, el patrimonio filmico, ofrece una plataforma uUnica para
proyectar la identidad cultural y los valores de un pais, siempre y cuando se integre

en una estrategia coherente y a largo plazo.

Los festivales de cine han sido una plataforma efectiva para la diplomacia
publica. Eventos como el Festival Internacional de Cine de Berlin (Berlinale), el
Festival de Cine de Sundance y el Festival de Cine de Guadalajara no solo exhiben
peliculas, sino que también sirven como espacios de encuentro para cineastas,
productores y criticos de todo el mundo. Estos festivales permiten a los paises
mostrar su creatividad, capacidad técnica, al tiempo que fomentan el intercambio

cultural y la colaboracion internacional.

La diplomacia publica no solo busca promover los intereses nacionales, sino
también construir relaciones de largo plazo con audiencias extranjeras El objetivo
es crear una imagen positiva del pais, fomentar el entendimiento mutuo vy, incluso

influir en las percepciones y actitudes de las personas en el extranjero.

Por ejemplo, en el sexenio de Andrés Manuel Lopez Obrador en México la
diplomacia cultural se utilizé como mecanismo de atraccion turistica para los

clusters de desarrollo del pais como Cancun, Puerto Vallarta, Los Cabos.

La difusién del patrimonio filmico a nivel internacional se ha consolidado
como una herramienta de diplomacia cultural y diplomacia publica, que busca
fortalecer la imagen de un pais mediante la exhibicion de sus producciones
audiovisuales. A través de festivales de cine, y redes de colaboracion, los paises
logran promover sus valores culturales y artisticos, utilizando el cine como un medio

de intercambio cultural.
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Para la diplomacia cultural mexicana, el cine ha sido una herramienta
fundamental. Durante la Epoca de Oro del cine mexicano, peliculas como Maria
Candelaria (1944) y Los Olvidados (1950) se proyectaron internacionalmente,
ayudando a moldear la imagen de México como un pais culturalmente diverso y

moderno (Rodriguez Barba, 2022).

Estas peliculas no solo ofrecieron narrativas locales, sino que presentaron
una proyeccion internacional, promoviendo la identidad nacional a través del cine y

fortaleciendo la influencia cultural del pais en foros internacionales.

A través de festivales internacionales, México no solo promovié su cine
contemporaneo, sino que también utilizé estos eventos como plataformas para
proyectar su historia y su cultura a través del patrimonio filmico, generando dialogos

culturales que fortalecen la diplomacia publica (Rodriguez Barba, 2022).

En el contexto de la diplomacia cultural y la proyeccion del cine mexicano, la
Agencia Mexicana de Cooperacion Internacional para el Desarrollo (AMEXCID)
reconoce a la cultura como una herramienta esencial para fortalecer la imagen del

pais y promover la cooperacion internacional.

En las fuentes consultadas no se encontré alguna mencion explicita del
patrimonio filmico en la agenda de la AMEXCID. Sin embargo, al revisar su sitio
oficial, se reconoce al cine como una parte limitada de su agenda cultural y

diplomatica.

Aunque el cine es reconocido, su papel dentro de la proyeccion internacional
de México parece subestimado, dado que el enfoque principal de la agencia se
orienta mas hacia la promocion turistica y cultural. Esto se refleja en su
organigrama, donde el area encargada de estos temas se denomina Cooperaciéon y

Promocion Cultural y Turistica.
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Capitulo 2: Cooperacién Internacional y mecanismos de preservacion del
patrimonio filmico.

Introduccion

Este capitulo examina el papel de la cooperacién internacional para el desarrollo
(CID) en la preservacion del patrimonio filmico, reconociendo que este campo
requiere de esfuerzos colectivos mas alla del ambito nacional. Se parte de una
revision tedrica de las relaciones internacionales y de la cooperacién cultural, para
comprender como la preservacion audiovisual se ha incorporado a las agendas
globales, en particular a través del desarrollo sostenible y los Objetivos de
Desarrollo Sostenible (ODS). Asimismo, se analiza el marco de los Indicadores de
Cultura 2030 como herramientas clave para vincular la accién cultural con el

desarrollo.

Posteriormente, se analizan a los actores, mecanismos y practicas de la CID
en materia de preservacion, a través de la revisidbn de instituciones como la
Secretaria General Iberoamericana (SEGIB), la Agencia Espafiola de Cooperacion
Internacional para el Desarrollo (AECID), asi como iniciativas de coordinacion
interinstitucional, se identifican algunas modalidades de cooperacién internacional
y se presenta un mapa de actores que han desempefiado un papel relevante en la

conservacion del patrimonio audiovisual en la region.

Asimismo, se examina la cooperacién técnica como parte importante para el
fortalecimiento de capacidades en preservacién. Se abordan los programas de
formacion impulsados por la cooperacion internacional, asi como las experiencias
nacionales (México) que han contado con apoyo externo para la profesionalizacion
de técnicos, archivistas y gestores del patrimonio filmico.

En conjunto, este capitulo ofrece un panorama integral sobre como la
cooperacion internacional ha contribuido a articular esfuerzos, transferir
conocimientos y promover una visidbn compartida sobre la importancia de resguardar

el patrimonio filmico como parte fundamental de la memoria.
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2.1. Relaciones Internacionales y CID en la preservacion del patrimonio
filmico en Iberoamérica

El concepto "cooperacién internacional" surge formalmente tras la Segunda Guerra
Mundial, especialmente con la ratificacion de la Carta de San Francisco en 1945 y
la creacion de la ONU, que tenia como objetivo promover la paz y el desarrollo

global.

Ante la necesidad de promover la paz y la seguridad en el sistema
internacional, se decidié impulsar la cooperacion internacional como una
herramienta clave para reducir las desigualdades entre los estados. En sus primeras
etapas, la cooperacion internacional se concentré en la asistencia econdémica y

técnica a los paises en desarrollo.

A mediados del siglo XX se reconfigura la idea de cooperacién y se amplia,
hacia un enfoque mas integral que destaca la importancia de una cooperacion mas
equitativa entre paises del norte y el sur global, con un enfoque en la erradicaciéon
de la pobreza, la mejora de los sistemas de salud y educacion, y la preservacion de
la cultura, entre otros, convirtiéndose en una herramienta esencial dentro de la

disciplina y estudios de las Relaciones Internacionales.

A partir de estas transformaciones, la cooperacién internacional adquirié una
dimension mas compleja, implicando la colaboracion entre multiples actores, tanto

estatales como no estatales, en un contexto de creciente interdependencia.

Las Relaciones Internacionales han conceptualizado a la CID como un
conjunto de estrategias y acciones que buscan promover el desarrollo sostenible y
reducir las desigualdades globales a través de la colaboracion entre paises,
organizaciones internacionales y actores no estatales. Esta cooperacion se basa en
principios de solidaridad y busca apoyar a las naciones en vias de desarrollo en
ambitos como la educacion, la salud, la economia y el medio ambiente (Keohane &
Nye, 1977).

De acuerdo con Ayala, Martinez (2022):

55



La CID reconoce la importancia de colaboracion entre contrapartes de
diferente naturaleza. Asimismo, se reconoce que la politica de cooperacion
para el desarrollo suele ser parte, ya sea de la politica exterior, de la politica
de planeacion o de la politica de desarrollo econdmico de los paises. [...] la
historia la coloca como una actividad de gobiernos nacionales a través de
sus ministerios o secretarias de Estado, como competencia del Estado-
nacion, sin detrimento de lo que realizan los estados subnacionales,
organizaciones de la sociedad civil, instituciones académicas o empresas
[...]También cuenta con diferentes entidades institucionales que proponen la
politica y que la ejecutan, no siendo siempre los mismos entes
institucionales... los actores sociales y privados son reconocidos como
actores del desarrollo y utilizan cada vez mas herramientas de la CID en la
ejecucion de sus acciones especificas, en lo tematico y en niveles micro de

los procesos de disefio, gestion, monitoreo y evaluacion|...]

La CID, no solo implica la transferencia de recursos entre paises, sino que

se materializa a través de diversas modalidades las cuales se clasifican en:

. Cooperacién Horizontal: Comprende las acciones conjuntas que realizan
paises de similar desarrollo, las cuales se orientan de manera fundamental a la
resolucion de problemas de interés comun en el campo de la ciencia y la
tecnologia[...] Las actividades realizadas bajo este tipo de cooperacion se
caracterizan por el envio de expertos, seminarios, talleres, y cursos de corta
duracion [...] puede ser financiada mediante la modalidad de triangulacién, en la
que una tercera fuente bilateral o multilateral presta apoyo econdémico para la

realizacion de cooperacion entre dos o paises en desarrollo (ANUIES,2006, p.5)

. Cooperacién Sur-Sur: Cooperacidon que otorgan los paises en desarrollo a
otros paises en desarrollo. Se basa en los principios de horizontalidad, consenso y
equidad (PROCID,2014). Marco amplio de colaboracién entre paises del Sur en el
ambito politico, econdmico, social, cultural, ambiental y tecnoldgico que involucra

dos o mas paises en desarrollo. Estos paises comparten conocimientos,
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habilidades, experiencia y recursos para alcanzar sus metas de desarrollo a través
de esfuerzos concertados. (UNDP,2009)

. Cooperacién regional. Acciones de la cooperacion dirigidas a una
determinada zona geografica en las que se beneficie a varios paises (PROCID,
2014)

. Cooperacion bilateral: Cooperacion que se da entre dos paises sustentada
en un marco normativo (generalmente un convenio basico de cooperacion)
(PROCID, 2014)

. Cooperacion multilateral: Se refiere a las politicas y acciones que se
desarrollan entre los paises y organismos internacionales y/o regionales, sus
actividades son sustentadas por un instrumento juridico, convenio o acuerdo
internacional (PROCID,2014)

. Cooperacion triangular: Se da entre tres actores de desarrollo, usual, mas no
forzosamente de indole gubernamental, que pueden ser uno donante tradicional y
dos procedentes del Sur global, o uno donante tradicional, uno de renta media
considerado proveedor del Sury otro beneficiario en desarrollo; también pueden ser
tres actores o paises en desarrollo mancomunados en colaboracion para atender

necesidades especificas de desarrollo (Ayala, 2020)

Las distintas modalidades permiten la implementacion de proyectos que
promueven el desarrollo sostenible, la reduccidn de desigualdades y la preservacion
del patrimonio cultural, mediante alianzas estratégicas que involucran tanto a paises
desarrollados como en desarrollo, organismos internacionales, y actores no
gubernamentales. (Léxico de la cooperacion internacional para el desarrollo politica,

gestion y transparencia, 2022)

Esta investigacion considera que los esfuerzos de preservacion del
patrimonio filmico son un ejemplo clave de la cooperacién multilateral y regional..
Los tipos de cooperacion, como la bilateral y la triangular, han facilitado el
intercambio de recursos, conocimientos técnicos y regulaciones entre los actores

involucrados.
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Estos actores incluyen tanto a organismos cooperantes internacionales como
la FIAF y UNESCO, como a gobiernos nacionales y subnacionales que pueden ser
receptores de la cooperacion y que trabajan conjuntamente para preservar todos

los tipos de patrimonio.

La cooperacion multilateral, en particular, ha demostrado ser un mecanismo
que se ha utilizado para coordinar esfuerzos entre paises y organizaciones,
permitiendo la transferencia de conocimientos y tecnologias que aseguran la

sostenibilidad y la preservacion de archivos filmicos.

Tanto Keohane y Nye (1977), como Ayala (2022), comprenden que la CID,
mas alla de ser una simple transferencia de recursos, es una plataforma que facilita

la preservacion cultural a través de la cooperacion estratégica en diferentes niveles.

Esta interrelacion de actores gubernamentales y no gubernamentales
impulsa la preservacion del patrimonio cultural, un proceso que, en el caso del
patrimonio filmico, exige cooperacion constante, no solo en términos de recursos,

sino también en la implementacion de politicas culturales y educativas.

2.1.1 Cooperacion Cultural Internacional

La cooperacion internacional emerge en el contexto de las relaciones entre Estados
y organizaciones internacionales, como un esfuerzo coordinado para alcanzar
objetivos comunes y responder a problematicas globales que exigen una

articulacién conjunta.

Este tipo de colaboracion puede adoptar distintas modalidades segun su
propdésito y ambito de accidén, cada una de las cuales puede tener un caracter

temporal o permanente, conforme a sus objetivos (UNESCO, 2005).

Dentro de este marco, la Cooperacion Cultural Internacional (CCl) se puede
concebir como un mecanismo que estructura en donde se promueve el respeto a la
diversidad cultural y establece un espacio para las relaciones interculturales

basadas en la equidad.
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La Declaracioén de los Principios de la CCl de la UNESCO (1966) establece que:

"Toda cultura tiene una dignidad y un valor que deben ser respetados y
protegidos. Todo pueblo tiene el derecho y el deber de desarrollar su cultura.
En su fecunda variedad, en su diversidad y por la influencia reciproca que
ejercen unas sobre otras, todas las culturas forman parte del patrimonio
comun de la humanidad." (UNESCO, 1966, p. 87).

Por otro lado, la Convencién sobre la Protecciéon y Promocién de la Diversidad de
las Expresiones Culturales (UNESCO, 2005) profundiza en estos principios,
enfatizando “la igual dignidad de todas las culturas y el respeto de ellas” (UNESCO,
2005).

En este contexto, la diversidad cultural se convierte en un valor central que
fundamenta la cooperacion entre paises, facilitando la visibilizacion y proyeccion
internacional de diversas manifestaciones culturales a través de politicas y practicas

de apoyo mutuo.

Cuando la cooperacidon internacional adopta objetivos culturales, debe
adaptarse a las particularidades y retos especificos de este ambito. Este tipo de
cooperacion no solo se basa en el acuerdo de colaboracion mutua, sino también en
el compromiso de fortalecer el entendimiento entre culturas, asi como de fomentar

el respeto y reconocimiento de las distintas expresiones culturales.

De este modo, la CCIl se convierte en un medio para el intercambio y la
comprension mutua, permitiendo una interaccion bidireccional que beneficia a los
actores culturales involucrados y favorece una mayor cohesion cultural entre las

sociedades civiles.

La CCI, por tanto, es una herramienta amplia y compleja que requiere la
participacion activa tanto de los Estados como de la sociedad civil y los actores
privados. Aunque el Estado desempeiia un rol esencial para el impulso de politicas
culturales que favorezcan el interés publico, la sociedad civil y el sector privado

también cumplen funciones importantes en la continuidad de la cooperacion cultural.
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La CCI internacional también se fundamenta en el principio de solidaridad
entre culturas de diferentes territorios, al reconocer que ciertos paises carecen de
los recursos necesarios para sustentar sus sistemas culturales de forma
independiente. Este respaldo internacional es, por tanto, esencial para mantener la
diversidad cultural en un entorno de interdependencia global, y para asegurar que
las culturas menos favorecidas puedan subsistir y prosperar en condiciones de
equidad (UNESCO, 2005).

2.2.1 El desarrollo sostenible como una practica de CID que impacta la cultura

El concepto de desarrollo ha evolucionado significativamente desde su surgimiento
tras la Segunda Guerra Mundial, cuando emergié como una necesidad global de
reorganizacion econdémica y social en un mundo dividido entre potencias

devastadas y el nuevo poder hegemonico de Estados Unidos (Zavaleta, 2012).

En esta etapa inicial, el desarrollo fue concebido como un proceso de
crecimiento economico y modernizacion, donde la cultura era considerada, en
muchos casos, un obstaculo. Esta perspectiva, propuesta por teéricos como Walt
Whitman Rostow (1960), influyé fuertemente en los primeros modelos de desarrollo

econdmico.

Rostow (1960) distinguia entre dos tipos de sociedades: las capitalistas
modernas, caracterizadas por su industrializacién y educacion orientada a valores
occidentales, y las sociedades tradicionales, a las que describia como arcaicas y

atadas a valores religiosos que limitaban su desarrollo econémico.

Segun Zavaleta (2012), Rostow (1960) consideraba que estas sociedades se
caracterizaban por su “alto grado de pobreza y atraso como consecuencia de sus
valores tradicionales impregnados de religiosidad, con poblaciones
mayoritariamente rurales y con una economia de subsistencia basada en una
incipiente agricultura y en una escasa industria” (Zavaleta, 2012, p. 34). Esta vision,
que privilegiaba el crecimiento econdmico sobre los aspectos culturales, relegaba a

la cultura a un papel secundario en los procesos de desarrollo.
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Con el tiempo, las limitaciones de un enfoque exclusivamente econémico
para evaluar el desarrollo de las naciones se hicieron evidentes. Diversos estudios
comenzaron a cuestionar si el crecimiento econdémico podia, por si solo, elevar la

calidad de vida y bienestar de la poblacion.

Zavaleta sugiere que, bajo una concepcion exclusivamente econémica, “se
suele creer, de manera parcial, que desarrollo significa exclusivamente crecimiento
economico, o bien, que el desarrollo de las personas estara satisfecho cuando se
hayan cubierto las necesidades materiales” (Zavaleta, 2012, p. 13). Asi, la
comprension del desarrollo se amplié para incluir aspectos sociales, culturales y
ambientales, un enfoque que culminaria en la Agenda 2030 para el Desarrollo

Sostenible.

Aunque la cultura no fue asignada como un Objetivo de Desarrollo Sostenible
(ODS) especifico, esta agenda reconoce su rol transversal y su contribucion

esencial a varias de las metas establecidas.

Castellanos Ribot (2021) sefiala que la inclusién de la cultura en la Agenda
2030 se fundamenta en la necesidad de visibilizar su valor como un elemento
transversal en el desarrollo sostenible considerando un marco conceptual que cubre
al menos cuatro dimensiones tematicas transversales: medio ambiente y resiliencia,
prosperidad y medios de vida, conocimientos y competencias, e inclusion y

participacion.

La cultura no solo contribuye al desarrollo con un sector en si mismo,
sino como un componente que se encuentra presente de manera intrinseca
en otros sectores. Aun cuando la salvaguardia y la promocion de la cultura
representan un fin trascendente en si mismo, también contribuyen de manera
transversal a muchos de los ODS, entre ellos, los relacionados con ciudades
sostenibles; trabajo decente y crecimiento econdémico; reduccion de las
desigualdades; medio ambiente; promocion de la igualdad de género;
innovacion y sociedades pacificas e inclusivas. (Castellanos, 2021,
introduccion, parr. 7-8)
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En este orden de ideas, UNESCO desarrollé los Indicadores Cultural2030,
una herramienta metodolégica que permite evaluar, con datos cualitativos y
cuantitativos, la contribucion de la cultura en los Objetivos de Desarrollo Sostenible
(ODS). Estos indicadores son relevantes al destacar que la cultura se encuentra

transversalmente integrada en diversos ODS incluyendo:

e ODS 4 (Educacion de calidad), al fomentar la educacién cultural y
artistica, asi como la formacién multilingie y la preservacion de
conocimientos culturales.

e ODS 5 (lgualdad de género), con la integracion de datos
desagregados por sexo en todos los indicadores tematicos.

e ODS 8 (Trabajo decente y crecimiento econémico), a través de la
generacion de empleo cultural, el comercio de bienes y servicios
culturales y el impulso de empresas culturales

e ODS 11 (Ciudades y comunidades sostenibles), al valorar la gestion
sostenible del patrimonio cultural y natural, asi como la inclusion de la
cultura en la planificacién urbana.

e ODS 16 (Paz, justicia e instituciones sdlidas), mediante la promocion
de la libertad artistica y el fortalecimiento de la participacién cultural
inclusiva (UNESCO, 2021).

La Finalidad del ejercicio de UNESCO fue resaltar que la cultura no solo es
un sector en si mismo, sino que actua como un elemento integrador que conecta

las dimensiones sociales, econdmicas y ambientales del desarrollo sostenible.

La cultura, por tanto, es un elemento que fortalece la cohesion social, la
identidad colectiva y el capital social en los procesos de desarrollo local, a pesar de
que histéricamente fue vista como un freno al avance econémico en teorias
desarrollistas (UNESCO, 2005).

La inclusion de la cultura en la CID representa una forma de reconocimiento,
ya que permite que los paises compartan y fortalezcan sus expresiones culturales

mediante alianzas estratégicas y proyectos.
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Desde el Decenio Mundial del Desarrollo Cultural de la UNESCO (1987-
1996), la cultura se ha consolidado como un componente central en las politicas de
desarrollo, abogando por los derechos culturales, la diversidad y la proteccion del

patrimonio cultural.

El enfoque del desarrollo sostenible dentro del marco de la Cooperacion
Internacional para el Desarrollo (CID) ha comenzado a reconocer cada vez mas a

la cultura como un recurso fundamental y estratégico.

La cultura, en este contexto, no solo fomenta el ejercicio de los derechos
culturales, sino que también actua como una herramienta de resistencia frente a los

escenarios actuales.

2.3.1 Los Objetivos de Desarrollo Sostenible (ODS) en la preservacion del
patrimonio filmico

A pesar de que la cultura no es un objetivo explicito en los ODS, se reconoce su
influencia transversal en metas relacionadas con la educacion, la igualdad, el
crecimiento economico, la sostenibilidad ambiental y el fortalecimiento de las

comunidades.

La preservacion del patrimonio filmico permite a las sociedades mantener su
memoria cultural y proyectar un futuro inclusivo y resiliente, al tiempo que apoya la

construccion de un desarrollo sostenible que valore la diversidad cultural.

La inclusion de la cultura en la agenda de sostenibilidad permite reflexionar
sobre cdmo la preservacion de archivos audiovisuales puede contribuir al desarrollo
local, mediante el fortalecimiento de capacidades y la creacion de empleos en el
sector cultural. Ademas, al conservar el patrimonio filmico, se promueven valores

compartidos y se refuerzan la identidad y diversidad cultural.

La UNESCO ha resaltado que especificamente el cine y otros medios

audiovisuales son herramientas potentes para “fomentar la creatividad, el dialogo
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intercultural y la comprension mutua” (UNESCO, 2020), aspectos que son

fundamentales en el marco de los ODS.

También en el contexto de la Conferencia Mundial de la UNESCO sobre
Politicas Culturales y Desarrollo Sostenible (MONDIACULT 2022), se destaco la

relevancia del sector cultural y creativo como motor de desarrollo.

De acuerdo con datos de la UNESCO, este sector genera mas de 48 millones
de empleos a nivel mundial, representando el 6,2% de todos los puestos de trabajo
y el 3,1% del PIB global. Ademas, es notable que casi la mitad de estos empleos
son ocupados por mujeres, y que el sector ofrece oportunidades significativas para

jévenes menores de 30 anos.

A continuacién, se exploran las principales conexiones entre la preservacion

del patrimonio filmico y algunos de los ODS:

Cuadro 2 Relacion entre los ODS vy la preservacion del patrimonio filmico. Elaboracion propia basada en datos
de UNESCO (2022).

Relacion con la

oDS

META

preservacion del patrimonio
filmico y audiovisual

ODS 4: Educacion de Calidad

Meta 4.7: Asegurar que todos
los alumnos adquieran los
conocimientos y habilidades
necesarios para promover el
desarrollo sostenible,
incluyendo la cultura.

La preservacion de archivos
filmicos y audiovisuales ofrece
recursos  educativos  que
permiten entender y difundir la
historia, identidad y cultura de
un pais, facilitando el
aprendizaje y la conciencia

apoyen las actividades
productivas, la creacion de
empleo decente, el

emprendimiento, la creatividad
y la innovacion.

cultural. Fuente: UNESCO,
2015.
ODS 8: Trabajo Decente y | Meta 8.3: Promover politicas | La  industria  audiovisual,
Crecimiento Econdmico orientadas al desarrollo que | incluyendo la preservacion

filmica, genera empleo, apoya
la economia creativa, vy
fomenta el empleo juvenil,
especialmente en paises en
desarrollo. Fuente: UNESCO,
2022.

ODS 9: Industria, Innovacion e
Infraestructura

Meta 9.1: Desarrollar
infraestructuras fiables,
sostenibles, resilientes y de
calidad.

La creacion de archivos
filmicos y digitales requiere
infraestructura avanzada para
la conservacion y acceso a los
materiales, lo que promueve el
desarrollo tecnoldgico y
cultural. Fuente:
MONDIACULT, 2022.
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Relacion con la

oDSs META preservacion del patrimonio

filmico y audiovisual
ODS 10: Reduccion de las | Meta 10.2: Promover la | Al facilitar el acceso a
Desigualdades inclusién social, econémica y | producciones culturales
politica de todas las personas. | diversas, la preservacion

audiovisual reduce barreras de
acceso y promueve la inclusion
de diferentes grupos culturales
y  comunidades. Fuente:
UNESCO, 2022.

OoDS 11: Ciudades vy
Comunidades Sostenibles

Meta 11.4: Redoblar los
esfuerzos para proteger y
salvaguardar el patrimonio
cultural y natural del mundo.

La preservacion de archivos

audiovisuales permite
resguardar el  patrimonio
cultural intangible,
enriqueciendo el legado
histérico 'y  cultural en
comunidades y ciudades.

Fuente: UNESCO, 2015.

ODS 16: Paz, Justicia e
Instituciones Solidas

Meta 16.10: Garantizar el
acceso publico a la
informacion y proteger las
libertades fundamentales.

La preservacion de archivos
audiovisuales permite
documentar y difundir
acontecimientos histéricos, lo
cual fortalece el acceso a la
informacion y apoya la justicia
y memoria colectiva. Fuente:
UNESCO, 2022.

ODS 17: Alianzas para Lograr
los Objetivos

Meta 17.17: Fomentar vy
promover alianzas eficaces en
las esferas publica, publico-
privada y de la sociedad civil.

La conservacién de archivos
filmicos requiere colaboracién
internacional y alianzas
interinstitucionales, esenciales
para el intercambio de
recursos, conocimientos vy
buenas practicas en |la
preservacion del patrimonio
cultural. Fuente: UNESCO,
2022.

2.3.2 Indicadores de cultura 2030

Los Indicadores Cultura|2030, promovidos por la UNESCO, son un marco tematico

para evaluar y visibilizar la contribucién de la cultura al desarrollo sostenible en el

marco de los ODS. Este conjunto de indicadores permite medir tanto el impacto

directo de la cultura como sector de actividad, como su rol transversal en otros
ambitos del desarrollo. (UNESCO, 2024)
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[...] Los datos recabados serviran de base para las politica y decisiones, asi
como para las acciones operativas. Esta iniciativa es un esfuerzo innovador
por establecer una metodologia que ilustre y ponga de relieve el impacto de
la cultura en los ODS y que sirva de ayuda a los responsables de la toma de

decisiones.

Los Indicadores Cultura]2030, concebidos para que los paises y las ciudades
los apliquen de forma voluntaria, se basan en un analisis profundo de las
multiples formas en que la cultura contribuye a las dimensiones econdémicas,
sociales y medioambientales del desarrollo, lo cual les permite poner de
relieve el papel transformador de la cultura al tiempo que incrementa su

presencia y visibilidad.

La elaboracién de un nuevo marco para la evaluacion y recopilacién de datos
sobre la cultura es fundamental para fomentar el papel de la cultura en el
logro de los ODS y favorecer su integracion en los planes y politicas de
desarrollo nacionales y urbanos y en el Marco de Asistencia de las Naciones

Unidas para el Desarrollo (MANUD) y los documentos relacionados.

En un contexto en el que los datos relacionados con la cultura estan
fragmentados y proceden de diferentes instituciones y organismos, este
marco permite reunirlos y poner de relieve los vinculos existentes entre la

cultura y otros ambitos politicos.

En lugar de evaluar la contribucion de la cultura a cada una de las metas de
los ODS vy a los indicadores globales, los Indicadores Cultura|2030 tienen en
cuenta la contribucion de la cultura a varios objetivos y metas, con el fin de
relacionarlos entre si. El marco permite aglutinar los datos en torno a temas
transversales asociados a diferentes objetivos y metas, y vinculados con los
programas, actividades y politicas de la UNESCO.

El marco conceptual, la metodologia y los mecanismos de aplicacion de los
Indicadores Cultural2030 se basan, en la medida de lo posible, en las fuentes

de datos existentes, utilizan datos cualitativos y cuantitativos para evaluar la
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contribucion de la cultura, integran los datos procedentes de los informes de
las convenciones y programas culturales de la UNESCO, elaboran
instrumentos a nivel nacional y urbano, favorecen la creacion de capacidades
de los organismos interesados, facilitan la cooperacion entre las instituciones,
proponen un marco adaptable a las diferentes capacidades estadisticas y

proporcionan una herramienta de acompanamiento[...] (UNESCO, 2020,
p.11).

Cabe mencionar que, en el marco de los Indicadores Cultura|2030, no se
especifica al patrimonio filmico como un elemento cuantificable independiente, sin
embargo, este analisis propone un ejercicio entre los indicadores y el patrimonio
filmico, considerando su valor histérico, su utilidad como recurso educativo y su

papel en el acceso a la informacién y la expresion cultural.

En el siguiente cuadro se pueden observar las propuestas de este trabajo
para visibilizar las relaciones antes mencionadas buscando ilustrar los posibles
vinculos, aunque estos no estén explicitamente detallados en los indicadores
originales de la UNESCO
Cuadro 3 Relacion entre los Indicadores Cultural2030 de la UNESCO y el patrimonio filmico, basada en su

contribucion a los Objetivos de Desarrollo Sostenible (ODS). Elaboracion propia con base en los Indicadores
Cultura|2030 (UNESCO, 2021)

Dimensién Tematica Indicador Relacidén con el patrimonio
filmico

Aplica indirectamente, debido
a que los presupuestos para la
preservacion del patrimonio
cultural incluyen recursos
destinados a la preservacion
del patrimonio filmico.

Directamente relevante. Este
rubro incluye la creaciéon de

Gastos en patrimonio

. . - . | Gestion sostenible del | estrategias para preservar
Medio ambiente y resiliencia . . . I !
patrimonio. archivos filmicos a través de
medios ecolégicamente
responsables.
Relacion indirecta. Las

estrategias de resiliencia
Adaptacion al cambio climatico | pueden incluir la proteccion de

y resiliencia archivos frente a riesgos
climaticos, como inundaciones
o incendios
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Equipamientos culturales

Aplica parcialmente. La
infraestructura como cinetecas
y filmotecas entra dentro del
concepto de equipamientos
culturales, esenciales para
garantizar la preservacion y el
acceso al patrimonio filmico.

Espacio abierto a la cultura

Relacién indirecta. Se refiere
principalmente a espacios
urbanos; sin embargo, las
actividades en torno al cine,
como proyecciones en plazas
publicas o eventos culturales al
aire libre, pueden considerarse
parte de esta categoria.

Prosperidad y medios de
vida

Cultura en el PIB

Directamente relacionado. La
preservacion del patrimonio
filmico contribuye a Ia
economia cultural mediante su
impacto en festivales de cine,
producciones restauradas vy el
turismo cultural vinculado a la
cinematografia.

Empleo cultural

Altamente relevante. La
preservacion del patrimonio
filmico genera empleos

especializados en areas como
restauracion, archivistica,
catalogacion 'y produccion
audiovisual.

Empresas culturales

Relacion directa. Empresas de
restauracion, digitalizacion y
exhibicién forman parte de la
cadena econdémica vinculada
al patrimonio filmico.

Relacion indirecta. El consumo
cultural relacionado con el cine

Gastos de los hogares restaurado, proyecciones,
venta de copias
remasterizadas,

Altamente relevante. El

Comercio de bienes y servicios
culturales

patrimonio filmico se convierte
en un bien cultural exportable.

Financiacién publica de la
cultura

Directamente relevante. Los
programas publicos para
preservar archivos filmicos
dependen en gran medida de
la financiacion cultural de los
gobiernos.

Gobernanza de la cultura

Relacién directa. La
gobernanza incluye la creacion
de politicas publicas vy
normativas para la
preservacion del patrimonio
filmico como un componente
clave del acervo cultural.
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Conocimientos y
competencias

Educacién para el desarrollo
sostenible

Relacion indirecta. Los
archivos filmicos pueden ser
utilizados como  recursos
pedagoégicos para promover
conocimientos historicos,
culturales y medioambientales.

Conocimientos culturales

Directamente relevante. Las
peliculas  constituyen  un
registro esencial de

Educacion multilingtie

conocimientos culturales,
tradiciones y narrativas
nacionales.

Relacion indirecta. El cine

como herramienta educativa
puede reflejar y preservar la
diversidad  linguistica. De
hecho, muchas de las lenguas
que se han perdido se
encuentran registradas en
archivos audiovisuales.

Educacién cultural y artistica

Altamente relevante. El cine
forma parte de las disciplinas
artisticas y culturales que
pueden ser integradas en
programas educativos.

Formacion cultural

Directamente relacionado. La
formacion en técnicas de
preservacion, restauracion y
digitalizacién de peliculas se
alinea con este indicador.

Inclusion y participacion

Cultura para la cohesion social

Altamente  relevante. Las
proyecciones de cine
restaurado o la difusion de
archivos historicos pueden
fortalecer la cohesion social al
fomentar un sentido de
identidad y pertenencia.

Libertad artistica

Relacion indirecta. La
preservacion del cine apoya la
libertad artistica al garantizar
que las obras
cinematogréficas, como
formas de expresién, no se
pierdan por el deterioro o la
censura.

Acceso a la cultura

Directamente relevante. La
digitalizacion y restauracion
del patrimonio filmico facilitan
el acceso a obras histéricas y
culturales para la poblacion en
general.

Participacion cultural

Altamente  relevante. Las
iniciativas para restaurar y
difundir el patrimonio filmico
fomentan la  participacion
ciudadana en actividades
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culturales, como festivales y
proyecciones.

Relacion indirecta. Aunque no
mencionado  explicitamente,
las decisiones sobre qué
Procesos participativos materiales filmicos preservar y
exhibir  pueden involucrar
procesos participativos con
comunidades interesadas.

2.2. Actores, mecanismos y practicas de la CID en materia de preservacién
en IBEROAMERICA

La preservacion del patrimonio filmico en América Latina y la regién iberoamericana
ha sido posible, en gran medida, gracias a diversos mecanismos de cooperacion
internacional que buscan salvaguardar y difundir el acervo audiovisual. A
continuacion, se describen las principales instituciones, sus mecanismos y

practicas.

2.2.1 SEGIB Secretaria General Iberoamericana

Aunque el enfoque de esta investigacion se centra en América Latina, es
necesario incluir a Iberoamérica en el analisis debido a la influencia y apoyo de
entidades como la Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional para el

Desarrollo (AECID) y la Secretaria General Iberoamericana (SEGIB).

La SEGIB es el organismo internacional encargado de promover la
cooperacion en el espacio iberoamericano en areas estratégicas como la cultura, la
educacion y el desarrollo. La SEGIB ha sido un actor clave en la configuracion de
iniciativas regionales que impulsan la preservacion del patrimonio audiovisual y
filmico, a través de programas que fortalecen las capacidades técnicas, financieras
y colaborativas de los paises miembros. Dentro de estos esfuerzos destacan
Ibermedia e Ibermemoria, programas emblematicos de cooperacion cultural.
(SEGIB, s.f.)

El Programa Ibermedia, se lanz6 en 1997, tiene como objetivo impulsar la
creacion y circulacion del cine iberoamericano, asi como fomentar la formacién
técnica y profesional en el ambito audiovisual. Aunque su foco inicial fue la

coproduccion, el programa ha evolucionado para incluir acciones relacionadas con
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la preservacion y restauracion del patrimonio filmico, reconociendo su valor como

testimonio histérico y cultural.

Entre sus atribuciones se destaca, el financiamiento para coproduccion,
desarrollo y distribucidn de obras audiovisuales, apoyo a proyectos de restauracion
y conservacion de archivos cinematograficos historicos, fortalecimiento de la
formacion profesional a través de talleres, residencias y seminarios especializados.
Y la promocidn de la circulacion de materiales preservados en festivales

internacionales y espacios de exhibicion.

“Ibermedia ha sido un pilar fundamental en la integracion cinematografica de
Iberoamérica, facilitando recursos y herramientas para preservar su memoria
audiovisual” (SEGIB, 2023).

En cuanto al programa Ibermemoria, creado en 2014, responde a la
necesidad urgente de preservar y difundir el patrimonio sonoro, fotografico y
audiovisual de Iberoamérica. busca garantizar la conservacion de documentos

audiovisuales como parte integral de la memoria historica regional.

Entre sus atribuciones se destacan el desarrollo de proyectos de
digitalizacidén y conservacion de acervos en riesgo de deterioro, capacitacion técnica
mediante programas de formacion, como el Diplomado en Preservacion del
Patrimonio Sonoro, Fotografico y Audiovisual de Iberoamérica, la articulacién de
redes de cooperacion regional para el intercambio de conocimientos y recursos y la
difusion del patrimonio recuperado mediante plataformas digitales y actividades

publicas.

‘Ibermemoria garantiza que el patrimonio sonoro y audiovisual no
desaparezca, promoviendo la conservacion de la memoria historica para las futuras

generaciones” (Ibermemoria, 2023).

La SEGIB, a través de sus programas |Ibermedia e Ibermemoria, ha logrado
consolidar esfuerzos regionales para la preservacion del patrimonio audiovisual en

Iberoamérica.
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2.2.2 AECID Agencia Espanola de Cooperacion Internacional para el
Desarrollo

La Agencia Espafola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo
(AECID) es el principal organismo de cooperacion internacional del Gobierno de
Espafa. Desde su creacion en 1988, la AECID ha trabajado en la promocion y
preservacion del patrimonio cultural iberoamericano, incluido el patrimonio
audiovisual y filmico, a través de programas, fondos y convenios bilaterales y
multilaterales. Su labor se inscribe en los principios de cooperacion cultural,
desarrollo sostenible y fortalecimiento institucional en paises de Iberoamérica.
(AECID, 2022)

La AECID se ha consolidado como un actor clave en la preservacion del
patrimonio cultural y audiovisual, con un enfoque que integra la cooperacion técnica,
financiera y formativa. Entre sus principales atribuciones destacan el financiamiento
de proyectos, fortalecimiento de capacidades técnicas, promocion del dialogo
intercultural a través de la difusibn de materiales y la articulacion de redes
institucionales, impulsando la colaboracion entre archivos, filmotecas vy

organizaciones regionales. (AECID, 2022)

La AECID, mediante sus acciones de financiamiento, formacion técnica y
promocion del didlogo intercultural, ha contribuido significativamente a la

preservacion del patrimonio filmico en Iberoamérica.

Su colaboracion con programas como Ibermedia e Ibermemoria, asi como su
apoyo a redes como la CLAIM y la FIAF, han fortalecido la infraestructura de
conservacion en la region. La agencia desempefia un papel crucial como facilitador
de recursos y conocimiento, impulsando la cooperacion multilateral para proteger la

memoria audiovisual iberoamericana.

2.2.3 Coordinacion Interinstitucional

La SEGIB y la AECID mantienen una relacion complementaria y sinérgica,
donde la SEGIB asume el rol de coordinacion politica y estratégica, mientras que la
AECID desempeia un papel operativo y de financiamiento para la implementacion

de programas. Juntas, han impulsado proyectos emblematicos como |Ibermedia e
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Ibermemoria, fortaleciendo la cooperacidn regional en la preservacion del

patrimonio cultural y audiovisual iberoamericano.

Por otro lado, acuerdos bilaterales entre Espafa y diversos paises
latinoamericanos han proporcionado fondos y formacién técnica, que han fortalecido
las capacidades locales en la preservacion de archivos audiovisuales (AECID,
2022).

Ejemplo de estos acuerdos destacan:

e Acuerdo de Coproduccion Cinematografica entre Espafia y Argentina,
que permite el acceso a fondos y beneficios cinematograficos en
ambos paises (Ministerio de Cultura y Deporte, s.f.)

e Acuerdo de Coproduccidon Cinematografica entre Espafia y México,
que también facilita la produccién conjunta y el fortalecimiento técnico
de las instituciones encargadas de la preservacion (Ministerio de

Cultura y Deporte, s.f.). ?

A nivel multilateral, el programa Ibermedia, el cual se estudiara mas adelante,
IBERMEDIA desempefia un papel fundamental al fomentar un espacio audiovisual
iberoamericano mediante el financiamiento de proyectos cinematograficos y la

capacitacion en preservacion filmica (Ministerio de Cultura y Deporte, s.f.).

Estas iniciativas no solo impulsan la produccion y coproduccidon de materiales
audiovisuales, sino que también contribuyen a la salvaguarda del patrimonio filmico
compartido de la region." Finalmente se exploraran los tipos de cooperacion que

apoyan los esfuerzos de preservacion del patrimonio filmico en Iberoamérica,

2.2.4 Tipos de cooperacion iberoamericana en materia de preservacion de

patrimonio filmico

De acuerdo con la literatura consultada y los documentos administrativos y

operativos de los actores que intervienen en la preservacion del patrimonio filmico

2En el siguiente enlace se pueden consultar todos los convenios de coproduccion con los que cuenta
Espafia https://www.cultura.gob.es/cultura/areas/cine/industria-cine/convenios-coproduccion.html
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en Iberoamérica se identifican ciertas modalidades de cooperacion como resultado
del esfuerzo colectivo por superar los desafios que plantea la conservacioén del cine

y de las imagenes en movimiento como componente esencial del patrimonio cultural

Algunos de los tipos de cooperacion iberoamericana que se han identificado
son: técnica, financiera, horizontal, sur-sur, regional multilateral y cultural, dado la
poca informacion disponible, pudieran existir otras formas de cooperacién que no
necesariamente se identifiquen como institucionales pero que puedan ocurrir en

distintos niveles de intercambio.

La cooperacién técnica ha sido uno de los pilares fundamentales en la regién,
destacandose por la transferencia de conocimientos y habilidades en areas como
restauracion, digitalizacion y conservacion fisica. Esta modalidad se ha llevado a

cabo a través de talleres, capacitaciones y programas.

Un ejemplo reciente de estas iniciativas es el Taller de Preservacion y
Restauracion Cinematografica Digital?, organizado por la Coordinadora
Latinoamericana de Archivos de Imagenes en Movimiento (CLAIM) en colaboracion

con la Cineteca Nacional de Chile, con el apoyo financiero del Programa Ibermedia.

Este taller forma parte de los esfuerzos de CLAIM por promover actividades
de formacién orientadas a fortalecer las capacidades técnicas de sus instituciones
miembros en areas especificas para la preservacion del patrimonio filmico (CLAIM,
2024)

La cooperacion financiera se manifiesta a través de fondos especificos
destinados a temas que estan directamente relacionados con la preservacion del
patrimonio filmico. Nuevamente programas multilaterales como Ibermedia han
jugado un papel clave al proporcionar apoyo econémico para proyectos conjuntos

entre paises.

3 https://claimnet.org/convocatoria-a-taller-de-preservacion-y-restauracion-cinematografica-digital/
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Uno de los casos destacados es la convocatoria anual Ibermemoria Sonora,
Fotografica y Audiovisual Programa y mas reciente el programa PRESERVA?,

impulsado por el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE (Ibermedia, 2011).

En cuanto a la cooperacién multilateral, la region ha desarrollado redes de
archivos y filmotecas que fomentan el intercambio de materiales y experiencias. La
CLAIM y la FIAF son ejemplos de como las instituciones han unido esfuerzos para
establecer estandares comunes y compartir recursos en beneficio de la

preservacion.

La UNESCO por su parte se suma al multilateralismo a través de programas
y convocatorias que resaltan la importancia del patrimonio documental y
audiovisual. El Programa Memoria del Mundo, con su convocatoria anual, no solo
reconoce a los acervos mas significativos a nivel global, sino que también incentiva
su conservacion mediante la inclusion en su registro, promoviendo una mayor

visibilidad y apoyo institucional.

Asimismo, el Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual, celebrado cada 27 de
octubre, representa una plataforma clave para sensibilizar a gobiernos, instituciones
y la sociedad en general sobre la necesidad de preservar este patrimonio,
fomentando acciones coordinadas para garantizar su acceso y proteccion a largo

plazo.

La cooperacion cultural, por su parte, busca la difusion y revalorizacién del
patrimonio cinematografico restaurado. Los festivales de cine sirven como
plataformas para exhibir peliculas restauradas, aumentando su visibilidad y
promoviendo el acceso a la cultura cinematografica iberoamericana. Este tipo de
cooperacion no solo rescata obras del pasado, sino que también fortalece el vinculo

cultural entre los paises de la region.

4 https://www.imcine.gob.mx/Pagina/Noticia/preserva--dialogos-sobre-acervos-audiovisuales
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2.2.5 Actores de la cooperacion que apoyan la preservacion del patrimonio
filmico

El ecosistema de preservacion del patrimonio filmico se configura como un
entramado multinivel y multidimensional, en el que convergen actores
internacionales, regionales y subnacionales con funciones diferenciadas pero

complementarias.

A nivel internacional, organismos como la UNESCO, la FIAF y el CCAAA
cumplen roles estratégicos en la generacidon de normas, directrices éticas,
mecanismos de evaluacion y procesos de cooperacion multilateral (UNESCO, 1980;
FIAF, 2024; CCAAA, s.f.). Estas entidades no s6lo establecen estandares técnicos
y marcos conceptuales, sino que también impulsan la profesionalizacion del sector

y articulan redes de colaboracion transnacional.

En el plano regional, destacan organizaciones como SEGIB, AECID, CLAIM,
Ibermedia e Ibermemoria, que canalizan recursos financieros, promueven la
cooperacion horizontal y desarrollan programas especificos de fortalecimiento

institucional y capacitacion técnica en Iberoamérica (SEGIB, 2022; AECID, 2023).

Estas entidades operan mediante convocatorias, fondos concursables y
acciones de asistencia técnica, contribuyendo a cerrar brechas de capacidades
entre los paises de la regidon. La interaccion entre estos niveles —internacional y

regional— permite articular un marco funcional en torno a cinco dimensiones clave:

e Normas

e Financiamiento
e Formacion

e Procesos/redes

e Evaluacion

Las cuales estructuran el accionar colectivo hacia la salvaguarda del

patrimonio filmicos como patrimonio cultural de la humanidad.
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Figura 2 Mapa de actores internacionales en torno a la preservacioén del patrimonio filmico. Elaboracién propia
con base en fuentes institucionales y revision documental. El diagrama visualiza la articulacion de organismos
internacionales, entidades privadas, festivales y centros técnicos en relacion con la preservacion filmica como
objetivo compartido.

La Figura 2 representa un mapa de actores internacionales que participan,
influyen o contribuyen directa o indirectamente a la preservacion del patrimonio
filmico. A diferencia de una jerarquia vertical clasica, el esquema parte de un nodo
central que representa la preservacion filmica como obijetivo colectivo, en torno al

cual se articulan distintos tipos de instituciones con funciones diferenciadas.

En la parte superior se situan los organismos internacionales normativos:
UNESCO, FIAF y CCAAA. Estas entidades establecen estandares técnicos,
articulan redes multilaterales y promueven marcos de cooperacion global. Las
relaciones entre ellas reflejan su historial de colaboracion y complementariedad

funcional.
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Alos lados, se agrupan los actores privados, técnicos y empresariales, como
The Film Foundation, American Film Institute, National Film Archive, FUJI, Kodak,
entre otros. Estos actores ofrecen financiamiento, desarrollan tecnologias de
conservacion o albergan colecciones significativas. Aunque en muchos casos
operan de forma independiente, su vinculo con el objetivo comun les inserta en una

red mas amplia de preservacion.

Finalmente, en la parte inferior, se ubican festivales cinematograficos como
el Festival de Cannes y el Festival de cine mudo de Pordenone ltalia, cuya funcion
en este ecosistema es promover la visibilidad y circulacion de acervos restaurados,

ademas de generar espacios de didlogo técnico y curaduria especializada.

Esta representacion no pretende reflejar una jerarquia funcional absoluta,
sino destacar la diversidad de actores, su nivel de especializacion y su orientacion

compartida hacia la preservacion.

2.2.6 Actores Internacionales

2.2.6.1 Organizacioén de las Naciones Unidas para la Educacion, la Cienciay
la Cultura UNESCO

La UNESCO desempena un papel multifacético en la preservacion del patrimonio
filmico, asumiendo roles clave como entidad rectora, normativa, integradora y
difusora. Através de sus recomendaciones, programas y publicaciones, la UNESCO
establece marcos de accién y fomenta la cooperacidn internacional para
salvaguardar las imagenes en movimiento como un componente esencial del

patrimonio cultural y documental.

En su rol rector, la UNESCO ha liderado la formulacién de politicas
internacionales. Una de sus contribuciones mas relevantes es la Recomendacion
para la Salvaguardia y Conservaciéon de las Imagenes en Movimiento (1980), que
subraya la importancia de preservar este patrimonio en tanto recurso educativo,
cultural e historico. Esta recomendacion insta a los Estados miembros a adoptar
medidas especificas para garantizar la conservaciéon de las producciones

audiovisuales como un bien cultural compartido (UNESCO, 1980).
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Desde una perspectiva normativa, la UNESCO ha promovido el Programa
Memoria del Mundo (1992), disefiado para proteger el patrimonio documental,
incluyendo materiales audiovisuales, mediante el establecimiento de criterios de
seleccidn, registro y acceso. Este programa refuerza la importancia del cine y las
imagenes en movimiento como testimonios insustituibles de la historia y la cultura
global (UNESCO, 1992).

Como entidad integradora, la UNESCO fomenta la cooperacién internacional
a través del Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual, celebrado cada 27 de octubre.
Esta fecha busca sensibilizar sobre la importancia de los documentos audiovisuales
y la necesidad de implementar medidas urgentes para su preservacion (UNESCO,
2016).

En su funcion difusora, la UNESCO ha financiado publicaciones clave para
la preservacion del patrimonio audiovisual y digital. Entre ellas destacan las
Directrices para la preservacion del patrimonio digital (2003), que abordan los retos
especificos de los soportes digitales y proponen estrategias técnicas y organizativas
para garantizar su preservacion a largo plazo (UNESCO, 2003). Memoria del
mundo: patrimonio cinematografico nacional (1996) y Archivos audiovisuales:
filosofia y principios (2016) que ofrecen fundamentos tedricos y metodoldgicos para
el manejo de estos materiales, enfatizando su relevancia cultural y su vulnerabilidad

frente al deterioro y la obsolescencia tecnoldgica (UNESCO, 1996, 2016).

Las redes internacionales de preservacion del patrimonio filmico, junto con
las normativas, recomendaciones, leyes nacionales y regionales, encuentran su
guia en el marco normativo y conceptual establecido por la UNESCO.
proporcionando directrices fundamentales que han orientado tanto la creacion de
estructuras institucionales como la implementacion de politicas publicas en el

ambito de la preservacion audiovisual.

En el contexto de Iberoamérica, la UNESCO ha establecido alianzas con
programas como Ibermedia, facilitando la transferencia de recursos técnicos y
financieros para fortalecer las capacidades regionales. Estas colaboraciones

reflejan la importancia de la cooperacion internacional como un medio para superar
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los retos técnicos y financieros inherentes a la preservacion del patrimonio

audiovisual en la region.

2.2.6.2 Consejo Coordinador de Asociaciones de Archivos Audiovisuales
(CCAAA)

El Consejo Coordinador de Asociaciones de Archivos Audiovisuales (CCAAA) es
una red dedicada a la preservacion, accesibilidad y promocién del patrimonio
audiovisual como parte esencial del patrimonio cultural y documental mundial.
Fundado oficialmente en el afio 2000, aunque con antecedentes en la Mesa
Redonda de Archivos Audiovisuales creada en 1981, el CCAAA responde a la
necesidad de cooperacion internacional sefialada en la Recomendacion para la
salvaguardia y preservacion de las imagenes en movimiento de la UNESCO en
1980. °

Esta organizacidon reune a nueve asociaciones internacionales que
representan diversos aspectos de los archivos audiovisuales, desde peliculas y
programas de televisién hasta grabaciones sonoras, con el proposito de consolidar
estandares, compartir conocimientos y promover politicas inclusivas para la
preservacion audiovisual (CCAAA, s.f.; UNESCO, 1980).

La CCAAAinici6 con cinco miembros fundadores: la Federacion Internacional
de Archivos Cinematograficos (FIAF), la Federacion Internacional de Archivos de
Television (FIAT/IFTA), la Federacion Internacional de Asociaciones e Instituciones
Bibliotecarias (IFLA), la Asociacion Internacional de Archivos Sonoros vy

Audiovisuales (IASA) y el Consejo Internacional de Archivos (ICA).

Posteriormente, se incorporaron nuevos miembros, como la Asociacién de
Archivistas de Imagenes en Movimiento (AMIA), la Asociacion de Archivos

Audiovisuales del Sudeste Asiatico y el Pacifico (SEAPAVAA), la Asociacion de

® El Consejo Coordinador de Asociaciones de Archivos Audiovisuales (CCAAA) surge como una
respuesta directa a la necesidad de cooperacion internacional destacada en la Recomendacion para
la salvaguardia y preservacion de las imagenes en movimiento de la UNESCO en 1980. Este
documento enfatiza la importancia de establecer redes y mecanismos de colaboracion internacional
para la preservacion del patrimonio audiovisual, considerando su vulnerabilidad material y su valor
cultural, histérico y educativo (UNESCO, 1980, p. 167).
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Colecciones de Sonidos Grabados (ARSC) y la Federacién de Bibliotecas
Audiovisuales Comerciales (FOCAL). Estos miembros reflejan la diversidad y
especializacion del sector, representando instituciones que abarcan archivos,

bibliotecas y museos de alcance nacional e internacional (CCAAA, s.f.)

El enfoque del CCAAA se basa en la coordinacion y colaboracion entre sus
miembros, lo que permite abordar de manera colectiva los desafios técnicos, éticos
y legales que enfrentan los archivos audiovisuales. Entre sus principales actividades
se encuentra la organizacién de los Simposios Técnicos Conjuntos (Joint Technical
Symposiums), los cuales son foros internacionales de intercambio de conocimientos

técnicos y buenas practicas en la preservaciéon audiovisual.

Ademas, la CCAAA coordina el Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual,
celebrado cada 27 de octubre desde 2007, una iniciativa que busca sensibilizar
sobre la importancia de preservar este tipo de patrimonio y promover acciones

concretas para su proteccion (CCAAA, s.f.).

La CCAAA se caracteriza por tener un modelo de "asociacion de
asociaciones", en el que cada miembro tiene representacion en la Junta Directiva.
Este modelo fomenta la participacion equitativa en la toma de decisiones y el disefio

de estrategias conjuntas.

Los derechos y obligaciones de los miembros incluyen la participacion en
actividades de formacion, el acceso a congresos internacionales y la colaboracién
en proyectos de restauracion y digitalizacion. Ademas, la membresia requiere un
compromiso con los objetivos del Consejo y una contribucién econémica que

permite financiar las iniciativas colectivas (CCAAA, s.f.).

La relevancia del CCAAA radica en su capacidad para articular una red que
aborde los problemas a los que se enfrenta la preservacién audiovisual en un
contexto de desafios como la digitalizacion y la obsolescencia tecnolégica. La
coordinacién entre asociaciones de diversas regiones y especializaciones ha
permitido avances en la formulacién de politicas internacionales, la capacitacion

técnica y la restauracion de materiales audiovisuales en riesgo.
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2.2.6.3 Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF)

Fundada oficialmente el 17 de junio de 1938, la Federacion Internacional de
Archivos de Films (FIAF, por sus siglas en inglés) se establecié como una red global

dedicada a la preservacion y el acceso al patrimonio cinematografico.

Su nacimiento formal fue resultado del “Acuerdo para la Federacion
Internacional de Archivos Filmicos”, firmado en Paris por cuatro instituciones
fundadoras: la Cinématheque francgaise, el Reichsfilmarchiv de Alemania, el British

Film Institute y la Filmoteca del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA).

Aunque su constitucion oficial ocurrio en esa fecha, los intercambios previos
y las ideas que impulsaron su formacion habian surgido afios antes. Entre los
propdsitos iniciales de la FIAF estaba fortalecer la legitimidad y sostenibilidad de los
archivos cinematograficos a través de la cooperacion internacional, una iniciativa
relevante en un contexto en que la preservacion del cine carecia de reconocimiento
institucional y enfrentaba importantes limitaciones técnicas y financieras (Dupin,
2006; Mannoni, 2006).

La FIAF se origin6 en un contexto internacional complejo. Durante la década
de 1930, la preservacion cinematografica comenzd a desarrollarse como una
disciplina, impulsada por el reconocimiento de que las peliculas son tanto obras de

arte como documentos historicos.

Sin embargo, los desafios derivados de la vulnerabilidad del soporte material
y los costos asociados a su conservacion impulsaron la necesidad de establecer
una red global. Desde sus inicios, la FIAF definié principios operativos
fundamentales, como la exclusién de fines comerciales y la promocion de

estandares éticos y técnicos en la conservacion de peliculas (FIAF, 2024).

Actualmente, la FIAF representa la principal red mundial de archivos
cinematograficos, con 176 instituciones afiliadas en 79 paises. Estas afiliaciones se

dividen en dos categorias: miembros y asociados.

Los miembros son instituciones con la responsabilidad primaria de preservar

colecciones de peliculas y que han firmado el Cédigo de Etica de la FIAF. Por su
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parte, los asociados son entidades activas en campos relacionados con los objetivos
de la Federacion, aunque no necesariamente responsables de colecciones de
archivo calificadas. Ambas categorias participan en actividades promovidas por la
FIAF, como la organizacién de proyecciones, la formacion técnica y el desarrollo de

investigaciones sobre la historia del cine (FIAF, 2024).

Entre las misiones principales de la FIAF se encuentra la defensa de un
codigo ético para la conservaciéon cinematografica, la promocion de la creacién de
archivos en paises donde no existen, y el desarrollo de politicas para mejorar el

marco legal que regula el acceso y preservacion del cine.

Asimismo, fomenta la cooperacion internacional, lo que incluye el intercambio
de materiales entre sus miembros, la organizacién de congresos anuales y la
colaboracion en iniciativas de preservacion y digitalizacion de materiales
audiovisuales. Estas actividades han contribuido significativamente a Ila
profesionalizacion del sector y a la creacion de estandares universales para la

preservacion cinematografica (Barry, 1936; Mannoni, 2006).

La FIAF, al igual que el CCAAA implementan iniciativas orientadas a la
salvaguardia del patrimonio cinematografico global como el "Dia Mundial del
Patrimonio Audiovisual", que ya se mencioné anteriormente, el programa "Archivos
en Riesgo", que busca proteger colecciones cinematograficas amenazadas por
condiciones adversas, incluyendo la falta de recursos técnicos y econémicos, o la

vulnerabilidad frente a desastres naturales y conflictos politicos. (FIAF, 2024)

Estas iniciativas, junto con talleres de formacién y simposios técnicos que
abordan areas criticas como la restauracidn, digitalizacion y catalogacion de
materiales audiovisuales, han fortalecido la profesionalizacion del sector y han
consolidado una red global de archivistas comprometidos con la preservacion

integral del patrimonio audiovisual.

Con mas de ocho décadas de existencia, la FIAF sigue siendo una referencia
central en el campo de la preservacién cinematografica. Su enfoque en la

colaboracién internacional, la formacion técnica y la promocién de estandares éticos
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ha fortalecido las capacidades de sus miembros para preservar y difundir el
patrimonio cinematografico. Sin duda alguna la FIAF resulta ser un actor clave en la

defensa del cine como patrimonio cultural universal.

Cuadro 4 Marco normativo internacional de la UNESCO aplicable a la preservacién del patrimonio filmico. El
cuadro presenta un analisis descriptivo de las principales normativas y recomendaciones desarrolladas por la
UNESCO que impactan en la preservacion del patrimonio filmico. Este ejercicio destaca la evolucion de los
instrumentos normativos internacionales y su conexion con la preservacion audiovisual. Fuente: UNESCO
(1972,1980, 1992, 2003, 2005). Convenciones y Recomendaciones sobre la preservacion del patrimonio cultural
y documental. Recuperado de https://www.unesco.org
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2.2.7 Actores regionales clave en la preservacién del patrimonio filmico

En el ambito regional iberoamericano, la preservacion del patrimonio filmico se
impulsa mediante una red de actores institucionales con funciones
complementarias. AECID y SEGIB lideran la gestidn politica y financiera de
programas como Ibermedia e Ibermemoria, que canalizan fondos para restauracion,

digitalizacion y formacion técnica.

CLAIM, por su parte, articula a los archivos regionales tanto publicos como
privados. Las modalidades de cooperacién identificadas incluyen la técnica,
financiera, cultural, horizontal, sur-sur y multilateral. Estas formas permiten el
intercambio de conocimientos, la provision de recursos y el fortalecimiento de

capacidades entre instituciones.
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Figura 3 Mapa de actores regionales (iberoamericanos) en torno a la preservacion del patrimonio filmico.
Elaboraciéon propia a partir de fuentes institucionales y analisis documental. Se representan los actores
vinculados con la preservacion filmica en el ambito iberoamericano

La Figura 3 muestra un mapa de actores regionales (iberoamericanos) vinculados
con la preservacion del patrimonio filmico, articulados alrededor de este objetivo

como eje central.

En la parte superior se situan los organismos internacionales UNESCO, FIAF
y CCAAA, cuyas funciones abarcan la definicibn de estandares técnicos, la
articulacion de redes de y la produccion normativa de alcance global en materia de

preservacion.

De lado izquierdo, se agrupan los actores regionales iberoamericanos, entre
ellos la SEGIB, la AECID, CLAIM y la OEA, cuyas contribuciones se relacionan
principalmente con el financiamiento de programas, cooperacién cultural Sur-Sury
la promocion de politicas publicas orientadas al fortalecimiento institucional y a la

integracion regional en el ambito cultural.
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En el lado derecho se encuentran los actores privados, como The Film
Foundation, el American Film Institute y una categoria general de archivos privados
independientes, estos ultimos con menor grado de integracion a redes formales pero

con una destacada participacion.

2.2.3.1 CLAIM Coordinadora Latinoamericana de Archivos de Imagen en
Movimiento

La CLAIM fue fundada en abril de 1985 en la Ciudad de México, como una
asociacion civil sin fines de lucro que reune a 35 instituciones de 18 paises de
América Latina. (CLAIM,s.f.)

Su misiéon principal radica en promover el rescate, preservacion,
conservacion, restauracion, circulacion y apropiacion del patrimonio cultural
cinematografico y audiovisual de la regién. CLAIM se ha destacado por su enfoque
en la cooperacién regional y la capacitacién técnica en un area histéricamente

vulnerable en términos de recursos y atencion politica.

La historia de CLAIM refleja cierta evolucion en los esfuerzos de cooperacion
regional. Aunque los vinculos entre las cinematecas latinoamericanas se remontan
a la década de 1950, los intentos iniciales, como la Union de Cinematecas de
América Latina (UCAL), no lograron consolidarse debido a tensiones internas y una

falta de continuidad en los proyectos.

No obstante, la creacion de CLAIM representd un punto de inflexion,
permitiendo articular a instituciones clave como la Cineteca Nacional de México, la
Filmoteca de la UNAM, la Cinemateca Brasileira, la Fundacion Cinemateca
Boliviana y la Cineteca Nacional de Chile, entre otras. Este modelo de colaboracion
fomento el desarrollo de politicas regionales y proyectos conjuntos de preservacion

y restauracion. (CLAIM,s.f.)

CLAIM cuenta actualmente con una estructura organizativa que incluye una
Asamblea General como su maxima autoridad, asi como un Comité Directivo
encargado de coordinar proyectos y representar a los miembros en foros

internacionales.
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Los miembros que actualmente conforman la CLAIM son: Argentina, Bolivia,
Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba, Ecuador, El Salvador, Guatemala,
México, Nicaragua, Paraguay, Peru, Puerto Rico, Republica Dominicana, Uruguay,

Venezuela distribuidos de la siguiente manera:

Argentina:

. Fundacion Cinemateca Argentina

. Museo del Cine Pablo C. Ducros Hicken

. Videoteca del Departamento de Artes Audiovisuales de la Facultad de
Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata

Bolivia:

. Fundaciéon Cinemateca Boliviana

. Pukanawi - Cineteca de Derechos Humanos

Brasil:

. Arquivo Nacional do Brasil

. Cinemateca do Museo de Arte Moderno do Rio de Janeiro

. Cinemateca Brasileira

Chile:

. Cineteca Nacional de Chile

Colombia:

. Cinemateca de Bogota - Gerencia de Artes Audiovisuales del
IDARTES

. Fundaciéon Patrimonio Filmico Colombiano

Costa Rica:

. Centro Costarricense de Produccion Cinematografica (Centro de Cine)

del Ministerio de Cultura y Juventud
Cuba:
. Cinemateca de Cuba
Ecuador:
. Cinemateca Nacional del Ecuador - Ulises Estrella
El Salvador:
. Fundacion Museo de la Palabra y la Imagen
Guatemala:
. Archivo de la Imagen ILHAA, Escuela de Historia, Universidad de San

Carlos de Guatemala

88



. Red Centroamericana y del Caribe del Patrimonio Filmico y
Audiovisual, RED-CCAFAARLOS de Guatemala

México:

. Centro de Capacitacion Cinematografica, A.C. (CCC)

. Cineteca Nacional

. Cineteca Nuevo Leodn - Centro de las Artes Consejo para la Cultura y
las Artes de Nuevo Ledn

. Cineteca Zacatecas

. Direccion General de Actividades Cinematograficas - Filmoteca de la
UNAM

. Filmoteca Michoacana

. Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE)

. Oaxacacine, AC

Nicaragua:

. Cinemateca de Nicaragua

Paraguay:

. Fundaciéon Cinemateca del Paraguay

Peru:

. Filmoteca de la Pontifica Universidad Catélica de Peru (PUCP)

Puerto Rico:

. Archivo de Imagenes en Movimiento - Archivo General de Puerto Rico

Republica Dominicana:

. Archivo General de la Nacién

. Cinemateca Dominicana - Direccion General de Cine

Uruguay:

. Archivo Audiovisual Prof. Dina Pintos del Centro Ignis, Universidad

Catolica del Uruguay

. Archivo Nacional de la Imagen y la Palabra, SODRE

. Cinemateca Uruguaya
Venezuela:
. Fundacién Cinemateca Nacional

Los proyectos de cooperacion regional liderados por CLAIM han sido
fundamentales para consolidar su impacto en la preservacion audiovisual como el
Catalogo Colectivo Iberoamericano, en colaboracién con Ibermedia, que tiene como
objetivo unificar los registros de materiales audiovisuales en Iberoamérica para

facilitar su consulta y preservacion.
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Asimismo, CLAIM ha gestionado exitosamente proyectos de restauracién en
cooperacion con la Agencia Espanola de Cooperacion Internacional para el
Desarrollo (AECID), beneficiando a numerosos archivos con la restauracion de
filmes y la donacidn de materiales especializados para la conservacion. (SEGIB,
2011)

En abril del 2011, se puso en marcha la implementacion del Catalogo
Colectivo Iberoamericano, el objetivo del proyecto es crear un catalogo que
permita consultar en tiempo real toda la documentacién que se disponga en
todos los archivos filmicos, sea cual sea el formato, soporte, tipo de material.
La organizacién del material permitira a las cinematecas, importar y exportar
registros a cualquier catalogo o desde cualquier catalogo y por otro lado se
contara con un sistema preciso, sistematico y claro para catalogar. Este
proyecto podria servir de base para después crear un repositorio digital.
(SEGIB, 2011, p.20.)

2.2.3.2 IBERMEDIA

Los Programas Iberoamericanos de Cooperacion Cultural (IBERMEDIA)
representan un modelo unico de articulacidon multilateral entre los paises que
conforman la comunidad iberoamericana. Desde la creacion de la actual Secretaria
General Iberoamericana (SEGIB) en 1991, estos programas han consolidado un
enfoque de cooperacidon horizontal basado en el didlogo, la solidaridad y el

entendimiento mutuo.

Cada programa surge de la afiliacion voluntaria de los Estados participantes,
quienes aportan recursos financieros y en especie, lo que les permite romper con la

tradicional dicotomia entre donantes y receptores (Congreso de Espafia, 2007).

Estos programas abarcan una diversidad de ambitos, desde la preservacion
de archivos historicos con IBERARCHIVOS, fundado en 1999, hasta la integracién
del espacio audiovisual con IBERMEDIA, creado en 1997, y la proteccion del

patrimonio sonoro y audiovisual mediante IBERMEMORIA, iniciado en 2016.
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Estas iniciativas reflejan un modelo de cooperacion cultural flexible, que
fomenta la creacion de estdandares y la transferencia de conocimientos,

(Cooperacion Espafiola, 2023).

A lo largo de mas de tres décadas, los Programas |Iberoamericanos se
articulan como un modelo de respuesta a las necesidades de los paises
participantes. En el ambito del patrimonio audiovisual, iniciativas como Ibermedia e
Ibermemoria Sonora y Audiovisual han demostrado su relevancia estratégica al
promover la colaboracion internacional en la preservacion y difusion del patrimonio

cinematografico.

Estas acciones promueven la conservacion y el acceso a materiales
culturales esenciales, y también impulsan la formulacién de estandares y politicas
conjuntas que fortalecen las capacidades regionales. Solo para fines didacticos se

anexa cuadro con los programas Ibermedia:

Cuadro 5 Programas Iberoamericanos de Cooperacion Cultural. Elaboracion propia con datos de la Secretaria
General Iberoamericana (SEGIB, 2023), Cooperacion Espafiola (2023) y Parlamento Europeo (2023).

Programa Ambito de Accion Fundacioén Objetivo
IBERARCHIVOS Archivos historicos 1999 Fomentar el desarrollo
y conservacion de
archivos en
Iberoamérica.
IBERARTESANIAS Artesanias 2006 Promover las
artesanias como
herramienta de
identidad y desarrollo
cultural.
IBERBIBLIOTECAS Bibliotecas publicas 1998 Fortalecer el acceso al

conocimiento 'y la
informacion a través

de bibliotecas
publicas.
IBERCULTURA VIVA | Politicas culturales | 2014 Fomentar politicas
comunitarias culturales de base
comunitaria.
IBERESCENA Artes escénicas 2006 Apoyar la
construccion del
espacio escénico
iberoamericano.
IBERMEDIA Audiovisual 1997 Promover la

integracion y el
desarrollo del espacio
audiovisual
iberoamericano.
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IBERMEMORIA Patrimonio sonoro y | 2016 Preservar el

SONORA Y | audiovisual patrimonio sonoro y

AUDIOVISUAL audiovisual de la
region.

IBERMUSEOS Museos 2007 Fomentar el desarrollo

y la colaboracién entre
museos de la region.

IBERMUSICAS Musica 2012 Impulsar la creacion y
difusion de las
musicas
iberoamericanas.

IBERORQUESTAS Orquestas juveniles 2008 Apoyar la formacion y

JUVENILES desarrollo de
orquestas juveniles.

IBER-RUTAS Derechos y | 2012 Fortalecer los

migraciones derechos e
interculturalidad en
contextos de
migracién.

RADI Archivos diplomaticos | 2006 Preservar y promover

el acceso a los
archivos diplomaticos

iberoamericanos.
IBERCOCINAS Cocina y gastronomia | 2014 Promover las

tradiciones culinarias

iberoamericanas

como parte del
patrimonio cultural.

Para tener un escenario mas claro en cifras el programa Ibermedia es una
iniciativa multilateral que promueve la creacibn de un espacio audiovisual
iberoamericano, fomentando la coproduccién de peliculas, la formacion de
profesionales y la preservacion del patrimonio audiovisual en los paises miembros.
Desde su creacion en 1997, ha financiado mas de 1,000 peliculas y ha otorgado
mas de 3,100 becas de formacion en 23 paises de l|beroamérica e Italia,
contribuyendo al trabajo de mas de 3,330 empresas y mas de 11,000 profesionales.
(Programa Ibermedia, s.f.)

Entre las peliculas destacadas financiadas por Ibermedia se encuentran "El
secreto de sus ojos" (2009), una coproduccion argentino-espafiola que gano el
Oscar a la Mejor Pelicula Extranjera, y "La teta asustada" (2009), una coproduccion
peruano-espanola que obtuvo el Oso de Oro en el Festival de Berlin. (Programa
Ibermedia, 2024)
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Ademas, en la 722 edicidon del Festival de San Sebastian en 2024, once
largometrajes que recibieron fondos de Ibermedia fueron seleccionados, incluyendo
"El aroma del pasto recién cortado" de la argentina Celina Murga y "Los domingos
mueren mas personas" del argentino Lair Said. (Programa Ibermedia, 2024)

En cuanto a la formacion de profesionales Ibermedia también ha sido
fundamental. Ha otorgado mas de 3,100 becas de formacion en 23 paises de
Iberoamérica e ltalia, contribuyendo al desarrollo de habilidades y conocimientos en
la industria. Ademas, ha apoyado la promocién y distribucién de 298 peliculas,
facilitando su exhibicion en festivales internacionales y su acceso a circuitos

comerciales. (Ibermedia, s.f.)

2.2.3.4 OEA (Organizacion de Estados Americanos)

En el caso de la Organizacion de los Estados Americanos (OEA), se han identificado
al menos dos colaboraciones relevantes en el ambito de la preservacion filmica. La
primera de ellas fue un proyecto para la creacion de un laboratorio de restauracion
filmica en América Latina, el cual quedd plasmado en un documento firmado entre

la OEAy otras instituciones.

Sin embargo, no se encontré informacion adicional sobre la implementacion
o los resultados concretos de esta iniciativa, lo que limita la posibilidad de evaluar
su impacto. La segunda colaboracion fue mencionada en una entrevista con Ivan
Trujillo (2025), quien senal6 que la OEA brind6 apoyo para actividades relacionadas
con la Escuela Sobre Ruedas, un proyecto educativo itinerante que promovia la

difusién del cine en comunidades rurales.

Trujillo mencioné que la OEA facilitd reuniones y recursos para estas
actividades, aunque no se encontraron archivos especificos que documenten dicha
participacion, lo que deja esta informacion en el ambito del testimonio oral (Truijillo,
2025).
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2.2.8 Otros actores clave en la preservacién del patrimonio filmico

Como se ha visto alo largo de la investigacion, la preservacién del patrimonio filmico
es una tarea que trasciende las fronteras nacionales y requiere la colaboracion de
multiples actores, tanto publicos como privados. En este contexto, diversas

organizaciones e instituciones han emergido como actores.

Cada una de estas entidades ha contribuido de manera significativa a la
conservacion, restauracion y difusion del patrimonio filmico, desde sus respectivos

ambitos de accion.

2.2.4.1 Actores privados

Entre estos actores destacan The Film Foundation, el National Film Archive, el
American Film Institute, el Institut National de I'Audiovisuel (INA) de Francia, el
Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC) de Cuba, la AMIA
(The Association of Moving Image Archivists), la IASA (International Association of
Sound and Audiovisual Archives), el proyecto SOIMA (Sound and Image Collections
Conservation), el Image Permanence Institute, y compafias privadas como Kodak
y Fuiji.

The Film Foundation, fundada en 1990 por el reconocido cineasta Martin
Scorsese, se ha consolidado como una de las organizaciones mas influyentes en la
preservacion del cine clasico y contemporaneo. Su mision principal es proteger y
restaurar peliculas que forman parte del patrimonio cultural mundial, especialmente

aquellas que se encuentran en riesgo de deterioro o desaparicion.

Através de proyectos colaborativos con archivos filmicos y festivales de cine,
The Film Foundation ha logrado restaurar mas de 900 peliculas, muchas de las
cuales han sido presentadas en eventos internacionales, permitiendo a nuevas
generaciones acceder a obras que de otra manera podrian haberse perdido (The
Film Foundation, s.f.).
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Por su parte, el National Film Archive del Reino Unido, establecido en 1935,
es uno de los archivos mas antiguos y respetados a nivel mundial. Su labor se centra
en la adquisicion, preservacion y difusién de peliculas britanicas e internacionales.
El archivo no solo conserva material filmico, sino que también realiza
investigaciones sobre técnicas de restauraciéon y ofrece acceso publico a su
coleccién, promoviendo asi la educacion y el aprecio por el cine (National Film

Archive, s.f.).

En Estados Unidos, el American Film Institute (AFI), fundado en 1967,
desempenfa un papel crucial en la preservacion del cine estadounidense. A traves
de su programa de conservacion, el AFI ha restaurado numerosas peliculas clasicas
y ha trabajado en la digitalizacion de materiales filmicos para garantizar su
accesibilidad en el futuro. Ademas, el instituto organiza eventos y publicaciones que
fomentan el estudio y la apreciacion del cine como arte y como documento histoérico

(American Film Institute, s.f.).

En Francia, el Institut National de I’Audiovisuel (INA), creado en 1975, es una
institucion pionera en la preservacion de materiales audiovisuales por parte del
estado. El INA no solo se dedica a la conservacion de peliculas, sino también de
programas de television y archivos sonoros. Su labor incluye la digitalizacion de
materiales y la investigacién en tecnologias de preservacion, lo que ha permitido
salvaguardar una vasta coleccion que refleja la historia audiovisual francesa (INA,
s.f.).

En América Latina, el Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos
(ICAIC), fundado en 1959, ha sido un actor clave en la preservacién del cine cubano
y latinoamericano. El ICAIC no solo produce y distribuye peliculas, sino que también
ha desarrollado programas de restauracién y conservacion de su archivo filmico, el

cual es considerado uno de los mas importantes de la region (ICAIC, s.f.).

A nivel global, la Association of Moving Image Archivists (AMIA), establecida
en 1990, reune a profesionales de la archivistica filmica para promover estandares
y practicas en la preservacion de materiales audiovisuales. La AMIA organiza
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conferencias, talleres y publicaciones que fomentan el intercambio de

conocimientos y la colaboracién entre archivos de todo el mundo (AMIA, s.f.).

En el ambito de los archivos sonoros y audiovisuales, la International
Association of Sound and Audiovisual Archives (IASA), fundada en 1969, juega un
papel fundamental. La IASA se dedica a la preservacion de grabaciones sonoras y
audiovisuales, promoviendo la investigacion y el desarrollo de técnicas de
conservacion. Su proyecto SOIMA (Sound and Image Collections Conservation) se
enfoca en la preservacion de colecciones de sonidos e imagenes en riesgo,

especialmente en paises en desarrollo (IASA, s.f.).

El Image Permanence Institute (IPI), afiliado al Rochester Institute of
Technology, es otro actor relevante en el campo de la preservacion filmica. Fundado
en 1985, el IPI se especializa en la investigacion y desarrollo de tecnologias para la
conservacion de materiales fotograficos y filmicos. Sus estudios sobre la
degradacion de peliculas y las condiciones Optimas de almacenamiento han sido

fundamentales para la industria (Image Permanence Institute, s.f.).

Las companias privadas como Kodak y Fuji han contribuido a la preservacion
del patrimonio filmico a través de la produccion de materiales de alta calidad y la
emision de boletines técnicos que orientan a archivos y cineastas sobre las mejores
practicas para conservar peliculas. Estas empresas han sido aliadas clave en la
transicion hacia formatos digitales, sin descuidar la importancia de preservar los

materiales analdgicos (Kodak, s.f.; Fuiji, s.f.).

2.2.4.2 Actores Europeos

En el ambito europeo, Italia ha desempenado. también un papel destacado en la
preservacion del patrimonio filmico, particularmente a través de iniciativas en
ciudades como Pordenone y Bolonia. El Festival de Cine Mudo de Pordenone,
fundado en 1982, es uno de los eventos mas importantes dedicados a la

preservacion y difusion del cine mudo.
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Este festival no solo exhibe peliculas restauradas, sino que también
promueve la investigacion y el intercambio de conocimientos entre especialistas en

restauracion filmica (Le Giornate del Cinema Muto, s.f.).

Por su parte, la Cineteca di Bologna, fundada en 1963, es reconocida
internacionalmente por su labor en la restauracidon de peliculas clasicas,
especialmente del cine italiano. Su laboratorio de restauracién, considerado uno de

los mas avanzados del mundo, ha servido como modelo para otras instituciones.®

2.3 Cooperacion Técnica. Formacién para la preservacion

La preservacion del patrimonio audiovisual y filmico requiere de la formacion
continua de especialistas que puedan responder a los retos tecnoldgicos, logisticos

y conceptuales en la conservacion y restauracion de este tipo de bienes culturales.

Es claramente identificable en algunos paises como la cooperacion técnica a
partir del desarrollo de los programas de capacitacion para la preservacion se han
generado cambios paradigmaticos en concepciones, procesos y técnicas que han

hecho avanzar la preservacion hacia estandares internacionales.

Para analizar esta idea, se han identificado programas académicos y técnicos
que se han implementado a nivel internacional y nacional, involucrando a actores
clave como organizaciones internacionales, instituciones académicas, asociaciones

profesionales y entidades gubernamentales.

Estos programas se pueden clasificar en iniciativas con participacion de
cooperacion internacional y programas nacionales. Algunos de los programas que

se lograron mapear son los siguientes:

6 De hecho, el laboratorio de restauracién de la Cineteca Nacional de México fue creado a imagen
y semejanza del de Bolonia, y sus técnicos fueron capacitados directamente por Paolo Tosini, uno
de los expertos mas reconocidos en el campo de la restauracion filmica (Cineteca di Bologna, s.f.;
Cineteca Nacional, 2020).
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2.3.1 Programas de Cooperacion técnica Internacional

El Diplomado en Preservaciéon del Patrimonio Sonoro, Fotografico y Audiovisual de
Iberoamérica, inicié en 2019, y se trata de una colaboracién entre la Secretaria de
Cultura de México, la Fonoteca Nacional y el Programa Ibermemoria Sonora,
Fotografica y Audiovisual.

Su objetivo es capacitar a profesionales en conservacion y digitalizacion de
documentos audiovisuales, con un enfoque regional en Iberoamérica. El diplomado
se ha realizado anualmente desde su implementacion, convocando a especialistas
de diversos paises para un intercambio técnico y cultural.

“Este diplomado es un esfuerzo de cooperacion internacional que fortalece
las capacidades regionales en la conservacion del patrimonio audiovisual’
(Secretaria de Cultura, 2019).

Escuela de Preservacion y Restauracion Filmica (UNAM, FIAF y Cineteca di
Bologna) Tuvo una unica edicién en el afio 2019 y fue producto de la colaboracion
entre la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM), la Federacién
Internacional de Archivos Filmicos (FIAF) y la Cineteca di Bologna, con apoyo del
laboratorio italiano L'lmmagine Ritrovata.

“‘La colaboracién internacional ha permitido desarrollar programas de alta
especializacion, como la Escuela de Restauracion Filmica en 2019” (ARCADIA,
2019).

Escuela sobre Ruedas para la Preservacion Filmica (FIAF), es un proyecto
de la FIAF de caracter itinerante para capacitar a profesionales en regiones con
limitaciones de infraestructura especializada. El programa ha sido desarrollado en
paises de América Latina con el objetivo de democratizar el acceso a la formacién
técnica y fortalecer los archivos audiovisuales de la region.

“La Escuela sobre Ruedas garantiza la transferencia de conocimientos en areas

donde el acceso a formacion es limitado” (FIAF, s.f.).
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2.3.2 Programas Mexicanos con apoyo de la CID para la preservacion del
patrimonio filmico.

Diplomatura en Preservacion y Restauracion Audiovisual (DiPRA)

Esta diplomatura, impulsada por la Sociedad por el Patrimonio Audiovisual, tiene
como objetivo formar a profesionales latinoamericanos en técnicas de preservacion
y restauracion audiovisual. Implementada de manera periddica desde sus inicios,
combina modulos tedricos y practicos con un proyecto final aplicado. La DiPRA
destaca por su enfoque regional y la participacion de expertos en el campo de la
conservacion audiovisual.

‘La DiPRA busca consolidar capacidades regionales en preservacion
audiovisual a través de una formacion integral” (Sociedad por el Patrimonio
Audiovisual, s.f.).

Programa de formacién de la Cineteca Nacional

La Cineteca Nacional de México organiza talleres, seminarios y cursos
orientados a la conservacion, digitalizacion y restauracion del patrimonio
audiovisual. Este programa es de caracter permanente, dirigido tanto a
profesionales como a estudiantes, y se enfoca en el fortalecimiento de las
capacidades nacionales en el manejo de archivos cinematograficos.

“La formacién nacional es esencial para garantizar la preservacion del patrimonio
filmico mexicano y fortalecer a los profesionales en este ambito” (Cineteca Nacional,
s.f.).

La formacion en preservacion audiovisual y filmica, tanto a nivel internacional
como nacional, es una herramienta clave para la proteccion del patrimonio cultural
en un contexto marcado por la obsolescencia tecnolégica y la falta de recursos
especializados. Todas estas iniciativas reflejan la importancia de la cooperacién
interinstitucional para fortalecer las capacidades técnicas y teoricas de los
profesionales en esta area.

Asimismo, la continuidad de estos programas es fundamental para enfrentar
los desafios de la preservacion y garantizar el acceso a este patrimonio para las

generaciones futuras.
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Capitulo 3. Andlisis de capacidad institucional para la coadyuvancia en la
preservacion del patrimonio filmico.

Introduccion

En este capitulo se hace un analisis de la capacidad institucional de tres
organismos internacionales clave en la preservacion del patrimonio filmico: la
Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF), la Organizacion de las
Naciones Unidas para la Educaciéon, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) vy la
Coordinadora Latinoamericana de Archivos de Imagenes en Movimiento (CLAIM).
Estas entidades han contribuido de forma decisiva al establecimiento de marcos
técnicos, normativos y de gobernanza que orientan los esfuerzos de conservacion

audiovisual a nivel global y regional.

Se examinan diversas dimensiones institucionales que permiten valorar su
capacidad de coadyuvancia en este campo: el esfuerzo regulatorio y normativo, las
estructuras de comunicacion interinstitucional, los programas de capacitacion
técnica, los mecanismos de financiamiento, los protocolos de salvamento, y las

atribuciones y estructuras organicas que configuran su funcionamiento interno.

El analisis no solo identifica las fortalezas de cada organizacién en términos
de liderazgo, influencia normativa o innovacion técnica, sino que también permite
observar los desafios persistentes en materia de articulacion, sostenibilidad
financiera y cobertura territorial. Se presta especial atencion al modo en que estas
instituciones interactuan con gobiernos, archivos nacionales, organizaciones de la
sociedad civil y otras instancias de cooperacion cultural, considerando su potencial

para generar impactos sostenibles en la preservacion del patrimonio filmico.

Finalmente, se evaliuan las contribuciones sustantivas de estas
organizaciones al desarrollo de estandares internacionales, al fortalecimiento de
capacidades regionales y a la promocion del acceso publico al patrimonio
audiovisual, reconociendo su papel en la consolidacidn de una cultura de la
preservacion como parte integral de los procesos de desarrollo cultural y memoria

colectiva.
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3.1 Federacién Internacional de Archivos Filmicos (FIAF)

3.1.1. Capacidades

La FIAF se distingue por su contribucién al desarrollo de capacidades en la
preservacion del patrimonio filmico. Estas capacidades han sido concebidas como
un conjunto de acciones estratégicas que incluyen la elaboracion de estandares
técnicos, la promocion de la cooperacion interinstitucional, la capacitacion de
especialistas, la gestion de recursos financieros y el disefio de protocolos de

salvamento ante emergencias.

Si bien estas iniciativas representan un avance significativo en la creaciéon de
un marco de referencia global para la preservacion, su implementaciéon practica
varia considerablemente entre los miembros, reflejando que existen desigualdades

conceptuales y estructurales del sector.

Las iniciativas que se analizan no solo reflejan un esfuerzo técnico y
normativo, sino también una respuesta a los desafios que se han mencionado a lo
largo del trabajo como las limitaciones financieras, desigualdades regionales y la

acelerada transformacion tecnoldgica.

A través de la creacion de un marco normativo, programas de formacién
técnica, redes de colaboracion interinstitucional y protocolos de salvamento ante
emergencias, la FIAF busca establecer estandares que, aunque no siempre son
implementados de manera uniforme por sus miembros, representan una base

minima para la preservacion filmica.

3.1.2 Esfuerzo regulatorio

El esfuerzo regulatorio de la FIAF se ha visto reflejado a través de la produccion y
difusion de recursos técnicos y normativos disefiados para estandarizar, fortalecer
y guiar las practicas de preservacion del patrimonio filmico a nivel global. Estos
documentos y herramientas se convierten en referencia fundamental para las

instituciones miembros y otros actores interesados en la preservacion.
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Ejemplos de estos documentos estandarizados son las Mejores practicas de
conservacion FIAF (Technical Commission 2009) o el Manual de desastres de la
FIAF (Walsh, 2024) los cuales constituyen un estandar que ofrece un piso comun

para orientar las acciones en los archivos afiliados y no afiliados.

Es importante mencionar que, el nivel de implementacion esta condicionado
por las capacidades técnicas, financieras y organizativas de cada miembro, lo que
vuelve un objetivo importante el fortalecer los mecanismos de cooperacion y
transferencia de conocimientos para garantizar una aplicacion mas homogénea de

estas normativas.

Los recursos normativos y publicaciones de la FIAF estan disponibles
principalmente en inglés y algunos en francés, lo que deja un vacio significativo de
materiales en espafol. Esta ausencia puede dificultar que las instituciones en
regiones hispanohablantes accedan plenamente a estos recursos y que se realicen

traducciones que pudieran presentar sesgos o malinterpretacion de conceptos.

Se advierte también que algunos recursos, estan restringidos unicamente a
los miembros registrados de la FIAF, lo que se especifica con la leyenda: "Esta
pagina solo es accesible para los miembros registrados de la Comunidad FIAF (es
decir, el personal de las instituciones afiliadas a la FIAF que se han registrado para
acceder al area restringida)." (Federacién Internacional de Archivos Filmicos [FIAF],

s.f., parr. 1).

Aunque estos materiales estan disponibles en el sitio web oficial de la FIAF

https://www.fiafnet.org/, las barreras linguisticas y las limitaciones de acceso

pueden significar retos importantes al nivel técnico, particularmente en contextos
con capacidades institucionales reducidas. Esta situacion subraya la importancia de
ampliar la disponibilidad de recursos en mas idiomas y garantizar un acceso mas

inclusivo.
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Cuadro 6 Comparacion de las publicaciones clave en el esfuerzo regulatorio de la FIAF y su impacto en la
preservacion del patrimonio filmico (Federacion Internacional de Archivos Filmicos [FIAF], s.f.).

Publicacion

Propésito

Implementacion
Practica

Impacto observado

Glosario de términos
filmogréficos

Establecer un
vocabulario comun
para los procesos
filmicos.

Usado en
capacitaciones de
archivistas para
mejorar la
comunicacion técnica
entre instituciones.

Mejora en la
uniformidad del
lenguaje técnico en
proyectos
colaborativos.

Glosario de términos
técnicos

Facilitar la
comprensién de
términos
especializados en
preservacion y
restauracion filmica.

Referencia utilizada
en proyectos
internacionales y
manuales técnicos.

Fortalece la
estandarizacion del
lenguaje técnico en el
sector audiovisual.

Lista de laboratorios
fotoquimicos

Proveer informacion
actualizada sobre
laboratorios activos
para procesos
analdgicos.

Utilizado por
miembros para
identificar recursos
clave en restauracion.

Apoya la continuidad
de procesos
fotoquimicos a nivel
global.

Documentos de
orientacién sobre
tecnologia digital

Ofrecer guias
practicas para la
transicion de formatos
analdgicos a digitales.

Implementado en el
Archivo Nacional de
Peliculas de Canada
para digitalizacion y

Facilita la
planificacién de
proyectos de
digitalizacion con

Mejores practicas de

preservacion. estandares.
Establecer Utilizado por la Garantiza la
lineamientos Cineteca Nacional de | conservacion a largo

internacionales para

México en la

plazo en condiciones

resolucion de
duplicacion de

técnica en procesos
de duplicacion y
restauracion de

restauraciones de
archivos filmicos
europeos.

conservacion : I
preservar materiales preservacion de controladas.
audiovisuales. acervos historicos.
Asegurar la calidad Usado en Establece estdndares
Pruebas de

técnicos para
mantener la calidad
en los procesos de

peliculas , L
peliculas. restauracion.
Manual de Proporcionar pautas Adoptado por Mejora el acceso y el
s, para organizar y instituciones de uso de acervos para
catalogacion de - . . ; S
o describir acervos América Latina para investigacion y
imagenes en o ) P
i audiovisuales. mejorar la difusion.

movimiento de la -

accesibilidad de
FIAF )

colecciones.

Documentos y
recursos para la
recuperaciéon ante
desastres

Ofrecer herramientas
practicas para mitigar
riesgos y responder
ante emergencias en
archivos.

Usados en Haiti tras
el terremoto de 2010
para rescatar archivos
filmicos dafados.

Minimiza la pérdida
de patrimonio
audiovisual en
situaciones criticas.

Lista y foro de
escaneres de pelicula

intercambio de
experiencias y

instituciones con
recursos limitados

Guiar a las Referencia para Ayuda a optimizar
. o instituciones en la definir prioridades en recursos al priorizar
Ejemplos de politicas . . .
seleccion de archivos europeos y materiales
de cobranza ; Co X
materiales prioritarios | americanos. culturalmente
para preservacion. relevantes.
Facilitar el Utilizado por Fomenta la adopcion

de tecnologias
avanzadas en
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mejores practicas en
el uso de equipos
técnicos.

para acceder a
informacion sobre
tecnologias
especificas.

contextos de bajos
recursos.

Lista de lectura de
FFV1y Matroska

Introducir estandares
abiertos para
codificacion y
almacenamiento
digital de materiales
audiovisuales.

Adoptado en Europa
del Este para
digitalizacion de
archivos filmicos.

Garantiza la
interoperabilidad y
longevidad de
archivos digitales.

La Declaracién Digital

Destacar la
importancia de la
digitalizacién como
herramienta para la
preservacion.

Usada como marco
conceptual en
programas de
digitalizacién en
América Latina.

Enfatiza la relevancia
de la digitalizacion
para garantizar el
accesoy la
conservacion.

Base de datos de
proyectos de Madrid
(restringida)

Compilar y compartir
proyectos de
preservacion en curso
entre los miembros
registrados.

Accesible solo para
miembros registrados;
usado para fomentar
colaboracién
internacional.

No se tuvo acceso al
contenido

Manual de desastres
de la FIAF

Proveer directrices
para la preparacion,
respuesta y
recuperacion ante
emergencias.

Implementado en
situaciones de crisis,
como inundaciones
en archivos asiaticos.

Mejora la resiliencia
institucional ante
desastres naturales o
accidentes.

3.1.3 Estructura de comunicacion interinstitucional

La estructura de comunicacion interinstitucional de la FIAF se lleva a cabo a través
de una serie de iniciativas y eventos que fomentan el intercambio de conocimientos,
experiencias y mejores practicas entre sus instituciones miembro. Estas acciones
se centran en la organizacion de congresos, premios, simposios técnicos y dias
conmemorativos, los cuales constituyen espacios clave para establecer redes de

colaboracién y promover los avances de la preservacion del patrimonio filmico.
e Congresos de la FIAF

Los congresos anuales de la FIAF son uno de los principales foros de
comunicacion interinstitucional, donde los miembros tienen la oportunidad de
discutir avances tecnoldgicos, compartir experiencias y planificar estrategias
conjuntas. Los informes generados en estos eventos, aunque valiosos, estan
restringidos unicamente a miembros registrados, lo que limita su impacto en

instituciones externas.
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Estos informes no solo documentan el estado anual de los archivos miembros,
sino que también presentan los resultados de proyectos de restauracion, estudios
técnicos, metodologias de conservacion, y reflexiones sobre los desafios actuales
del campo archivistico. Su riqueza radica en la sistematizacién del conocimiento
institucional y en la posibilidad de identificar tendencias globales, tales como la
digitalizacién de materiales, la preservacién de soportes obsoletos, o los esfuerzos

por garantizar el acceso equitativo a los acervos audiovisuales (FIAF, 2023).

Ademas, los informes contienen las recomendaciones de los comités técnicos
de FIAF como la Technical Commission o la Cataloguing & Documentation
Commission que son centrales para la actualizacion de los lineamientos
internacionales en materia de estandares de conservacion, descripcion archivistica

y acceso.

Un ejemplo de la relevancia de estos espacios fue el congreso de 2022 en
Budapest, donde se discutieron temas estratégicos como la sostenibilidad de los
archivos en contextos de crisis, la necesidad de politicas inclusivas en la
preservacion digital y el fortalecimiento de redes regionales de cooperacion. (FIAF,
2022).

La estructura organizativa, detallada en las Directrices del Congreso, establece
un marco normativo claro que fomenta la participacion activa de los miembros. Los
congresos FIAF tienen un caracter rotativo, es decir, cada afio se llevan a cabo en

algun pais miembro distinto.
e Premios FIAF

El Premio FIAF reconoce a figuras destacadas del ambito cinematografico que
han contribuido a la preservacion del patrimonio audiovisual. Este galardon no solo
es un mecanismo de difusion cultural, sino que también refuerza la visibilidad de la

FIAF a nivel internacional.

Ejemplos recientes incluyen la entrega del premio a Guillermo del Toro en 2023,
quien utilizé su plataforma para abogar por la necesidad de mas fondos para la

conservacion filmica en paises en desarrollo.
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Fotografia 1 Fotografia:Guillermo del Toro recibe el Premio FIAF 2023 en Toronto, acompafado por Cameron
Bailey (CEO de TIFF), Natania Sherman, Anita Lee y Keith Bennie. Ceremonia realizada el 8 de septiembre de
2023 en el bar-café Varda del Festival Internacional de Cine de Toronto (TIFF). Fuente: Federacion Internacional
de Archivos Filmicos (FIAF, 2023).

«Me siento profundamente honrado de que la FIAF haya considerado oportuno otorgarme este
premio. No hay causa mas importante en nuestro arte que la preservacioén del cine para el publico
futuro y las generaciones futuras de creadores. Me complace contribuir a ese esfuerzo».

En su discurso al recibir el Premio FIAF 2023, Guillermo del Toro reflexioné
sobre el papel fundamental de la preservacion cinematografica en un contexto
global cada vez mas incierto. Subrayd que la conservacion de los archivos
filmicos no solo protege objetos del pasado, sino que constituye una defensa

activa del futuro:

[...] la preservacion, la difusién y la proclamacion de todo lo que
existio en el pasado nos permite tener un futuro real, algo verdadero,
que evita repetir los errores del pasado y que potencia aquello que fue
hecho correctamente, de manera bella y adecuada. (Del Toro, 2023,
p. 93).

También advirtio que “la humanidad enfrenta uno de los periodos mas
oscuros" en materia de preservacion y acceso a los materiales audiovisuales
(Del Toro, 2023, p. 93), por lo que enfatizé la urgencia de fortalecer los esfuerzos
de conservacion frente a las amenazas derivadas de cambios tecnoldgicos

vertiginosos, recortes presupuestales y la obsolescencia de los formatos.

Desde su perspectiva, preservar el patrimonio audiovisual implica también

defender el derecho de las futuras generaciones a acceder a testimonios
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culturales auténticos y a construir sus propias interpretaciones del pasado sobre

bases documentales soélidas.

Esta postura coincide con las preocupaciones de diversos tedricos de la
preservacion, quienes advierten que, sin politicas sistematicas y cooperacion
internacional, vastas zonas de la memoria filmica corren el riesgo de
desaparecer. La intervencion de Del Toro refuerza, ademas, la idea de que la
preservacion no debe entenderse como un esfuerzo aislado de almacenamiento,

sino como una tarea activa, transversal y estratégica.’
e Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual

El 27 de octubre fue proclamado como el Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual
por la Conferencia General de la UNESCO en 2005, con el propésito de “concienciar
sobre la importancia de los documentos audiovisuales como parte integrante del
patrimonio cultural” (UNESCO, 2023a, parr. 1).

Esta conmemoracién se alinea con el articulo 7 de la Recomendacion relativa a
la preservacion del patrimonio documental, incluido el digital (UNESCO,2015), en la
que se reconoce que los documentos audiovisuales, peliculas, grabaciones
sonoras, programas de radio y television, entre otros, son medios fundamentales

para “preservar la memoria individual y colectiva de los pueblos”.

La celebracién del Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual busca visibilizar los
desafios de conservacion, digitalizacion y acceso a estos materiales, al tiempo que
promueve el intercambio de buenas practicas entre archivos, instituciones y
profesionales del sector. De acuerdo con la UNESCO (2023a), uno de los objetivos
centrales es “atraer la atencion del publico hacia la urgente necesidad de adoptar

medidas que aseguren la preservacion y el acceso permanente a este patrimonio”.

En este sentido, cada afo se lanza una campafa tematica que permite
reflexionar sobre el papel de los archivos audiovisuales en temas como derechos

humanos, memoria histérica o diversidad cultural. Por ejemplo, en 2023, el lema fue

” Discurso completo Guillermo del Toro, en Journal of Film Preservation (numero 109), p. 93,
noviembre de 2023. Recuperado https://www.calameo.com/fiaf/books/0009185409637b2490ed1.
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“Tu ventana al mundo”, destacando como los archivos audiovisuales permiten a las
sociedades “conectarse con su historia, fomentar el entendimiento mutuo y reforzar
la identidad cultural” (UNESCO, 2023b).

3.1.4 Capacitacion técnica

La capacitacion técnica promovida por la FIAF incluye un conjunto de iniciativas
disefadas para fortalecer las capacidades de los archivistas en la preservacion del
patrimonio filmico. Ofrece talleres, seminarios y programas de formacion para

archivistas y técnicos especializados en conservacion.

Desde mediados de la década de 2000, con la creacién de programas como
la Escuela de Verano (2007), la Escuela de Invierno (2012) y proyectos como la
Escuela Sobre Ruedas (2010), la FIAF ha creado espacios que combinan la
formacion técnica con la cooperacion internacional. Estas iniciativas no solo buscan
estandarizar practicas globales, sino también atender las necesidades especificas

de algunas regiones, promoviendo la equidad en el acceso al conocimiento técnico.

A nivel internacional, la Escuela de Verano se ha consolidado como un
referente en la formacion técnica avanzada; la Escuela de Invierno pone su énfasis

en la programacion y difusion cultural del cine restaurado.

Por otro lado, los programas regionales, como la Escuela Sobre Ruedas,
reflejan el compromiso de la FIAF con la cooperacion internacional para atender las
necesidades especificas de regiones con menos acceso a recursos técnicos. Desde
su creacion en 2010, esta iniciativa ha fomentado la capacitacion técnica en

diversas instituciones en Ameérica Latina y México.

A pesar del impacto positivo de estas iniciativas, persisten desafios que
limitan su sostenibilidad y alcance. Entre ellos, destaca el predominio del inglés
como idioma de instruccion, lo que representa una barrera significativa para los
archivistas de habla hispana. Ademas, programas internacionales como la Escuela
de Verano tienen costos elevados que restringen la participacion de instituciones

con recursos limitados.
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Por ultimo, se hace notar dentro de estos programas regionales que no existe
una continuidad sostenible, si bien han sido pilares de capacitacion, a diferencia de
los programas de verano e invierno que se realizan con regularidad, la ultima edicién

de Escuela sobre ruedas se realizé en el afio 2015.

3.1.5 Financiamiento

El financiamiento de la FIAF se sostiene en las cuotas de membresia de sus
instituciones afiliadas y en alianzas estratégicas con fundaciones, empresas y
agencias de cooperacion internacional. Este modelo ha permitido a la FIAF llevar a
cabo programas de capacitacion técnica, restauracion de peliculas, publicaciones
especializadas y eventos internacionales en torno a la preservacion del patrimonio

cinematografico.

La FIAF clasifica a sus afiliados en dos tipos principales: miembros vy
asociados. Cada uno de ellos tiene diferentes derechos y responsabilidades dentro

de la federacion.

En cuanto a los miembros se trata de instituciones que participan
directamente en la preservacion del patrimonio cinematografico, como archivos
filmicos, cinematecas y centros de restauraciéon, cuentan con derecho a voto en las
asambleas generales, lo que les permite influir en las decisiones estratégicas de la
FIAF y estan obligados a cumplir con estandares internacionales en sus practicas
de preservacion y compartir informacion sobre sus acervos con la comunidad. (FIAF,
s.f.)

Los asociados, son instituciones sin fines de lucro que no se dedican
exclusivamente a la preservacion filmica, como museos de imagenes en
movimiento, videotecas o centros de documentacion. Pueden participar en
actividades y eventos de la FIAF, pero no tienen derecho a voto y apoyan los
objetivos de la federacion desde un rol complementario, aportando conocimientos y

recursos. (FIAF, s.f.)

Las cuotas de membresia estan estructuradas en cinco categorias basadas

en el presupuesto anual de cada institucion, asegurando una contribucién equitativa
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y proporcional. Segun la escala aprobada en 2024, las cuotas anuales son (FIAF,
s,f):
e Categoria A: Presupuesto superior a 1.000.001 €, con una contribucién de
3.350 €.
e Categoria B: Presupuesto entre 500.001 € y 1.000.000 €, con una
contribucion de 2.800 €.
e Categoria C: Presupuesto entre 200.001 € y 500.000 €, con una contribucion
de 2.000 €.
e Categoria D: Presupuesto entre 100.001 € y 200.000 €, con una contribucion
de 1.350 €.

e Categoria E: Presupuesto de hasta 100.000 €, con una contribucién de 700
€

Estas cuotas, abonadas anualmente, otorgan acceso a recursos especializados,
participacion en programas de capacitacion y oportunidades de colaboracion

internacional.

Ademas de las cuotas de membresia, la FIAF cuenta con alianzas con
fundaciones, empresas y agencias de cooperacién internacional que financian

proyectos especificos. Entre las entidades que han contribuido se encuentran:

Fondo Jan de Vaal: Financié el FIAF History Project, dedicado a documentar la
historia de la federacion y el movimiento de archivos filmicos, Kodak que contribuye
al desarrollo de tecnologias para la restauracion de peliculas. La Cineteca di
Bologna: que apoya en la restauracion de peliculas, L'lmmagine Ritrovata: apoya

técnicamente en procesos de digitalizacion y restauracion.

En esta lista de entidades financiantes, también se incluyen agencias de
cooperacion internacional como la AECID, y otro tipo de organismo internacional
como el Goethe-Institut que ha colaborado en proyectos especificos, como el

desarrollo de archivos cinematograficos en Africa.

El modelo de financiamiento de la FIAF, basado en cuotas de membresia y
alianzas estratégicas, ha permitido la sostenibilidad de sus actividades, no obstante,
se advierten algunos desafios relacionados con la representacion equitativa de

regiones con menores recursos, como Africa y América Latina. Asimismo, la
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dependencia de las cuotas puede ser un obstaculo para pequefas instituciones que

enfrentan limitaciones presupuestarias.

El esquema de financiamiento de la FIAF respalda su mision de preservary
difundir el patrimonio cinematografico mundial, al tiempo que fomenta Ila
cooperacion global entre instituciones publicas, privadas y del ambito de la
cooperacion internacional. Sin embargo, se ha detectado que enfrenta retos para
garantizar la sostenibilidad financiera de sus proyectos, especialmente en paises en

desarrollo.

3.1.6 Protocolos de salvamento

La FIAF ha desarrollado herramientas especializadas para la proteccion del
patrimonio audiovisual frente a desastres. En 2024, se presenté el Manual para
Desastres, editado por David Walsh, una guia integral que aborda la preparacion y

recuperacion de archivos audiovisuales en situaciones de emergencia.

Este manual, elaborado a partir de una compilacion de escritos de los
miembros de la FIAF, incluye recomendaciones practicas para enfrentar desastres
naturales como incendios, inundaciones y terremotos, asi como incidentes
humanos. La guia se estructura en capitulos que abarcan desde la evaluacion de
riesgos y medidas preventivas hasta los primeros auxilios y recuperacion de

materiales audiovisuales dafiados (FIAF, 2024).

Una caracteristica destacable del manual es su referencia explicita a eventos
historicos, como el incendio de 1982 en la Cineteca Nacional de México, un caso
paradigmatico en la pérdida de patrimonio cinematografico®. Este antecedente no
solo subraya la urgencia de contar con protocolos efectivos, sino que también ha

8 “El incendio consumid el 99% del archivo filmico nacional y extranjero que resguardaba la
institucion”
https://www.milenio.com/espectaculos/cine/como-fue-el-incendio-de-la-cineteca-nacional-te-
contamos-la-historia
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influido en el disefio de estrategias de salvamento en América Latina y a nivel
internacional (FIAF, 2024).

Ademas del manual, la FIAF proporciona una serie de documentos y recursos
complementarios orientados a la recuperacion ante desastres cubriendo aspectos

como:

e Seguridad fisica: Recomendaciones para proteger los acervos frente
a eventos catastroficos.

e Seguridad cibernética: Estrategias para salvaguardar archivos
digitales en caso de ataques o fallos tecnoldgicos.

e Guias especificas: Instrucciones detalladas para la conservacion y

estabilizacion de diversos formatos audiovisuales tras un desastre.

La publicacién reciente del Manual para Desastres, junto con los recursos
complementarios, representa un avance significativo en la consolidacion de

herramientas para la preservacion audiovisual.

Es de senalar la falta de traducciones a los idiomas oficiales de la FIAF,
especialmente al espafol, evidencia una limitacion importante que restringe el
alcance de estos materiales. Este vacio es particularmente critico en América
Latina, una region con un vasto acervo audiovisual y con multiples posibilidades de

desastres.

3.1.7 Atribuciones y estructura organica

La FIAF esta compuesta por varios oOrganos de gobierno y comisiones

especializadas que gestionan y ejecutan sus actividades principales:

La Asamblea General es el 6érgano supremo de decision, integrado por los
representantes de todas las instituciones miembros. Se reune anualmente para

aprobar politicas, planes de accién y el presupuesto de la federacion (FIAF, s.f.).

112



El Comité Ejecutivo es responsable de implementar las decisiones de la

Asamblea General y supervisar las operaciones diarias. Estd compuesto por un

presidente, vicepresidentes y otros miembros electos por los afiliados (FIAF, s.f.).

La Secretaria, proporciona apoyo administrativo y coordina las actividades

de la FIAF. Esta dirigida por un secretario general, quien actua como enlace entre

los diferentes érganos y los miembros de la federacion (FIAF, s.f.).

Las Comisiones Especializadas desempefian un papel clave en el desarrollo de

politicas y directrices especificas para la preservacion filmica. Entre las principales

comisiones se encuentran:

Comision de Catalogaciéon y Documentacion: Encargada de desarrollar
estandares para la catalogacion y documentacion de materiales
audiovisuales.

Comisién Técnica: Aborda aspectos relacionados con la conservacion y
restauracion técnica de peliculas.

Comisién de Programacion y Acceso a Colecciones: Promueve el acceso

publico y la difusion de las colecciones preservadas (FIAF, s.f.).

La FIAF tiene un conjunto de atribuciones claramente definidas que orientan su

mision y actividades en su codigo de ética se establecen principios y estandares

para todas las areas del trabajo archivistico, garantizando practicas responsables y

éticas en la preservacion del patrimonio filmico (FIAF, s.f.).

Promocion de la creacion de archivos: Fomenta el establecimiento de
archivos cinematograficos en paises que carecen de estas instituciones,
contribuyendo a la proteccion global del cine como patrimonio cultural.

Mejora del marco legal: Trabaja en la optimizacidén del contexto legal en el
que operan los archivos cinematograficos, asegurando condiciones
favorables para la preservacion y acceso a las colecciones (FIAF, s.f.).

Fomento de la cultura cinematografica y la investigacion histérica: Facilita la
investigacion sobre cine a nivel nacional e internacional, promoviendo su

reconocimiento como una forma de arte y documento historico (FIAF, s.f.).
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e Capacitacion y formacion técnica: Ofrece programas de formacién en
técnicas de preservacion y restauracion, mejorando las capacidades de las
instituciones miembros.

e Acceso permanente a materiales: Garantiza que las colecciones preservadas
estén disponibles para estudio, investigacion y disfrute publico, asegurando
su sostenibilidad a largo plazo.

e Cooperacion internacional: Facilita el intercambio y la colaboracion entre
instituciones, promoviendo la circulacidn de peliculas y documentos

audiovisuales a nivel global (FIAF, s.f.).

A través de su estructura organica y atribuciones, la FIAF se posiciona como un
referente internacional en la preservacion y difusién del patrimonio cinematografico.
Cuenta con capacidad para coordinar esfuerzos internacionales, desarrollar

estandares técnicos y fomentar la cooperacion entre instituciones.

3.1.8 Analisis de contribuciones de la FIAF para la preservacion

La FIAF ha desempefiado un papel fundamental en la preservacion del patrimonio
cinematografico mundial desde su fundaciéon en 1938. A través de diversas

iniciativas y politicas, la FIAF ha generado impactos significativos en este ambito.

Sus acciones no solo han establecido estandares internacionales y
fomentado la capacitacién, sino que también han articulado redes de cooperaciéon y
promovido una gobernanza multinivel que integra actores locales, nacionales e

internacionales.

En su codigo de ética que establece principios fundamentales para la
preservacion filmica garantizando practicas archivisticas responsables, el cual se
complementa con normas técnicas que dan parametros para la conservacion,

catalogacion y restauracion (FIAF, s.f.).

Asimismo, se observa una contribucion al fortalecimiento de capacidades
mediante programas como las Escuelas de Verano y los Simposios Técnicos. Estos

espacios han formado a generaciones de archivistas en técnicas avanzadas de
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restauracion y preservacion, elevando los estandares profesionales en instituciones
de todo el mundo (FIAF, s.f.). Esta capacitacion ha sido particularmente relevante
en regiones con infraestructura limitada, como América Latina y Africa, donde las
necesidades de formacién son criticas para la sostenibilidad del patrimonio

audiovisual.

Las publicaciones de la FIAF, como el Journal of Film Preservation y el
recientemente publicado FIAF Disaster Handbook, (Walsh, 2024). proporciona
herramientas esenciales para enfrentar los desafios contemporaneos en la
preservacion. (FIAF, 2020)

Es notable que la FIAF ha promovido el acceso publico a las colecciones
preservadas mediante la cooperacion entre archivos y la creacion de plataformas
compartidas. Este enfoque fomenta la inclusion de diversos actores en la valoracién
del cine como bien cultural, facilitando la investigacidén historica y el disfrute del

publico general (FIAF, s.f.).

El modelo de gobernanza de la FIAF integra actores de diferentes niveles y
regiones, promoviendo una colaboracion efectiva entre archivos filmicos de mas de
70 paises. Su estructura institucional, compuesta por una Asamblea General, un
Comité Ejecutivo y comisiones especializadas, permite una articulaciéon
internacional (FIAF, s.f.). Ademas, su énfasis en redes de cooperacién y alianzas
estratégicas ha facilitado la circulacién de peliculas y documentos entre sus

miembros, maximizando recursos y conocimientos compartidos.

A pesar de estos logros, persisten desafios que limitan el alcance de la FIAF.
La falta de traduccién de recursos clave a idiomas oficiales como el espafiol
restringe su accesibilidad en regiones como América Latina. Asimismo, la
desigualdad en capacidades técnicas entre miembros de diferentes regiones

dificulta la implementacion equitativa de sus estandares y recomendaciones.
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3.2 Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacién, la Cienciay la
Cultura (UNESCO)

3.2.1 Capacidades

La UNESCO posee un conjunto de capacidades institucionales que le han permitido
incidir en el ambito de la preservacion del patrimonio audiovisual. Estas capacidades
no se expresan tanto en una ejecucion directa de politicas, sino para generar
marcos de referencia, articular actores y facilitar espacios de dialogo entre Estados

miembros, organizaciones especializadas y sociedad civil.

Como hemos visto a lo largo de esta investigacion, su papel ha sido
especialmente relevante al visibilizar temas culturales en la agenda internacional,
promoviendo su reconocimiento como parte integral del desarrollo sostenible y de

los derechos culturales.

Otro punto por destacar es su funcibn como espacio de concertaciéon
internacional. Desde la Conferencia Mundial sobre las Politicas Culturales
(MONDIACULT) en 1982, la UNESCO ha promovido una vision integral de la cultura
como dimension transversal del desarrollo, posicionandola como derecho humano,

bien publico y motor de cohesion social (UNESCO, 1982).

Esta funcion de foro internacional ha sido central para legitimar los debates
sobre patrimonio audiovisual, incluso cuando este no ha figurado de manera

explicita en las prioridades estructurales de la organizacion.

El Programa Memoria del Mundo, creado en 1992, ha constituido una
herramienta relevante en términos de difusion, sensibilizacion y creacion de marcos
simbdlicos para la proteccion del patrimonio documental. Aunque sus objetivos no
estan centrados exclusivamente en lo audiovisual, su reconocimiento anual de
registros, incluidos los documentos filmicos ha permitido generar conciencia sobre

su valor patrimonial.

En la practica, sin embargo, su implementacién ha estado mas cercana a las

estrategias comunicacionales que a la accién técnica o presupuestal. Durante las
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practicas profesionalizantes realizadas en la Oficina de la UNESCO en México se
observo que, si bien el seguimiento operativo de este programa se gestiona desde
el area de y no desde cultura, su existencia ha contribuido a mantener un foro

permanente para el patrimonio documental.

Otro eje importante de las capacidades de la UNESCO es su contribucion a
la formacion y generacion de conocimiento. A través del apoyo a publicaciones
especializadas, talleres y seminarios, la organizacion ha fortalecido las

competencias técnicas de actores clave.

Buena parte de la literatura de referencia sobre patrimonio audiovisual ha
sido desarrollada bajo su auspicio. Ejemplo de ello son los textos de Ray
Edmondson, como Memoria del mundo: directrices para la preservacion del
patrimonio documental digital (UNESCO, 2003) y Filosofia y principios de los
archivos audiovisuales (UNESCO, 2004).

La capacidad articuladora de la UNESCO ha contribuido a colocar la
preservacion audiovisual dentro de una agenda internacional mas amplia sobre
patrimonio cultural y documental. Su incidencia concreta es limitada, especialmente
en contextos donde las instituciones carecen de recursos técnicos o de respaldo
politico. Aunque sus marcos normativos y recomendaciones han ofrecido un
referente importante, su implementacion depende de multiples factores

estructurales que rebasan el alcance de la organizacion.

3.2.2 Esfuerzo regulatorio

La UNESCO ha desempenado un papel central en la generacion de instrumentos
regulatorios que dan pauta y han influido significativamente en la preservacion del
patrimonio filmico y audiovisual a nivel internacional. En todas las fuentes
consultadas y en los programas internacionales, nacionales, regionales vy
subnacionales, se evidencia que las recomendaciones, convenciones y programas

de la UNESCO son citados como referencias fundamentales y eje de articulacién
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Esta situacion no solo resalta su autoridad normativa, sino que también refleja
un ejercicio de gobernanza global en el que la UNESCO articula redes de
cooperacion y retroalimentacion. Instrumentos como la Recomendacion para la
Salvaguardia y Conservacion de las Imagenes en Movimiento (1980) y la
Convencién sobre la Proteccion y Promocion de la Diversidad de las Expresiones
Culturales (2005) han sido adoptados como estandares en iniciativas de

preservacion a diferentes niveles.

Ejemplo de esto se encuentra en programas regionales como Iberarchivos e
Ibermedia, se observa la incorporacidon de principios derivados de estas
recomendaciones para fortalecer las capacidades locales en la preservacion

audiovisual.

En el ambito subnacional, instituciones como las cinetecas nacionales en
Latinoamérica han desarrollado politicas alineadas con la Recomendacién sobre la

Salvaguardia del Patrimonio Documental, Incluido el Digital (2015).

Un aspecto relevante es la interaccidon entre la UNESCO vy redes
especializadas como la FIAF. Desde finales de los afos 70, la FIAF colabord
estrechamente en la elaboraciéon de la Recomendacion para la Salvaguardia y

Conservacion de las Imagenes en Movimiento (1980).

La Recomendacion fue aprobada por la Conferencia General en su 212
reunion en Belgrado, el 27 de octubre de 1980. A finales de los afos setenta,
la FIAF habia desempefado un papel fundamental en la preparacién de este
importante texto, que fue el primer instrumento que reconocié la necesidad
cultural de preservar las imagenes en movimiento, que entonces se
plasmaban principalmente en peliculas y cintas de video analdgicas. Tuvo un
amplio efecto como punto de referencia y declaracion de principios. Aunque
el texto sigue siendo pertinente hoy en dia, hay que tener en cuenta que
desde 1980 se han producido grandes cambios tecnoldgicos y estructurales
en el campo de los archivos audiovisuales, en particular la aparicion de los

medios digitales. (FIAF, s.f., parr. 1)
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Este documento no solo marco un hito al reconocer la importancia cultural de
las imagenes en movimiento, sino que también generdé un estandar que sigue
vigente en los principios éticos y técnicos de la FIAF (FIAF, s.f.). Esta dinamica
evidencia una retroalimentacion en la que las redes especializadas aportan
conocimientos técnicos y experiencias, mientras que la UNESCO proporciona el

marco normativo que garantiza legitimidad y alcance global.

La UNESCO tiene relaciéon con redes en la preservacion del patrimonio
filmico las cuales constituyen un modelo de gobernanza global basado en la
cooperacion y el intercambio de conocimientos. Este modelo presenta las siguientes

caracteristicas:

e Multinivel: La UNESCO actua como un eje articulador entre redes globales,
como la FIAF, y actores regionales y locales. Esto permite que las normativas
internacionales se adapten y apliquen en contextos especificos.

e Participativa: La elaboracion de instrumentos como la Recomendacion de
1980° ilustra como la participacion de actores especializados enriquece los
estandares globales.

e Evolutiva: Los cambios tecnoldogicos y las nuevas necesidades en la
preservacion del patrimonio, como el auge de los medios digitales, han
generado revisiones Yy actualizaciones en los marcos normativos,

promoviendo una gobernanza flexible y adaptativa.

A pesar de los avances que se han identificado, persisten desafios como la
desigualdad regional sobre todo en regiones como América Latina y Africa la
implementacion de los instrumentos de la UNESCO enfrenta limitaciones debido a

las disparidades en infraestructura y recursos técnicos.

3.2.3 Esfuerzo taxonémico UNESCO de clasificacion del patrimonio
La UNESCO ha desarrollado un enfoque sistematico para la clasificacion del

patrimonio cultural y documental, reconociendo su valor universal y su papel en la

® UNESCO. Recomendaciéon sobre la Salvaguardia y la Conservacion de las Imagenes en
Movimiento (27 de octubre de 1980). Recuperado de hitps://www.unesco.org/es/legal-
affairs/recommendation-safeguarding-and-preservation-moving-images.

119



https://www.unesco.org/es/legal-affairs/recommendation-safeguarding-and-preservation-moving-images
https://www.unesco.org/es/legal-affairs/recommendation-safeguarding-and-preservation-moving-images

memoria colectiva de la humanidad. Este esfuerzo ha evolucionado desde
categorias generales de patrimonio hasta la preservacién especifica de bienes

documentales y cinematograficos.

La Convencién sobre la Protecciéon del Patrimonio Mundial, Cultural y Natural
(1972)0 establecio un marco para identificar y proteger bienes de valor universal

excepcional, dividiendo el patrimonio en:

e Cultural: Monumentos, conjuntos y sitios arqueologicos con valor
histdrico, estético o cientifico.
e Natural: Areas con caracteristicas fisicas, bioldgicas o geoldgicas

notables, asi como habitats de especies amenazadas.

Se hace la aclaracién de que aun cuando la convencién no aborda directamente
el patrimonio filmico, ha influido en el desarrollo de programas especificos para su

preservacion.

La mencion en la convencion de proteger recursos culturales de "valor universal
excepcional" ha inspirado la creacion de iniciativas como el Programa Memoria del
Mundo (1992) y el Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual (2005), que reconocen
explicitamente la importancia de las imagenes en movimiento como parte esencial

del patrimonio documental.

El reconocimiento del patrimonio documental como una categoria esencial de la
preservacion comenzd con el lanzamiento del Programa Memoria del Mundo
(1992).

Este programa tiene tres objetivos principales:

e Preservacion: Evitar la pérdida de documentos unicos y amenazados.
e Acceso: Garantizar que el publico y los investigadores puedan consultar

estos materiales.

' UNESCO. Convencién sobre la Proteccion del Patrimonio Mundial, Cultural y Natural (1972).
Recuperado de htips://whc.unesco.org/archive/convention-es.pdf.
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e Concienciacion: Resaltar la importancia de los documentos en la memoria

colectiva.

Este programa resalta su papel en la construccidn de memorias colectivas y

fomenta su accesibilidad para las generaciones futuras (UNESCO, 1992),

Asimismo, el Registro Memoria del Mundo, como parte del Programa, constituye
una herramienta clave para la identificacion y preservacion del patrimonio
documental de relevancia universal. Este registro tiene como objetivo destacar
documentos de valor excepcional que reflejan la diversidad de las culturas y la

historia de la humanidad, fomentando su conservacion y acceso a nivel global.

El registro incluye manuscritos, grabaciones sonoras, imagenes en movimiento
y archivos electronicos que, por su contenido cultural, histérico o social, merecen

ser protegidos contra el deterioro, la dispersién y el olvido.

Através del Registro, la UNESCO no solo subraya la importancia del patrimonio
documental para el fortalecimiento de la memoria colectiva, sino que también
impulsa la cooperacion internacional y la aplicacion de estandares técnicos en las
practicas de preservacion y digitalizacion, garantizando su accesibilidad para las
generaciones futuras (UNESCO, 1997)

En el programa Memoria del Mundo, también se han incluido varias obras
cinematograficas reconociendo su importancia de acuerdo con sus aportaciones y
eso también representa es un esfuerzo mas de taxonomia clasificatoria a partir de

las variables:

» Valor Historico: Las peliculas son registros visuales que documentan
acontecimientos histéricos, costumbres y contextos sociales. Por ejemplo, filmes
como "El Triunfo de la Voluntad" de Leni Riefenstahl, da perspectivas sobre eventos

histdricos clave, como el nazismo.

* Valor Cultural: Las peliculas reflejan tradiciones, lenguas y expresiones

artisticas propias de una comunidad. Obras como "Los Olvidados" de Luis Bufiuel.
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» Valor Estético: El cine ha sido reconocido como una forma de arte visual que
combina elementos narrativos, plasticos y sonoros. Peliculas como "Metrépolis” de
Fritz Lang son consideradas obras maestras debido a sus innovaciones estéticas y

técnicas, que han influido en generaciones de cineastas.

* Valor Cientifico y Técnico: Las peliculas son testigos de los avances
tecnoldgicos en la produccion audiovisual. Por ejemplo, el uso pionero de efectos
especiales en "Viaje a la Luna" de Georges Méliés marco un antes y un después en

el desarrollo del cine como medio técnico y artistico.

» Valor Educativo: Muchas peliculas han sido utilizadas como herramientas

para la ensenanza y el aprendizaje, tanto en contextos formales como informales.

* Memoria Colectiva: El cine tiene la capacidad de capturar momentos y
emociones colectivas, consolidandose como un vehiculo para preservar la identidad

y la memoria de los pueblos.

En 2015, la UNESCO reforzé esta linea de trabajo con la Recomendacién sobre
la Salvaguardia del Patrimonio Documental,! Incluido el Digital, que reconoce los
desafios asociados con la digitalizacion y establece directrices para la preservacion

y el acceso a estos materiales (UNESCO, 2015).

En cuanto al patrimonio filmico, como una manifestacion particular del
patrimonio documental, ha sido objeto de esfuerzos especificos por parte de la
UNESCO la Recomendacion para la Salvaguardia y Conservacion de las Imagenes

en Movimiento (1980'2):

Este instrumento, preparado en colaboracion con la FIAF, subrayé por primera
vez la necesidad de preservar las peliculas y cintas de video analdgicas como

testimonios culturales y artisticos. Aunque relevante en su momento, la

"WUNESCO. (2015). Recomendacion sobre la Preservacion del Patrimonio Documental, incluido el
Patrimonio Digital, y el Acceso al Mismo. UNESCO. https://www.unesco.org/es/legal-
affairs/recommendation-concerning-preservation-and-access-documentary-heritage-including-
digital-form

12 UNESCO. (1980). Recomendacion para la Salvaguardia y la Conservacion de las Imagenes en
Movimiento. Recuperado de https://www.unesco.org/es/legal-affairs/recommendation-safeguarding-
and-preservation-moving-images
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recomendacion requiere adaptaciones ante los cambios tecnologicos y la
digitalizacién (UNESCO, 1980).

En general se puede mencionar que la UNESCO ha creado un marco
normativo robusto para la clasificaciéon del patrimonio que integra multiples

niveles nomologicos:

e Global: Estableciendo  estandares  internacionales = mediante
convenciones y recomendaciones.

e Regional y Nacional: Facilitando la adopcion de estos marcos en
contextos locales.

e Especifico: Reconociendo las caracteristicas particulares de cada tipo de

patrimonio, como el filmico.

3.2.4 Esfuerzo de difusion

La UNESCO ha desempefado un papel importante en la difusion del patrimonio
filmico, destacando su relevancia cultural, histérica y educativa como una parte
integral de la memoria colectiva de la humanidad. Desde la adopcion de la
Recomendacion para la Salvaguardia y Conservacidon de las Imagenes en
Movimiento (1980), la UNESCO ha impulsado una visién global que no solo
reconoce el valor intrinseco del cine, sino también la necesidad de garantizar su

acceso y conocimiento por parte de las generaciones actuales y futuras.

Este documento, desarrollado con la colaboracién de la FIAF, establecio
principios que siguen vigentes, promoviendo politicas que posicionan al cine como

un testimonio cultural y artistico de primer orden.

Un hito en los esfuerzos de difusion fue la creacion del Programa Memoria
del Mundo en 1992, cuyo objetivo central es preservar y facilitar el acceso al
patrimonio documental, visibilizando y reconociéndolo internacionalmente. Estas
acciones no solo buscan proteger el material fisico, sino también fomentar el dialogo
cultural y la apreciacion del cine como una manifestacion unica de la diversidad

cultural.
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La proclamacion del Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual en 200513,
mediante la Resolucién 33 C/53 de la UNESCO, es otra iniciativa para fortalecer la
sensibilizacién y la difusion en torno a la importancia de las imagenes en movimiento

como parte del patrimonio cultural.

Cada 27 de octubre, instituciones, archivos filmicos y organismos culturales
de todo el mundo organizan eventos, coloquios y actividades publicas que subrayan
el valor histérico, artistico y social del patrimonio audiovisual, al tiempo que
promueven una mayor conciencia sobre la urgencia de su preservacion para las

generaciones futuras.

Otro punto importante son las publicaciones entre las mas emblematicas se
encuentra las de Ray Edmondson. Textos como Audiovisual Archiving: Philosophy
and Principles (2004) y Memory of the World: General Guidelines (2012) que ofrecen
una base tedrica sodlida para entender el rol de los archivos audiovisuales y su
relacion con el acceso publico. Estas obras han servido de referencia para los
programas de la UNESCO, estableciendo principios que fortalecen la preservacion

y difusion del patrimonio filmico.

Los esfuerzos de la UNESCO han visibilizado al patrimonio filmico como un
componente fundamental del patrimonio cultural de la humanidad. Mediante
politicas integrales, actividades de sensibilizacién y colaboraciones estratégicas, la
organizacion ha promovido una mayor valoraciéon y acceso al cine como una

expresion artistica y un documento vivo de la historia y la cultura.

3.2.5 Atribuciones y estructura organica

La UNESCO, como organismo internacional especializado en la promocion de la
educacion, la ciencia y la cultura, cuenta con atribuciones y una estructura organica
que le permiten desarrollar y aplicar politicas destinadas a la proteccién,

preservacion y difusion del patrimonio cultural, incluyendo materiales audiovisuales

B UNESCO. (2005). Resolucién 33 C/53: Proclamacién del Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual.
UNESCO. https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000146936
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como el cine y las imagenes en movimiento. Estas funciones estan estructuradas

de manera que garantizan un impacto tanto global como regional y local.
En términos de atribuciones, la UNESCO tiene el mandato de:

e Desarrollar  marcos normativos internacionales: Convenciones,
recomendaciones y declaraciones que sirvan como guias para que los
Estados miembros implementen politicas de preservacion del patrimonio

e Fomentar la cooperacion internacional: Actia como facilitador entre los
paises para promover proyectos y programas de preservacion conjunta,
creando redes de colaboracion que fortalecen las capacidades locales y
regionales.

e Promover el acceso publico al patrimonio cultural: Sus iniciativas no se limitan
a la conservacion fisica de los materiales, sino que buscan garantizar su uso
educativo y cultural.

e Movilizar recursos técnicos y financieros: En colaboracién con socios
estratégicos, agencias de cooperacion y fondos internacionales, la UNESCO
gestiona recursos para implementar sus programas y apoyar a los Estados

miembros en el fortalecimiento de sus capacidades.

La estructura organica de la UNESCO esta disefiada para implementar estas

atribuciones de manera eficiente.

La Conferencia General que reune a los representantes de los Estados
miembros, tiene las atribuciones para establecer las prioridades y estrategias
generales de la organizacion. Este 6rgano es responsable de aprobar los programas

y presupuestos que guian las actividades de la UNESCO.

El Consejo Ejecutivo, compuesto por 58 miembros elegidos, supervisa la
ejecucion de las decisiones de la Conferencia General y garantiza la alineacion de
las acciones con los objetivos establecidos, y el director general lidera la
implementacion operativa, asegurando la coordinacién entre las diversas areas y

oficinas regionales.
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Coordinacion de la UNESCO con el sector cultural subnacional

La UNESCO ha desempefiado un papel clave en la promocion de politicas publicas
relacionadas con la salvaguardia del patrimonio cultural, incluyendo el audiovisual,
tanto a nivel nacional como subnacional. A través de sus convenciones, programas
e instrumentos normativos como la Recomendacion para la Salvaguardia y la
Conservaciéon de las Imagenes en Movimiento (1980), la organizacion ha
impulsado la articulacion entre los gobiernos y los sectores culturales locales para

fomentar el reconocimiento y preservacion de la memoria audiovisual.

En el caso del patrimonio audiovisual, uno de los principales instrumentos
operativos es el Programa Memoria del Mundo, creado en 1992. Este programa
busca identificar y preservar documentos de valor patrimonial excepcional,
incluyendo obras cinematograficas y registros audiovisuales. Su implementacién
depende en gran medida de las estructuras institucionales de cada pais. En muchos
Estados miembros, la coordinacion del programa recae en los ministerios de cultura,
archivos nacionales, filmotecas o bibliotecas centrales, que a su vez pueden
establecer vinculos con actores subnacionales para facilitar el acceso a los registros

y asegurar su conservacion.

En México, esta articulacion se expresa a través del Comité Mexicano Memoria
del Mundo, érgano nacional encargado de gestionar la inclusion de acervos
documentales y audiovisuales en los registros del programa. El comité esta
coordinado por la Cineteca Nacional y funciona como un punto de convergencia
entre la politica cultural federal y los esfuerzos técnicos y académicos de

preservacion en el territorio.

Adicionalmente, la oficina de Comunicacion e Informacion de la UNESCO en
México ha asumido un rol activo en el acompanamiento de iniciativas de
preservacion del patrimonio filmico, brindando asesoria y promoviendo proyectos

de capacitacion técnica con actores publicos y privados.

4 UNESCO. (1980). Recomendacion sobre la Salvaguardia de las Imagenes en Movimiento.
Recuperado de https://www.unesco.org/es/legal-affairs/recommendation-safeguarding-and-
preservation-moving-images
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Esta coordinacién entre la UNESCO y el sector cultural subnacional es
especialmente relevante en contextos federales como el mexicano, donde la
descentralizacion de la gestion cultural implica la necesidad de una articulacidon
efectiva entre organismos internacionales, instituciones nacionales y actores

locales.

No obstante, los niveles de vinculacion entre la UNESCO vy las entidades
subnacionales siguen siendo heterogéneos y, en muchos casos, dependen de la
voluntad institucional y la existencia de capacidades técnicas y presupuestales

suficientes.

3.3 Coordinadora Latinoamericana de Archivos de Imagen en Movimiento
CLAIM

3.3.1 Capacidades

La Coordinadora Latinoamericana de Archivos de Imagenes en Movimiento (CLAIM)
representa un esfuerzo significativo en la articulacién de redes de cooperaciéon para
la preservacion y difusion del patrimonio audiovisual en América Latina. Establecida
en 1985 como una extension de los principios impulsados por la FIAF y las
convenciones de la UNESCO, CLAIM busca consolidar un espacio de colaboracion
entre archivos cinematograficos publicos y privados, algo que la diferencia de otros

actores en el ambito de la preservacion audiovisual.

Adiferencia de la FIAF, y de las asociaciones regionales europeas y asiaticas,
CLAIM no cuenta con una constitucion juridica formal. Esta ausencia tiene
implicaciones importantes ya que limita su capacidad para acceder a fondos
internacionales y formalizar alianzas estratégicas con actores internacionales.
Ademas, la falta de personalidad juridica restringe su posibilidad de operar como
una entidad auténoma que pueda representar legalmente a sus miembros en
instancias internacionales o desarrollar proyectos independientes con

financiamiento directo. Esta es una debilidad institucional.

Pese a estas limitaciones, CLAIM ha logrado implementar proyectos en
colaboraciéon con instituciones internacionales y regionales. Por ejemplo, su

participacion en el programa Patrimonio Audiovisual en Red (CLAIM, 2024) o
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Escuela CLAIM muestra el trabajo de casi 40 afios de instituciones pero sobre todo

de personas interesadas en la preservacion del patrimonio filmico.

Una caracteristica distintiva de CLAIM es su estructura inclusiva, que admite
tanto archivos publicos como privados. Esto refleja una vision mas amplia de la
preservacion audiovisual, en la que se reconoce la importancia de la colaboracion
entre sectores, algo que no siempre esta presente en organizaciones como la FIAF,
que tiene una orientacion predominantemente institucional y publica. Sin embargo,
este modelo de inclusién, aunque innovador, también enfrenta desafios

relacionados con la heterogeneidad de capacidades y objetivos entre sus miembros.

En términos histoéricos, CLAIM ha basado muchos de sus principios en las
normativas internacionales de la UNESCO, incluyendo la Recomendacion para la
Salvaguardia y Conservacion de las Imagenes en Movimiento (1980) y las politicas

impulsadas por el Programa Memoria del Mundo (1992).

Estas referencias normativas han sido cruciales para legitimar sus objetivos
y orientar sus acciones, pero también han sido motivo de debate dentro de la
organizacion. Durante mis practicas profesionalizantes en la Cineteca Nacional, se

destacé que la percepcidn externa de CLAIM no siempre es positiva.

Actores no latinoamericanos, han sefialado con ironia que el nombre
"CLAIM", que en inglés significa "reclamar”, es un reflejo de su limitada capacidad
de ejecucion. Aunque esta critica puede parecer superficial, evidencia un desafio

adicional en términos de percepcion y credibilidad internacional.

A pesar de estos retos, CLAIM ha logrado mantener una agenda activa,
participando en proyectos conjuntos con la FIAF y sus contrapartes regionales.
Estas colaboraciones han tenido resultados, lo que nos habla del potencial de la

organizacion para superar sus limitaciones estructurales y operativas.

CLAIM es un ejemplo de resiliencia institucional en un contexto regional
complejo. Aunque enfrenta criticas sobre su falta de constitucion juridica y desafios
relacionados con su percepcién internacional, la organizacién se posiciona como un

actor relevante en la preservacion del patrimonio audiovisual latinoamericano.
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3.3.2 Esfuerzo regulatorio

CLAIM centra su actividad en la coordinaciéon entre sus miembros mas que en la
creacion de normativas o regulaciones vinculantes. Esto no solo se debe a la
ausencia de una constitucion juridica formal que limita su capacidad operativa en el
ambito legal, sino también a que sus propios estatutos no contemplan la posibilidad

de asumir un rol regulador.

Sin embargo, los estatutos de CLAIM enfatizan su papel como facilitador de
la cooperacion entre archivos de imagenes en movimiento de América Latina, con
el objetivo de promover la preservacion y difusion del patrimonio audiovisual de la
region (CLAIM, s.f.).

Esta ausencia de atribuciones regulatorias dentro de los estatutos responde
a la naturaleza de CLAIM como una red de cooperacion. Su estructura permite que
cada miembro mantenga su autonomia en la implementacion de regulaciones y

politicas, adaptadas a los contextos legales e institucionales de sus paises.

Asi, cada archivo asociado, ya sea publico o privado, opera bajo las
normativas locales o nacionales que le corresponden, mientras que CLAIM actua
como un articulador que promueve el intercambio de mejores practicas y fomenta la
aplicaciéon de estandares internacionales, como las recomendaciones de la
UNESCO y la FIAF.

La falta de una funcion reguladora formal tiene implicaciones significativas.
Por un lado, esta limitacion impide que CLAIM adopte un rol de liderazgo en la
definicidon de estandares regionales de preservacion audiovisual. Por otro lado, su
enfoque en la coordinacion le permite una flexibilidad considerable para incluir una
diversidad de actores, desde grandes archivos nacionales hasta pequefias
colecciones privadas, adaptandose a las particularidades de cada institucidon
actuando como un puente a través de talleres, capacitaciones y encuentros

regionales.

Esta dependencia de la autonomia de los miembros también representa un
desafio. Al no contar con un marco regulador uniforme, las capacidades de
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preservacion varian considerablemente entre los archivos asociados, ademas, la
falta de personalidad juridica impide que CLAIM pueda representar de manera
formal y colectiva a sus miembros en instancias internacionales, lo que limita su

capacidad para influir en la formulacién de politicas globales.

El esfuerzo regulatorio de CLAIM refleja tanto las fortalezas como las
limitaciones de su diseno institucional; al centrarse en la coordinacién, logra
adaptarse a las necesidades diversas de sus miembros, promoviendo la
colaboracion y la difusidon de estandares internacionales, sin embargo, la falta de un
marco regulador homogéneo y la ausencia de una constitucion juridica formal
dificultan su capacidad para liderar procesos de estandarizacion regional y para

representar los intereses de sus miembros en el ambito internacional.

3.3.3 Transferencia e intercambio de materiales

CLAIM considera el intercambio de materiales audiovisuales como un parte muy
importante en su labor de preservacion del patrimonio cinematografico y audiovisual
en Latinoamérica y le da una gran importancia a la catalogacion bajo la idea de que

se tiene que saber qué se tiene para atender.

Segun el documento, uno de sus objetivos principales es “impulsar la
cooperacion entre los asociados en el rescate, preservacion, restauracion y acceso
a los acervos cinematograficos y audiovisuales, asi como de los elementos conexos

a las obras y registros que preservan” (CLAIM, 2018, p. 3).

La catalogacion, como se plantea en sus estatutos, es un elemento esencial
en este proceso. “Desarrollar y mantener un catalogo colectivo del patrimonio

cinematografico y audiovisual latinoamericano” (CLAIM, 2018, p. 2).

Este catalogo es una herramienta clave que permite identificar, organizar y
facilitar la circulacion de materiales entre los archivos participantes, mejorando su
accesibilidad y promoviendo el intercambio de copias de peliculas, registros sonoros

y otros documentos audiovisuales.
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Durante encuentros como el realizado en Bogota en 2018, se discutio la
relevancia del intercambio de materiales como parte de los esfuerzos para
garantizar la preservacion del patrimonio audiovisual. Fundacion Patrimonio Filmico
Colombiano, 2018).

El catalogo colectivo también contribuye a que los archivos pequefios o con
menos recursos puedan acceder a materiales restaurados o digitalizados,
generando un impacto positivo. La consolidacion de estos esfuerzos en una red
regional fortalece la preservacion y garantiza una representaciéon mas inclusiva del

patrimonio audiovisual de la region.

3.3.4 Protocolos de salvamento

CLAIM aunque no cuenta con protocolos de salvamento estandarizados para toda
la region fomenta la colaboracién y el intercambio de conocimientos entre sus
miembros para enfrentar situaciones de emergencia que pongan en riesgo los
acervos. Este enfoque refleja su capacidad de actuar como un facilitador de buenas

practicas mas que como un ente regulador.

El caso del incendio de la Cinemateca Brasileira en julio de 2021 evidencia
las graves consecuencias de la ausencia de medidas preventivas y protocolos
adecuados. En mayo de 2020, CLAIM ya habia emitido una advertencia sobre los

riesgos asociados al cierre de la Cinemateca y la falta de técnicos especializados:

[...] “CLAIM emiti6 una nota en mayo de 2020 advirtiendo
precisamente de las posibles consecuencias del cierre y la ausencia de
profesionales y técnicos especializados para cuidar el acervo.
Lamentablemente sucedié lo peor. Aun no tenemos una dimension clara de
las pérdidas ocasionadas por el incendio. De manera preliminar, sabemos
que los contenidos involucran archivos fundamentales en la documentacion
de la historia institucional de la produccion audiovisual brasilefia, entre otros
[...]” (CLAIM, 2021, p. 1).

Aun cuando CLAIM no ha desarrollado su propio manual, sus miembros
pueden beneficiarse de recursos como el Manual para Desastres de la Federacion
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Internacional de Archivos Filmicos (FIAF) del cual ya se habldé en el subtema

correspondiente a la FIAF.

3.3.5 Atribuciones y estructura organica

CLAIM es una red que agrupa a instituciones publicas y privadas de latinoamérica
cuya estructura organizativa y atribuciones estan definidas en los Estatutos
Generales, que establecen los principios fundamentales para su funcionamiento y

sostenibilidad de la siguiente manera:
e Estructura Organica

Asamblea General: Es la maxima autoridad de la organizaciéon, encargada de
tomar decisiones clave como la aprobacion de estatutos, presupuestos y planes de
accién, asi como la eleccion de los miembros de la Coordinacion General. La
Asamblea garantiza la representacion democratica de los asociados y la supervision
de las actividades de CLAIM (CLAIM, 2018, p. 4).

Coordinacion General: Es el 6rgano ejecutivo responsable de implementar las
decisiones de la Asamblea General. Se compone del Coordinador Ejecutivo, los
Coordinadores Regionales y el Secretario, quienes gestionan las actividades

operativas y mantienen la comunicacion entre los miembros (CLAIM, 2018, p. 5).
e Financiamiento

La sostenibilidad de CLAIM esta directamente vinculada a la participacién activa
de sus miembros. Segun el Articulo 5 de los Estatutos, “los miembros asociados
deberan mantener la sostenibilidad de la CLAIM, a través de las cuotas que se
acuerden y de los aportes, donaciones e ingresos provenientes de la gestion de
proyectos que se adelanten en cumplimiento de sus objetivos. La duracion de la
CLAIM sera indefinida y dependera de la voluntad de los Asociados” (CLAIM, 2018,

p. 3).

En relacion con la gestion financiera, el Articulo 6 establece que “el monto de la
cuota que aportara cada Asociado sera determinado en atencién al ingreso per
capita del pais al que pertenezca. El patrimonio producto del pago de las cuotas y
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de los servicios que preste la CLAIM sera administrado de acuerdo a las normas
legales y fiscales del pais de domicilio de la Asociacién, en una cuenta autbnoma
exclusiva a nombre de la CLAIM” (CLAIM, 2018, p. 4). Este enfoque permite adaptar
las contribuciones de los asociados segun las capacidades econdmicas de sus

paises, promoviendo la equidad dentro de la organizacion.

Aun cuando CLAIM posee una estructura organizativa funcional y atribuciones
bien definidas, su sostenibilidad depende en gran medida del compromiso e interés

institucional y personal de sus miembros y de la capacidad para gestionar proyectos.

3.3.6 Principales contribuciones de CLAIM para la preservacion

A partir de la informacién con la que se cuenta sobre CLAIM se concluye que se
trata de una red de colaboracién entre archivos audiovisuales de la region, que
facilita el intercambio de conocimientos, experiencias y recursos a pesar de las

limitaciones que enfrenta como organizacién no constituida juridicamente.

Uno de los principales logros de CLAIM ha sido la consolidacion de una red
de cooperacion regional, que permite el intercambio de conocimientos, materiales y
recursos entre archivos audiovisuales publicos y privados. Esta red ha facilitado la
ejecucion de proyectos conjuntos, como el desarrollo de catalogos colectivos y la

circulacion de copias de materiales restaurados.

Al promover estos intercambios, CLAIM ha contribuido a la descentralizacién
y preservacion del patrimonio audiovisual, superando las limitaciones individuales
de los archivos en términos de recursos técnicos y econdmicos. Otro impacto
significativo es su enfoque en la formacion y capacitacion de profesionales en la

preservacion audiovisual.

A través de iniciativas como Patrimonio Audiovisual en Red y talleres de
formacion técnica, CLAIM ha fortalecido las capacidades técnicas de sus miembros.
Estos esfuerzos han permitido a las instituciones participantes mejorar sus practicas
de conservacion, digitalizacion y restauracion, adaptandose a las necesidades

contemporaneas del sector.
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También ha jugado un papel importante en la promocién y difusion del
patrimonio audiovisual latinoamericano. Al organizar muestras de cine restaurado,
eventos regionales y campafas de sensibilizacion, la organizacion ha logrado
aumentar la visibilidad de las obras cinematograficas y su valor cultural, histérico y

académico.

A pesar de estos logros, los impactos de CLAIM estan condicionados por su
falta de constitucion juridica, lo que limita su capacidad para acceder a recursos
internacionales y establecer politicas vinculantes en la regién. Sin embargo, su
enfoque en la cooperacion, la capacitacion y la difusibn ha permitido avances
significativos en la preservacion del patrimonio audiovisual, demostrando el

potencial de las redes regionales para superar desafios estructurales.
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Capitulo 4. México y el esfuerzo de preservacién del patrimonio filmico. La politica
publica subnacional.

La fortaleza de las instituciones encargadas de
guardar, preservar la memoria, siempre se ve
afectada o por la escasez presupuestal o por
estructuras deficientes de tipo organizativo o por
exceso de burocracia, o simple y sencillamente por
inexistencia.

Sergio Vela (2025)

Introduccion

El cuarto capitulo de esta investigacion aborda el esfuerzo institucional de México
en materia de preservacion del patrimonio filmico, atendiendo tanto al marco
normativo como a las politicas publicas y a las practicas desarrolladas en el nivel
subnacional. En el contexto latinoamericano, México representa un caso de especial
interés por contar con una de las cinematografias mas antiguas de la region, asi
como con una estructura institucional relativamente consolidada para la

conservacion del cine.

No obstante, existen tensiones entre los avances técnicos alcanzados, la
normatividad existente y la capacidad real de las instituciones para articular politicas

eficaces de preservacion filmica.

La evolucion de las politicas publicas en este campo ha estado marcada por
una trayectoria discontinua, en la que el cine no siempre ha sido reconocido como
un componente estratégico de la cultura nacional. La planeacién en el sector ha
reflejado esta ambivalencia, oscilando entre enfoques centrados en la produccion y
difusién cinematogréfica, y esfuerzos més recientes por incluir la preservacion como

parte del ciclo de vida del patrimonio audiovisual.

Esta ambigtiedad se extiende también al marco juridico que, si bien establece
ciertas obligaciones para el resguardo del material filmico, deja amplios margenes
de interpretaciébn en cuanto a su implementacion. Dentro de este entramado

normativo e institucional, destacan tres actores clave que han asumido la
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responsabilidad de conservar la memoria filmica nacional: la Cineteca Nacional, la

Filmoteca de la UNAM vy el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE).

Su papel ha sido fundamental no sélo en la gestion técnica y documental del
acervo cinematografico, sino también en la definicibn de programas y lineas de
apoyo que orientan la intervencion estatal en la materia. No obstante, sus acciones
se han visto condicionadas por limitaciones estructurales, presupuestales y de
coordinacion interinstitucional, que revelan las dificultades para consolidar una

politica de preservacion con alcance nacional.

Comprender los alcances y limitaciones de estos esfuerzos permite no sélo
valorar los avances logrados, sino también identificar las condiciones necesarias

para fortalecer las capacidades del pais en materia de preservacion filmica.

4.1 Proceso institucional mexicano en la preservacion del patrimonio filmico.

A nivel internacional, los primeros esfuerzos de preservacion filmica comenzaron en
la década de 1930 con la fundacion de la Federacion Internacional de Archivos
Filmicos (FIAF) en 1938, que reunio a los primeros archivos filmicos de paises como
Francia, Alemania y Estados Unidos. En México, sin embargo, la conciencia sobre
la importancia de la preservacion surgié de manera més tardia y a menudo de

manera desorganizada.

De acuerdo con Gabriel Rodriguez (2025), la preservaciéon en México
comenzé de manera informal gracias a la accion de los cineclubes y coleccionistas.
“Antes de que existieran los archivos filmicos, existieron los cineclubes. Los archivos
filmicos son el suefio que se concibié en estas tertulias de aficionados”. Estos
espacios funcionaban como centros de resistencia y difusion del cine, pero sin una

estructura formal de conservacion.

En 1936 Elena Sanchez Valenzuela, promovié la creacién de la primera
Filmoteca Nacional bajo el auspicio de la Secretaria de Educacion Publica (SEP)
(Garcia Benitez, 2020). Guadalupe Ferrer (2025) menciona que su esfuerzo fue
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pionero en la idea de que el cine debia conservarse como parte de la memoria
historica del pais, aunque en su momento no logré consolidarse debido a la falta de

apoyo institucional.

México dio su primer gran paso en la preservacion con la creacion de la
Filmoteca de la UNAM en 1960, bajo la direccion de Manuel Gonzalez Casanova
(Garcia Benitez, 2020). Para Ivan Trujillo (2025), la Filmoteca de la UNAM marcé
un hito en la preservacion del cine en México. “Las instituciones que empiezan a
hacerlo estan ligadas obviamente a instituciones estatales o a instituciones sin fines
de lucro”. La Filmoteca se convirtié en el principal referente nacional y adopto

estandares internacionales de conservacion basados en la FIAF.

Trujillo (2025) también resalta que la Filmoteca no solo se dedicé a la
preservacion de peliculas mexicanas, sino que también albergd materiales
internacionales y cred programas de formacion en conservacion filmica. “Desde su
creacion, la Filmoteca ha sido un espacio de resguardo y formacién para archivistas,

algo que en otros paises surgié mucho después”.

A medida que la industria cinematografica mexicana se desarrollaba,
especialmente durante la llamada Epoca de Oro entre las décadas de 1930 y 1950,
la produccion filmica crecié exponencialmente. Sin embargo, las iniciativas publicas

para preservar este legado fueron escasas hasta bien entrados los afios setenta.

La fundacién de la Cineteca Nacional en 1974, en el marco de la Ley de la
Industria Cinematografica de 1949, representd un esfuerzo institucional relevante
en materia de preservacion. En sus primeros afios, logré reunir un acervo filmico
valioso, generar actividades de difusion cultural y proyectar una vocacion

archivistica, aunque aun en condiciones precarias.

Segun recuerda Guadalupe Ferrer (2025), antes del incendio de 1982, el
acervo era considerable e incluia importantes materiales originales, aunque las
condiciones de almacenamiento eran precarias y los protocolos técnicos

insuficientes para una conservacion adecuada .
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El incendio ocurrido en marzo de 1982 marco un punto de inflexion. Carlos
Mendoza (2025) recuerda el siniestro como “una catastrofe que obligd a repensar
todo”, y subraya que no se traté unicamente de una pérdida fisica, sino de una

evidencia de la fragilidad institucional frente a emergencias previsibles.

Tanto Ferrer como Mendoza (2025) coinciden en que este suceso genero
una profunda sacudida en el &mbito cultural, obligando a replantear el modelo de
gestion archivistica y evidenciando las carencias estructurales en la materia. Tras
el incendio, se reforzaron los protocolos de seguridad y almacenamiento, y se

implementaron nuevas medidas para evitar una catastrofe similar en el futuro.

A pesar de los avances en la preservacion en México, el pais no ha
desarrollado una politica estructurada como la de otros paises con tradicion
archivistica soélida, como Francia o Alemania. Sin embargo, Armando Casas (2025)
enfatiza que la preservacion del cine no debe depender Unicamente de esfuerzos
individuales o institucionales, sino que debe consolidarse como una politica de
Estado con financiamiento adecuado y estrategias bien definidas. “Los gobiernos
tienen la responsabilidad de implementar politicas publicas que aseguren la

conservacion del patrimonio filmico”.

Los acervos filmicos en México han tenido una trayectoria compleja que
refleja la evolucién de la industria cinematografica nacional y la creciente conciencia
sobre la importancia de preservar el patrimonio audiovisual. Garcia Benitez (2020)
analiza este desarrollo historico, destacando los principales hitos y actores
involucrados en la conservacion de la memoria filmica mexicana.

Cuadro 7 Linea del tiempo comparada de la preservacion filmica: México e internacional.Elaboracién propia con
base en entrevistas (2025), Garcia Benitez (2020), documentos de la UNESCO, FIAF y Fundar (2022).

Década Hitos internacionales. Hitos nacionales (México)

1938: Fundacién de la FIAF 1936: Elena Sanchez
(Francia, Alemania, EE.UU.). | Valenzuela impulsa la
1930 Primeros esfuerzos de creacion de una Filmoteca
preservacion. Nacional bajo la SEP, sin
continuidad institucional.
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Consolidacion de archivos
filmicos nacionales (Francia,

Presencia de cineclubes y
coleccionistas como primeros

1940 Suecia, Alemania). espacios de resguardo
informal. Sin estructura
estatal formal.

Desarrollo de normativas de Falta de conciencia
conservacion en archivos institucional sobre la
europeos y estadounidenses. | preservacion (Ferrer, 2025).

1950 Persistencia _del esfggrzo
desde la sociedad civil.
Crecimiento de la produccion
filmica durante la Epoca de
Oro del cine mexicano.

1967: Creacion del American | 1960: Fundacion de la

Film Institute (AFI). Avance Filmoteca de la UNAM.
1960 en politicas culturales Primer archivo con respaldo

publicas en EE.UU. y Reino institucional. Adopta

Unido. estandares de la FIAF.

Fortalecimiento de la 1974: Fundacion de la

cooperacion archivistica Cineteca Nacional, derivada

1970 ) ) .

internacional y avances de la Ley de la Industria
técnicos de conservacion. Cinematogréfica de 1949.
1982: Mondiacult (UNESCO), | 1982: Incendio de la Cineteca
define la cultura como motor Nacional. Punto de quiebre

1980 de desarrollo. Avances en que evidencia vulnerabilidad

digitalizacién incipiente. del patrimonio audiovisual y
particularmente filmico.
Crecen programas de Replanteamiento de
digitalizacion y restauracion protocolos de seguridad y
1990 con apoyo estatal y privado conservacion tras el incendio.
en Europay EE.UU. Aumento de cooperacion
internacional.
2005: Convencién de la 2006: México ratifica la
UNESCO sobre Diversidad Convencién UNESCO. El
2000 de Expresiones Culturales. IMCINE y Cineteca Nacional
Creacién de redes de amplian sus funciones en
archivos digitales. conservacion.
Fundacién Martin Scorsese Participacion de actores
impulsa restauracion mundial | privados como Fundacion

2010 de clasicos. FIAF fortalece Televisa y Arte & Cultura

capacitacioén técnica. Grupo Salinas en
preservacion.

2022: Mondiacult Il reitera Fundar (2022): Sefala

importancia del centralizacion del

financiamiento y acceso presupuesto cultural.

2020 equitativo a la cultura. Secretaria de Cultura con

incremento presupuestal
minimo (0.92%).

139




4.2 Politica publica cultural mexicana

La politica cultural en México ha experimentado una evolucion significativa,
reflejando cambios en la concepcion del papel del Estado en la preservacion,

promocion y desarrollo de la cultura.

Desde la creacion de la Secretaria de Educacion Publica (SEP) en 1921, bajo
la direccién de José Vasconcelos, hasta la Conferencia Mundial de la UNESCO
sobre las Politicas Culturales y el Desarrollo Sostenible (Mondiacult) en 2022, el
pais ha participado activamente en la formulacién e implementacion de politicas

culturales.

Este proceso ha estado marcado por la creacion de instituciones, la
incorporacion de nuevos enfoques en la gestién del patrimonio y la participacion de
México en foros internacionales e incluso la creacion de una secretaria especifica

para este sector.

Desde 1921, los temas culturales estuvieron sectorizados dentro de la SEP,
lo que evidenciaba un enfoque en el cual la cultura se veia subordinada al ambito
educativo y no como un area de politica publica autonoma. Durante las décadas de
1930 y 1940, se crearon instituciones clave como el Fondo de Cultura Econdmica
(FCE) y el Seminario de Cultura Mexicana (SCM), sentando las bases de una
infraestructura cultural que se expandio con la fundacion del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (INAH) y el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) en las
décadas posteriores (Rodriguez Barba, 2016, p. 2).

En 1982, la Conferencia Mundial sobre Politicas Culturales (Mondiacult),
organizada por la UNESCO en la Ciudad de México, marcé un punto de inflexion en
la gestion de la cultura en el pais. Como se explicé en el primer capitulo, en este
foro se alcanzd un consenso internacional sobre la definicion de cultura, lo que
influyd en la manera en que los Estados, incluyendo México, comenzaron a

estructurar sus politicas culturales.
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"Antes de Mondiacult 1982, la gestion de la cultura en México era
mayoritariamente centralizada, con un control significativo por parte del gobierno
federal, especialmente a través de la SEP y la Subsecretaria de Cultura" (Rodriguez
Barba, 2016, p. 3).

Este evento promovid la diversidad cultural y la descentralizacion, principios
que comenzaron a reflejarse en la politica nacional. Uno de los momentos mas
importantes en la institucionalizacion de la politica cultural en México fue la creacion
del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA) en 1988, durante el

gobierno de Carlos Salinas de Gortari.

Aunque representé un avance al permitir una mayor atencion a la gestion
cultural, su dependencia de la SEP limitaba su capacidad de actuacion y autonomia
(Conaculta, s.f.). Durante este mismo ano, a nivel internacional, se proclamo la
"Década Mundial de la Cultura", reforzando el reconocimiento de la cultura como un

pilar fundamental en el desarrollo de los paises.

En el siglo XXI, las politicas culturales mexicanas continuaron evolucionando
en respuesta a un entorno cada vez mas globalizado. Durante la administracion de
Vicente Fox (2000-2006), se implement6é el Programa Nacional de Cultura "La
cultura en tus manos", que incluyé estrategias para la investigacion y conservacion
del patrimonio, asi como para la cooperacion internacional en materia cultural
(Rodriguez Barba, 2016, p. 7).

Durante este periodo se intenté fortalecer las industrias culturales® y por
consolidar la identidad cultural del pais a través de la promocién de la diversidad
(Rodriguez Barba, 2016, p. 7).

En el sexenio de Felipe Calderdon Hinojosa (2006-2012), México reafirmo su

papel como un actor relevante en la politica cultural global al ratificar la Convencion

s Las industrias culturales son tradicionalmente entendidas como el sector audiovisual, musical,
editorial y de nuevos medios. Sin embargo, no todas las practicas culturales responden a la légica
industrial o de competencia comercial. https://mexicocreativo.cultura.gob.mx/acerca-de/
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sobre la Proteccion y Promocion de la Diversidad de las Expresiones Culturales de
la UNESCO (2005).

Un paso definitivo en la consolidacion de la politica cultural en México se dio
en 2015 con la creaciéon de la Secretaria de Cultura, bajo el gobierno de Enrique
Pefia Nieto. Esta fue la primera vez que la cultura se organizé bajo una estructura
administrativa propia, permitiendo una mayor independencia en la toma de

decisiones y en la gestion de recursos.

"La Secretaria de Cultura tiene como mision 'preservar de forma
integral el patrimonio cultural de la Nacién en sus diversas manifestaciones
artisticas y culturales, asi como estimular los programas orientados a la
m

creacion, desarrollo y esparcimiento de las mismas
s.f.).

(Secretaria de Cultura,

La transformacién de CONACULTA en la Secretaria de Cultura representé un
paso significativo hacia la institucionalizaciéon de la politica cultural en México. Al
convertirse en una secretaria de Estado, se otorgé al sector cultural una mayor
relevancia dentro del aparato gubernamental, con una mejor coordinacion

institucional y una asignacion presupuestaria directa.

Esta reestructuracion supuso un reconocimiento de la cultura como un
componente esencial para el desarrollo social y econdomico del pais, alineandose
con las demandas de diversos sectores culturales que abogaban por una mayor

visibilidad y apoyo gubernamental.

A pesar de estos avances, la consolidacion de las politicas publicas culturales
en México sigue enfrentando desafios, especialmente en la descentralizacion y en

la inclusion de la ciudadania en la toma de decisiones.

Haro Pérez y Borjas Garcia (2021) sostienen que la gobernanza cultural en
México aun presenta dificultades en estos aspectos. Ademas, persiste la falta de
continuidad en la asignacion de recursos, lo que limita el alcance de los programas

culturales.
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Instituciones como la Cineteca Nacional, la Filmoteca de la UNAM vy el
Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) han asumido funciones especificas
en la preservacion del patrimonio filmico, complementando la labor estatal con
iniciativas privadas. Sin embargo, aun persisten interrogantes sobre como

garantizar la conservacion efectiva de los contenidos culturales y su acceso publico.

La politica cultural en México también ha incorporado un enfoque de
derechos humanos, reconociendo el acceso a la cultura como un derecho
fundamental. Esto ha impulsado programas dirigidos a garantizar la inclusion y la
equidad en la participacion cultural, especialmente en comunidades marginadas e

indigenas.

A pesar de la activa participacion de México en foros internacionales y su
adhesioén a convenciones culturales globales, la politica cultural nacional presenta
serias deficiencias. Aunque en la Conferencia Mondiacult 2022 se reafirmé el
compromiso de fortalecer el financiamiento de la cultura, la realidad muestra una

falta de implementacion de estos acuerdos a nivel nacional (Fundar, 2022).

El documento “Cultura y Presupuesto Publico. Desigualdad y centralizacion
de lainfraestructura cultural” sefala que la descentralizacion sigue siendo un asunto
pendiente y que el presupuesto destinado a la Secretaria de Cultura es insuficiente.
En 2023, esta dependencia recibiria solo un aumento real de 0.92% respecto de
2022, lo que obstaculiza el cumplimiento de los objetivos del Programa Sectorial de
Cultura 2020-2024 (Fundar, 2022).

Ademas, el 23.05% del presupuesto se destina al Complejo Cultural Bosque
de Chapultepec, mientras que el programa de Apoyos a la Cultura, encargado de la

infraestructura cultural en los estados, recibe apenas el 1.18% (Fundar, 2022).

Si bien el discurso gubernamental enfatiza la cultura como una herramienta
para reducir desigualdades, la falta de recursos y su distribucion desigual impiden
que este propésito se materialice. Sin un incremento progresivo del presupuesto y
una distribucion equitativa de los fondos, México continuara participando en
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compromisos internacionales que no se traducen en acciones efectivas dentro de

su territorio.

Cuadro 8 Cronologia de la evolucion de la politica cultural en México Elaboracion propia con base en Rodriguez
Barba (2016), Secretaria de Cultura (s.f.), UNESCO (1982, 2005, 2022), Fundar (2022), y fuentes oficiales
consultadas entre 2023 y 2024. Se incluyen referencias institucionales, politicas publicas y eventos
internacionales para ilustrar la evolucion de la politica cultural en México.

Década Instituciones Politicas / Participacién Cambios Enfoque
/ Afio creadas planes internacional administrativ dominante
as / legales
1905- | Secretaria de Primeras Participacion Cultura bajo Nacionalismo
1910 Instruccién politicas limitada en foros | el control del | cultural y
Puablica y Bellas culturales internacionales Estado centralizacion
Artes centradas en central
(1905).Universida | educaciény
d Nacional de bellas artes
México (1910)
1921 Secretaria de Integracién de la | Participacion en Cultura Centralizacion y
Educacién Publica | cultura en la congresos subordinada enfoque
(SEP) politica culturales y ala SEP educativo
educativa educativos
internacionales
1930s— | FCE (1934) Misiones Fundacién de la Expansién de | Nacionalismo
1940s INAH (1939) culturales y UNESCO (1945); | la cultural /
SCM (1942) alfabetizacion México pais infraestructur | centralizacion
INBA (1946) rural fundador a cultural
estatal
1982 Participacion en | Consolidaciéon del | Primer intento | Pluralismo
Mondiacult enfoque de hacia la cultural /
(UNESCO, diversidad descentraliza | patrimonio
CDMX) cultural cion cultural inmaterial
1988 CONACULTA Politicas Década Mundial | Separacién Autonomia
(6rgano culturales con de la Cultura parcial de limitada /
desconcentrado mayor visibilidad | (UNESCO) cultura 'y gestién
de SEP) institucional educacion institucional
1990s Programa Eventos como Reestructurac | Modernizacion
Nacional de ‘Esplendores de ion interna de | institucional /
Cultura 1995— treinta siglos' instituciones profesionalizaci
2000 (enfoque (MoMA, NY, culturales on
regional y 1990)
sectorial)
2000s PNC 'La cultura | Convencion Inclusion de Diversidad
en tus manos' UNESCO sobre industrias cultural /
(2000-2006) Diversidad culturales en | cooperacion
Cultural (2005) agenda internacional
nacional
2015 Secretaria de Consolidacion Mayor presencia | Transicion de | Transversalidad
Cultura administrativay | en foros CONACULTA | cultural
presupuestal multilaterales a Secretaria
de Estado
2019- Coordinacion Programa de Mondiacult 2022: | Descentraliza | Derechos
2023 Nacional de Cultura compromisos de | cién culturales / crisis
discursiva presupuestaria
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Década Instituciones Politicas / Participacién Cambios Enfoque
/ Afio creadas planes internacional administrativ dominante
as / legales
Memoria Historica | Comunitaria financiamientoy | con
y Cultural (2019-) equidad limitaciones
presupuestale
S

4.1.1 Plan Nacional de Desarrollo 2019-2024

El Plan Nacional de Desarrollo (PND) es un instrumento fundamental del Estado
mexicano que define las directrices de politica publica a lo largo de un sexenio. De
acuerdo con la Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos, el PND

establece los lineamientos generales que permiten:

“Organizar un sistema de planeacion democratica del desarrollo nacional que
imprima solidez, dinamismo, competitividad, permanencia y equidad al
crecimiento de la economia para la independencia y la democratizacion

politica, social y cultural de la nacion” (Gobierno de México, 2019).

El PND no solo se enfoca en los problemas nacionales, sino que también
propone soluciones para abordarlos a través de programas y politicas orientadas al
desarrollo integral. Dentro de su marco, el Ejecutivo Federal estd facultado para
establecer mecanismos de participacion y consulta popular en el proceso de
planificacion, asegurando que los diversos sectores de la sociedad participen
activamente en la formulacién, instrumentacion, control y evaluacién de los

programas de desarrollo.

El PND 2019-2024, establecié que sus ejes principales eran el bienestar, la
justicia y el desarrollo econémico, lo que refleja un enfoque integral hacia la mejora
de la calidad de vida de la poblacion. Ademas, este plan incorpora tres ejes
transversales que buscan asegurar la igualdad de género, la no discriminacion y la

inclusion, al mismo tiempo que combate la corrupcion y mejora la gestiéon publica.

Asimismo, pone especial atencion a la gestion territorial y al desarrollo

sostenible, elementos clave para alcanzar un equilibrio entre el crecimiento
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econdémico y la preservacion de los recursos naturales y culturales del pais
(Gobierno de México, 2019; Becas Benito Juarez, 2020).

Para una mejor visualizacion de los puntos en materia cultural incluidos en el

PND se realiz0 la siguiente tabla:

Cuadro 9 . Puntos clave Plan Nacional de Desarrollo 2019-2024. Elaboracién propia con base en el
Plan Nacional de Desarrollo 2019-2024. (Gobierno de México, 2019)

Plan Nacional de Desarrollo 2019-2024
Puntos clave sobre cultura
Subtema Descripcion

Promueve un desarrollo incluyente y
equitativo, respetando la autodeterminacion
No dejar a nadie atras, no dejar a nadie fuera | de los pueblos originarios, la diversidad
cultural y rechazando toda forma de
discriminacion.

Reafirma la pertenencia de México a América
Latina y el Caribe, promoviendo intercambios
culturales y fortaleciendo la cooperacion
regional con un énfasis especial en
Centroamérica.

Politica Exterior: Recuperacion de los
principios

Prioriza la libertad de eleccion y la no
discriminacion, destacando la creacién de
recintos culturales para promover el acceso
equitativo a la cultura.

Libertad e Igualdad

Programa destinado a la reconstruccion de
zonas afectadas por los sismos de 2017 y
2018, con enfoque en la preservacion del
patrimonio cultural y la participacion local.

Programa Nacional de Reconstruccion

Accion cultural dirigida a las zonas mas
pobres del pais, reconociendo a la cultura
como un factor de cohesion social y bienestar,
llevando la cultura a barrios y comunidades
vulnerables.

Cultura para la Paz, para el Bienestar y para
Todos

El enfoque establecido por el PND era integral orientado al bienestar, la
equidad y la justicia social, asi como la preservacion de los recursos naturales y
culturales, pero como se puede observar, no existe una mencién explicita al
patrimonio filmico como objeto de preservacidn dentro de sus estrategias

prioritarias.
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En materia cultural, el PND incorpora la importancia de garantizar el acceso
a la cultura, fortalecer las identidades comunitarias, y preservar las tradiciones,
lenguas y expresiones artisticas como componentes del desarrollo integral del pais
(Gobierno de México, 2019). El concepto de patrimonio se mantiene en un plano
muy general, enmarcado dentro de los recursos culturales tangibles e intangibles,

sin desagregar sectores especificos como el cinematografico o audiovisual.

La ausencia de una conceptualizacion clara del patrimonio filmico en el PND
sugiere una perspectiva todavia muy limitada sobre los alcances de la preservacion
cultural. Esta distancia puede leerse como reflejo de un enfoque tradicional del
patrimonio que prioriza bienes arqueoldgicos, arquitectdénicos o linguisticos, en
detrimento de soportes modernos como la imagen en movimiento, cuya

preservacion y conservacion como hemos visto enfrenta maltiples retos.

4.1.2 Programa Sectorial de Cultura en México 2020-2024 en materia de
preservacion

El Programa Sectorial de Cultura 2020-2024 es un instrumento que deriva del Plan
Nacional de Desarrollo (PND) y tiene como objetivo articular y coordinar las politicas
publicas en materia cultural para alcanzar las metas establecidas por el gobierno
federal. El documento que se consulté es el mas reciente a partir de la elaboraciéon
de este trabajo y fue publicado en el Diario Oficial de la Federacion el 3 de julio del
afio 2020.

Este programa se enmarca en los lineamientos generales del PND,
priorizando la preservacién del patrimonio cultural, el fomento a la creacion artistica,
y el acceso equitativo a la cultura para todos los sectores de la poblacion. A traves
de este programa, se busca fortalecer las instituciones culturales del pais, promover
la diversidad cultural y garantizar que la cultura sea un motor para el desarrollo

sostenible y la cohesion social. (Gobierno de México, 2020).
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Cuadro 10 Puntos clave sobre preservacion. Plan Nacional de Desarrollo 2019-2024. Elaboracién propia con
base en datos del Programa Sectorial de Cultura derivado del PND 2020-2024.

Programa Sectorial derivado del Plan Nacional de Desarrollo
Puntos clave sobre Preservacién
Subtema Descripcién

Proteger y conservar la diversidad, la
memoria y los patrimonios culturales de
Relevancia del Objetivo Prioritario 4 México mediante acciones de preservacion,
investigacion, protecciéon, promocion de su
conocimiento y apropiacion.

La Secretaria de Cultura ha usado tecnologia
para la preservacion digital de patrimonios
Agenda Digital de Cultura culturales, pero se requiere fortalecer las
relaciones con las comunidades en los
entornos digitales.

Existen desafios y oportunidades en la
antropologia, historia, arqueologia,
paleontologia, registros fonograficos y
audiovisuales, y patrimonio inmaterial. Se
requiere articulacion institucional y formacion
de profesionales.

Patrimonios Culturales

Consolidar la tarea educativa del Sector
Cultura para la formacién de profesionales en
Relevancia del Objetivo Prioritario 2 investigacién, conservacion y proteccion de la
diversidad cultural, fortaleciendo identidades
culturales.

Se instrumentaran programas para fortalecer
la capacitacién de trabajadores en nuevas
Capacitacion y Actualizacion técnicas y procedimientos, beneficiando la
calidad de los bienes y servicios culturales
ofrecidos.

En el Programa Sectorial de Cultura 2020-2024, no se menciona
explicitamente el término "patrimonio filmico" dentro de las secciones dedicadas a
la preservacion y conservacion del patrimonio cultural. Sin embargo, en el anexo
referente a la Cineteca Nacional, se describe que este espacio tiene como objetivo
la recopilacion, catalogacion, exhibicion, preservacion y difusién del patrimonio
filmico, lo cual refleja implicitamente la importancia de preservar la produccion

cinematografica nacional.
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El documento hace referencia a la industria filmica, unicamente cuando
menciona que ha tenido una evolucion importante y un impacto economico
significativo, representando el 3.2% del PIB nacional en 2018, comparado con

sectores relevantes como la produccion automotriz.

En dicho contexto, se sefiala que entre 2010y 2018, el 63.9% de las peliculas
nacionales producidas fueron apoyadas por el Estado mexicano, demostrando el

compromiso gubernamental con el crecimiento del sector audiovisual.

A pesar de que el Programa Sectorial de Cultura 2020-2024 contempla la
preservacion del patrimonio cultural como uno de sus ejes prioritarios, en la practica,
esta labor sigue sin consolidarse como una politica publica integral. La falta de una
estrategia clara y sostenida en materia de preservacion tiene diversas implicaciones
como el hecho de no definir mecanismos concretos para la colaboracion
interinstitucional ni detalla estrategias claras para la proteccion del patrimonio en

riesgo.

Asimismo, se aprecia una desigualdad en la distribucion de recursos, es claro
que la descentralizacion cultural sigue siendo un reto pendiente, y la preservacion
no es una excepcion. La mayor parte del presupuesto en materia cultural sigue
concentrandose en proyectos especificos en la Ciudad de México, como el
Complejo Cultural Bosque de Chapultepec, mientras que los fondos destinados a la

preservacion en los estados son minimos y desigualmente.

De acuerdo con Fundar, Centro de Analisis e Investigacion, el Proyecto
Integral del Complejo Cultural Bosque de Chapultepec, ubicado en la Ciudad de
México, recibi6 3,823.59 millones de pesos, lo que representa aproximadamente el

25% del presupuesto total asignado al Ramo 48: Cultura.

En contraste, el Programa de Apoyos a la Cultura, destinado a financiar
proyectos culturales en las entidades federativas, recibio 124.5 millones de pesos,
equivalente a solo el 3.3% de lo asignado al proyecto del Bosque de Chapultepec.

Esto significa que, en promedio, cada estado recibié alrededor de 3.87 millones de
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pesos, evidenciando una concentracion significativa de recursos en la capital del
pais

Figura 4 Distribucion aproximada del Presupuesto Federal para Cultura en México (2022). La grafica muestra
la concentracion de recursos en el Proyecto Chapultepec, con una asignacion que supera el 50% del
presupuesto total del Ramo 48, en contraste con la baja proporcion destinada al Programa de Apoyos a la

Cultura en las entidades federativas. Elaboracion propia con base en datos de Fundar, Centro de Analisis
e Investigacion (2022).

El PSC 2020-2024 no menciona de manera explicita la preservacion del
patrimonio filmico dentro de las politicas de conservacion. A pesar de que la
Cineteca Nacional tiene como funcion la recopilacion, catalogacién y preservacion
del cine nacional, el documento sectorial no articula estrategias para garantizar el

resguardo y acceso de las producciones cinematograficas.

Ademas, se observa que la industria filmica es referenciada solo en términos
de su impacto econdmico, omitiendo su valor cultural e identitario (Gobierno de
México, 2020).
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Aunque el programa reconoce la necesidad de formacion en areas culturales,
la capacitacion en técnicas de preservacion es limitada. El Objetivo Prioritario 2
menciona la consolidacion de la tarea educativa del Sector Cultura para la formacion
de profesionales en investigacion, conservacion y proteccion de la diversidad
cultural, pero no detalla programas especificos ni garantiza la implementacion de
estrategias para fortalecer las capacidades en preservacion (Gobierno de México,
2020).

Esta investigacion sefala que la preservacion del patrimonio cultural no ha
sido una prioridad dentro de la politica cultural mexicana la ausencia de una politica
publica clara y bien estructurada en materia de preservacion dentro del Programa
Sectorial de Cultura 2020-2024 representa una clara omisioén. Sin una estrategia
clara los bienes culturales de México enfrentan los mismos riesgos que han

enfrentado siempre como el deterioro, el olvido y la pérdida.

4.3 Normatividad

En México, la preservacion del patrimonio filmico se sustenta en un marco juridico
y una serie de estimulos fiscales disefiados para fomentar la produccién y resguardo
del cine nacional.

Cuadro 11 Principales instrumentos juridicos que norman, de manera directa o indirecta, la preservacion del
patrimonio filmico en México. Elaboracién propia con base en documentos.

PUBLICACION Y
INSTRUMENTO CONTENIDO
REFORMA

Establece las bases para el fomento,

29 de diciembre de 1992 / | produccion, distribucién y conservacion de
Ultima reforma: 20 de | obras cinematogréficas. Incluye

mayo de 2010 lineamientos para la creacién de acervos
filmicos.

Ley Federal de
Cinematografia

Reconoce el acceso a la cultura como
derecho humano, incluyendo la
preservacion del patrimonio cultural, como
el audiovisual.

Ley General de Cultura'y

Derechos Culturales 19 de junio de 2017

Define funciones de la Secretaria,
incluyendo la preservacién del patrimonio
filmico y audiovisual a través de
instituciones como la Cineteca Nacional.

Reglamento Interior de la

Secretaria de Cultura 8 de julio de 2016
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Ley Federal sobre
Monumentos y Zonas
Arqueoldgicos, Artisticos e
Histdricos

6 de mayo de 1972 /
Ultima reforma: 2020

Reconoce el patrimonio artistico,
incluyendo obras cinematograficas, cuando
sean declaradas como tales.

Estimulo Fiscal EFICINE
189

Vigente desde 2006

Permite a personas fisicas y morales
destinar parte de su ISR al financiamiento
de proyectos de produccién y

postproduccion cinematografica.

Sustituye otros fondos eliminados.
Promueve la produccion, exhibicion,
infraestructura y preservacion del cine
mexicano.

Programa Fomento al Cine

Mexicano (Focine) Establecido en 2020

Establece las bases para el fomento,
produccion, distribucién y conservacion de
obras cinematograficas. Incluye
lineamientos para la creacién de acervos
filmicos.

29 de diciembre de 1992 /
Ultima reforma: 20 de
mayo de 2010

Ley Federal de
Cinematografia

Reconoce el acceso a la cultura como
derecho humano, incluyendo la
preservacion del patrimonio cultural, como
el audiovisual.

Ley General de Cultura'y

Derechos Culturales 19 de junio de 2017

El cuadro anterior presenta los principales instrumentos juridicos que
norman, de manera directa o indirecta, la preservacion del patrimonio filmico en
México. El marco legal tiene la caracteristica de estar dividido y disperso en distintos
cuerpos normativos y, en general, se aprecia una falta de estructura especializada
gue responda a las necesidades técnicas, patrimoniales y culturales de los acervos

cinematograficos.

Esta dispersiébn normativa se hace presente en leyes de caracter general
(constitucionales, culturales, fiscales, administrativos) y otras de aplicacion

especifica al sector cinematografico o audiovisual.

En el plano constitucional, la preservacion del patrimonio filmico se
fundamenta en los articulos 4° y 6° de la Constitucion Politica de los Estados Unidos
Mexicanos (CPEUM), los cuales reconocen el acceso a la cultura y a la informacion
como derechos fundamentales. Estos principios constituyen el punto de partida para
exigir politicas publicas que garanticen el acceso y la conservacion del patrimonio
audiovisual (CPEUM, 2024).

La Ley Federal de Cinematografia, publicada en 1992 y reformada por ultima

vez en 2021. Esta ley establece las bases para la produccion, distribuciéon y
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conservacion de obras cinematograficas nacionales. En su Articulo 1° declara que
uno de sus objetivos es “promover la produccién, distribucion, comercializaciéon y
exhibicién de peliculas, asi como su rescate y preservacion” (Camara de Diputados,
2021, art. 1).

Ademas, el Articulo 3° incluye entre las actividades propias de la industria
cinematografica el “rescate y preservacidn de las peliculas cinematograficas”
(Camara de Diputados, 2021, art. 3). El Articulo 6° subraya que “la pelicula
cinematografica y su negativo son una obra cultural y artistica, unica e irremplazable
y, por lo tanto, debe ser preservada y rescatada en su forma y concepcion

originales” (Camara de Diputados, 2021, art. 6).

Complementariamente, la Ley General de Cultura y Derechos Culturales
(2017) establece que “todas las personas tienen derecho al acceso, participaciéon y
disfrute de los bienes y servicios culturales, asi como a su conservacion y difusion”
(Camara de Diputados, 2017, p. 3). Si bien no menciona especificamente el cine,
su redacciéon permite incluir al patrimonio filmico como parte del acervo cultural al

gue deben garantizarse medidas de conservacion y acceso.

En cuanto a los derechos intelectuales, la Ley Federal del Derecho de Autor
regula en sus articulos 83 a 94 el régimen especifico aplicable a las obras
cinematograficas. Este cuerpo normativo es clave para la preservacion, ya que
define la titularidad, reproduccion, explotacién y conservacion de materiales

filmicos.

La ley protege los derechos morales y patrimoniales del autor, pero también
introduce restricciones que, en ausencia de convenios claros con herederos o
titulares, pueden obstaculizar los procesos de restauracion, digitalizacion y acceso

publico (Camara de Diputados, 2020).

Por su parte, la Ley General de Archivos (2018) extiende su aplicacion a
archivos histéricos audiovisuales en posesion de instituciones publicas como la

Cineteca Nacional o la Filmoteca de la UNAM, al establecer que “los archivos
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historicos deberan conservarse de manera permanente por su valor testimonial,

cultural o cientifico” (Camara de Diputados, 2018, art. 4, fracc. XX).

Esta ley menciona algunos criterios técnicos para la clasificacion, valoracion
y conservacion, pero no contempla especificidades del medio filmico, como la

obsolescencia tecnoldgica o los riesgos asociados a formatos quimicos.

A nivel institucional, el Reglamento Interior de la Secretaria de Cultura (2016)
establece que corresponde a la Cineteca Nacional, como 6rgano desconcentrado,
implementar acciones para la conservacion, restauracion y difusion del patrimonio
cinematografico nacional (DOF, 2016). Estas funciones son operativas y
administrativas, pero carecen de respaldo normativo autbnomo o indicadores de

cumplimiento.

Los estimulos fiscales, como el EFICINE 189, creado en 2006, permite a
contribuyentes destinar parte de su Impuesto Sobre la Renta a la produccion,
postproduccién y, en ciertos casos, restauracion de obras cinematogréaficas
(Secretaria de Hacienda y Crédito Publico, 2024). Asimismo, desde 2020, el
programa FOCINE ha consolidado apoyos para la preservacion de cine mexicano,
en particular mediante convocatorias especificas para digitalizacion de acervos
(Secretaria de Cultura, 2020).

4.3.1 Normas en Instituciones Auténomas

En el caso de instituciones autbnomas, la Ley Organica de la Universidad Nacional
Autonoma de México fundamenta la existencia y competencias de la Filmoteca
UNAM. Aunque esta ley no regula expresamente la actividad archivistica, si
proporciona el marco institucional que permite su operacion especializada (UNAM,
1945).

Los manuales de organizacion interna y lineamientos técnicos de las
principales instituciones del sector, como la Cineteca Nacional y la Filmoteca de la
UNAM, también deben tomarse en cuenta, pero seran abordados mas adelante,
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debido a que operan como normas internas que definen protocolos de restauracion,
catalogacion, almacenamiento y migracion de formatos. Aunque no tienen valor
juridico general, son indispensables para el funcionamiento cotidiano de los centros

de preservacion audiovisual.

México ha recibido recomendaciones especificas de la UNESCO, como la de
2015 sobre la preservacion digital, las cuales tampoco han sido plenamente
adoptadas como politica publica vinculante.

Un punto particularmente relevante dentro de la normativa vigente es la
obligacion de entrega de una copia de las obras cinematograficas al momento de
su registro ante la Direccion General de Cinematografia (DGCINE). Esta disposicion
aparece en el Articulo 25 de la Ley Federal de Cinematografia, que establece lo

siguiente:

“Para efectos de registro, los distribuidores deberan entregar a la Direccion
General de Cinematografia una copia de la obra cinematografica, conforme a las
disposiciones reglamentarias aplicables” (Camara de Diputados, 2010, art. 25). Esta
norma configura uno de los pocos mecanismos legales explicitos de acopio que
permiten integrar materiales al patrimonio filmico nacional, aunque se dirige

exclusivamente a los distribuidores y no a los productores o titulares de derechos.

En entrevista realizada para esta investigacion, Edgar Torres, director de
Acervos de la Cineteca Nacional, confirma la existencia de esta obligacion legal y

describe su funcion practica dentro del proceso de preservacion institucional:

‘La Ley de Cinematografia establece efectivamente que, para su
registro, de cada obra que se produce o se exhibe en México, debe tener un
registro ante la Direccion General de Cinematografia. Para ese registro tiene
gue entregar una copia a la direccion, con lo cual le dan un nimero de registro
y después todas esas obras [...] las envian al acervo de la Cineteca Nacional”

(Torres, comunicacién personal, 2025).
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No obstante, la aplicacion de esta norma enfrenta diversas limitaciones. Por
un lado, la ley no especifica el formato, resolucion o estado de conservacion de la
copia que debe entregarse, lo que ha dado lugar a que muchas lleguen en malas

condiciones o como copias preliminares (como las denominadas “copias cero”).

Por otro lado, como el propio Torres (2025) sefiala, la ley no contempla
sanciones claras en caso de incumplimiento, ni mecanismos de verificacién
sistematica: “Lamentablemente no se establece la sancion, [...] la ley menciona que
se debe entregar una copia [...] pero tampoco establece cuestiones de calidad,

solamente habla de copia” (Torres, comunicacion personal, 2025).

Esta falta de coercibilidad limita el alcance real de la disposicion y evidencia
la necesidad de actualizar la legislacion para adaptarse a los cambios tecnolégicos

y al contexto digital.

4.4 Instituciones que hacen preservacion en México

4.4.1 Cineteca Nacional

Alvarez, Albino (2025)

‘La Cineteca ha tratado de modernizarse, pero tiene limitaciones
estructurales. Su archivo crecié mucho, pero no necesariamente con criterios

claros de curaduria o prioridad patrimonial”.

“Han invertido mucho en exhibicién y en la parte del publico, pero menos en

conservacion. Hay un desequilibrio en su mision”.
Casas, Armando. (2025)

“La Cineteca ha hecho esfuerzos importantes, pero sigue teniendo problemas
de articulacion con otras instituciones. A veces parece que cada quien

preserva por su lado”.
Ferrer, Guadalupe. (2025)

156



“Cuando estuve al frente de la Cineteca impulsamos la idea de que debia
tener una responsabilidad nacional en preservacion, pero el modelo de

gestion cultural no siempre lo permiti¢”.

‘Uno de los problemas mas grandes de la Cineteca es que depende
demasiado de los cambios sexenales. No hay continuidad en su politica

archivistica”.

Gaja, Lucia. (2025)

“Yo he entregado materiales a la Cineteca y me han tratado muy bien, pero
no hay claridad sobre qué pasa después. ¢Quién lo consulta? ¢Como se

preserva? ¢ Qué criterios usan?”
Rojas, Antonia. (2025)

‘La Cineteca tiene visibilidad, pero no necesariamente tiene el personal
especializado que se requiere para hacer procesos de preservacion
complejos. No basta con tener bévedas”.

Trujillo, Ivan. (2025)

“A veces hay duplicidad de esfuerzos entre la Cineteca y otras instituciones.
Deberia haber un sistema nacional de archivos filmicos, no sélo una

institucion estrella”.

4.4.1.1 Capacidades

La Cineteca Nacional es un d6rgano desconcentrado adscrito a la Secretaria de
Cultura, su mision es “rescatar, preservar, conservar, incrementar y catalogar los
acervos filmico, iconografico, videografico y documental que conforman la memoria
cinematografica de México, ademas de promover y difundir el cine nacional e

internacional” (Cineteca Nacional, 2025).
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Su vision es consolidarse como “referente obligado de la memoria filmico—
histérica nacional y de mayor reconocimiento en Latinoamérica en materia de
restauracion, catalogacion y preservacion de archivos cinematograficos”, objetivo
que ha guiado su estrategia institucional desde la creacion de su manual de

organizacion (Cineteca Nacional, 2025).

En términos operativos, la institucion integra una sélida estructura técnica,
bajo la Direccion de Acervos, con unidades especializadas en Preservacion,
Restauracion, Catalogacion y Control Filmico, encargadas de todas las fases del
tratamiento del acervo, recepcion, analisis técnico, restauracion, digitalizacion,

catalogacion y resguardo fisico (Cineteca Nacional, 2022).

Su acervo filmico al afio 2025 consta de mas de 80,000 rollos en diferentes
formatos (35, 16, 9.5 y 8 mm), equivalentes a aproximadamente 20,000 copias,
distribuidas en cuatro bévedas climatizadas segun tipo de soporte y formato. Las
peliculas en nitrato de celulosa, altamente sensibles, son resguardadas en una
boveda especial de Ciudad Universitaria perteneciente a la Filmoteca UNAM, bajo
convenio institucional, con sistemas de ventilacion adecuados para eliminar gases

toxicos (Cineteca Nacional, 2023).

La infraestructura de bévedas data de la década de 1990, con la instalacion
de las primeras bajo estandares FIAF en 1994, y una modernizacion sustancial en
el afio 2012 durante la ampliacion del recinto, reforzando su capacidad para
preservar el acervo en condiciones seguras (Cineteca Nacional, 1994; Procine
CDMX, 2025).

Anualmente, se realiza un monitoreo fisico de al menos 2,200 copias filmicas,
donde se actualizan fichas clinicas y se definen acciones de conservacion
preventiva o correctiva (Cineteca Nacional, 2023). El acervo se nutre a través de
donaciones, depdsitos obligatorios por la Ley Federal de Cinematografia y custodia
de colecciones de otras instituciones (Cineteca Nacional, 2023).
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La Cineteca también cuenta con el Laboratorio de Restauracion Digital Elena
Sanchez Valenzuela, equipado con escaneres profesionales ARRISCAN de Arri y
unidades Sondor OMAE, lo cual ha fortalecido sus capacidades de restauracion de
cine nacional e internacional (Cineteca Nacional, 2022; 2023).

Desde 1977, la Cineteca es miembro activo de la Federacion Internacional
de Archivos Filmicos (FIAF), lo que le permite fortalecer su perfil técnico, participar
en intercambios de conocimiento y acceder a redes profesionales globales
(Cineteca Nacional, 2024; FIAF, 2025).

4.4.1.2 Esfuerzo regulatorio

Cineteca Nacional cuenta con facultades juridicas para recibir y resguardar
materiales filmicos conforme al principio del depdsito legal, figura establecida en el
marco normativo mexicano a través de la Ley Federal de Cinematografia y su
Reglamento. Estas disposiciones, aunque avanzadas en términos de
reconocimiento del patrimonio audiovisual, han resultado limitadas en su

implementacion.

El articulo 41 de la Ley Federal de Cinematografia establece de manera

expresa:

“Los productores de peliculas mexicanas estan obligados a entregar, sin
cargo, a la Cineteca Nacional, una copia de cada obra cinematografica
mexicana, en perfecto estado de exhibicidon, asi como el negativo de imagen

y sonido o su equivalente digital” (Camara de Diputados, 2010, art. 41).

El Reglamento de la Ley, por su parte, profundiza esta obligacion en el Capitulo VIII,

articulos 39 y 40. El articulo 39 precisa:

“Para el otorgamiento de las clasificaciones y autorizaciones previstas en el
articulo 42 fraccion |, los productores o distribuidores nacionales y extranjeros
de obras cinematograficas deberan aportar para el acervo de la Cineteca

Nacional, una copia nueva de las peliculas que se requieran, en cualquier
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formato o modalidad conocido o por conocer, en los términos que senale el
Reglamento. En caso de peliculas cuya explotacién sea con un maximo de
seis copias, la Cineteca Nacional podra optar entre recibir una copia usada o
pagar el costo de una copia de calidad” (Camara de Diputados, 2020, art.
39).

A ello se suma el articulo 40:

“En caso de venta de negativos de peliculas cinematograficas nacionales al
extranjero, el titular de los derechos patrimoniales correspondientes debera
entregar en calidad de depdsito un internegativo de ella o ellas a la Cineteca
Nacional, con objeto de evitar la pérdida del patrimonio cultural

cinematografico nacional” (Camara de Diputados, 2020, art. 40).

Sin embargo, a pesar de este marco legal, el Estado no ha dotado a la
Cineteca Nacional de atribuciones efectivas para vigilar el cumplimiento de estas
obligaciones. La institucion opera como instancia receptora y de resguardo, pero
carece de herramientas juridicas para sancionar el incumplimiento o exigir su
ejecucion como lo senala Edgar Torres “Aunque el depdsito esta en la ley, en la
practica no hay verificacidon ni consecuencias claras si no se entrega” (Torres,

entrevista personal, 2025).

La Secretaria de Cultura, en su calidad de dependencia coordinadora del
sector, aparece como el actor con competencia general en supervision de
actividades cinematograficas, conforme al articulo 4 del Reglamento. No obstante,
no existe un mecanismo articulado entre la Secretaria y la Cineteca que permita
auditar de forma sistematica el cumplimiento del depdsito legal. Ello genera una

brecha entre la legislacion existente y su aplicacion.

Esta situaciéon provoca que la consolidacion del acervo filmico nacional
dependa mas del cumplimiento voluntario de productores y distribuidores que de un
sistema publico eficaz de preservacion. Se percibe una falta de interoperabilidad
institucional, y de incentivos o sanciones reales, lo cual representa una limitacion

para garantizar la integridad de la memoria audiovisual del pais.
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Aunque la Cineteca Nacional cuenta con un respaldo legal explicito para
ejercer funciones clave en la conservacion filmica, su rol no puede considerarse
regulador en sentido estricto. Es una entidad de resguardo sin atribuciones de
fiscalizacion ni control normativo, lo que reduce la efectividad del depdsito legal

como politica publica de preservacion.

4.4.1.3 Estructura de comunicacién interinstitucional

La Cineteca Nacional mantiene una serie de vinculos institucionales, formales e
informales, que sustentan su papel en la preservacion, conservacion, catalogacion
y difusién del patrimonio filmico. A nivel internacional, participa como miembro activo
FIAF desde 1977 y con la CLAIM desde que ésta se fundo.

En el ambito nacional, sostiene convenios con entidades clave como la
Filmoteca de la UNAM con quien comparte el resguardo de peliculas en soporte de
nitrato, y colabora con filmotecas estatales, centros culturales y universidades
publicas para la organizacion de muestras, retrospectivas y proyectos de

investigacion.

Sin embargo, como lo advierte Edgar Torres, director de Acervos, gran parte
de esta comunicacion interinstitucional “ocurre mas por afinidades personales que
por lineamientos institucionales” (Torres, entrevista personal, 2025), lo que
evidencia una falta de mecanismos sistematizados que garanticen la sostenibilidad

de dichas redes.

En el ambito académico a través de su Departamento de Desarrollo
Académico, se han impulsado diplomados, seminarios, talleres y residencias
técnicas en colaboracion con universidades y organismos internacionales,
facilitando la formaciéon de comunidades de practica orientadas a la preservaciéon y

curaduria cinematografica.

Estas colaboraciones reflejan una trayectoria continua de colaboracion
internacional, entendida como una practica institucional constante en el tiempo,
mediante la cual ha establecido relaciones con embajadas, institutos culturales y
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organismos extranjeros para la programacion de ciclos de cine, muestras
retrospectivas y actividades académicas. Ejemplo de ello son las semanas de cine
francés, aleman, coreano o brasilefio, asi como las colaboraciones para muestras

tematicas sobre cine migrante, cine mudo o cine dirigido por mujeres.

Por otra parte, la colaboracién de la Cineteca con instancias ajenas al sector
audiovisual ha comenzado a cobrar importancia en afios recientes. Durante las
practicas profesionales realizadas en la institucién, fui testigo del vinculo establecido
entre la Cineteca y el Acervo Histérico Diplomatico de la Secretaria de Relaciones
Exteriores (SRE), con el objetivo de explorar sinergias en la gestion del patrimonio

audiovisual diplomatico.

En términos de formacion técnica, la institucién ha recibido especialistas
internacionales mediante estancias organizadas por medio de convocatorias como
Ibermedia o por comunicacidn directa con entidades interesadas. Aunque estas
estancias no se encuentran documentadas publicamente, constituyen una via
efectiva de transferencia de capacidades. Su existencia fue verificada a través de

observacion directa durante mi estancia.

4.4.1.4 Capacitacion técnica

La Cineteca Nacional cuenta con un equipo técnico especializado en diversas areas
de la conservacion filmica, que incluye revision fisica de copias, estabilizacién de
materiales, catalogacion, digitalizacion y programacién. Sin embargo, como sefalo
Edgar Torres, director de Acervos, buena parte del conocimiento técnico acumulado
se ha construido de manera empirica y mediante procesos de transmision informal

entre generaciones de trabajadores.

“La mayoria del conocimiento técnico aqui es experiencia acumulada, hay
muy pocos espacios de formacion formal en el pais. Nos hemos tenido que capacitar
con base en ensayo y error” (Torres, entrevista personal, 2025). Esta afirmacién nos

da una idea de las carencias en términos de profesionalizacién.
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Aunque la Cineteca cuenta con personal capacitado y con una larga
trayectoria en manejo de materiales, la institucion no ofrece programas sistematicos
de formacion técnica internos ni cuenta con un area especifica dedicada a la

actualizacion constante de su personal.

La formacion especializada ha dependido en muchos casos de
oportunidades internacionales por ejemplo, mediante estancias técnicas financiadas
por Ibermedia o por colaboracion directa con instituciones extranjeras, o de la
iniciativa individual de los trabajadores por vincularse a cursos impartidos por

entidades como la FIAF o filmotecas de otros paises .

Durante la realizacién de mi estancia en la Cineteca Nacional, fue posible
constatar que se reciben visitantes internacionales en calidad de aprendices o
especialistas, lo que confirma la existencia de vinculos informales de formacion

mutua con archivos filmicos del extranjero.

Asimismo, se observd que el Departamento de Desarrollo Académico
promueve ocasionalmente talleres, diplomados y foros sobre restauracion,
preservacion y documentacion audiovisual, en colaboracion con universidades
publicas o instituciones culturales. Sin embargo, estos espacios, si bien valiosos, no
forman parte de un programa permanente de formacion técnica para el personal

operativo.

A pesar de que la Cineteca Nacional es una de las pocas instituciones en el
pais con infraestructura profesionalizada para el patrimonio filmico, la falta de un
programa continuo de actualizacion y la dependencia de la experiencia empirica
refuerzan una forma de aprendizaje basada en la transmision informal, mas que en

la institucionalizacion del conocimiento.

La naturaleza altamente especializada de las tareas que realiza la Cineteca
Nacional en la materia, requiere, ademas, de equipos multidisciplinarios que
incluyan perfiles técnicos, archivisticos, cientificos y humanisticos. Las tareas de

conservacion filmica no solo implican conocimientos practicos sobre materiales
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audiovisuales, sino también competencias en quimica, restauracion, historia,

gestion documental, preservacion digital y normativas internacionales.

Esta exigencia técnica pone en evidencia la necesidad de contar con
estrategias de formacion formal y continua que fortalezcan profesionalmente al
personal. Sin embargo, como se ha constatado tanto por observacién directa como
por revision documental, tales estrategias no estan institucionalizadas ni forman
parte de una politica sistematica de actualizacion. La Cineteca se mantiene, en

buena medida, gracias a la experiencia acumulada y al compromiso de su personal.

4.4.1.5 Financiamiento

En los documentos revisados no se identificé una partida presupuestal especifica
etiquetada para la conservacion, restauracion o digitalizacion de acervos filmicos
dentro del presupuesto general de la Cineteca Nacional. Si bien el Informe de
gestion gubernamental 2018—2024 de la Secretaria de Cultura menciona acciones
de conservacion y digitalizacion de acervos, no se detallan montos asignados ni
indicadores financieros que permitan desagregar con precision los recursos

destinados a estas actividades.

Eso también fue confirmado por Edgar Torres, quien senalé que “no hay un
desglose especifico dentro del presupuesto que se pueda identificar como gasto de
preservacion” (Torres, entrevista personal, 2025). Esta situacidon genera una
limitacion estructural para planear estrategias de conservacion a largo plazo,

especialmente considerando el tamafo y la diversidad del acervo bajo resguardo.

A pesar de esta ausencia de desagregacion financiera clara, el Informe de
avance y resultados 2022 de la Secretaria de Cultura reporta el mantenimiento y
operacion de las bdvedas climatizadas, asi como el procesamiento técnico y
revision de materiales filmicos, lo que sugiere que dichas actividades reciben

financiamiento operativo dentro del presupuesto global de la institucién.

En contraste, la Cineteca ha logrado gestionar apoyos puntuales para
proyectos especificos mediante convenios de colaboracion o financiamiento
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externo, como ha ocurrido con iniciativas de digitalizacion en alianza con filmotecas
internacionales. No obstante, estos esfuerzos no sustituyen la necesidad de una
politica presupuestal consolidada y transparente, que permita asegurar la

sostenibilidad técnica del archivo en el tiempo.

Una dimensién preocupante del modelo de financiamiento es la ausencia de
ciertas areas fundamentales en la estructura formal de la institucion. Por ejemplo, el
laboratorio de restauracion Elena Sanchez Valenzuela no figura en el organigrama
institucional, lo cual dificulta tanto su visibilidad como la asignacion de recursos
especificos. Esta omisidén revela una falta de reconocimiento institucional hacia
funciones altamente especializadas que son esenciales para la preservacion del

patrimonio filmico.

4.4.1.6 Principales contribuciones

La Cineteca Nacional ha desempefado un papel central en el panorama
institucional de la preservacion y conservacion audiovisual en México, tanto por su
infraestructura especializada como por su capacidad de incidir simbdlicamente en

la construccion de una memoria filmica colectiva.

A partir del incendio ocurrido en 1982, que destruyé buena parte de su acervo
original, la institucion experimentd una reconfiguracion significativa de sus
funciones. Como lo sefiala Guadalupe Ferrer, dicho suceso “visibilizé la necesidad
urgente de transformar a la Cineteca de un centro exhibidor a uno también
archivistico”, lo que derivéd en la construcciéon de las primeras bdvedas con
condiciones controladas de temperatura y humedad, alineadas con estandares
internacionales establecidos por la Federacion Internacional de Archivos Filmicos

(Ferrer, entrevista personal, 2025).

Desde una perspectiva técnica, la Cineteca ha desarrollado capacidades muy
notables con las que no cuentan otras instancias homologas no sélo en México sino
en Latinoamérica. El laboratorio de restauracién, reconocido por Sergio Vela como

“‘uno de los mas destacados del mundo”, representa un nodo crucial en la cadena
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de conservacion filmica, tanto por su equipamiento como por el conocimiento

técnico que alberga (Vela, entrevista personal, 2025).

Mas alla de lo técnico, la Cineteca ha contribuido significativamente a la
sensibilizacién publica sobre la importancia del patrimonio audiovisual. A través de
muestras, ciclos tematicos, actividades académicas y convenios con embajadas y

centros culturales, ha promovido la memoria filmica.

Como sefiala Armando Casas, su papel “no debe entenderse solo como un
archivo, sino como un actor histérico que articula los discursos de la memoria

colectiva a través del cine” (Casas, entrevista personal, 2025).

Sin embargo, estas contribuciones conviven con limitaciones estructurales
que comprometen su consolidacion como archivo de Estado. Perla Olivia Rodriguez
advierte sobre la falta de metodologias estandarizadas de evaluacion y monitoreo
de procesos archivisticos, lo que afecta la transparencia y sostenibilidad

institucional (Rodriguez, entrevista personal, 2025).

Ivan Trujillo subraya la necesidad de avanzar hacia un sistema nacional de
cinetecas que distribuya funciones entre exhibicién, conservacion y restauracion,
superando la actual centralizacion que pesa sobre la Cineteca Nacional (Trujillo,

entrevista personal, 2025).

La Cineteca Nacional esta posicionado como una de las pocas instituciones
en México que cuenta con infraestructura y personal especializado para la
preservacion audiovisual. No obstante, su reconocimiento publico continua anclado
principalmente en su funcién como espacio de exhibicidén, lo que contribuye a la

invisibilizacion de su labor sustantiva como archivo cinematografico del Estado.

Esta percepcion se ve reforzada por decisiones institucionales recientes,
como el proyecto de expansién que dio lugar a las nuevas sedes en el Bosque de
Chapultepec y el Centro Nacional de las Artes, donde no se contemplaron

instalaciones ni programas dedicados a la preservacion o al resguardo de acervos.

Esta omision sugiere una orientacion cultural centrada en la exhibicion, en
detrimento de la funcién archivistica, y refuerza la idea de una Cineteca concebida
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ante todo como un espacio de consumo cultural mas que como un pilar estratégico

del sistema nacional de archivos filmicos.

A pesar de los avances en digitalizacion, restauracion e infraestructura
especializada, buena parte de las capacidades técnicas de la institucion no han sido
plenamente institucionalizadas. Ademas, muchos trabajadores clave estan en
proceso de jubilacion y no existen mecanismos formales de sustitucion ni programas

sistematicos de transferencia de conocimientos.

Las condiciones laborales precarias, con contratos temporales y escaso
reconocimiento profesional, afectan también la retencion y formacion de personal
calificado. Este contexto se agrava por el ingreso constante de materiales al acervo
ya sea por donacién, depdsito legal u otros medios que supera la capacidad
operativa de las areas técnicas, generando una sobrecarga estructural vy

evidenciando la necesidad de fortalecer la planeacion archivistica a largo plazo.

En este escenario, el desafio no se limita a consolidar marcos normativos o
garantizar financiamiento estable, sino a reconfigurar la vision de la Cineteca como
un nodo estratégico de la politica publica audiovisual en México. Implica reconocer
su funcidbn como archivo nacional con necesidades técnicas, profesionales y
presupuestarias especificas, mas alla de su valor simbdlico como espacio de
exhibicion.

4.4.2 FILMOTECA UNAM

Alvarez, Albino. (2025)

“La Filmoteca tiene un archivo impresionante, no sélo por el tamafio sino por
el trabajo que ha hecho durante décadas. El esfuerzo de documentaciéon y

conservacion ahi es permanente, aunque no siempre visible.

“‘Nosotros en la Filmoteca somos conscientes de que preservar no es soélo
almacenar, implica procesos técnicos, decisiones curatoriales, trabajo

interdisciplinario”.
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Ferrer, Guadalupe. (2025):

“La Filmoteca es la institucion que mas sistematicamente ha trabajado la
preservacion. Su insercion en la UNAM le ha dado estabilidad, aunque

también la limita en términos presupuestales”.

“Cuando yo estuve cerca de los procesos con ellos, me impresionaba como
combinaban el trabajo técnico con una reflexion sobre memoria historica. No

es un almacén, es un espacio de pensamiento”.

“Se necesita mas apoyo para que puedan abrir su acervo a la consulta
publica de forma moderna, digital. Su vocacion no esta en duda, pero si sus

capacidades actuales”.
Rodriguez, Gabriel. (2025)

“Han trabajado con el AGN, con la Cineteca, incluso con FIAF, pero muchas
veces todo depende de la voluntad del equipo mas que de un convenio

estructurado”.

“Son una instituciébn que siempre responde, aunque no tengan todo el

presupuesto o el personal que deberian”.
Rojas, Antonia. (2025)

“La Filmoteca no sélo conserva, también forma. Muchos de los colegas que
estan en archivos o festivales pasaron por ahi, se formaron en su légica de

trabajo”.

“‘Desde dentro, puedo decir que hay una tension permanente entre lo que

guisiéramos hacer y lo que alcanzamos con los recursos actuales”.

“Se ha hecho un trabajo importantisimo con colecciones que nadie mas

gueria, eso también es politica publica aunque no venga de una secretaria”.
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Trujillo, Ivan. (2025):

“La Filmoteca se fund6 en 1960, y desde entonces ha pasado por etapas muy
distintas. Yo estuve al frente durante afios, y puedo decir que la logica

siempre ha sido la misma: preservar, formar y servir”.

“La gran diferencia con otras instituciones es que aqui hay una mision
universitaria. Eso cambia todo: no sélo resguardamos peliculas, sino que

promovemos el andlisis, la discusion, la critica”.

‘A lo largo de su historia, la Filmoteca ha colaborado con instituciones
nacionales e internacionales. Fuimos miembros activos de FIAF, lo cual fue

clave para profesionalizar los procesos”.
Gaj4, Lucia. (2025):

“Tengo materiales resguardados ahi, como cineasta es un alivio saber que
hay una institucion que entiende lo que vale una copia en 35 mm. No es solo

almacenamiento, es un acto de cuidado.”
Casas, Armando. (2025):

“Yo soy universitario y la UNAM tiene un archivo filmico importantisimo, y
ademas cuenta con una comunidad académica que ha estado interesada en

el tema”.

“O sea, la Filmoteca no es solo un archivo pasivo, ha sido parte del impulso
para pensar el cine como objeto de estudio y como parte de la memoria

nacional’.

4.2.2.1 Capacidades

La Filmoteca de la Universidad Nacional Autbnoma de México es la institucidon mas
antigua del pais dedicada de manera continua y especializada a la preservacion,

restauracion, documentacion vy difusién del patrimonio filmico. Fundada
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formalmente en 1960 como parte de la Direccion General de Actividades
Cinematograficas, ha desempefiado desde entonces un papel central en la

conservacion de la memoria cinematografica nacional (Filmoteca UNAM, s/f).

Su consolidacion se debe al impulso de Manuel Gonzalez Casanova, quien
fungié como su director en los afios fundacionales y sent6 las bases del modelo
archivistico universitario. Bajo su gestidon se definieron los ejes operativos
orientados a la recuperacion del cine mexicano, la clasificacion sistematica de los
materiales y el fortalecimiento de una red de colaboradores nacionales e
internacionales. Su vision integradora permitié posicionar a la Filmoteca como un

referente académico, cultural y técnico en América Latina (Filmoteca UNAM, s/f)).

Actualmente, cuenta con una infraestructura compuesta por quince bovedas
que cumplen con condiciones de temperatura y humedad estandarizadas
internacionalmente. Ocho de estas bdvedas estan destinadas a materiales en
soporte de acetato y siete a peliculas en nitrato, lo que permite una conservacién

diferenciada y especializada (Filmoteca UNAM, s/f).

El acervo filmico de la institucion supera las 46,000 realizaciones
cinematograficas, complementadas por colecciones de gran valor histérico como
mas de 83,000 fotografias, 10,000 carteles, 7,000 lobby cards y mas de 15,000
publicaciones especializadas, asi como 800 aparatos cinematograficos antiguos.
(Filmoteca UNAM, s/f).

Estas capacidades técnicas se articulan con equipos multidisciplinarios que
combinan conocimientos en restauracion, historia, tecnologias digitales y
catalogacion. La Filmoteca no solo conserva materiales, sino que los contextualiza,
difunde y pone en dialogo con la comunidad universitaria y el publico general. Su
infraestructura y personal especializado le han permitido implementar procesos
rigurosos de rescate, digitalizacion, estabilizacion y reproducciéon de materiales

audiovisuales con altos estandares de calidad (Filmoteca UNAM, s/f).
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4.4.2.2 Esfuerzo regulatorio

La Filmoteca de la UNAM cuenta con un marco normativo interno que regula de
manera explicita sus funciones en materia de preservacion filmica opera como una
instancia universitaria con funciones formalmente establecidas mediante

reglamentos y manuales institucionales.

De acuerdo con el Reglamento Interno de la Direccion General de
Actividades Cinematograficas (DGAC), la Filmoteca es responsable de “custodiar,
preservar, salvaguardar y difundir los materiales filmicos y documentales de la
memoria histérica del pais”, conforme a la mision universitaria de contribuir al

conocimiento, la reflexion y la critica (DGAC, 2025, art. 1).

Esta mision se traduce en un conjunto de atribuciones concretas para sus
distintas subdirecciones y departamentos, entre los que destacan la Subdireccion
de Rescate y Restauracion, la Subdireccién de Catalogacion y Documentacion, y el

Departamento de Regularizacion y Proveniencia de Acervos.

La Subdireccion de Rescate y Restauracion tiene como encargo “establecer
criterios técnicos para el rescate, identificacion, fichaje, revision y/o restauracion de

los materiales y soportes cinematograficos o audiovisuales” (DGAC, 2025, art. 14).

Asimismo, la Subdireccion de Catalogacion y Documentacion tiene como
funcién “definir e implementar los procesos para la catalogacion y documentacion
del acervo filmico”, lo que abona a una gestién archivistica técnica basada en
estandares (DGAC, 2025, art. 16).

En paralelo, el Manual de Organizacion de la DGAC define las competencias
del Departamento de Regularizacion y Proveniencia, cuya labor consiste en
“determinar la procedencia de los materiales filmicos y documentales” y “verificar
gue los procesos de ingreso al acervo se realicen conforme a las disposiciones
juridicas aplicables” (DGAC, 2015, pp. 14-15).
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Esta dimension normativa permite a la Filmoteca operar bajo principios de
legalidad y trazabilidad respecto del origen, la titularidad y el estatus juridico de los

materiales que custodia.

4.4.2.3 Estructura de comunicacioén interinstitucional

La Filmoteca de la UNAM tiene vinculos institucionales tanto al interior de la propia
Universidad como con otras entidades culturales del pais. Su caracter universitario
ha favorecido una légica de colaboracién con multiples dependencias académicas,
desde las escuelas y facultades hasta centros de investigacion, bibliotecas y

proyectos editoriales.

Esto se puede observar en los numerosos proyectos de difusién realizados
en coordinacion con TV UNAM, la escuela de cine ahora ENAC antes CUEC, la
Direccién de Literatura y la Coordinacion de Difusion Cultural (Direccion General de
Actividades Cinematogréficas, 2015).

Esta integracion le ha permitido insertarse con naturalidad en redes internas
que fortalecen sus tareas de resguardo, restauracion y divulgacién. No obstante,
como ocurre también en la Cineteca Nacional, este caracter institucionalizado no
siempre se traduce en mecanismos estables de coordinacion con actores externos

del &mbito archivistico nacional.

Histéricamente, la Filmoteca ha ejercido también un papel aglutinador dentro
del campo cultural, impulsando el reconocimiento y circulacion del cine mexicano
desde multiples frentes. A lo largo de las décadas, ha colaborado con festivales
nacionales e internacionales, universidades publicas, coleccionistas privados y

organismos gubernamentales.

Algunos hitos de esta comunicacion interinstitucional incluyen su
participacion en la fundacion del Festival Internacional de Cine de la UNAM
(FICUNAM), la articulacion de convenios de restauraciéon con la Cineteca Nacional,

el resguardo y recuperaciéon de filmes historicos con apoyo de la Academia
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Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas, o la exhibicion de peliculas
prohibidas como La sombra del caudillo, en colaboracion con otros archivos e

instituciones culturales (Direccién General de Actividades Cinematograficas, 2015).

En comparacion con la Cineteca Nacional, que suele estar en el centro del
discurso publico sobre preservacion, la Filmoteca actia mas como un referente
técnico e histérico dentro del campo académico, con una orientacion estratégica

hacia la investigacion y formacion especializada (Casas, entrevista personal, 2025).

Esta diferencia repercute también en sus redes de colaboracién, mas
centradas en lo universitario y cultural, mientras que la Cineteca participa en redes

de politica publica cultural, como Ibermedia o instancias de la Secretaria de Cultura.

4.4.2.4 Capacitacion técnica

La Filmoteca de la UNAM, en su caracter de institucién universitaria, ha mantenido
histéricamente un vinculo cercano con la formacion académica. Desde su
integracion al Departamento de Actividades Cinematograficas y su posterior
desarrollo como Direccion General, ha promovido actividades de docencia, talleres

y ciclos de conferencias vinculados a la cultura cinematografica (DGAC, 2015).

Uno de los antecedentes mas relevantes en este &mbito fue la imparticion del
curso 50 Lecciones de Cine, que dio origen al Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC) en 1963. Esta relacion organica entre la Filmoteca y el
CUEC (actual ENAC) facilit6 una retroalimentacion técnica y pedagodgica en las
primeras décadas de operacion. Ademas, la Filmoteca ha impulsado la formacion
técnica a través de la organizacion de talleres, como los impartidos por la FIAF y el
programa IBERMEDIA, que han sido realizados en distintos paises de América

Latina con participacion del personal de la institucién (DGAC, 2015).

En afios mas recientes, se han realizado actividades de capacitacion interna
sobre catalogacién, formatos audiovisuales y bases de datos, como los talleres

impartidos por Rosario Lopez (Cinemateca Espafiola) y Julieta Keldijian
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(Universidad Catdlica de Uruguay), dirigidos a personal de la Filmoteca como parte

de los eventos conmemorativos por su 50 aniversario (DGAC, 2015).

Asimismo, se ha promovido la realizacién de seminarios especializados,
como el Seminario Fellini impartido por Vittorio Boarini, asi como la produccién de

materiales educativos y libros especializados, accesibles desde su sitio web.

No obstante, si bien estas actividades reflejan un compromiso con la
formacion técnica, no existe un area exclusiva dentro de la estructura organica de
la Filmoteca que esté dedicada de forma permanente a la capacitaciébn o

profesionalizacion continua del personal.

Tampoco se cuenta con un programa sistematico de actualizacion para
técnicos archivistas, restauradores o responsables de bovedas. La mayor parte del
conocimiento técnico se ha adquirido mediante la experiencia directa, la
colaboracién internacional o la formacién individual de los trabajadores, lo que
genera un patréon de transmision informal del conocimiento, similar al que ocurre en

otras instituciones del pais (Trujillo, entrevista personal, 2025).

A pesar de sus avances, los propios especialistas han advertido que existe
un envejecimiento progresivo del personal técnico sin que se cuente con estrategias
de relevo generacional o programas estructurados de formacion de nuevos cuadros,
lo que representa un riesgo para la continuidad del trabajo especializado de la

Filmoteca (Rodriguez, entrevista personal, 2025).

4.4.2.5 Financiamiento

La operacion de la Filmoteca de la UNAM depende mayoritariamente del
presupuesto ordinario asignado por la propia UNAM, lo que la diferencia de otras
instituciones del pais cuyo sustento econdémico proviene del presupuesto federal a

través de la Secretaria de Cultura, como es el caso de la Cineteca Nacional.

A lo largo de su historia, la Filmoteca ha buscado ampliar sus fuentes de

financiamiento mediante alianzas con instituciones culturales, donaciones privadas
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y programas internacionales. Uno de los ejemplos mas relevantes es la creacion del
Fondo Gregorio Walerstein para la Preservacion Cinematografica en 2002, con
aportaciones de la familia Walerstein y administracién a través de la Fundacion
UNAM. (DGAC, 2015).

Adicionalmente, la Filmoteca ha establecido convenios de colaboracion con
organismos publicos y privados, asi como con festivales, universidades y
productoras, que han permitido el ingreso de recursos logisticos o técnicos para
proyectos especificos de digitalizacion, restauracion y difusion. No obstante, estos
apoyos son puntuales y no siempre recurrentes, por lo que no garantizan una

sostenibilidad a largo plazo.

Durante las entrevistas realizadas, diversos especialistas coincidieron en que
uno de los principales retos que enfrenta la Filmoteca es la falta de asignaciones
etiquetadas especificamente para preservacion y restauracion filmica, asi como la
ausencia de mecanismos sistematicos para la evaluacion del impacto de estos

recursos.

Perla Olivia Rodriguez sefala que “aunque la Filmoteca cuenta con
instalaciones de alto nivel, su operacion depende en gran medida de esfuerzos
administrativos que deben negociar afo con afo los recursos” (Rodriguez,

entrevista personal, 2025).

Si bien la Filmoteca ha logrado sostener su funcionamiento gracias al
respaldo de la UNAM y a su capacidad de gestion institucional, el financiamiento
destinado a la preservacion audiovisual continta siendo limitado, fragmentado y
dependiente de iniciativas externas. Esta condicion impone restricciones para la
planificacion estratégica de mediano y largo plazo, especialmente en contextos de
acelerado ingreso de materiales, envejecimiento del personal técnico y necesidad

de renovacion tecnoldgica constante.
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4.4.2.6 Principales contribuciones

La Filmoteca de la UNAM representa el archivo filmico mas antiguo del pais y uno
de los méas reconocidos en América Latina Desde su institucionalizacion en 1960,
bajo la direcciébn de Manuel Gonzalez Casanova, ha logrado consolidarse como un
referente universitario y cultural cuya labor trasciende el ambito académico (DGAC,
2015).

Entre sus principales aportes destaca la conformacion de un acervo que, a lo
largo de seis décadas, ha superado los 50,000 titulos, incluyendo materiales Unicos
de la historia del cine mexicano y latinoamericano. También ha realizado tareas
sistematicas de recuperacion de negativos originales, restauracién fotoquimica y
digital, catalogacion y documentacion histérica, lo cual le ha permitido desarrollar
herramientas como la Filmografia Mexicana en linea, un recurso clave para la

investigacion cinematogréfica en el pais (DGAC, 2015).

Otro de los logros méas destacados fue el ingreso del negativo original de Los
Olvidados (Luis Bufiuel, 1950) al registro internacional Memoria del Mundo de la
UNESCO, en 2003, a propuesta de la propia Filmoteca (UNESCO, 2024). Este
reconocimiento no solo resalta la importancia del acervo resguardado, sino también

la capacidad técnica y diplomética de la institucion.

En el dmbito técnico, la Filmoteca ha sido pionera en la creacion de
infraestructura especializada para la conservacion de materiales en soporte filmico,
incluyendo bévedas climatizadas para acetato y nitrato, asi como el disefio de un
laboratorio de restauracion digital con escéneres, servidores, estaciones de
correccion de color y herramientas de restauracion de audio (DGAC, 2015). Este
desarrollo ha sido posible gracias a una politica universitaria de inversion sostenida,

aungue condicionada a las prioridades presupuestales de la UNAM.

En términos formativos, la Filmoteca ha tenido un papel relevante en la
profesionalizacion de recursos humanos mediante talleres, seminarios y la

participacion en redes internacionales como la FIAF.
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Finalmente, su vocacion publica se ha expresado en iniciativas de
sensibilizacidbn, como exposiciones, ciclos tematicos, publicaciones y la
digitalizacién de materiales histéricos disponibles en linea. Todo ello ha permitido
que la Filmoteca no solo resguarde peliculas, sino que las reactive como parte del

debate cultural y académico contemporaneo.

A pesar de estos logros, el contexto actual impone nuevos retos como la
modernizacion tecnoldgica continua, la actualizacion normativa para regular el
ingreso y uso de materiales, y el fortalecimiento del financiamiento para evitar una
dependencia exclusiva del subsidio universitario, asi como una formacion de

cuadros de técnicos especializados.

4.4.3 Instituto Mexicano de Cinematografia
Alvarez, Albino. (2025)

“IMCINE histéricamente ha tenido una agenda muy volcada a la produccion,
y apenas en los ultimos afos ha comenzado a hablar en serio de
preservacion. Pero eso no siempre se traduce en politicas concretas ni en

presupuesto.”
Casas, Armando. (2025)

“‘IMCINE ha sido central para muchas generaciones de cineastas, pero creo
que se ha rezagado en pensar el cine como patrimonio. Sigue muy centrado

en las ventanas de exhibicion o en los fondos para producir.”
Ferrer, Guadalupe. (2025)

“Yo trabajé muchos afios cerca de IMCINE y te puedo decir que la
preservacion no ha sido una prioridad. Incluso los materiales que
resguardaban a veces se devolvian al productor o quedaban en condiciones

muy poco claras.”

“En su momento se pensé que IMCINE podia generar un archivo propio, pero
nunca se le asignaron funciones claras para eso. No tiene ni el personal ni el

mandato.”
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Gaja, Lucia. (2025):

“Muchos de nosotros hemos entregado copias a IMCINE porque asi lo exigen
los apoyos, pero nadie nos garantiza que eso vaya a ser conservado con

criterios técnicos. No es una filmoteca, no tiene esa logica.”
Rojas, Antonia. (2025)

“‘Hay una zona gris: IMCINE obliga a entregar materiales, pero no tiene las
condiciones ni el mandato legal para funcionar como archivo. Eso pone en

riesgo muchas obras.”
Trujillo, Ivan. (2025)

“‘Cuando yo estuve al frente de la Filmoteca, tratamos de coordinar con
IMCINE algunos depdsitos, pero no habia voluntad institucional. Cada quien

hace lo suyo y eso fragmenta todo.”

4.4.3.1 Capacidades

Desde su creacion en 1983, el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) ha
desempefiado un papel central en el disefio y ejecucién de politicas publicas
orientadas al desarrollo de la cinematografia nacional. Su surgimiento respondio a
la necesidad de separar las funciones normativas y operativas del Estado en el
ambito cinematogréfico, con la finalidad de modernizar la administracion publica y
optimizar la gestién de los recursos destinados al cine.

El decreto presidencial que le dio origen lo constituyé como un organismo
publico descentralizado, con personalidad juridica y patrimonio propio, encargado
de integrar las actividades de produccion, promocion, distribucién y capacitacion
previamente dispersas en diversas entidades del Ejecutivo Federal (Diario Oficial
de la Federacion [DOF], 1983).

Aunque su decreto fundacional no contempla explicitamente la preservacion
del patrimonio filmico como una funcion sustantiva, el IMCINE ha adquirido, a lo

largo de su evolucion institucional, capacidades crecientes en esta materia. Su
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Estatuto Organico mas reciente reconoce su papel en la generacion y divulgacion
del patrimonio cinematografico nacional, al sefialar que el Instituto tiene una
“participacion decisiva” en estas tareas como parte de su mision social y cultural
(DOF, 2019, p. 1).

El IMCINE conserva un acervo audiovisual institucional, conformado por
materiales producidos o coproducidos por el propio Instituto. Este acervo no esta
regulado por un marco normativo especifico en materia de archivos ni por protocolos
de conservacion homologados a nivel nacional, aunque el Instituto ha reconocido la
necesidad de preservar estos materiales como parte de la memoria audiovisual del

pais.

La publicacion del Manual de procedimientos en materia de Acervo
Cinematografico del Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE,2017)%
formaliza la existencia de un area operativa dedicada al resguardo, catalogacion,
digitalizacion y conservacion de materiales audiovisuales derivados de sus apoyos

institucionales.

Dicho manual no solo reconoce la existencia de un acervo institucional, sino
gue regula su tratamiento técnico y su organizacion administrativa conforme a

criterios internacionales en gestion de acervos filmicos (IMCINE, s.f.).

Otro punto importante es que en afios recientes se han diseflado programas
especificos como el Fomento al Cine Mexicano (FOCINE), que desde 2021 incluye
una modalidad dedicada a la conformaciébn y preservacibn de acervos
cinematograficos, con el objetivo de garantizar la conservacién de obras producidas
con recursos publicos en diversas regiones del pais (IMCINE, 2024).

Las capacidades institucionales del IMCINE en materia de preservacion
derivan principalmente de su rol como entidad promotora de la produccion nacional.

En este sentido, el Instituto conserva materiales audiovisuales que recibe como

'8 https://www.imcine.gob.mx/pot/archivo/f1/Disposiciones-y-Manual-de-procedimientos-en-materia-
de-Acervo-Cinematografico-del-Instituto-Mexicano-de-Cinematografia_0.pdf
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entregables de los proyectos apoyados, como copias maestras, archivos digitales,
carpetas de produccidon o materiales promocionales, los cuales constituyen un

acervo administrativo e institucional.

A nivel de acceso y difusiéon, el IMCINE mantiene disponibles al publico
varios catalogos representativos de su acervo y actividades: el Catalogo de
Peliculas Restauradas, el Catalogo de Exposiciones del Acervo, asi como
informacion sobre los programas Cinema México y Circuito de Exhibicion. Aunque
no sustituyen a un inventario técnico, estos recursos reflejan una estrategia de

visibilizacion parcial del patrimonio audiovisual resguardado por el Instituto.

Complementariamente, el IMCINE ha desarrollado mecanismos de acceso
publico a estos contenidos mediante plataformas digitales como FilminLatino y
Nuestro Cine MX, que permiten la difusibn de un catédlogo creciente de obras
mexicanas, muchas de ellas beneficiarias de programas de apoyo estatales
(IMCINE, 2022).

4.4.3.2 Esfuerzo regulatorio

El IMCINE en su marco normativo original no contempla funciones de regulacion
externa en materia de preservacion ni de gestion de acervos filmicos (DOF, 1983).
Sin embargo, en 2017 generé6 el antes mencionado Manual de procedimientos en
materia de Acervo Cinematografico.

El manual declara que dichos procedimientos se realizan “con base en los
principios y buenas practicas internacionales establecidos por la Federacion
Internacional de Archivos Filmicos (FIAF)”, lo cual demuestra una intencion explicita
de alinear sus lineamientos técnicos a estandares internacionales en materia de

preservacion filmica.

Si bien estas disposiciones no constituyen una normatividad de aplicacion
general en el sistema cinematografico mexicano, si representan un esfuerzo formal

de autorregulacién institucional que permite al IMCINE ordenar, profesionalizar y
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sistematizar la gestion de su acervo filmico interno, en cumplimiento de criterios de

transparencia, resguardo patrimonial y memoria institucional.

Este desarrollo normativo interno se complementa con la incorporacion, a
partir de 2021, de la modalidad “Conformacién y preservacion de acervos
cinematograficos” dentro del programa FOCINE. A través de esta linea de
financiamiento, el IMCINE ha establecido requisitos administrativos y técnicos que
orientan a los beneficiarios en buenas practicas de documentacion, registro y

entrega de materiales para su preservacion.

Aungue estas directrices no son vinculantes en términos juridicos para el
conjunto del ecosistema archivistico nacional, si configuran un tipo de regulacion
que incide en la preservacion del patrimonio filmico desde una perspectiva de
politica publica (IMCINE, 2024).

4.4.3.3 Estructura de comunicacioén interinstitucional

IMCINE cuenta con una estructura organica que permite su vinculacion con diversas
entidades de la administracion publica federal. Su Junta Directiva, conforme al
Estatuto Organico vigente, esta integrada por representantes de la Secretaria de
Cultura, la Secretaria de Gobernacidn, la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico,
la Secretaria de Comunicaciones y Transportes, y la Direccibn General de
Comunicacion Social de la Presidencia de la Republica (DOF, 2019, p. 6).

Esta composicion supone una coordinacién institucional con sectores del
gobierno federal en materia de cultura, comunicacion y finanzas. También establece
relaciones interinstitucionales a través de los mecanismos programaticos definidos

en el Programa Institucional 2020-2024.

En ese documento se reconoce su vinculacion con otras entidades culturales
como los Estudios Churubusco Azteca, el Centro de Capacitacion Cinematografica
(CCCQC) y el Fideicomiso para la Cineteca Nacional, con el fin de operar de manera

integrada las politicas cinematograficas del sector cultura (DOF, 2020, p. 6). Estas
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relaciones estan enfocadas a areas como la produccion, formacion y promocion del

cine mexicano.

En materia de preservacion de acervos, el IMCINE ha instrumentado, desde
2021, la modalidad “Conformacién y preservacion de acervos cinematograficos”
dentro del programa Fomento al Cine Mexicano (FOCINE). Si bien la
documentacion oficial no detalla convenios especificos con instituciones
archivisticas, el informe de gestidén sefala que este programa tiene como propdésito
“facilitar el registro y preservacién de acervos cinematograficos y audiovisuales
localizados a lo largo de todo el pais” (IMCINE, 2024, p. 4), lo cual implica una

coordinacion operativa con los proyectos.

En el ambito internacional, el Programa Institucional menciona convenios y
acuerdos de coproduccién con entidades extranjeras, en el marco de tratados
bilaterales y multilaterales en materia cinematografica, como parte de sus facultades
para celebrar convenios de cooperacién (DOF, 2020, p. 7). No obstante, no se
especifican funciones de coordinacion formal en materia de preservacion filmica con

organismos internacionales.

4.4.3.4 Capacitacion técnica

De acuerdo con el articulo 2, fraccién VII, de su Estatuto Organico, tiene entre sus
funciones la realizacién de estudios y la organizacién de sistemas de capacitacion
en materia cinematografica (DOF, 2019). Esta atribucién se ha traducido en diversos
programas de formacion dirigidos a creadores, técnicos y promotores del cine
nacional, con énfasis en descentralizar la oferta formativa y atender a comunidades

tradicionalmente excluidas del acceso a recursos culturales.

Sin embargo, no existe registro documental de que el IMCINE imparta o
coordine programas de capacitacion técnica especializados en preservacion,
conservacion o gestion de acervos cinematograficos. Tampoco se identifican lineas
formativas dirigidas a archivistas, restauradores o técnicos en patrimonio

audiovisual.
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Si bien desde 2021 el IMCINE ha incorporado la preservacion de acervos
como una linea de apoyo dentro del programa FOCINE, los documentos revisados
no sefialan que esta iniciativa se acompafie de procesos de formacion técnica o

transferencia de capacidades en dicho campo.

Una mencion particular merece la organizacion del encuentro “Preserva:
dialogos sobre acervos audiovisuales”, promovido por el IMCINE desde 2022 como
un espacio de reflexion y formacion dirigido a iniciativas independientes,
comunidades locales y personas interesadas en la gestion de archivos

audiovisuales.

Si bien este evento ha contribuido a visibilizar la problematica de la
preservacion en contextos descentralizados y a fomentar redes entre agentes
culturales, no constituye un programa de formacién técnica permanente, ni se

encuentra adscrito a una unidad especializada en preservacion.

De acuerdo con la informacion de la pagina en internet Preserva es
coordinado desde el &rea de Comunicacion y Difusion, lo que revela su orientacion
mas cercana a la mediacion cultural y a la sensibilizacion publica que al desarrollo

de capacidades técnicas institucionalizadas (IMCINE, 2022; 2023).

4.4.3.5 Financiamiento

En el contexto de la desaparicion de los fideicomisos publicos, entre ellos FIDECINE
y FOPROCINE, el IMCINE estructuré un nuevo mecanismo de apoyo bajo control
presupuestal directo: el Programa de Fomento al Cine Mexicano (FOCINE), que
comenzé a operar en 2021.

En ese marco, se incorpord por primera vez una linea especifica para la
preservacion audiovisual, denominada Conformacion y preservacion de acervos
cinematograficos. De acuerdo con el Informe de gestion gubernamental 2018—-2024,

en el periodo 2021-2023 fueron aprobados 16 proyectos bajo esta modalidad.
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Sin embargo, no se informa el monto total asignado a dicha linea, ni se
especifica si existen mecanismos de seguimiento, continuidad o evaluacion técnica

del impacto de estos proyectos.

Por otro lado, los documentos disponibles en la seccién de Presupuesto y
contabilidad del IMCINE, incluidos los reportes trimestrales de avance
presupuestario y los analisis del ejercicio del gasto, no desglosan una partida
presupuestal especifica ni permanente para la operacion mantenimiento o

fortalecimiento del acervo institucional del propio Instituto.

Las partidas aparecen agrupadas en conceptos generales como “subsidios”,
“servicios generales” o “materiales y suministros”, sin que sea posible identificar con
claridad recursos etiquetados para actividades archivisticas o de preservacion
(IMCINE, 2024b).

Como se verd mas adelante, los lineamientos operativos de FOCINE si
definen montos maximos por proyecto en la modalidad de acervos, pero al tratarse
de apoyos competitivos y anuales, estos recursos no constituyen una politica
sostenida ni una estrategia institucional consolidada en materia de financiamiento

patrimonial.

4.4.3.6 Programa FOCINE

El Programa Fomento al Cine Mexicano (FOCINE) es una iniciativa impulsada por
el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) como respuesta a un proceso de
reestructuracion institucional derivado de la politica federal de austeridad y
transparencia administrativa promovida durante el sexenio del presidente Andrés
Manuel Lopez Obrador (2018-2024).

Esta politica se tradujo en la extincion de fideicomisos publicos, entre ellos el
Fondo para la Produccion Cinematografica de Calidad (FOPROCINE) y el Fondo de
Inversion y Estimulos al Cine (FIDECINE), instrumentos que financiaban algunos

aspectos de la industria cinematografica mexicana. El decreto presidencial que
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instruyd su extincion fue publicado el 2 de abril de 2020 en el Diario Oficial de la
Federacion!’, como parte de una estrategia nacional de reordenamiento del gasto

publico y revision de esquemas operativos del Estado mexicano.

Ante este panorama, el IMCINE cre6 FOCINE.'® como un programa
presupuestario formal con operacion bajo la légica del Presupuesto Basado en
Resultados. A diferencia de sus predecesores, FOCINE se articula como una
politica publica que integra principios de eficiencia, equidad y representatividad

cultural.
Su objetivo es

[...] el otorgamiento de recursos para el impulso de proyectos
cinematograficos, a fin de fomentar y promover el cine mexicano de calidad,
diverso, plural, incluyente, con igualdad de género y accesible para toda la
poblacion, a través de subsidios econdmicos; conservar las expresiones
culturales del patrimonio inmaterial del pais; alentar la construccion y
conservacion de los acervos a través de la restauracion, creacion de
catalogos, bases de datos, guias, entre otros, para la reconstruccion y
reapropiacion de nuestras identidades o historias visuales; crear y
aprovechar la infraestructura cultural, y promover el desarrollo, el acceso e
integracion artistico y cultural de los pueblos y comunidades indigenas, a
través del arte y la cinematografia en general. (Instituto Mexicano de
Cinematografia, Lineamientos para la operacion del programa fomento al

cine mexicano 2024, pag. 5)

Para esta investigacion incluyo las definiciones sustantivas para

comprender el enfoque en cuanto a la preservacion del patrimonio filmico:

7 Presidencia de la Republica. (2020, 2 de abril). Decreto por el que se instruye la extincién o
terminacién de los fideicomisos publicos, mandatos o analogos. Diario Oficial de la Federacion.
https://www.dof.gob.mx/nota_detalle.php?codigo=5591085&fecha=02/04/2020#gsc.tab=0
Blnstituto  Mexicano de  Cinematografia. (s.f.). Promocién del cine mexicano.
https://www.imcine.gob.mx/Pagina/Portada/promocion-del-cine-mexicano
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e Acervo: Conjunto de bienes cinematograficos y audiovisuales acumulados
que integran la memoria cultural y social de la nacion.

e Conservacion: Actividades orientadas al mantenimiento y reparacion de
materiales sin alterar su estructura original.

¢ Preservacion: Estrategias técnicas y organizativas que garantizan el acceso
permanente al patrimonio filmico.

e Catalogacion: Proceso documental de organizacién, clasificacion y registro
de materiales audiovisuales en formatos como listas, bases de datos y
directorios.

e Conformacioén: Organizacion fisica y/o digital del acervo cinematografico,

facilitando su recuperacion y consulta.

Estas definiciones reflejan el caracter patrimonial que FOCINE otorga al cine
mexicano como un bien cultural con valor histérico, social y simbdlico (Instituto

Mexicano de Cinematografia, 2024, pp. 2, 5).

La modalidad de apoyo a la conformacion y preservacion de acervos
cinematograficos tiene como finalidad fortalecer los procesos técnicos, curatoriales
y archivisticos que permiten salvaguardar y poner en acceso los materiales
audiovisuales del pais. Esto incluye actividades como digitalizacion, restauracion,
investigacion, curaduria y estrategias de divulgacion. El propdsito es consolidar una
memoria audiovisual publica, accesible y representativa (Instituto Mexicano de
Cinematografia, 2024, p. 6).

Este apoyo esta dirigido a personas fisicas, personas morales y personas
morales de derecho publico mexicanas, incluyendo investigadores, promotores
culturales, archivistas, universidades, centros de documentacion e instituciones

culturales de cualquier parte del pais (Instituto Mexicano de Cinematografia, 2024,
p. 6).

Los apoyos pueden alcanzar hasta $500,000 MXN por proyecto por afio
fiscal, con la condicion de que no excedan el 80% del costo total del proyecto. Se

contemplan dos modalidades:
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e Proyectos unicos: ejecucion en un solo ano fiscal.

« Proyectos integrales: ejecucion dividida en etapas de hasta tres afos

consecutivos (Instituto Mexicano de Cinematografia, 2024, p. 6).

FOCINE financia una amplia gama de actividades relacionadas con la

preservacion audiovisual:

e Conservacion y restauracién de materiales filmicos.

¢ Digitalizacion y migracion de soportes.

e Catalogacion técnica y tematica.

e Disefio de catalogos, bases de datos y guias archivisticas.

e Produccion de materiales de difusion y estrategias de acceso publico,
incluyendo exhibiciones, muestras y repositorios digitales (Instituto Mexicano
de Cinematografia, 2024, p. 6).

Para acceder a este apoyo, las personas responsables deben presentar:

¢ Ficha de registro del proyecto (Anexo 3).

e Carta manifiesto sobre los derechos del acervo (Anexo 5).
e Resumen ejecutivo (Anexo 6).

e Presupuesto desglosado (Anexo 7).

e Esquema financiero (Anexo 8).

e Descripcion técnica detallada del proyecto (Anexo 9).
Ademas, se solicita:

e Opinion de cumplimiento fiscal 32-D.
e Comprobante de domicilio fiscal.

e Constancia de situacion fiscal con QR.

En el caso de proyectos integrales o en continuidad, deben entregarse documentos
adicionales que acrediten el cumplimiento en etapas anteriores y actualizacion del

estatus legal del acervo (Instituto Mexicano de Cinematografia, 2024, pp. 139-142)
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4.4.3.7 Principales contribuciones del IMCINE a la preservacion filmica

La preservacion del patrimonio filmico no forma parte de las atribuciones originales
del IMCINE ni se plantea como eje prioritario en su Programa Institucional vigente,
no obstante al ser una institucion subnacional ligada al cine, existen algunas
acciones puntuales que pueden considerarse como contribuciones indirectas al

campo.

El IMCINE conserva un acervo filmico derivado de su propia actividad
institucional. Si bien la documentacion oficial no ofrece informacién detallada sobre
su infraestructura de resguardo, se confirma mediante observaciéon directa en el

periodo en el que realicé mis practicas institucionales.

Dicho acervo se encuentra en bovedas colindantes a la Cineteca Nacional. y
no ha sido confirmada mediante registros publicos o informes técnicos, lo cual
evidencia un problema de transparencia y acceso a la informacion. Ademas, el
Instituto no publica inventarios detallados ni bases de datos técnicas sobre su

acervo.

En cuanto a su actuacion hacia el exterior, el IMCINE no presta servicios de
conservacion ni resguardo a otras instituciones, pero ha promovido lineas de apoyo
financiero y ha facilitado la conformacion de acervos regionales en coordinacion con
gobiernos estatales, lo que representa una contribucion indirecta al fortalecimiento

del campo.

4.4.4 Archivo General de la Nacion
Alvarez, A. (2025)

“Hay acervos audiovisuales que deberian estar bajo resguardo del AGN, pero
que por razones institucionales nunca fueron transferidos. Eso ha generado

una fragmentacion tremenda.”

Ferrer, Guadalupe. (2025):
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“Tuvimos acercamientos con el AGN en su momento, pero no habia personal
ni interés real en integrar materiales audiovisuales. Es un archivo pensado

para lo textual.
Rojas, Antonia. (2025)

“‘EI AGN esta ausente. Y eso es gravisimo. Porque si hay una institucién que
deberia pensar la memoria audiovisual como parte del patrimonio nacional,

es esa. Pero parece que no existe para ellos.
e Rodriguez, G. (2025):

“Han trabajado con el AGN, con la Cineteca, incluso con FIAF, pero muchas
veces todo depende de la voluntad del equipo mas que de un convenio

estructurado.”
Trujillo, lvan. (2025)

“Cuando fui director de la Filmoteca intentamos establecer contacto con el
AGN para ver si habia forma de colaborar en algunos rescates de materiales
oficiales, pero fue imposible. No hay un area audiovisual con capacidad

técnica.”

El Archivo General de la Nacion (AGN) es un organismo publico descentralizado
responsable de preservar, organizar y difundir el patrimonio documental del Estado
mexicano, comprendiendo archivos historicos, administrativos, fotograficos y
audiovisuales, conforme a la Ley General de Archivos (DOF, 2018) y su Estatuto
Organico (DOF, 2020).

Segun su propia descripcion institucional, el AGN custodia la coleccion mas
extensa de fondos documentales de México y América Latina, incluidos archivos y
documentos audiovisuales, categoria en la cual se encuentran cine, video y audio

histéricos (Gobierno de México, s.f.).

A diferencia de otras instituciones cuya funciéon central es la conservacion
audiovisual, el presente analisis sobre el AGN no abordara la totalidad de los rubros

aplicados a entidades como la Cineteca Nacional o la Filmoteca de la UNAM. En su
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lugar, se delimita a identificar si el AGN posee atribuciones y responsabilidades
especificas en materia de patrimonio filmico, a fin de establecer su lugar dentro del

ecosistema institucional de preservacion audiovisual en México.

En su Guia General de Fondos, el AGN clasifica como parte del Fondo VIII:
Archivos y documentos audiovisuales aquellos acervos compuestos por materiales
filmicos, sonoros y videograficos. En su pagina oficial hasta el dia de la conclusion
de este trabajo este esta compuesto por el Archivo Filmico José Lopez Portillo
(1976-1982), Television Rural Mexicana y La Hora Nacional, bajo los identificadores
300, 301 y 302 respectivamente (AGN, s.f.).

Su rol se inscribe dentro de una légica mas amplia de gestion documental,
donde lo audiovisual es reconocido como parte del patrimonio, pero no constituye

una linea prioritaria de accion.

4.4.5 Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas
Casas, Armando. (2025)

“‘Desde la Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas hemos
intentado preservar parte de nuestra historia, pero no contamos con las
instalaciones ni el presupuesto para hacerlo como una filmoteca. Nuestro

archivo es mas bien testimonial, simbdlico.”
Ferrer, Guadalupe. (2025)

“La Academia tiene un archivo, pero es minimo. Su labor ha sido mas bien
simbdlica, de reconocimiento, de articulacién del gremio. No tiene ni mandato
ni presupuesto para la preservacion, aunque si deberia ser una voz mas

presente en las discusiones.”
Rodriguez, Gabriel. (2025)

‘Han hecho esfuerzos por visibilizar el cine mexicano, pero no tienen
estructura ni funciones para resguardar materiales. Creo que mas bien

deberian articularse con quienes si lo hacen.”

Rojas, Antonia. (2025)
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“‘La AMACC tiene una funcién distinta. Es mas de representacion. Pero a
veces ha querido ocupar espacios de archivo sin tener la capacidad para

ello.”

La Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas (AMACC) es una
asociacion civil sin fines de lucro fundada en 1946 con el objetivo de fomentar el
desarrollo, la promocion y la difusion del cine nacional. Si bien su papel principal
esta asociado a la entrega del premio Ariel, su quehacer institucional también ha

abarcado acciones relacionadas con la memoria y preservacion del cine mexicano.

De manera particular, la AMACC ha fungido como un actor que promueve la
valoracion del patrimonio filmico mediante reconocimientos, homenajes vy
colaboraciones estratégicas con entidades archivisticas especializadas (AMACC,
s.f.).

No cuenta con un archivo filmico propio, ni tiene infraestructura técnica
dedicada a la conservacion o restauracion de materiales audiovisuales. Su
intervencién en la preservacion se ha dado a través de convenios con instituciones
como la Filmoteca de la UNAM, con la que ha colaborado en el resguardo y
restauracion de copias filmicas relacionadas con su propia historia institucional y la
de sus miembros como el que suscribié en el 2012 y como espacio de discusion de
los creadores cinematograficos para las propuestas legislativas que se han
discutido en el pais (Filmoteca UNAM, 2012).

Asimismo, a través de su labor editorial y conmemorativa, la AMACC ha
impulsado la difusion de la historia del cine mexicano, produciendo catalogos y
memorias del Ariel, asi como capsulas biograficas y materiales digitales disponibles

en su sitio web.

Estas acciones contribuyen al reconocimiento de otros elementos adicionales
que aportan a la documentacion de la preservacion y a la construccion de una
memoria colectiva del cine nacional, por lo tanto, la AMACC no es una entidad de

preservacion o conservacion en sentido estricto pero si representa un nodo de
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articulacion discursiva e institucional que reconoce Yy visibiliza el valor patrimonial

del cine mexicano.

4.5 Otras formas de preservacion
Mendoza, Carlos. (2025)

“Nosotros en Canal 6 de Julio tenemos un archivo de mas de 40 afos. Lo
hemos ido resguardando como hemos podido. No hay apoyo institucional, ni

siquiera reconocimiento de que eso también es patrimonio.”

“‘He buscado apoyo para digitalizar materiales y conservarlos en mejores
condiciones, pero nadie responde. Si no lo hacemos nosotros, se pierde. Asi
de claro.”

‘Lo privado en este pais ha preservado mas que lo publico, aunque suene

fuerte decirlo. Porque al menos nosotros sabemos qué tenemos.”
Vela, Sergio. (2024)

“Grupo Salinas tiene un acervo importante de conciertos, teatro, entrevistas...
pero no existe una politica de preservacion clara. No hay archivos en sentido

profesional, sélo almacenamiento.”

‘En los medios privados muchas veces el criterio es comercial, no

patrimonial. Eso hace que se pierda mucho material valioso.”
Gaja, Lucia. (2025)

“‘Muchos de mis colegas tienen acervos personales enormes. Peliculas,
registros, masters. Nadie los quiere recibir. A veces la unica opcion es

guardarlos en casa y rezar que no se dafen.”

“Hay archivos particulares que son mas completos que los institucionales,

pero como no tienen sello oficial, no existen para la politica publica.”

Rojas, Antonia. (2025)
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“En la Filmoteca hemos recibido colecciones privadas donadas por familiares
o cineastas. Pero muchos mas nunca llegan, porque no hay incentivos ni

garantias para quien dona.”
Rodriguez, Gabriel. (2024)

“‘Hay archivos particulares que estan en condiciones pésimas, pero que
contienen materiales unicos. El problema es que no hay un marco legal o

fiscal que estimule su transferencia a instituciones publicas.”

A diferencia de las instituciones publicas que cuentan con un mandato explicito en
materia de preservacion, muchos actores privados participan en este ambito desde
|6gicas orientadas principalmente a la comercializacion. No obstante, su presencia

resulta significativa para entender el ecosistema de la preservacion en México.

En el marco de esta investigacion, se considerd pertinente incluir un
acercamiento a este tipo de actores con el fin de ampliar la mirada mas alla del

campo institucional y porque forman parte de los actores que realizan preservacion.

A diferencia de las entidades publicas, cuya labor se encuentra regulada,
sistematizada y documentada en marcos normativos e informes oficiales, la
participacion privada tiende a desarrollarse de manera mas fragmentada, con
escasa visibilidad publica, esfuerzos individuales o empresariales y con una

finalidad distinta.

Es importante sefalar que muchos de los actores privados como se precisé
en la introduccion de esta investigacion en realidad realizan preservacion del
patrimonio audiovisual en multiples formatos que no necesariamente corresponden
al patrimonio filmico, no obstante, es relevante para una futura iniciativa de

preservacion y otras investigaciones no dejar de considerar este tipo de actores.

Debido a la diversidad, amplitud y escasa documentacion sistematica sobre
los actores privados que participan en la preservacion del patrimonio audiovisual en
México, para esta investigacidon unicamente se tuvo acceso directo a dos

entrevistas: una con Carlos Mendoza, fundador y director de Canal 6 de Julio, y otra
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con Sergio Vela, director de a las actividades culturales de Fundacién Grupo

Salinas.

Ambos casos resultaron accesibles como parte del proceso de investigacion
y seguimiento a iniciativas que han tenido algun grado de intervencidon en la

preservacion.

En el caso de Sergio Vela, su participacion en el foro “La memoria filmada:
conservacion, restauracion y digitalizacion del patrimonio audiovisual” (Fundacién
Grupo Salinas, 2021) permitié identificarlo como un interlocutor relevante, lo que

motivo el posterior contacto y la entrevista.

Por su parte, la conversacion con Carlos Mendoza tuvo lugar en las
instalaciones del Canal 6 de Julio, donde se explord su archivo y se abordaron los
desafios particulares que implica la conservacién del cine documental y politico

independiente en México.

Estos acercamientos no buscan ofrecer una visidbn exhaustiva del sector
privado, sino destacar dos experiencias que, desde sus propios contextos y
trayectorias, permiten reflexionar sobre formas de accion en el campo de la
preservacion audiovisual. Se trata de casos puntuales, cuyo analisis contribuye a
reconocer las tensiones, limitaciones y aportaciones que emergen cuando existe

resguardo desde espacios ajenos al aparato publico formal.

El analisis que se presenta a continuacion no pretende generalizar sobre el
conjunto del sector privado, sino destacar dos experiencias especificas que, desde
ambitos distintos, han desarrollado acciones relevantes para la memoria audiovisual

del pais

4.4.6.1 Canal 6 de julio

Fundado en 1988 por Carlos Mendoza Aupetit, Canal 6 de Julio es un colectivo
audiovisual independiente que se ha dedicado durante mas de tres décadas a la
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produccion, documentacion y difusion de materiales filmicos de corte politico y

social.

A diferencia de otras experiencias del ambito publico, esta iniciativa nace
desde una vocacion critica y una necesidad de construir contrarrelatos
audiovisuales frente a los discursos oficiales de poder. Desde sus inicios, el
colectivo asumié una postura clara frente a la historia contemporanea del pais: “Nos
dimos cuenta de que México necesitaba un archivo politico de imagenes; una
memoria critica, visual, sobre lo que habia pasado y lo que estaba pasando”

(Mendoza, entrevista personal, 2025).

Este enfoque ha llevado a Canal 6 de Julio a desarrollar un archivo
compuesto por mas de 2,000 horas de grabaciones, entre entrevistas, registros de
movimientos sociales, documentales y transmisiones en formatos analdgicos y

digitales.

La construccion del acervo ha sido, en palabras de Mendoza, un esfuerzo
acumulativo, organico y sostenido sin respaldo institucional durante buena parte de
su historia. “Nuestro archivo se fue construyendo a partir de lo que filmabamos, lo
que nos daban, lo que conseguiamos. Nunca tuvimos una politica formal de
preservacion, pero sabiamos que habia que guardar todo” (Mendoza, entrevista

personal, 2025).

A lo largo de los anos, el archivo ha enfrentado diversos retos técnicos y
financieros. Entre ellos, destacan la obsolescencia de equipos, la degradacion de
soportes magnéticos y la falta de recursos humanos especializados para tareas de
preservacion y catalogaciéon. No obstante, una transformacion significativa ocurrio

cuando el canal fue postulado y resulté beneficiario del programa FOCINE.

“Gracias al apoyo de FOCINE hemos podido empezar a digitalizar materiales
y a tener un mejor control del archivo. Es un paso importante porque por fin alguien
reconoce que esto que hacemos también es patrimonio” (Mendoza, entrevista

personal, 2025).

195



El caso de Canal 6 de Julio muestra que, incluso desde espacios
independientes, es posible construir practicas de resguardo y acceso al patrimonio
audiovisual con criterios éticos, politicos y técnicos. Sin embargo, también deja ver
los limites estructurales que enfrentan estas experiencias como la ausencia de
politicas publicas que incluyan el trabajo de los archivos independientes, falta de
dialogo institucional con instancias estatales y escaso reconocimiento de los

saberes acumulados en estos espacios.

“‘Hacemos lo que podemos, pero no hay una politica nacional que nos
incorpore, ni un sistema que nos vea como parte de una red. Y eso es muy grave”

(Mendoza, entrevista personal, 2025).

El sitio web oficial del Canal 6 de Julio da cuenta de parte de este trabajo de
memoria, incluyendo una seccidn de catalogo digital y referencias a sus mas de cien
documentales, entre ellos La guerra sucia en México, Fraude: México 2006, La
rebelién de los colgados y otros titulos fundamentales para comprender las luchas

sociales recientes (Canal 6 de Julio, s.f.).

4.4.6.2 Fundacion Arte y Cultura de Grupo Salinas

A diferencia de iniciativas ciudadanas o independientes, el caso de la Fundacion
Arte y Cultura de Grupo Salinas representa una entrada distinta al ambito del
patrimonio audiovisual desde el sector empresarial. La Fundacion se describe a si
misma como una organizacion sin fines de lucro que promueve proyectos culturales
para “impulsar el talento y enriquecer el legado artistico de México” (Fundacion

Grupo Salinas, s.f.).

Dentro de su estrategia se inscriben esfuerzos de preservacion filmica que
han adquirido mayor visibilidad en afos recientes, particularmente a través de
colaboraciones con festivales, cineastas y especialistas.

Durante la entrevista realizada a Sergio Vela, exdirector del Festival
Internacional Cervantino y actual responsable de proyectos culturales para Grupo
Salinas subray6é que uno de los ejes actuales de la Fundacién es justamente la
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recuperacion de materiales filmicos considerados patrimonio nacional. “Nos
interesa muchisimo preservar, no por nostalgia, sino porque es una forma de pensar

el pais desde sus imagenes” (Vela, entrevista personal, 2025).

A diferencia de archivos tradicionales, estos esfuerzos no se concentran en
un acervo especifico institucionalizado, sino en proyectos puntuales que implican
restauracion digital, colaboracidn con creadores y apoyo economico a procesos de

recuperacion.

Uno de los proyectos recientes destacados por Vela fue la digitalizacion de
obras tempranas del cine mexicano de autor, asi como su colaboracién con
cineastas en la recuperacion de copias unicas o en riesgo de desaparecer. En sus
palabras: “Lo que hacemos es intervenir donde se nos necesita. Si hay una pelicula
que esta por perderse y podemos aportar dinero, vinculos, difusion, lo hacemos”

(Vela, entrevista personal, 2025).

Vela reconocio que el vinculo entre iniciativa privada y preservacion aun es
incipiente en México. “No hay un marco que convoque al empresariado a participar
en la preservacion audiovisual. Es mas, ni siquiera hay una discusion publica sobre
eso”, apuntd, en referencia al vacio institucional que impide pensar en redes mixtas

de financiamiento o colaboracion.

Aunque el trabajo de la Fundacion no parte de una logica archivistica
tradicional ni contempla mecanismos estandarizados de resguardo, su relevancia
radica en visibilizar una dimension ausente en el disefio de politicas publicas: el
papel del sector privado como aliado estratégico en la recuperacion y sostenibilidad
del patrimonio audiovisual. En palabras de Vela: “Si no entendemos que esto es
responsabilidad de todos, no vamos a poder preservar nada. No solo es tarea del

Estado o de los académicos” (Vela, entrevista personal, 2025).
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CONCLUSIONES.
La preservacion del patrimonio filmico se configura hoy como un desafio

global que rebasa los marcos técnicos como se ha visto se trata también de un

asunto politico, cultural y estratégico para los Estados.

A nivel internacional, organismos multilaterales como la UNESCO han
contribuido a visibilizar el valor del patrimonio audiovisual como bien publico. Lo han
hecho mediante la definicion de estandares técnicos, principios éticos, mecanismos
de cooperacion y programas como Memoria del Mundo, aunque su impacto real

depende de los compromisos asumidos por cada pais.

La cooperacion internacional ha sido una herramienta estructural para la
constitucion de acervos audiovisuales en el mundo. Intercambios, asistencia

técnica, formacion y repatriacion de materiales son parte del entramado.

América Latina ha generado redes de colaboracion que, si bien muchas
veces informales, han permitido adaptar conocimientos técnicos y sostener
procesos de preservacion a través de talleres, vinculos entre instituciones,

intercambio de materiales y saberes.

En este contexto regional, mecanismos como Ibermedia, CLAIM y las
alianzas con filmotecas extranjeras han sido fundamentales para la
profesionalizacion y acceso a tecnologia que muchos paises, incluido México, no

podrian sostener con recursos propios.

En el caso mexicano, la cooperacion internacional ha sido determinante para
el desarrollo de capacidades. Buena parte del equipamiento técnico, los vinculos
interinstitucionales y la formacién de personal ha sido posible gracias a apoyos
extranjeros, aunque estos no siempre se han traducido en politicas publicas

formales.

Las practicas de cooperacion suceden, pero no se visibilizan ni se
documentan sistematicamente. Esto impide su consolidacion como politica cultural

y diluye su impacto a largo plazo.
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A nivel internacional, los marcos de gobernanza propuestos por organismos
multilaterales como la UNESCO vy la FIAF han enfatizado la necesidad de modelos
colaborativos, transversales y descentralizados para la preservacion del patrimonio

filmico.

En el ambito regional, iniciativas como CLAIM han demostrado que las redes
de colaboracion permiten suplir vacios institucionales mediante vinculos
horizontales, relaciones interinstitucionales informales y solidaridad técnica entre
paises. Aunque con recursos limitados, estas redes han facilitado procesos de
formacion, intercambio de materiales, asesoria técnica y difusion de metodologias

adaptadas a los contextos latinoamericanos.

En cuanto a las capacidades institucionales, las entrevistas evidencian que
la Cineteca Nacional y la Filmoteca UNAM concentran el mayor grado de
infraestructura y experiencia técnica del pais. Sin embargo, también enfrentan
problemas estructurales como falta de presupuesto estable, relevo generacional y

condiciones laborales adversas, asi como una sobrecarga en sus labores.

La Cineteca Nacional ha sido un actor clave en el fortalecimiento de la
infraestructura dedicada a la preservaciéon del patrimonio filmico, asi como en la
difusion de su valor cultural, social e historico. No obstante, en los ultimos afios su
quehacer institucional muestra una inclinacion hacia actividades de exhibicion. Esta
orientacién se refleja de manera particular en el proyecto de expansion con nuevas
sedes en el Bosque de Chapultepec y en el Centro Nacional de las Artes, las cuales
fueron concebidas exclusivamente como espacios de proyeccion, sin integrar

funciones vinculadas a la preservacion.

El Laboratorio de Restauracion Digital Elena Sanchez Valenzuela, a pesar de
ser un referente técnico a nivel regional, no figura formalmente en el organigrama

institucional ni cuenta con plazas de base, lo que compromete su sostenibilidad.

La Filmoteca UNAM, por su parte, es la institucion mas antigua especializada

en patrimonio filmico en el pais. Su modelo vinculado a la universidad ha permitido
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sostener procesos de preservacion, restauracion, docencia y difusion con mayor

estabilidad que otras entidades.

A pesar de contar con personal calificado, ambas instituciones carecen de
programas sistematicos de formacion técnica interna y enfrentan dificultades para

incorporar nueva plantilla especializada.

A nivel educativo, existen vacios importantes en la oferta formativa. Ni las
escuelas de cine ni los programas de otras instituciones como la Escuela Nacional
de Conservacion y Restauracion del INBAL contemplan de manera suficiente al
patrimonio filmico. La capacitacion ha dependido en gran parte de la experiencia

empirica, estancias en el extranjero o talleres muy especificos.

En cuanto al financiamiento, la investigacion constaté que no existen lineas
presupuestales especificas para la preservacion audiovisual ni filmica en los
informes publicos. La sostenibilidad econdmica de las acciones depende de
recursos genericos, convenios O apoyos internacionales, sin una politica de

asignacion clara, continua o evaluable.

La digitalizacion se ha promovido como solucion técnica, pero se aplica sin
criterios archivisticos comunes ni garantias de sostenibilidad. Las condiciones de
almacenamiento, migracidén, acceso y preservacion digital siguen sin resolverse

institucionalmente.

Las entrevistas revelan que muchos de los logros en materia de preservacion
han sido impulsados por especialistas comprometidos, que operan sin

reconocimiento formal, sin seguridad laboral y sin apoyo administrativo suficiente.

El papel de los actores privados en la preservacion del patrimonio audiovisual
y filmico es relevante, pero permanece escasamente documentado. Si bien existen
diversas iniciativas que han asumido, de manera autébnoma, la conservacion de sus
propios acervos, estos esfuerzos suelen desarrollarse al margen de las politicas
publicas, sin marcos regulatorios especificos, sin incentivos institucionales ni

mecanismos de interlocucién formal con el Estado.
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En el caso de Canal 6 de Julio, se constatd que el apoyo de FOCINE permitid
fortalecer sus capacidades de digitalizaciéon y difusion. No obstante, la falta de
marcos de colaboracion o estrategias de largo plazo limita el impacto de este tipo

de proyectos.

El vinculo entre actores privados y el Estado en materia de preservacion
sigue siendo marginal. No se han desarrollado estrategias que integren acervos
particulares al acervo nacional ni se ha discutido una regulacién clara sobre la

preservacion de patrimonio filmico y audiovisual en manos privadas.

La construccién de una red nacional de preservacion de patrimonio filmico,
como se propone en el epilogo de esta tesis, requiere no solo de politicas sectoriales
mas solidas, sino de una transformacion profunda de los mecanismos de
articulacién entre actores. En este contexto, la Red Nacional surge como un modelo
de gobernanza estratégico multiactor, especializado, mediante la distribucion de
responsabilidades y capacidades basado en los principios de cooperacion

horizontal, transdisciplinariedad y sostenibilidad institucional.

Esta red permitiria consolidar capacidades dispersas, establecer criterios
comunes, fomentar la colaboracién entre instancias publicas, privadas, académicas,
sociales e internacionales, y generar una politica de Estado a largo plazo en la

preservacion de este tipo de patrimonio.

Mas que una estructura burocratica, se concibe como una plataforma
dinamica para la coordinacion, el aprendizaje colectivo y la accidon conjunta, capaz
de responder a la complejidad del campo y de asegurar el acceso equitativo a la

memoria.
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EPILOGO Propuesta de disefio de una Red Nacional de preservacion del
Patrimonio Filmico

A partir del trabajo realizado en esta investigacion en donde se logré identificar
varios problemas estructurales a los que se enfrenta la preservacion del patrimonio
filmico, como fragmentacion institucional, centralizacién presupuestaria, falta de
mecanismos de coordinacién, poca sostenibilidad financiera y capacitacion técnica,

entre otras.

Esta investigacion propone la creacién de una Red Nacional de Patrimonio
Filmico (RNPF) cuyo objetivo principal seria articular y fortalecer los esfuerzos de
preservacion a nivel subnacional, a través de una estructura colaborativa,
descentralizada y multisectorial, con base en principios de gobernanza en red y

corresponsabilidad institucional.

La RNPF seria un espacio en donde se tendrian que vincular
permanentemente los distintos actores que integran el ecosistema de preservacion
filmica en el pais. Esta red permitiria integrar tanto el aparato institucional existente
como las iniciativas independientes, fomentando la cooperacién entre instancias
gubernamentales, archivos, organizaciones de la sociedad civil, universidades y

especialistas en la materia.

La propuesta de la RNPF se puede sustentar en una serie de principios de
actuacion vinculados al ejercicio de derechos humanos para que se pudiera

garantizar su coherencia, legitimidad y sostenibilidad a largo plazo tales como:

« Maxima difusién: promover el acceso abierto a la informacion relativa a la
preservacion filmica, tanto para instituciones como para la ciudadania. Como
lo mencionaron la mayor parte de los expertos entrevistados. Sin difusion no

tiene sentido la preservacion.

« Transparencia y rendicion de cuentas: asegurar que existan informes
publicos, auditorias externas y mecanismos de participacién al momento de

tomar acciones, decisiones y sobre todo ejercer recursos.
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o Conservaciéon integral: adoptar el principio de preservar lo posible,
incluyendo tanto los materiales originales como sus soportes derivados sin

caer en duplicidad de esfuerzos.

o Digitalizacion como eje: priorizar los procesos de digitalizacién de los

acervos como estrategia clave de conservacion, acceso y divulgacion.

+ Sostenibilidad financiera: establecer mecanismos mixtos de financiamiento
publico, privado y comunitario que aseguren la continuidad operativa de la

red.

o Continuidad institucional: disefiar estructuras que permitan mantener los
proyectos a lo largo del tiempo, incluso frente a los cambios de
administracién, prioridades sexenales o de los intereses personales de los

funcionarios en turno.

Para lograr estos objetivos, la RNPF se propone como una estructura multinivel,
que articule los esfuerzos locales, regionales y nacionales en materia de
preservacion del patrimonio filmico. La propuesta es que esté compuesta de tres

niveles operativos:
1. Consejo Nacional de Patrimonio Filmico

Pensado como un Organo rector de la red, responsable de definir las
directrices estratégicas, los lineamientos técnicos y las politicas nacionales de
preservacion. Estaria integrado por actores clave del ecosistema audiovisual: la
Cineteca Nacional, la Filmoteca de la UNAM, el IMCINE, archivos filmicos
nacionales y estatales, organizaciones de la sociedad civil, representantes

académicos y especialistas independientes.

Su caracter colegiado busca garantizar la pluralidad en cuanto a los puntos
de vista, la legitimidad de las decisiones y la coordinacion entre sectores.

2. Comités especializados

Grupos de trabajo técnicos que se encargarian de atender areas estratégicas

de la preservacion filmica:
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e Comité Técnico, responsable de definir estandares, protocolos vy
metodologias de conservacion y digitalizacion.

e Comité de Acceso y Difusion, encargado de promover el acceso publico y el
uso cultural, educativo y patrimonial de los acervos.

e Comité de Financiamiento, orientado a disefar estrategias de sostenibilidad
econdmica, incluyendo la creacién de un Fondo de Coinversion Publico-
Privado.

e Comité Juridico, dedicado a temas de derechos de autor, licencias, uso

publico, y legislacion sobre materiales audiovisuales.
3. Nodos Regionales

Se plantea la creacion de tres nodos territoriales, Norte, Centro y Sur como

espacios de articulacién subnacional. Estos nodos estarian integrados por:

¢ Archivos filmicos estatales y municipales.
e Universidades publicas y centros de formacion.
e Organizaciones culturales y colectivos especializados.

e Gobiernos locales y organismos descentralizados.

La finalidad de estos nodos seria detectar necesidades especificas de cada
region, fortalecer capacidades técnicas locales y generar acciones coordinadas,
evitar la duplicacién de esfuerzos y sobre todo tener informacidn sobre qué se tiene

y en qué estado se encuentran los materiales a nivel nacional.
Plataforma Digital Nacional de Preservacion filmica

Como componente tecnolégico y operativo central, se propone la creacion de una

Plataforma Digital Nacional de Preservacion Filmica, que permita:
o Documentar y registrar los materiales existentes a nivel nacional.

e Garantizar el acceso democratico a los acervos digitalizados para

instituciones, investigadores y ciudadania.

« Sistematizar prioridades de conservacion y restauracion.
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e Transparentar las acciones de la red mediante indicadores, reportes e

informes publicos.
e Promover la formacion profesional mediante cursos, talleres y diplomados.

o Fortalecer la cooperacion internacional mediante alianzas con cinematecas
extranjeras, organizaciones multirregionales y mecanismos de ayuda

técnica.

Esta plataforma serviria ademas como repositorio central del patrimonio
audiovisual mexicano, y como un instrumento clave de vigilancia, monitoreo y

proyeccion internacional del pais en materia de memoria audiovisual.

La creacion de la Red Nacional de Patrimonio Filmico (RNPF) no solo responde
a una necesidad técnica de conservacion audiovisual, sino que representa una
oportunidad para redefinir la politica cultural mexicana desde una légica de
gobernanza colaborativa, territorial y sostenible. A partir de su disefio, objetivos y

principios, la propuesta busca generar impactos estructurales

La consolidacién de una red que vincule a los principales actores publicos,
universitarios, independientes y sociales en materia de archivos audiovisuales
permitira establecer protocolos compartidos, estandares técnicos minimos y
esquemas de colaboracion para la identificacion, digitalizacién, restauracion vy
resguardo del patrimonio filmico. A través de la Plataforma Digital Nacional, se
favorecera un acceso mas equitativo, evitando la centralizacion actual y facilitando

el uso educativo, cultural e investigativo de los acervos.

Asimismo, permitiria la articulacion de capacidades locales con agendas
nacionales, favoreciendo la transferencia de conocimiento técnico, la formacion
profesional descentralizada y la mejora de la infraestructura en regiones

histéricamente marginadas.

Al integrarse a redes globales de preservacion (como la FIAF o iniciativas de la
UNESCO), la RNPF posicionard a México como un actor regional comprometido
con la salvaguardia del patrimonio audiovisual. Ademas, la cooperacidn
internacional puede aportar recursos financieros, transferencia de tecnologia,
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formacion especializada y legitimidad institucional a los esfuerzos nacionales como

lo ha venido haciendo, pero con una mayor claridad en todos los sentidos.

El disefio de un Fondo de Coinversién Publico-Privado, articulado con incentivos
fiscales, crowdfunding y alianzas estratégicas, permitira diversificar las fuentes de
financiamiento para la preservaciéon, reduciendo la dependencia exclusiva de
asignaciones sexenales. Esto contribuira a garantizar la continuidad de los

proyectos, incluso frente a cambios administrativos o presupuestales.
Coordinaciéon de una Red Nacional de Patrimonio Filmico en México

En el escenario mexicano, existen diversas instituciones que cumplen funciones
vinculadas con la preservacion del patrimonio filmico: la Cineteca Nacional, la
Filmoteca de la UNAM, el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), los
archivos estatales, el Archivo General de la Nacién, y universidades publicas. No
obstante, cada una de ellas presenta limitaciones en su capacidad juridica,

operativa o presupuestal para liderar un proceso de articulacién nacional.

En este sentido se identifica que la Cineteca Nacional es la institucion que reune
las condiciones mas favorables para asumir la coordinaciéon general de la RNPF, en
tanto érgano rector con legitimidad juridica, especializacion técnica y cobertura

nacional. Esta conclusién se basa en los siguientes elementos:

En primer lugar, el sustento juridico. De acuerdo con la Ley Federal de
Cinematografia y del Audiovisual (DOF, 2022), la Cineteca Nacional es la entidad
responsable de “la preservacion, restauracion, investigacion y difusién del
patrimonio cinematografico nacional”’, lo que le confiere atribuciones claras en la
materia. Su figura juridica como fideicomiso publico de administracion, adscrito a la
Secretaria de Cultura, le otorga autonomia operativa y capacidad para coordinar
recursos interinstitucionales sin depender directamente de una estructura rigida

burocratica.

En segundo lugar, las capacidades técnicas. La Cineteca Nacional cuenta con
laboratorios de restauracion, bovedas climatizadas para conservacion fisica, equipo

de digitalizacién, personal especializado y plataformas de consulta publica del
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acervo. Su experiencia en el resguardo de materiales filmicos la posiciona como
referente nacional e internacional, ademas de contar con vinculos activos con la
Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF), lo que facilitaria alianzas

estratégicas para cooperacion internacional.

En tercer lugar, la cobertura institucional. Aunque su sede principal se encuentra
en la Ciudad de México, la Cineteca ha desarrollado programas de itinerancia,
cooperacion con cinetecas estatales y actividades de difusidon en otros territorios.
Esto la habilita para operar como articuladora de una red de nodos regionales, en

colaboracién con universidades, archivos locales y organizaciones civiles.

La propuesta prevé la creacion de un Consejo Nacional de Patrimonio Filmico,
presidido por la Cineteca, pero conformado también por otros actores clave: la
Filmoteca UNAM (con fuerte liderazgo técnico y académico), el IMCINE (vinculado
a la produccion y fomento), organizaciones de la sociedad civil, especialistas

independientes y representantes de archivos regionales.

Por otra parte, la propuesta de crear una Plataforma Digital de Preservacion
Nacional encuentra viabilidad técnica en la infraestructura existente de la Cineteca,
que ya cuenta con sistemas de catalogacion y consulta, asi como en los recursos

humanos de la Filmoteca UNAM y otras universidades.

Esta herramienta tecnoldégica permitiria documentar, gestionar, transparentar y
democratizar el acceso al patrimonio audiovisual nacional. Finalmente, en términos
de sostenibilidad financiera, se propone la creacién de un Fondo de Coinversién
Publico-Privado, con participacion de la Secretaria de Cultura, el IMCINE y aliados
del sector privado, que permita diversificar las fuentes de financiamiento y fortalecer

la autonomia de la red frente a los cambios sexenales.
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