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EDITORIAL
En diciembre, los romanos celebra-
ban la fiesta del Natalis Solis Invic-
ti, asociada al nacimiento de Apolo; 
os cristianos, el nacimiento de Cris-
to; los germanos y escandinavos, 
el nacimiento de Frey, dios nórdico 
del sol naciente, la lluvia y la fertili-
dad; los mexicas celebraban el ad-
venimiento de Huitzilopochtli, dios 
del sol y de la guerra, y los incas 
festejaban el renacimiento de Inti o 
dios Sol, en la fiesta llamada Cápac 
Raymi o Fiesta del sol poderoso. Y 
todo esto viene a cuento porque 
2010 está a punto de expirar, entre 
encuentros y despedidas, prome-
sas y renuncias, festivales y colo-
quios. Unos cuantos días antes de 
que suenen las fanfarrias inaugura-
les del festival internacional de cine 
de La Habana, proyecto hermanado 
con la Fundación del Nuevo Cine 
Latinoamericano —que celebra un 
cuarto de siglo de creada— y con la 
EICTV. A la vista queda el entusias-
mo festivo que nos anima a la hora 
de presentar este enfoco temático, 
porque en nuestro entorno ocurre 
el primer encuentro de producto-
res, y la revista de ustedes quiere 
escoltar el evento con sus mejores 
intenciones y augurios. El conci-
lio de productores concluirá justo 
cuando se inaugure el festival, y se 
propone, sobre todo, estudiar las 
variantes de esta especialidad au-
diovisual en la segunda década del 
siglo XXI, a partir de los modos en 
que puede articularse la producción 
independiente, de bajo presupues-
to, y sobre todo en Latinoamérica. 
La EICTV ha promovido cónclaves 
internacionales de documentalis-
tas y de editores. Ha llegado el mo-
mento de darle la palabra a estros 

profesionales encargados de com-
plementar en la práctica la creati-
vidad del realizador y de controlar 
el reparto y la selección del equipo 
técnico y artístico, entre otras mu-
chas tareas. Tal es la causa por la 
cual se les considera coautores de 
la película, y quien discrepe de tal 
aseveración puede dedicarle un vis-
tazo razonable a nuestras páginas, 
donde citamos decenas de nom-
bres, casos y películas que aportan 
argumentos a favor del productor 
creativo, que ya sea empresario 
nato o líder de todos los quehace-
res artísticos bajo su auspicio, se 
responsabiliza con la estética y el 
contenido del filme. Razonar y de-
batir, intercambiar experiencias 
sobre los retos y tareas del produc-
tor en el siglo XXI significa traer a 
cuento los desafíos y obligaciones 
del audiovisual contemporáneo. En 
diciembre, en la celebración roma-
na del Natalis Solis Invicti se pospo-
nían todos los negocios y guerras, 
se intercambiaban regalos, y se 
liberaban temporalmente a los es-
clavos. En la Escuela celebramos el 
final del año hablando de produc-
ción, dispuestos al optimismo y el 
balance que impondrá el año próxi-
mo nuestro propio cumpleaños 25. 
JRF.
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Programa / Sala Glauber Rocha

29 de noviembre
9:30 a.m. a 12:00 m.

Apertura
Presentación de los ponentes y breve intervención 
de cada uno.
Intervención especial de Sandy Lieberson (EE UU)
Presentación del proyecto «Krakow Strange Ways»

Almuerzo

2:30 p.m. a 4:00 p.m.
Ponente: Fernando Epstein (Uruguay)

4:00 p.m. 
Proyección del documental Swastika presentado 
por su productor, Sandy Lieberson

8:45 p.m. 
Proyección del film La perrera (Uruguay) 
presentado por su productor Fernando Epstein.

30 de noviembre
9:30 a.m. a 12:00 m.
Ponente: Michael Hausman (EE UU) 

Almuerzo

2:30 p.m. a 4:30 p.m.
Ponente: Verónica Cura (Argentina)

4:30 p.m. 
Proyección del film El otro. Director: Ariel 
Rotter. Presentado por su productora, 
Verónica Cura.

8:45 p.m.
Proyección del film Downton Express 
presentado por su director, David Robert 
Grubin, y su productor, Michael Hausman.

1º de diciembre
9:30 a.m. a 12:00 m.
Ponente: Ted Hope (Estados Unidos)

Almuerzo

2:30 p.m. a 4:00 p.m.
Ponente: Vanessa Hope (Estados Unidos)

4:30 p.m.
Proyección del film documental William 
Kunstler: Disturbing the Universe presentado 
por su directora, Vanessa Hope.

8:45 p.m. 
Proyección del film American Splendor 
presentado por su productor, Ted Hope.

2 de diciembre
9:30 a.m. a 12:00 m.
Panel de discusión y clausura.
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Program / Sala Glauber Rocha 
  
November 29 
9:30 a.m. a 12:0 m.
 
Opening Ceremony 
Introduction of the panel and brief intervention of 
each of the members 
Special Intervention of Sandy Lieberson (USA) 
Presentation of the project “Krakow Strange Ways” 
 
Lunch 
  
2:30 p.m. a 4:00 p.m. 
Intervention of Fernando Epstein (Uruguay) 
  
4:00 p.m.  
Screening of the documentary Swastika presented 
by its producer Sandy Lieberson 
  
8:45 p.m.  
Screening of the film La perrera (Uruguay) 
presented by its producer Fernando Epstein. 
  
November 30 
9:30 a.m. a 12:00 m. 
Intervention of Michael Hausman (USA)  
  
Lunch
 
2:30 p.m. a 4:30 p.m. 
Intervention of Verónica Cura (Argentina) 
  

4:30 p.m.  
Screening of the film El otro. Director: Ariel 
Rotter. Presented by its producer Verónica Cura. 
  
8:45 p.m. 
Screening of the film Downton Express presented 
by its director David Robert Grubin and its 
producer Michael Hausman. 
  
December 1 
9:30 a.m. a 12:00 m. 
Intervention of Ted Hope (USA) 
  
Lunch 
  
2:30 p.m. a 4:00 p.m. 
Intervention of Vanessa Hope (USA)

4:30 p.m. 
Screening of the documentary William Kunstler: 
Disturbing the Universe presented by its director 
Vanessa Hope.

8:45 p.m. 
Screening of the film American Splendor 
presented by its producer Ted Hope.
 
December 2 
9:30 a.m. a 12:30 p.m. 
Final panel and closing ceremony.
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SANDY LIEBERSON (Reino Unido), Coordinador
Sanford Lieberson entró a la industria de cine como agente de Lindsay Anderson, 
Richard Harris, Sergio Leone, los Rolling Stones y Peter Sellers. Al crear su propia 
productora, gestó el filme Performance, protagonizado por Mick Jagger, y con 
David Puttnam produjo filmes como Lizstomanía de Ken Russell y Bugsy Malone de 
Alan Parker. En1977, asumió la vice-presidencia de producción internacional de 
20th Century-Fox y supervisó La guerra de las galaxias, El imperio contraataca, 
Alien, Julia, La guerra del fuego y Carrozas de fuego. Posteriormente trabajó 
como productor independiente; para The Ladd Company supervisó producciones 
como Blade Runner y Érase una vez en América; y para Goldcrest, La misión y 
Una habitación con vista. En los 90 supervisó filmes internacionales para Metro-
Goldwyn-Mayer, como Thelma y Louise. En la actualidad, es presidente de la 
agencia Film London y de la Academia de Artes y Ciencias Cinematográficos del 
Reino Unido; asesor de The Berlin Talent Campus, la National Film & TV School, 
la London Film School y la EICTV.

MICHAEL HAUSMAN (Estados Unidos), Coordinador
Egresado de la Universidad de Cornell in 1957, se ha desempeñado en la 
industria como productor, director de segunda unidad y asistente de dirección. 
Auspició las carreras de Mamet, Forman, Robert Young, Richard Pearce, Elaine 
May y muchos más,  al producir I Never Promised You a Rose Garden, Heartland, 
Alambrista, Rich Kids, One Trick Pony, Mikey and Nicky, The People vs. Larry 
Flynt, Peter Shaffer’s Amadeus, No Mercy, Places in the Heart, Ragtime, The 
Firm, Nobody’s Fool, Twilight, Man on the Moon, Gangs of New York, Brokeback 
Mountain, All The King’s Men y Taking Woodstock. Entre sus numerosos créditos 
como primer asistente de dirección, destacan Ciao maschio, de Ferreri; Hair, 
de Forman; Silkwood, de Nichols; Eternal Sunshine of a Spotless Mind, Be Kind 
Rewind y recientemente The Green Hornet, de Gondry. Además de co-dirigir la 
cátedra de producción de la EICTV, es profesor en el departamento de cine de la 
Universidad de Columbia. Es presidente de la productora Cinehaus, Inc.

VERÓNICA CURA (Argentina)
Desde 1993 participa en varias capacidades en el ámbito de la producción en 
los largometrajes Moebius, El día que Maradona conoció a Gardel, El viento se 
llevó lo que, Valentín, Cama adentro, Torrente 3, Hotel Tívoli, El otro, Hide, 
In the Eyes Abydes the Heart, La mujer sin cabeza, There Will Be Dragons y 
Las acacias; y documentales como Radio Olmos, Cortázar y Saluzzi. En la 
actualidad tiene en desarrollo los proyectos Un amor para toda la vida, de 
Paula Hernández, y La seguridad de los perros, de Jorge Gaggero. Presidió la 
Asociación de Productores Independientes de Argentina; ha impartido cursos 
de producción en la ENERC y la EICTV; y ha participado como jurado en los 
concursos de guiones del instituto argentino de cine y del programa Ibermedia. 
En la actualidad preside la productora Utopicacine, S.A.

Fichas biográficas de los invitados
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FERNANDO EPSTEIN (Uruguay)
Licenciado en Comunicación por la Universidad Católica de Montevideo, se 
desempeñó como editor de comerciales, documentaes y videos a partir de 1997. 
Para la comercialización de su primera experiencia como productor, 25 watts, 
(2001), creó con los realizadores Juan Pablo Rebella y Pablo Stoll la empresa 
Control Z y desarrolló proyectos de largo y cortometraje como Whisky, La 
perrera y Acné, de los que también es editor. Además de editar Liverpool y D.F., 
ha producido El custodio, 8 horas, Total disponibilidad, Gigante e Hiroshima. 
Ha dictado cursos curriculares y extracurriculares de producción ejecutiva en 
la Escuela de Cine del Urugua), en la Universidad ORT de Montevideo, en la 
Universidad Católica del Uruguay, en la organización de formación itinerante 
FORMATA de Paraguay y en la EICTV.

TED HOPE (EE UU)
Activo en la producción desde la década de 1980, es una figura clave en el cine 
independiente norteamericano, que ha contribuido a las carreras de directores 
como Hal Hartley, Ang Lee, Todd Field, Todd Solondz, Todd Haynes, Bette 
Gordon, Edward Burns, Michel Gondry, Nicole Holofcener y una larga lista de 
promesas, al participar con su empresa Good Machine en la producción de 
filmes como Nada es privado, El banquete de bodas, Amateur, El espinazo del 
diablo, She’s the One, Safe, Walking Dancer in the Dark, Hable con ella, In the 
Bedroom, Human Nature, Hulk, Happiness, Brokeback Mountain, Adaptation y 
El hombre que nunca estuvo. Con Anne Carey fundó la empresa This Is That, 
cuya primera de casi 20 producciones fue 21 gramos (2003), seguida por 
títulos como Eternal Sunshine of a Spotless Mind y Super (2010), de James 
Gunn. Mantiene varios blogs en HopeForFilm.com, fundó la página Hammer to 
Nail en Internet, dedicada exclusivamente a reseñar cine indpendiente, y sirve 
de asesor en varias fundaciones e iniciativas.

VANESSA HOPE (EE UU)
Criada en Nueva York, nieta del productor Walter Wanger (Cleopatra, de 
Mankiewicz) y egresada de las universidades de Chicago y Columbia, su carrera 
ha estado relacionada con China, donde cursó estudios. Además de contribuir 
a estrechar lazos entre las industrias de Estados Unidos y China, alli produjo su 
primer filme en 2004, La historia de Ermei. Desde entonces ha trabajado en el 
desarrollo de proyectos para Antidote Films y Original Media, y en productos 
como The Kids Are Alright y The Squid and the Whale. En China produjo la 
serie Film Stills of the Mind y el corto de Chantal Akerman para el largometraje 
colectivo O Estado do Mundo. Sus últimos trabajos incluyen la producción de 
William Kunstler: Disturbing the Universe, Twelve y The Imperialists Are Still 
Alive!
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¿Cuáles serían los beneficios del I Encuentro 
de Productores?

La producción en América Latina es una de las 
funciones más descuidadas e incomprendidas en 
el proceso de la creación cinematográfica y, sin 
embargo, es una de las más importantes. Quere-
mos introducir en toda la escuela una perspec-
tiva internacional en la producción. Deseamos 
iniciar un diálogo entre productores, directores 

y guionistas de igual a igual.

Desde su punto de vista, ¿cuáles serían las 
experiencias que deben ser compartidas 

en un encuentro de este tipo?

Exploraremos la esencia del productor creativo, 
su forma de trabajar y la colaboración entre el 
productor, el director y el escritor.

¿Cuáles son las diferencias esenciales entre el 
trabajo de producción de un gran estudio y la de 
una compañía de producción indepediente?

¡El dinero! El estudio grande controla el proyec-
to. Los productores independientes tienen el 
control.

¿El trabajo de producción depende exclu-
sivamente de las decisiones que tomen el 
director del proyecto, o lo determina el 
guión?

El trabajo de producción lo determina la 
colaboración estrecha entre 

el productor, el director y 
el guionista. Comprender 

la visión del director y ase-
gurarse de que se plasme la 

pantalla.

ENTREVISTA CON



Los productores han jugado un papel clave en 
la historia del cine, cuando se han arriesgan 
a financiar el debut de nuevos directores. 
¿Por qué casi nunca se arriesgan a que se 
materialice las visiones de cineastas viejos o 
consagrados?

Es posible que haya un sentimiento de inseguri-
dad de los productores jóvenes frente a los di-
rectores aclamados y de éxito. Sin embargo, 
de acuerdo a mi experiencia, los directores ya 
establecidos buscan productores nuevos e in-
novadores. Los aclamados deben refrescar con-
tinuamente su talento y en eso los productores 
jóvenes pueden contribuir de manera efectiva.

¿Hasta que punto el productor debe intervenir 
en la dirección, el guión, la cinematografía, la 
dirección de arte o la selección de reparto de 
su producción?

Yo no lo calificaría como intervención. Debe ex-
istir una verdadera colaboración desde el prin-
cipio. Como productor, siento que mi perspec-
tiva en los aspectos creativos del producto, es de 
importancia fundamental para el éxito del filme. 
Mi responsabilidad principal es identificar ideas 
cinematográficas potenciales, cómo desarrollar-
las, levantar los fondos y tomar la iniciativa en la 
búsqueda del público.

¿Cómo ha cambiado el mundo audiovisual 
contemporáneo con los bajos presupuestos 
y las nuevas tecnologías? ¿Qué opina de 
los llamados «filmes sin presupuesto»?

Soy un gran creyente en el cine sin 
presupuesto. ¡Las ideas poderosas dichas 
de maneras irresistibles valen millones!

¿Cuáles cree que son los princi-
pales rasgos que debe tener un(a) 
productor(a)?

No renunciar nunca a aquello en lo que 
uno cree.

�No. 30 / NOVIEMBRE / DICIEMBRE 2010 
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 ����������������������    fines de la década de 
1980 Roger Corman 
aceptó (después de 10 

años sin dirigir) participar en un 
proyecto cuyo título incluyera su 
nombre, que fue propuesto por 
la Universal cuando, después de 
realizar una encuesta, descubrió 
que un filme titulado «Roger 
Corman’s Frankenstein» les 
proporcionaría ganancias. Roger 
Corman’s Frankenstein Unbound 
llegó a los cines en 1990, no 
fue el éxito esperado y, hasta 
la fecha, constituye la última 
película dirigida por el «rey de 
las películas B».
  Para entonces Corman había 
dirigido cerca de 49 títulos, 
pero seguía su actividad como 
productor, que hoy alcanza 
alrededor de 400 películas de 
casi todos los géneros, que llegó 
a territorios como Argentina y 
Perú (donde Fernando Ayala y 
Luis Llosa produjeron para su 
empresa); que dio sus primeras 
oportunidades a cineastas como 
Francis Ford Coppola, Peter 
Bogdanovich, Jonathan Demme y 
Martin Scorsese, y que difundió 

en Estados Unidos el célebre 
filme jamaicano The Harder 
They Come, que puso el reggae 
en el mapa musical mundial, y 
clásicos como Gritos y susurros 
y Amarcord. Corman también 
contribuyó a las carreras de 
John Sayles, Monte Hellman, 
Ron Howard, Paul Bartel, Curtis 
Harrington, Peter Fonda, Dennis 
Hopper, John Milius, James 
Cameron, Jack Nicholson y Joe 
Dante, entre otros. Después de 
dirigir su famosa serie basada 
sobre cuentos de Edgar Allan 
Poe, en 1971 fundó New World 
con su esposa Julie y su hermano 
Gene. Al cabo de los años, 
vendió pero no tardó en crear 
otras productoras: Concorde, 
New Horizons, Millenium y New 
Concorde.

Corman es el clásico ejemplo 
del empresario que logra salvar 
con ingenio y sin afectación in-
telectualizada proyectos que 
enfrentan limitaciones presu-
puestarias y técnicas. Aunque 
no todo es memorable, es digno 
mencionar sus rodajes rápidos y 
de bajo costo, como La tiendita 

de los horrores, hecha en dos 
días; o aquellos efectuados a la 
vez en los mismos decorados, 
como El cuervo y El terror.

Con estudios de ingeniería, 
se insertó en la industria como 
mensajero de 20th Century-Fox, 
antes de vender su primer guión 
y convertirse en el principal 
talento de American International 
Pictures, una de las firmas 
independientes norteamericanas 
de mayor éxito. Su estrategia 

N. ROGER WILLIAM CORMAN, EL 5 DE ABRIL DE 1926, EN DETROIT, MICHIGAN, EUA.

por Édgar Soberón Torchia
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seguía un patrón apoyado en 
los éxitos ya probados: en sus 
inicios, su producción incluyó 
filmes de terror, del Oeste, de 
ciencia ficción, de aventuras, de 
tema gangsteril, sin faltar los 
«clásicos camp» La mujer avispa, 
Un cubo de sangre o Adolescente 
de las cavernas.

La serie Poe de los 60 le des-
cubrió una fórmula para lograr 
un cine rápido, entretenido y con 
distinción, en el que era decisi-
va la combinación de los relatos 
de Poe con guionistas expertos 
en el género como Richard Ma-
theson y Charles Beaumont, o 
novatos con ideas buenas y fres-
cas, como Robert Towne, autor 
de Chinatown; el fotógrafo Floyd 
Crosby, colaborador de Ivens, 
Flaherty y Zinnemann, y actores 
como Vincent Price, Boris Karlo-
ff, Peter Lorre, Ray Milland, Basil 

Rathbone, Barbara Steele, Debra 
Paget y Hazel Court. La primera 
cinta, La caída de la casa de Us-
her, le atrajo éxito de público y 
crítica. Hoy es patrimonio audio-
visual norteamericano, así decla-
rado por el Congreso de Estados 
Unidos.

Sin embargo, su producción 
de entonces no se limitó al cine 
de terror, sino que echó mano a 
todo lo que tenía éxito. Siguiendo 
la corriente del péplum dirigió 
Atlas, con The Trip y Gas! abordó 
la contracultura, y produjo 
filmes de gánsteres (Machine 
Gun Kelly, Capone, I Mobster) y 
motociclistas (The Young Racers, 
The Wild Angels). Al empezar 
los 70, produjo sus filmes sexys 
sobre enfermeras (The Student 
Nurses, Night Call Nurses, 
Private Party Nurses); mujeres 
delincuentes (Bloody Mama, 

Boxcar Bertha, Big Bad Mama), 
prisioneras (Caged Heat, Jackson 
County Jail) y filmes de carreras 
(Death Race 2000, Moving 
Violation), sin dejar de «fusilar» 
éxitos (Piraña es heredera bufa 
de Tiburón; Battle Beyond the 
Stars, de Star Wars; Barbarian 
Queen, de Conan, el bárbaro; 
Slumber Party Massacre, de 
Friday the 13th...)
  En 1988, produjo un remake 
de su filme Not of This Earth y, 
al año siguiente, otro de una de 
sus mejores películas, La másca-
ra de la muerte roja, dando ini-
cio a un reciclaje de sus pelícu-
las y de filmes de género. Con su 
regreso a la dirección en 1990, 
el cineasta fue objeto de home-
najes y retrospectivas; pero con 
la desaparición del concepto ori-
ginal de «cine B» (películas que 
acompañaban a la película prin-
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cipal en las salas que exhibían 
dos filmes diarios), su nombre 
empezó a aparecer en una cade-
na interminable de títulos (32 en 
1988, 19 en 1994, 28 en 1995, 
17 en 1996, 14 en 1997, 13 en 
1999) que fueron directamente 
al video o realizados para la te-
levisión, en cuyos títulos ha sido 
de rigor utilizar alguna palabra 
que sirve de gancho y los ven-

da: virtual, android, dune, fire, 
humanoid, raiders, commando, 
amazon, massacre, warrior, 
body, dragon, fist, alien, devas-
tator, terminator, blood, vampi-
re, avenger, portal, slaughter, 
barbarian, hunt, saurian, death, 
race, road, Afghanistan...

Con todo, cuando uno 
lee los títulos no deja de sonreír: 
además de Carnosaurio (1993), 

que sacó provecho del éxito de 
Jurassic Park, con muñecos de 
hule muy graciosos, produjo 
Droid Gunner (¿pistolero droi-
de?), Cybermaster (cibermaes-
tro), Dinocroc (¿dinococodrilo?), 
Dinoshark (¿dinotiburón?), Scor-
pius Gigantus, Supergator, Shar-
ktopus (¿tiburopulpo?), y Dino-
croc vs. Supergator.

FILMOGRAFÍA PARCIAL 
Sólo aparecen algunos títulos de los casi 400 que tiene a su crédito en alguna capacidad en la producción. 
Los que aparecen en negrita, están disponibles en la videoteca de la Mediateca André Bazin.

El cuervo Con su Oscar honorario, 2009

1954: 	Monster from the Ocean Floor
1955:	 Day the World Ended (también director)
	 Apache Woman (también director)
	 The Beast with a Million Eyes (también 

director)
	 Five Guns West (también director)
	 Swamp Women (solo director)
	 The Fast and the Furious
1956:	 It Conquered the World (también director)

	 Gunslinger (también director)
	 The Oklahoma Woman (también director)
1957:	 The Saga of the Viking Women and Their 

Voyage to the Waters of the Great Sea 
Serpent (también director)

	 Sorority Girl (también director)
	 Teenage Doll (también director)
	 Rock All Night (también director)
	 The Undead (también director)
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	 Attack of the Crab Monsters (también 
director)

	 Not of This Earth (también director)
	 Carnival Rock (también director)
	 Naked Paradise (también director)
1958:	 Teenave Cave Man (también director)
	 Machine-Gun Kelly (también director)
	 War of the Satellites (también director)
	 I Mobster (también director)
	 She Gods of Shark Reef (solo director)
1959:	 Attack of the Giant Leeches
	 The Wasp Woman (también director)
	 Beast from Haunted Cave
	 A Bucket of Blood (también director)
1960:	 Last Woman on Earth (también director)
	 The Little Shop of Horrors (también 

director)
	 The Fall of the House of Usher (también 

director)
	 Ski Troop Attack (también director)
1961:	 The Pit and the Pendulum (también 

director)
	 Creature from the Haunted Sea (también 

director)
	 Atlas (también director)
1962:	 Tales of Terror (también director)
	 The Intruder (también director)
	 The Premature Burial (también director)
	 Tower of London (solo director)
1963:	 Dementia 13
	 X (también director)
	 The Haunted Palace (también director)

	 The Terror (también co-director)
	 The Raven (también director)
	 The Young Racers (también director)
1964:	 The Masque of the Red Death 

(también director)
	 The Tomb of Ligeia (solo director)
	 The Secret Invasion (solo director)
1965:	 Ride in the Whirlwind
1966:	 The Wild Angels (también director)
	 Blood Bath
1967:	 The Trip (también director)
	 The St. Valentine’s Day Massacre 

(también director)
	 Devil’s Angels
	 The Shooting
	 A Time for Killing  (solo director)
1968:	 The Wild Racers (también director)
1969:	 Naked Angels
	 De Sade  (también co-director)
	 Target: Harry (solo director)
1970:	 The Student Nurses
	 Gas-s-s-s / Gas! Or It Became 

Necessary to Destroy the World in 
Order to Save It  (también director)

	 Bloody Mama (también director)
	 The Dunwich Horror
1971:	 Women in Cages
	 Private Party Nurses
	 Von Richtofen and Brown  (solo 

director)
1972:	 Boxcar Bertha
	 Night of the Cobra Woman
	 Night Call Nurses
1973:	 I Escaped from Devil’s Island
	 Savage!
1974:	 Big Bad Mama
	 Cockfighter
	 Candy Stripe Nurses
	 Caged Heat
	 T.N.T. Jackson
1975:	 Death Race 2000
	 Capone
1976:	 Moving Violation
	 Fighting Mad
	 Jackson County Jail
	 Hollywood Boulevard

Roger junto a Lauren Bacal y Any Gordon Willis 2009
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1977:	 I Never Promised You a Rose Garden
	 Grand Theft Auto
1978:	 Avalanche
	 Deathsport (también co-director)
	 Piranha
1979:	 The Lady in Red
	 Saint Jack
1980:	 Battle Beyond the Stars (también co-

director)
	 Humanoids from the Deep
1981:	 Galaxy of Terror
1982:	 Android
	 Sorceress
1983:	 Suburbia
	 Deathstalker
1984:	 Oddballs
1985:	 Barbarian Queen
	 Wizards of the Lost Kingdom
	 Cocaine Wars
1988:	 Emmanuelle 6
	 Not of This Earth
	 Big Bad Mama II
	 Slumber Party Massacre II
	 House

House II: The Second Story
	 Summer Camp Nightmare
1989:	 Back to Back
	 Masque of the Red Death
	 Bloodfist
	 The Terror Within
	 Hollywood Boulevard II
1990:	 Roger Corman’s Frankenstein Unbound 

(también director)
	 Bloodfist II
	 Slumber Party Massacre III
	 Dune Warriors
1991:	 Future Kick
	 The Terror Within II
1992:	 Bloodfist IV: Die Trying
	 Body Chemistry II
	 Barbarian Queen II
	 Bloodfist III: Forced to Fight
1993:	 Carnosaur
	 To Sleep with a Vampire
	 Blackbelt II
1994:	 Watchers III

	 The Unborn II
	 Bloodfist V: Human Target
1995:	 Droid Gunner
	 Bloodfist VII: Manhunt
	 Attack of the 60 Foot Centerfolds
1996:	 Carnosaur 3: Primal Species
	 Bloodfist VIII
	 Bio-Tech Warrior
1997:	 Starquest II
	 Black Scorpion II : Aftershock
1998:	 Alien Avengers II
1999:	 The Phantom Eye (serie TV)
2000:	 The Doorway
2001:	 Raptor (video)
	 Black Scorpion (serie de TV)
2002:	 Escape from Afghanistan (video)
2003:	 Barbarian (video)
2004:	 Dinocroc / Dinococodrilo
2005:	 Bloodfist 2050
2006:	 Scorpius Gigantus
2007:	 Supergator (video)
2008:	 Death Race
2009:	 Splatter (serie TV)
2010:	 Sharktopus / Tiburopulpo (TV)
	 Dinocroc vs. Supergator (TV)
	 Dinoshark / Dinotiburón (TV)
	 When Life Gives You Lemons (corto)
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Bertha Navarro es una de las personas que más ha 
contribuido a la internacionalización del cine mexicano 
y latinoamericano. Productora integral, conocedora del 
engranaje audiovisual contemporáneo, Bertha es uno de 
esos seres que respira cine desde su debut en la década 
de 1960 hasta el presente. Bertha declara que para hacer 
cine en México hay que estar loca de remate, y se ufana en 
reconocer que se mira en el espejo y le da gusto comprobar 
que nunca traicionó a la joven que una vez fue.

N. 27 DE ABRIL DE 1943, EN MÉXICO, D.F.
por Joel del Río
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demás de estudiar an-
tropología, fue actriz 
y directora de teatro, 

medio que le brindó la opor-
tunidad de vincularse con la 
comunidad artística mexicana. 
Por esta misma época se com-
prometió con el cine documen-
tal combativo y en 1967 dirigió 
Bosco. Desde hacía dos años era 
asistenta del productor Manuel 
Barbachano Ponce.

En el proceso, Bertha y el ci-
neasta Paul Leduc se conocieron 
e iniciaron una relación amoro-
sa y profesional, integrados al 
grupo Cine 70 que,  junto con 
el editor Rafael Castanedo y el 
fotógrafo Alexis Grivas, realizó 
los cortos para celebrar la ocu-
rrencia de los Juegos Olímpicos 
en México. Seguidamente, se 
encontró preparando la produc-
ción del primer largometraje de 
Leduc, Reed: México insurgente. 
Realizado en 16 mm, el filme 
combina elementos de ficción 
y documentales, y según la pro-
ductora, se trata de «una pelícu-
la que marca una forma distinta 
de hacer cine en ese momento. 
Tiene una fuerza viva que le im-
prime frescura, juventud, coraje 
y rebeldía». El filme ganó el pre-
mio Georges Sadoul a la mejor 
película extranjera exhibida en 
Francia y luego, los principales 
premios Ariel, incluyendo el pri-
mer galardón que recibió Bertha 
como productora.

Entre 1973 y 1976, Bertha 
dirigió el documental Nicaragua, 
los que harán la libertad,  y luego 
Crónica del olvido y Victoria de 
un pueblo en armas, entre 1975 
y 1980, año en que también se 
estrenó Historias prohibidas de 
Pulgarcito, de Paul Leduc. En los 
90 se encargó de respaldar el 
filme norteamericano El Norte, 
de Gregory Nava, declarado 
patrimonio audiovisual por el 

Congreso de Estados Unidos; 
pero los mayores éxitos en su 
carrera llegaron en la década 
final del siglo XX cuando produjo 
el filme histórico Cabeza de Vaca 
(1991), de Nicolás Echeverría; el 
corto De tripas, corazón (1996), 
de Antonio Urrutia; Hombres 
armados (1997), de John Sayles, 
y Un embrujo (1998), de Carlos 
Carrera. 

Cabeza de vaca fue la mejor 
película realizada en conme-
moración del quinto centenario 
del encuentro entre dos mun-
dos. En ese rodaje trabajó por 
primera vez con Guillermo del 
Toro, quien se encargó del ma-
quillaje. Al terminar Cabeza de 
vaca, llegó a sus manos el guión 
de Cronos, ópera prima de Del 
Toro, que ganó 13 premios in-
ternacionales y ocho Arieles. 
Luego Bertha ayudó a terminar 
Dollar Mambo (1993) de Leduc 
y participó en la producción del 
mencionado filme de Sayles. 
Después de esta multinacional 
producción, decidió concentrar-
se en Un embrujo, filme mexica-
no que consagró a Carrera. 

En los años 90 Bertha dirigió 

la Muestra de Cine Mexicano en 
Guadalajara (en 1996), y desde 
1993 coordinó el laboratorio 
para guionistas de Latinoaméri-
ca patrocinado por el Sundance 
Film Institute y la Fundación Car-
men Toscano. En 1998 fundó, 
junto con Guillermo del Toro y 
Alfonso Cuarón, la compañía 
Tequila Gang, que ha producido 
filmes a ambos lados del Atlán-
tico, incluyendo El espinazo del 
diablo, El laberinto del fauno y 
3993, de Del Toro.
   Los nueve Ariel, los ocho Goya, 
los cuatro BAFTA y los tres Os-
car (una a la mejor cinematogra-
fía, para su hermano, Guillermo 
Navarro) ganados por El laberin-
to del fauno, no le impidieron a 
Bertha participar en proyectos 
más arriesgados, como la pro-
ducción ambientada en cuatro 
países Cobrador: In God We 
Trust, de Leduc.

Entre sus descubrimientos 
más recientes se cuentan el 
ecuatoriano Sebastián Cordero 
y el mexicano Antonio Urrutia, 
cuyo primer largometraje, Ase-
sino en serio, fue una propuesta 
de cine negro con tono de co-

Bertha junta a su Guillermo del Toro
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media. Bertha y Sebastián reali-
zaron juntos Crónicas y Rabia.

 
«Esa también es mi tarea 

como productora, descu-
brir talentos, crear condi-
ciones para que despeguen 
los creadores, porque las 
óperas primas tienen un 
encanto que no vuelve a 
repetirse jamás: la frescura 
de la primera vez».

En 2008, Bertha recibió el 
homenaje del Festival de Gua-
dalajara mediante la entrega 
del premio Mayahuel de plata, 
en reconocimiento a su trayec-
toria. El mismo día, fue presen-
tado el libro Bertha Navarro: 
cineasta sin fronteras (disponi-
ble en la Biblioteca de la EICTV), 
de la periodista Ana Cruz y con 
prólogo Guillermo del Toro.

Bertha asegura que «para ser 

productor tienes que tener tena-
cidad. En mi caso, dicha tenaci-
dad se ha vuelto convicción: en 
México hay talento y podemos 
hacer buenas películas, a pesar 
de que todo el mundo insista 
en que no es cierto. Tenemos 
que creer en nuestras propias 
formas de expresión como país 
y como individuos. Hay que pe-
lear todo el tiempo por mante-
ner esa convicción, aunque te 
digan que no se puede y que no 
vales nada».

Según el director y produc-
tor Gonzalo Infante, entre las 
cualidades con que cuenta Ber-
tha Navarro, se cuenta ese sa-
ber estar en el lugar adecuado 
para conseguir recursos y talen-
to para sus proyectos, además, 
por supuesto, del liderazgo si-
lencioso, la solidez conceptual, 
el buen juicio y la perseveran-
cia. Y si de algo está convenci-
da plenamente esta mujer es de 
haber sido una rebelde y de que 
continuará siéndolo. 
   Bertha es madre de Valentina 
Leduc, destacada editora que 
cuenta, entre sus créditos, con 
el documental En el hoyo.

1972	 Palacio chino (corto de ficción) (también actriz)
1973	 Reed, México insurgente (también actriz)
1975	 Extensión cultural (corto documental) 
1976	 Duérmase mi niña (corto de ficción) (edición)
1978	 Nicaragua, los que harán la libertad (corto
           documental) (también dirección)
1979	 Crónica del olvido (documental) (dirección)
1980	 Victoria de un pueblo en armas (documenta)
             (también dirección)
1980	 Historias prohibidas de Pulgarcito  (documental)
1982	 ¡Aquí hay coraje! (corto documental) 
1983	 El Norte
1991	 Cabeza de Vaca
1993	 Cronos 
1994	 Cada quien su lucha (corto documental)
1994	 Dónde vas Domi... dónde vas? (corto
           documental)

1994	 Estas casas que ves (corto documental)
1994	 Mírame y no me toques (corto de ficción)
1995	 Así en la Tierra (corto documental)
1996	 De tripas, corazón (corto de ficción)
1997	 Cuentos de puro susto (corto de ficción)
1997	 Iconos en agua mineral (corto de ficción)
1997	 Men with Guns / Hombres armados 
1998	 Un embrujo 
2001	 El espinazo del diablo 
2001	 La fiebre del loco 
2002	 Asesino en serio
2004	 Crónicas
2006	 Cobrador: In God We Trust
2006	 El laberinto del fauno
2008	 Cosas insignificantes
2009	 Rabia
2010	 3993

FILMOGRAFÍA SELECTA
Los títulos en negritas están disponibles en los fondos de la Mediateca André Bazin. 

El laberinto de Fauno
tr

av
el

lin
g



lberto Grimaldi es uno de los casos fre-
cuentes de profesionales del Derecho 
que devienen productores de cine, e 

ilustra sus bondades y aspectos detrimenta-
les. Sus primeros contactos con la gente de 
cine fueron como abogado y se introdujo en 
el campo de la producción lentamente. A prin-
cipios de la década de 1960 había creado su 
empresa productora, Produzioni Europee As-
sociate (PEA), cuyo primer crédito conocido es 
el filme de aventuras El conquistador de Orien-
te (1960), de Tanio Boccia, con Rik Battaglia 
y Gianna Maria Canale. Dos años más tarde, 
apareció en su camino la película decisiva. En 
España, se rodaba el segundo western europeo 
en Almería, La venganza del Zorro (1962), pri-
mera entrega de una trilogía dirigida por Joa-
quín Luis Romero Marchent. El «joven aboga-
do, dado a especular con películas pequeñas», 
la adquirió para su distribución internacional 
y tuvo un éxito tan considerable que decidió 
participar en la producción de las otras dos 
entregas, Cabalgando hacia la muerte (1963) 

y Tres hombres buenos (1963); y en otros fil-
mes de Romero Marchent como El signo del 
Coyote (1963), El sabor de la venganza (1963) 
y Antes llega la muerte (1964), considerados 
los mejores westerns jamás realizados por un 
cineasta español.

La producción de estas películas —que no 
tenían otra pretensión que explotar el nuevo 
filón del western europeo— coincidió con la 
de Por un puñado de dólares (1964), refritaje 
de Yojimbo, de Akira Kurosawa, que devino la 
más ambiciosa coproducción entre Italia, Es-
paña y Alemania. Sergio Leone dirigió cerca de 
Madrid, sin saber que con ella impondría el 
nuevo género en el mundo. Distribuida con 
éxito, la cinta dio buenos dividendos, pero 
Leone entró en pleitos con sus productores, 
quienes se negaban a pagarle sus regalías a 
menos que se comprometiera a rodar una con-
tinuación. Leone recurrió al abogado Grimaldi 
en busca de apoyo legal, surgió una gran amis-
tad entre ambos y seguidamente se inició la co-
laboración profesional con Per qualche dollaro 

N. 28 DE MARZO, 1925, EN NÁPOLES, CAMPANIA, ITALIA.

por Édgar Soberón Torchia
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in più (1965), rodada en Almería 
y producida mayoritariamente 
por Grimaldi. El resto es historia. 
Sergio Leone se convirtió en uno 
de los grandes cineastas de Eu-
ropa y la PEA devino productora 
de relevancia, financiando más 
westerns, entre ellos, el clásico 
del género, El bueno, el malo, el 
feo, también de Leone y produci-
do personalmente por Grimaldi.

En 1967 otro encuentro y 
otro litigio cambiaron el rumbo 
profesional de Grimaldi. Federi-
co Fellini preparaba El viaje de 
G. Mastorna, pero solo encon-
traba obstáculos y dificultades. 
En abril sufrió un colapso, se 
internó un mes en una clínica, 
renunció al filme y Grimaldi lo li-
beró del compromiso al pagarle 
casi medio millón de liras a Dino 
de Laurentiis. En su lugar, con 
producción de Grimaldi, Fellini 
realizó el corto Toby Dammitt, 
el mejor segmento de la película 
colectiva basada en cuentos de 
Edgar Allan Poe, Historias ex-
traordinarias (1968); y de esta 

manera, sin interrumpir la pro-
ducción de filmes con fines más 
comerciales, se inició la relación 
de Grimaldi con algunos de los 
realizadores italianos más rele-
vantes de esa época: a Gillo Pon-
tecorvo le produjo Queimada y a 
Elio Petri, Un tranquilo lugar en 
el campo, ambos de 1969; a Pier 
Paolo Pasolini, su trilogía de la 
vida (1971-74) y su filme póstu-
mo, Saló o Los 120 días de Sodo-
ma (1975); a Fellini, Satyricon; a 
Bernardo Bertolucci, Último tan-
go en París. 

En 1976, Grimaldi se vio invo-
lucrado en situaciones delicadas 
con estos dos últimos directo-
res. A medida que transcurrían 
los años 70, la PEA —que había 
participado en la cinematización 
del musical Man of La Mancha 
(1972)— dejó Cinecittà y efec-
tuaba parte de sus operaciones 
en Estados Unidos. Para el 76, 
PEA estaba involucrada en el fil-
me de terror, Burnt Offerings, 
de Dan Curtis, que contaba en 
el elenco con la añeja diva Bet-

te Davis; y esperaba lanzar 
tres producciones de presti-
gio: Cadáveres excelentes, de 
Francesco Rosi; El Casanova 
de Federico Fellini, del maes-
tro; y Novecento, de Bertolucci. 
El filme de Rosi tenía audiencia 
garantizada en Europa y, sobre 
todo, en Italia, donde ganó el 
David di Donatello a mejor pe-
lícula del año; pero los casos de 
las otras dos producciones eran 
distintos. Fellini gozaba de pres-
tigio, su cinta anterior (Amar-
cord) había ganado el Oscar, de 
manera que ni Grimaldi imaginó 
que su retrato de Casanova sería 
un fracaso y lo haría perder dine-
ro. La de Bertolucci tenía varias 
cartas de éxito; su elenco incluía 
a Robert DeNiro, Gérard Depar-
dieu, Dominique Sanda, Stefania 
Sandrelli, Burt Lancaster, Donald 
Sutherland y Werner Bruhns: al 
menos, había intérpretes de na-
cionalidades para los diversos 
mercados. Sin embargo, Berto-
lucci hizo un corte de seis horas 
y 15 minutos. 

Federico Fellini y Alberto Grimaldi
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Por exigencias de su contrato 
con Paramount, Grimaldi tenía 
que entregar una versión de 
195 minutos para el mercado 
norteamericano, mientras que 
el director quería estrenar el fil-
me en dos partes. Cuando Gri-
maldi decidió hacer la versión 
contractual sin la participación 
de Bertolucci y terminaron en 
corte, el director finalmente ac-
cedió e hizo una versión de 280 
minutos, pero para 20th Cen-
tury-Fox. Productor y cineasta 
no volvieron a trabajar juntos y 
al segundo le tomó 10 años re-
cuperar su reputación.

La siguiente década volvió a 
reunirlo con Leone, para producir 
Érase una vez en América. Grimal-
di consiguió los derechos de la 
novela The Hoods, de Harry Grey, 
que se hallaban en poder de Dan 

Curtis. Cuando el guión estuvo lis-
to, Grimaldi se plantó, pensando 
en sus previas experiencias: «Un 
filme de cinco horas es demasia-
do largo; los norteamericanos 
cortarán dos». Érase una vez en 
América era un riesgo excesivo. 
A pesar de la complejidad y los 
problemas logísticos, Leone se 
asoció con el productor Arnon 
Milchan y, a las finales, ocu-
rrió lo que Grimaldi temía. Para 
concluir la década solo produjo 
personalmente Ginger y Fred 
(1986), de Fellini, una come-
dia nostálgica que evoca otros 
tiempos, otros modos de crear 
espectáculos y de establecer un 
nexo con la audiencia.

Desde entonces transcurrie-
ron 16 años antes de estrenar 
otra producción. En 2002 vio 
la luz Gangs of New York, de 

Martin Scorsese, rodada, como 
en los viejos tiempos, en los es-
tudios Cinecittà de Roma. Pero 
la producción no estuvo libre de 
incidentes: unos meses antes de 
empezar el rodaje, Grimaldi de-
mandó a Universal, Walt Disney, 
Michael Ovitz y otros relaciona-
dos con el filme, alegando que 
los demandados le negaban el 
crédito de productor de un pro-
yecto al que le había dedicado 
«más de 20 años de su vida», y 
exigió un pago de diez millones 
de dólares por daños y perjui-
cio.

Al cumplir 82 años en 2007, 
cinco años después de haber 
producido la que parece ser su 
última película, Alberto Grimaldi 
fue objeto de un homenaje en 
el festival de cine de Valladolid, 
donde se le dedicó un ciclo con 
algunas de sus películas más 
representativas y se publicó el 
libro El arte de producir con 
éxito, de José María Otero y Paola 
Savino, dedicado a su obra. Su 
hijo Maurizio Grimaldi también 
es productor.

Alberto Grimaldi con Pier Paolo Pasolini

Novecento
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1962:	 L’ombra di Zorro / La sombra del Zorro
1964:	 I due violenti / Los dos violentos
1965:	 Per qualche dollara in più / Por unos 

dólares más
	 Das Vermächtnis des Inka / El legado de 

los incas
1966:	 Il buono, il brutto, il cattivo / El bueno, 

el malo, el feo
	 La resa dei conti / Rendición de cuentas / 

El día del juicio final
	 Requiem per un agente segreto / Requiem 

para un agente secreto
	 100.000 dollari per Lassiter / 100.00 

dólares para Lassiter
1967:	 Faccia a faccia / Cara a cara
	 Attentato ai tre grandi / Atentado a los 

tres grandes
	 Scusi, facciamo l’amore? / Disculpe, 

¿hacemos el amor?
1968:	 Le calde notti di Lady Hamilton / Las 

noches calientes de Lady Hamilton
	 Il mercenario / El mercenario
	 Toby Dammit, segmento de 

Histoires extraordinaires / Historias 
extraordinarias

1969:	 Queimada
	 Satyricon / Satyricón
	 Un tranquillo posto di campagna / Un 

lugar tranquilo en el campo
	 La femme écarlate / La mujer escarlata / 

La prostituta
	 Rebus / Jeroglífico
	 Ehi amico... c’è Sabata, hai chiuso! / Ey, 

amigo… Es Sabata, han cerrado!
1971:	 Trastevere
	 Africa ama / África ama
	 É tornato Sabata... hai chiuso un’altra 

volta / Ha vuelto Sabata… Han cerrado 
otra vez

	 Il Decameron / El decamerón
	 Indio Black, sai che ti dico: Sei un gran 

figlio di... / Indio Black, ¿sabes qué te 
digo? Eres un gran hijo de…

	 Oceano / Océano
1972: 	Man of La Mancha / El hombre de La 

Mancha
	 Ultimo tango a Parigi / Último tango en 

París

FILMOGRAFÍA PARCIAL
No incluye toda la producción de Produzioni Europee Associate (PEA), sino los filmes en los que Grimaldi 
recibe crédito de productor. Los que aparecen en negrita, están disponibles en la videoteca de la Mediateca 
André Bazin.

	 E poi lo chiamarano il magnifico / Y 
después le llamaron El magnífico

	 I racconti di Canterbury / Los cuentos 
de Canterbury

1973:	 Storie scellerate / Historias malvadas
1974:	 Il fiore delle mille e una notte / La flor 

de las mil y una noches
1975:	 Salò o le 120 giornate di Sodoma / Saló 

o los 120 días de Sodoma
	 Dallas
1976:	 Il Casanova di Federico Fellini / El 

Casanova de Federico Fellini
	 Novecento / 1900
	 Cadaveri eccellenti / Cadáveres excelentes
1978:	 La ciudad maldita
1979:	 Viaggio con Anita / Viaje con Anita
1980:	 Corse a perdicuore / Curso para 

enamorados
1986:	 Ginger e Fred / Ginger y Fred
2002:	 Gangs of New York / Pandillas de Nueva 

York
2003:	 La tivù di Fellini / La tevé de Fellini (corto)
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n cinco años de existencia, el portal 
de videos YouTube ha logrado conver-
tirse en el tercer sitio de internet más 

visitado en el mundo, con mil millones de 
visitas al día, 24 horas de contenido nuevo 
por minuto y un total de 700 años de ma-
terial en su acervo. YouTube tiene una re-
lación cada vez más cercana con el cine, en 
tanto representa un nuevo modelo de distri-
bución que trasciende la pantalla grande y 
la sala oscura.

YouTube regularmente se asociaba con 
la brevedad de los contenidos —dado que 
el límite de duración es de diez minutos— y 
con la baja calidad de la imagen —los ar-
chivos no pueden pesar más de 2 Gb—, 
de modo que era muy común encontrarse 
con eventos captados accidentalmente 
con cámaras de mano o con el teléfono 
celular, como producciones caseras, re-

uniones sociales o familiares e incluso con 
obras de principiantes que no encontraban 
otra vía para mostrar sus trabajos.

Los profesionales del cine miraban con 
desdén esta página y, a lo sumo, la emplea-
ban para subir trailers para promocionar el 
estreno en salas de sus cintas. Pero esa per-
cepción cambió por completo el 5 de junio 
de 2009 cuando ocurrió el estreno mundial 
de Hogar (Francia, 2009), del fotógrafo y 
ecologista Yann Arthus-Bertrand. La cinta, de 
gran belleza visual, podía mirarse en alta de-
finición mediante el streaming, es decir, 93 
minutos y 18 segundos de señal continua.

YouTube ya no solo significaba videoclips 
o trailers, sino filmes completos con cali-
dad de alta definición. Entre sus contenidos 
se encuentra The YouTube Screening Room 
(Salón de Proyección de YouTube), canal 
especial para mirar cine profesional en alta 

Compilación de Joel del Río*
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definición, así como la colección 
en línea más grande de material 
en tercera dimensión, además de 
que a finales de 2009 apareció 
el formato 1080p, es decir, pan-
talla completa de alta definición. 
También debe aclararse que exis-
te una versión YouTube feather, 
que es «peso pluma» o la versión 
ligera, y el YouTube extralargo 
XL, para pantallas más grandes.

El Salón de Proyección de 
YouTube tiene una línea editorial 
de cine y mantiene contacto con 
varios festivales de cortometraje 
para incluir a los ganadores. Al 
mismo tiempo, todo el mundo 
puede subir su cortometraje o 
documental a la página normal, 
hay concursos de cortodocu-
mentales en celular y se espera 
que esto ayude a revolucionar 
tanto la creatividad como la ca-
pacidad de comunicación entre 
mucha gente. YouTube colabora 
con Cannes, Tribeca, Sundance 
y se declara abierto a los socios 
que quieran subir sus películas. 
Ahora disponen de subtitulaje 
automático en 51 idiomas.

YouTube es uno de los diversos 
canales elegibles en la internet 
como medio de distribución, y 
representa el acuerdo entre una 
plataforma de distribución y un 
generador de contenidos. Si el 
dueño de los derechos está de 
acuerdo, el portal le da la opción 
de la descarga a disco duro por 
cierta cantidad de dinero o la 
renta en línea. Porque el ideal 
es acercarse a un modelo que 
combine los teléfonos celulares 
con los chips de televisión.

En la actualidad los encargados 
de la página están trabajando en 
un sistema que ofrezca diferen-
tes modelos de monitorización a 

los grandes generadores de con-
tenido, como los productores de 
películas y de series televisivas. 
Un clip de 30 segundos no pue-
de visualizarse igual que un show 
de media hora, y el portal intenta 
encontrar el modelo adecuado al 
contenido adecuado.

Cine en línea (y por teléfono)
El mercado de cine de Cannes, 
el más grande e importante del 
mundo, tuvo un stand dedicado 
especialmente a la distribución 
de películas vía internet y telé-
fono celular. Craze Productions 
distribuye música, videos y más 
recientemente películas vía in-
ternet. Su premisa es que la red 
mundial es un espacio que poco 
a poco está sustituyendo la te-
levisión y resulta el medio ideal 
para la distribución actual. Craze 
Digital permite conectarse desde 

una computadora o desde celu-
lares como iPhone y Androide.

Casi todos los nuevos equipos 
de televisión van a contar con el 
servicio para acceder a internet, 
desde el control remoto, y des-
de ahí a los productos que ofer-
ta Craze Digital. El portal ofrece 
tres posibilidades: pagar para 
descargar los filmes, video por 
encargo y visionamiento gratis 
con anuncios cada 20 minutos. A 
diferencia de Youtube, las pelícu-
las ya están completamente des-
cargadas en el sitio, por lo que la 
película comienza a reproducirse 
luego de ser seleccionada.

En el sitio www.crazelivetv. 
se puede descargar el software 
como necesario para ver pelícu-
las, y en www.onlinefilmbox.com 
se dispone de un acervo de cinco 
mil películas. Dicho sitio ofrecerá 
la posibilidad de trailers, fichas 
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técnicas, entrevistas, así como la 
venta de boletos para estrenos 
en línea, carteles y otra memo-
rabilia. Las oficinas centrales de 
esta compañía se encuentran en 
el Reino Unido, país cuya internet 
es 50 veces más rápida que en 
Estados Unidos, lo cual permite 
descargar una película completa 
en dos o tres minutos.

Craze Digital puede cambiar 
el mercado del cine desde tres 
áreas; distribución, promoción 
y monetarización, esta última 

entendida como la recuperación 
económica mediante cuatro vías: 
el pago que hacen los anuncian-
tes, el de las personas que quie-
ren descargar películas, la venta 
de DVD y la venta de artículos 
publicitarios que acompañan las 
cintas. Hasta el momento, el sitio 
no cuenta con películas de habla 
hispana, pero serán adquiridas 
en cuanto se ofrezcan las opor-
tunidades. 

El mercado está creciendo 
tan rápido que es posible lograr 
en dos años que el 30% de las 
películas se comercialicen por 
esta vía, puesto que la televisión 
comercial está perdiendo fuerza 
día a día.

Del E-cinema a las copias 
on line

   La tecnología digital ya irrum-
pió en diversos procesos de la 
cadena cinematográfica, espe-
cialmente en la producción y la 
posproducción. Una de las ven-
tajas de digitalizar la producción 
es la posibilidad de distribuir 
rápidamente los productos en 
formatos de alta calidad en mer-
cados emergentes, sin tener que 
pasar por procesos de produc-
ción tan especializados y costo-
sos como los fotoquímicos, que 
constituyen un entramado in-
dustrial prohibitivo para muchos 
creadores.

Uno de los medios que la 
industria hegemónica ha pene-
trado para la distribución y la 
exhibición son los e-cinemas o 
salas digitales dentro de las nue-
vas multisalas. Se estima que la 
transición de salas de 35 mm a 
formato digital afectará la pro-
ducción de buena parte de las 
cinematografías del mundo, cu-
yos procesos de adaptación a la 
modalidad digital está lejos de 
asimilarse..

Las ventajas que presentan las 
redes digitales para distribuir y 
comercializar películas, encuen-
tran una serie de indefiniciones, 
tanto legales como de mercado. 
Sin embargo, este nuevo esce-
nario tecnológico presenta po-
sibilidades para que industrias 
cinematográficas pequeñas y los 
sectores independientes, logren 
insertarse en ciertos nichos del 
mercado.

Hollywood inició este camino 
hace algunos años, explorando 
el sistema Napster para distri-
buir películas a través de alquiler 
por uno o dos días. Sus principa-
les temores son el intercambio 
de archivos y la piratería, ya que 

la calidad de la imagen que se 
encripta por este medio posibili-
ta buena calidad. Además, si los 
mecanismos de protección son 
demasiado sofisticados y restrin-
gidos, se impedirá la piratería 
pero también se complicarán las 
nuevas prácticas de consumo, 
generadas por nuevas formas de 
entretenimiento y de producción 
de contenidos.

Actualmente el debate se 
centra en establecer la competi-
tividad de las formas legales de 
distribución de obras en la red, 
en la cual se favorezca más la 
gestión colectiva frente a la ges-
tión individualizada.

Al desaparecer los soportes 
materiales, los derechos de los 
propietarios intelectuales de la 
obra corren riesgo. Es urgente 
que se establezcan pautas en el 
ámbito audiovisual que imple-
menten mercados de descarga 
legal a precios atractivos como 
estrategia para evitar que este 
sector se vea afectado, en la mis-
ma medida en que se vio per-
judicada la industria musical y 
discográfica en los últimos años, 
conforme la tecnología se hizo 
más flexible.

* En este texto se funden tres trabajos: 
la entrevista de Sergio Raúl López con 
Ricardo Blanco, gerente de comunicación 
para América Latina de YouTube; el 
comentario de Juan Carlos Domínguez 
titulado Del e-cinema a las copias on 
line, y el artículo de Clara Sánchez, 
Cine en línea (y hasta por teléfono), los 
tres publicados por Toma, la Revista 
Mexicana de Cine, número 11, CUEC/
UNAM, México D.F., agosto de 2010.



orge Sánchez estudió en 
la Facultad de Ciencias 
Políticas de la Universidad 

Nacional Autónoma de México 
(UNAM). En la década de 1970 
participó durante cuatro años en 
un proyecto de cine trashumante 
de la Universidad Veracruzana 
en Jalapa, que iba básicamente 
a escuelas de la universidad, 
poblaciones cercanas y colonias 
populares. Su primera incursión 
en el cine profesional, «por azares 
del destino», como él mismo 
comenta, fue en la película 

Actas de Marusia (1975), en la 
que trabajó como asistente de 
dirección de Miguel Littin. Formó 
parte de la primera generación 
del Centro de Capacitación 
Cinematográfica (CCC) durante 
año y medio; trabajó nuevamente 
con Littin en El recurso del 
método (1977) y posteriormente 
como asistente de producción 
en el Centro de Producción de 
Cortometrajes.
  A finales de la década formó 
con Ángeles Necoechea y dos 
egresados del CUEC, Carlos Hugo 

Romero y José Rodríguez, la dis-
tribuidora Zafra – Cine Difusión, 
en la cual trabajaron diez años 
distribuyendo cine independien-
te mexicano y latinoamericano. 
La primera película en la que 
trabajó como productor fue Cró-
nica íntima (1976), de Claudio 
Isaac; en 1982 produjo junto a 
Dulce Kuri La cabeza de la hidra, 
miniserie de televisión basada 
en la novela de Carlos Fuentes, 
que dirigió Paul Leduc. Después 
produjo ¿Cómo ves? (1985), tam-
bién de Leduc. Al año siguiente 
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creó, junto con otros socios, Macondo Cine Vi-
deo y, posteriormente, Producciones Amaranta. 
En el marco de estas dos empresas produjo los 
tres primeros largometrajes de María Novaro: 
Lola (1988), Danzón (1991) y El jardín del Edén 
(1994); Mi querido Tom Mix (1991), de Carlos 
García Agraz; Cabeza de Vaca (1992), de Nicolás 
Echevarría; y como productor asociado participó 
en Ciudad de ciegos (1992), de Alberto Cortés, y 
Cronos (1991), de Guillermo del Toro. Es socio 
fundador de la distribuidora internacional Latina, 
trabajó en la producción de la película Edipo Al-
calde (1996), del colombiano Jorge Alí Triana. 

Su filmografía posterior como productor 
incluye: El evangelio de las maravillas (1998), 
El coronel no tiene quien le escriba (1999), Así 
es la vida (2000) y La perdición de los hombres 
(2000), de Arturo Ripstein, así como productor 
ejecutivo del documental A propósito de Buñuel 
(2000); coproductor de Lista de espera, dirigida 
por el cubano Juan Carlos Tabío, y Del amor y 
otros demonios (2009), de la costarricense Hilda 
Hidalgo. Por varios años asumió la dirección del 
Festival Internacional de Cine de Guadalajara.

¿Qué clase de conocimientos o habilidades ge-
nerales debe tener un productor, independien-
temente del área?
Audacia y resistencia. A nadie le cabe duda de que 
el cine se hace con un ingrediente de obstinación, 
que este es un elemento esencial, pero yo diría 
que también hay que tener mucho amor por el 
cine y por el proyecto en el que uno se involucra. 
Me resulta muy difícil conceptualizar cuáles son 
los requisitos o los elementos para la formación 
de un productor, pero lo que sí sé es que cada 
vez es más complejo el papel del productor 
en cuanto a lo que requiere. Por una parte 
—lo cual se puede dar de diferentes formas—, 
es preciso estar siempre en un ambiente que 
permita desarrollar un olfato en lo que se refiere 
a los proyectos. Hay que lIegar a tenerlos en las 
manos, leerlos y poder hacerse una idea de cuál 
puede ser su destino, no solamente en términos 
de pesos y centavos, sino de su viabilidad, lo que 
implica desde luego el aspecto financiero. Pero 
me refiero más bien a lo que puede ser mi punto 
de partida para interesar a los coproductores o 
inversionistas potenciales, y esto es algo que en 

gran medida se desarrollo con la práctica, aunque 
también es indispensable tener una formación, 
una educación cinematográfica. Luego de esta 
apreciación vienen otras de naturaleza diversa, 
como la que hay que realizar para involucrar a 
aquellos que van a formar parte de tu proyecto 
cinematográfico, ya sea en términos técnicos, 
creativos, actores, etcétera, y aquí también 
tienes que tener una dosis de audacia para la 
parte financiera.
   En el mundo desarrollado, las películas arran-

can, en la mayoría de los casos, con una estruc-
tura financiera muy clara, muy sólida. Desde el 
inicio hay avances en cuanto a la distribución 
nacional e internacional con los agentes de ven-
tas. Por otro lado, están las formas de fomento o 
incentivos a la producción, que no es que estén 
exentos de dificultades, pero que sí le dan mayor 
solidez a un proyecto de cine nacional. En el caso 
de México, sin embargo, resulta muy complicado 
tratar de conformar la estructura financiera de 
una película en términos serios. Normalmente, 
por ejemplo, cuando estás arrancando una pelí-
cula, se supone que ya deberías saber quién va 
a ser tu distribuidor nacional. Aquí lo sabemos 
cuando nos sentamos frente a la pantalla. Has-
ta entonces esperamos a que nos resuelvan si 
sí o si no. Hay que ser, pues, muy flexibles en el 
manejo de la cuestión financiera y tener cierto 
grado de audacia.

Lo que sí es fundamental es que hay que estar 
lo más enterado posible de lo que está ocurrien-
do con el cine en el mundo. Con esto simplemen-
te repito lo que en una ocasión me dijo un amigo, 

Cronos
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Chris Sievernich, el productor de Los muertos, de 
John Huston, y productor ejecutivo de París, Texas, 
de Wim Wenders: hay que leer el Screen Internatio-
nal o Variety, para darse una idea de qué está ocu-
rriendo en la industria del cine en el mundo, qué es 
lo que está funcionando en el mercado internacio-
nal, cómo se mueve. Creo que siempre vale la pena 
tratar de aprovechar cualquier oportunidad para 
estar en un festival internacional o nacional para 
poder acceder al mercado. La responsabilidad de 
un productor independiente, aquel que no está al 
servicio de una major, es estar muy atento a lo que 
está pasando en el cine en el contexto mundial.

¿Cuáles serían las funciones de un productor 
ejecutivo, a diferencia de las de un gerente de 
producción?
En México partimos de una apreciación de estas 
funciones que es bastante peculiar. Hablamos de 
un gerente de producción —que en Estados Unidos 
llaman line producer—, quien se encarga de preparar 
la película, de lIevar a cabo el rodaje y que tiene 
un poco que ver con la posproducción, pero que 
básicamente se hace cargo del manejo logístico de 

la preproducción y el rodaje de la película. Lo que 
concebimos como productor ejecutivo, en cambio, 
es el responsable de la película en su totalidad, 
cuyo papel en México muchas veces se confunde 
con el del productor. En el caso mío, en realidad yo 
ejerzo más el papel de productor ejecutivo que el de 
un productor, entendiendo al productor ejecutivo 
como quien desarrolla el proyecto, le da coherencia 
a la estructura financiera de la película, consigue los 
recursos y es responsable del proyecto global de la 
película incluso en cuanto a su distribución, ya sea 
en territorio nacional o internacional, a través de un 
agente de ventas o una distribuidora internacional, 
y si hay que realizar una serie de pagos diferidos 
de porcentajes, él es el responsable: le atañe, pues, 
la vida entera de la película desde que surge hasta 
que el negativo sea preservado correctamente para 
que la película pueda seguir siendo difundida y 
disfrutada en todas sus posibilidades. 

¿Cuáles son las principales limitaciones a las que 
se enfrenta el productor en México? Me imagino 
que el dinero en primer lugar. ¿Qué nos puede 
decir usted? 
Sí, el dinero parece ser el principal problema de 
la producción cinematográfica en México. Es lo 
que le salta a la vista de manera inmediata, pero 
la realidad es más compleja que eso. El mercado 
del cine en México está desorganizado, poco 
estructurado, con una normatividad en términos 
legislativos y fiscales poco propicia, la cual hace 
que no existan incentivos para la producción, 
distribución y exhibición del cine mexicano. De 
todo esto se deriva el problema del dinero.

Existe además una incorrecta explotación del 
producto fílmico, cuya logística sería, después del 
lanzamiento comercial en salas cinematográficas, 
la explotación en video casero y DVD, después 
en pago-por-evento y luego en la programación 
normal de los sistemas de cable, antes de llegar, 
finalmente, a la televisión abierta. Las películas 
mexicanas, en cambio, generalmente no tienen esa 
forma de explotación, no hay un manejo racional 
del mercado, como tampoco existen incentivos 
para quien produce, distribuye o exhibe cine 
mexicano, los cuales constituirían una forma de 
defensa del cine nacional por sí mismo y frente al 
cine estadounidense.

Así pues, si no existe una legislación adecuada 
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que haga que las televisoras, las compañías 
exhibidoras y las distribuidoras se interesen en 
explotar el cine mexicano, es muy difícil conseguir 
que se arriesgue capital en la producción de una 
película nacional.

En Francia, por ejemplo, lo hacen por 
obligación, así, simple y llanamente. Si mal no 
recuerdo, las televisiones de pago, como Canal 
Plus, tienen la obligación de exhibir un 49 o 51% 
de largometrajes franceses en su programación. 
Por eso, en casi todas las películas francesas 
aparece en los créditos la participación de Canal 
Plus. ¿Y qué es lo que hace Canal Plus? Compra 
estas películas por anticipado y las coproduce. 
En México se pagan 20 o 25 mil dólares por la 
exhibición en televisión abierta de una película, 
costo que se cubriría con la mitad de un anuncio 
de 30 segundos, de modo que en este sentido el 
mercado es totalmente injusto y desorganizado. 
Podemos decir «Sí, el problema es el dinero», pero 
también tenemos que considerar otro aspecto del 
problema: no tenemos ya un Estado que pueda 
producir 50 ó 60 películas al año, como en 1974 
y 1975. Eso ya no sucede ni sucederá, de tal 
forma que si la realidad es más compleja, exige 
respuestas y acciones también más complejas. 

¿Cómo ha sobrevivido usted como productor, 
con una empresa como Macondo Cine Video, 
y en un panorama como este, al parecer tan 
poco alentador?
Haciendo otras cosas que no son estrictamente 
producción. Existen películas que nos han dado 
un resultado económico positivo, como es el 
caso de Danzón, que tuvo una gran explotación 
nacional y prácticamente se vendió en todos los 
mercados del mundo. Pero también hay casos, 
como Mi querido Tom Mix o El jardin del Edén, 
que no han resultado, que ni siquiera han sido 
negocio y no se ha recuperado la inversión. Son 
unas de cal y otras de arena. Esto sigue siendo 
una aventura. No hay quien pueda decir que una 
película va a funcionar o no. Lo que sí es cierto 
es que hay estrategias que debemos aprender a 
usar. Por ejemplo, las de los productores france-
ses o españoles, que, al producir una película, 
prácticamente no arriesgan capital propio, sino 
que recurren a una serie de estrategias y meca-
nismos que los respaldan a través de la aplica-

ción de cuotas a la televisión, de incentivos a la 
exhibición, adelantos en la taquilla; en fin, meca-
nismos que hacen muy difícil que un productor 
pierda. 

¿Podrían estos mecanismos aplicarse en Méxi-
co algún día, o quizás otros que usted conozca 
o pueda imaginar, para reactivar la industria 
cinematográfica ?
Considero que México es un país con una econo-
mía compleja y su modelo económico difícilmen-
te permite albergar esperanzas de que a corto 
plazo haya una reactivación de la producción 
cinematográfica. Sin embargo, estoy convencido 
de que, siguiendo con honestidad un modelo de 
recuperación que involucre áreas legislativas y 
fiscales —como ahora se hace en Brasil—, podría 
haber perspectivas concretas de recuperación a 
mediano plazo. 

El resurgimiento del cine brasileño se dio en 
buena medida gracias a que hubo una políti-
ca expresa de fomento, se asignó un fondo de 
emergencia para apoyo de la producción de 15 
millones de dólares y se creó una legislación me-
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diante la cual se buscó que las compañías distri-
buidoras que remiten capitales al exterior de Brasil 
reactivaran la producción nacional. Antes, de cada 
dólar que pagaban a! extranjero, debían pagar un 
25% como impuesto de retención. Ahora pueden 
dirigir el 70% de ese 25% a la producción de pelí-
culas brasileñas; o sea que ese dinero, además de 
quedarse en el país, se dedica directamente a la 
producción de cine nacional, y los distribuidores 
se vuelven a la vez socios de las películas en las 
que están invirtiendo.

¿En qué etapa se encuentra Jorge Sánchez como 
productor?
Un productor siempre está en la etapa de pagar... 
Siempre estoy en la etapa de terminar la película 
que estoy produciendo y de tratar de que salga lo 
mejor posible, con las menores deudas. Creo que 
el cine mexicano tiene buenas posibilidades en la 
plataforma internacional. Aunque muchos digan lo 
contrario, en general creo que lo dicen porque no 
tienen la menor idea de lo que es la presencia del 
cine mexicano en el mercado internacional. En fin, 
esta situación posibilita la búsqueda de espacios 
como Cannes, Berlín, Venecia o San Sebastián, 
plataformas importantes para el lanzamiento de 
una película. Una película adquiere un valor más 
significativo si está seleccionada y se muestra a los 
distribuidores en el marco de estos festivales. El 
prestigio que se adquiere al participar en un festival 
de cine es un valor muy tangible y apreciado por 
los compradores y los distribuidores. Es un arma, 
un elemento importante en la mercadotecnia. No 
es lo mismo presentar una película mexicana que 
estuvo en Cannes, que una película mexicana que 
no tuvo oportunidad de ir a ningún festival.

Mencionó películas como las de María Novaro 
o como Mi querido Tom Mix, de Carlos García 
Agraz, que fueron proyectos cinematográficos 
que no coquetean con lo que podríamos llamar 
una comercialidad burda. ¿Llega a ser tentador 
producir con fines abiertamente comerciales?
No, a mí no me tienta para nada hacer ese tipo 
de producciones, porque no sé hacerlas. Pensar 
en hacer un tipo de películas con una intención 
declaradamente comercial, lo hubiera hecho o lo 
hubiera intentado, pero como no tengo ese tipo de 

capacidades o concepción, pues no lo hago. Si no, 
hubiéramos realizado Danzón 2, cosa que ni María 
querría hacer ni yo tampoco.

A propósito de los egresados de las escuelas de 
cine, no solo los que se puedan dedicar a la pro-
ducción, sino de todos los que se enfrentan con 
una realidad después de pasar por una forma-
ción académica, ¿cuál ha sido su experiencia?
Quizá yo he tenido mucha suerte en cuanto a los 
egresados de las escuelas de cine con los que me ha 
tocado trabajar. No podría ni siquiera expresar una 
queja en el sentido de que vienen muy verdes. A lo 
mejor es que mi selección ha sido muy afortunada, 
pero a mí la existencia del CUEC y del CCC me 
parece sumamente positiva para el cine nacional, 
aunque haya gente que las considere escuelas de 
futuros desempleados. Es un hecho el talento de 
Carrera, de Cuarón, de Novaro, de Lubezki, de 
Rodrigo Prieto. Por otro lado, lo que sí puedo ver 
es que en las escuelas de cine —aunque me baso 
en mi apreciación, porque no las frecuento— se 
dan nociones muy primitivas de la producción: 
a penas una barnizadita para que sepan lidiar 
más o menos en un nivel que tiene más que ver 
con la gerencia de producción —presupuesto y 
breakdown—, pero no se estudian elementos que 
es necesario considerar para el desarrollo de un 
proyecto, como las perspectivas del mercadeo, 
cómo son los mercados, qué es una estructura 
financiera, etcétera. Esa, creo, es una deficiencia.

¿En qué grado se está dando la reestructuración 
de la producción cinematográfica en México y 
en relación con otros países en una globaliza-
ción de mercados? ¿Cómo están ubicados los 
productores mexicanos en ese sentido?
Para verlo de una manera comparativa, no estamos 
tan mal como otros países de América Latina. Sin 
tomar en cuenta la televisión, que es un fenómeno 
diferente —sus mecanismos de comercialización 
son de otra naturaleza, por todas esas cuestiones 
tecnológicas, con las posibilidades de emisión a 
través de sistemas vía satélite—, tenemos por lo 
menos el caso de una compañía de distribución 
con agentes de ventas internacionales que se 
llama Latina, de la cual también soy socio y que 
ha funcionado llevando el cine al exterior. A través 
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de ella se vendió Danzón. En otros países, como 
Brasil o Argentina, hay algunas compañías que se 
preocupan porque sus películas se vendan en el 
mercado internacional. Ese sería el aspecto más 
primitivo y obvio, pero hay países en los cuales el 
cine se consume nacionalmente y no tienen una 
posibilidad sistemática de vender al exterior. Lo 
deseable, en el sentido de la globalización, es 
que logremos desarrollar compañías con ventas 
importantes en América Latina. Es algo que no 
es fácil de hacer. Es un entrenamiento específico 
y calificado, pero también está la opción de 
cine latinoamericano que se vende al exterior 
a través de firmas extranjeras como UGC, la 
compañía francesa que vendió Guantanamera, 
o Pandora, otra compañía francesa, que vendió 
Como agua para chocolate. Ahí ha habido un 
trabajo interesante dirigido a los nuevos medios, 
básicamente televisivos, para los que se requiere 
un volumen muy grande de productos, no só1o 

para llenar tiempos de programación, sino para 
satisfacer la diversidad de gustos.

Sin duda existe un espacio para los cines 
nacionales. Hablo más en términos de alianza 
que de competencia: la competencia se va a dar, 
la formulemos o no, porque un canal como Fox 
Latino comprará solamente producto hablado en 
español, y hará sus consideraciones ya sea que 
se trate de producciones argentinas, mexicanas o 
españolas, pero la unificaci6n de ese mercado, sus 
características, son las de un mercado en español 
que existe dentro y fuera de Estados Unidos.

(Reproducida de Estudios Cinematográficos, Núm. 6, julio-

agosto/1996, pp. 34-37)
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Primeros pasos 
Cuando uno se plantea una coprodución interna-
cional, lo primero que debe considerar es si se 
puede filmar fuera de su país en particular, y esta-
blecer qué elementos del proyecto podrían atraer 
inversión extranjera y llenar los requisitos de una 
coproducción; y, segundo, determinar el mejor lu-
gar para filmar en términos de la pertinencia del 
financiamiento, especialmente en aquellos países 
con los que se tienen acuerdos de coproducción 

establecidos. Es clave limitar la cantidad de accio-
nes ordinarias necesarias, pero sin dejar de mante-
ner el nivel de integridad del proyecto. 

Debemos planteamos si hay incentivos financie-
ros gubernamentales en el lugar donde queremos 
coproducir. Se necesita echarle una mirada al pro-
yecto y determinar cuál es el mejor lugar para fil-
mar y dónde es más barato. Por ejemplo: puede ca-
recer de sentido utilizar un fondo de coproducción 
alemán porque podría ser más barato filmar en 

por Michel Shane
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Rumania. Estamos en una épo-
ca muy afortunada, porque hay 
un número de países y estados 
dentro de algunos países que es-
tán interesados en atraer dó1a-
res generados por proyectos de 
producción de largometrajes de 
ficción y de programas para tele-
visión. Este es dinero que puede 
elevar la economía en un periodo 
de tiempo muy corto, y una pe-
lícula genera mucho dinero nor-
malmente en un periodo de 90 
días (una vez que se haya com-
pletado el financiamiento para la 
película). 

Nunca ha habido mejores 
tiempos, en la historia de la fil-
mación de películas, en que haya 
disponible tanto «dinero gratis». 
Por ello, una buena coproduc-
ción es aquella que necesita lo 
que ese país puede ofrecer y uti-
liza lo que el socio puede ofre-
cer para crear el más vendible 
proyecto posible. Se debe con-
siderar cómo combinar distintos 
incentivos fiscales, haciendo qui-
zás la coproducción en un país, 
con reparto y talento de un se-
gundo país y producción en un 
tercero.

«El dinero de incentivos 
es normalmente dinero 
gratis»
El término «dinero blando» hace 
referencia al dinero que es pro-
porcionado como incentivo por 
parte de los gobiernos para atraer 
producciones cinematográficas e 
ingresos fiscales a un país. Es «di-
nero gratis» (esto es, no necesita 
ser devuelto). No es fácil obtener 
este dinero, a causa de todas las 
reglas en vigor. Se requiere de 
mucho trabajo para obtenerlo y 
todos los documentos necesitan 
estar en orden, porque todo mun-
do quiere parte de esos fondos. 
Su abogado será su mejor amigo 
a lo largo de este proceso.

En el negocio del cine, el 
«dinero blando» es un regalo de 
los dioses y, como sucede con 
todos los regalos, viene atados 
con lazos, largos y de muchas 
vueltas que, a menudo, viéndolos 
desde afuera, parecen fáciles de 
desenredar. Usted puede usar 
en su beneficio dinero blando y, 
muy a menudo, constituirá el 20-
30% que le falta para poder rodar 
su película. 

En Estados Unidos tenemos 
varios estados que ofrecen dine-
ro gratis: Hawai, Nuevo México, 
Louisiana y Montana (que hace 
convenios para igualar fondos 
de inversión). El Reino Unido tie-
ne apoyos para venta y arrenda-
miento. Existen también incen-
tivos adicionales para filmar en 
Irlanda, Escocia, Gales y la isla de 
Man. Canadá ha estado dando in-
centivos desde siempre, y ciertas 
localidades tienen incentivos adi-
cionales, tales como Montréal y 
Manitoba. Sudáfrica es uno de los 
lugares más convenientes a causa 
del valor del rand, su moneda na-
cional y en 2004 se firmó un con-
venio de coproducción con Italia. 

Igualmente en Fiji, Australia, Ale-
mania, Francia, España, Benelux 
(Bélgica, Ho1anda y Luxembur-
go), etcétera, hay dinero disponi-
ble si uno ordena correctamente 
la estructura financiera de su pro-
yecto.

Encontrando el socio 
adecuado
Una vez que se ha seleccionado el 
proyecto que se quiere desarro-
llar, se debe identificar un socio 
en la localización internacional 

Catch me if you can

Himalaya
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en donde se filmará (y recibirán 
incentivos fiscales). Se necesita 
un productor líder en toda copro-
ducción, porque, si bien hacer 
cine tiene que ver con la pasión,  
es preciso lograr que todos com-
partan responsabilidades y tra-
bajen en equipo con los socios. 
Hay reglas muy estrictas a las 
que uno se necesita adherir en 
los convenios de coproducción, 
las cuales uno debe revisar (con 
su abogado).

La selección del socio adecua-
do es clave. Se trata de un matri-
monio sui generis, ya que usted 
estará trabajando de manera muy 
estrecha con su coproductor por 
un cierto número de años, así 
que es bueno estar seguros de 
que se llevarán bien. No se nece-
sita «estar enamorados», sino ser 
capaces de, por lo menos, sopor-
tarse uno al otro. Normalmente 
las películas realizadas a partir 
de convenios causan problemas a 
todos, pero las películas hechas a 
causa de convenios, como las co-
producciones, pueden ser obras 
de pasión.

La clave para la coproducción 
es ser capaces de confiar en el 
socio y asegurarse de que uno 
obtenga lo que supuestamente 
debía obtener. Una actitud alta-
mente asertiva, el desencanto y 
esa pequeña voz dentro de uno, 
significan problemas y es mejor 
escuchar. Todos sabemos que 
tan difícil es hacer una película, 
pero trabajar en un clima de pe-
sadilla con alguien en quien uno 
no confía, es peor que no rodar 
la película. El truco es saber qué 
pone uno en el proyecto y exacta-
mente qué se espera que ponga 
el socio. Una buena sociedad per-
mite a cada socio proporcionar 
equilibrio y llenar una necesidad 
que el otro no puede llenar.

Mantener las cosas bajo 
control
Una coproducción es una estaca 
cuadrada en un hoyo redondo, y 
usted pasa la primera parte de 
su relación con el proyecto y los 
coproductores tratando de en-
tender cómo hacer que las par-
tes encajen. El posible nivel de 

frustración es alto. Las claves 
para mantener la integridad del 
proyecto son comunicación, sin-
ceridad (los secretos pueden ma-
tar un proyecto), trabajo duro en 
los puntos difíciles, profesonali-
mso y dejar que su socio gane en 
lo que le es más importante.

Los convenios le dicen a uno 
qué puede hacer y qué no en una 
producción, incluyendo: cuántos 
nacionales pueden participar, 
qué porcentaje de talento se 
puede tener de otros países 
(aparte del talento del país que 
participa en el proyecto) y, lo más 
importante, los porcentajes del 
gasto que le permitirá calificar 
para el financiamiento.

Las monedas nacionales son 
un factor importante que se 
necesita tomar en consideración. 
Por ejemplo: usted debe evaluar 
los gastos extras que absorberá 
debido a la realización de esa 
película en otro país, tales como 
gastos de viaje y hospedaje, 
así como de dónde proviene 
el talento que se utilizará (¿es 
talento local?) y cuánto costará 
traerlos.

¿Es rentable una vez que todo 
se tomó en cuenta? El truco es 
utilizar un dedal: si no sacamos 
una ganancia neta del 15% por ese 
movimiento, entonces no vale la 
pena. Cuando el dólar canadiense 
tenía un valor 45% menor 
respecto al dó1ar estadounidense 

Northfork

Cielo protector
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y ofrecía incentivos fiscales, uno 
estaba loco si filmaba allá, pero 
actualmente el valor del dólar 
norteamericano es solo un 25% 
mayor respecto al canadiense 
y los incentivos fiscales están 
desapareciendo. Se puede 
obtener aún un 35% de ahorro 
al producir en Canadá, pero 
realmente es necesario examinar 
cuánto de ese 35% va en realidad 
a la suma total, y no a los gastos 
extras. 

Trabajando con los abo-
gados y los contadores
El mejor consejo que puedo dar 
es que se consigan un(a) gran 
abogado(a) que sepa lo que uno 
está haciendo y pueda recomen-
dar a un colega en el país en que 
uno está filmando y trabajando. 
Si usted está realizando una co-
producción, tendrá importantes 
costos por transacciones al cerrar 
el convenio, especialmente —y 
normalmente ocurre— debido 

a los sobresaltos por cerrar un 
convenio que, a fin de cuentas, 
no saldrá como usted desea. Lo 
que usted paga al abogado por 
anticipado (incluyendo, sin duda, 
parte de las ganancias totales) le 
ahorrará años de exasperación (y 
litigios). 

El segundo consejo está re-
lacionado con su contador(a) o 
tenedor(a) de libros. Estos con-
venios están basados en leyes y 
números, usted necesita anotar 
todo en la columna correcta y, 
una vez comenzado el rodaje de 
la película, si no ha realizado ade-
cuadamente sus pagos, termina-
rá más bien haciéndose daño a sí 
mismo. El dinero de los incenti-
vos fiscales no fluye a la vez ni de 
manera inmediata, y uno debe sa-
ber exactamente cuándo y cómo 
tendrá que pagar a la gente por 
servicios y equipo. 

(Reproducido de Estudios Cinematográ-
ficos No. 26, enero-marzo / 2005, pp. 
36-38.
El autor es copropietario de Romano 
Shane Productions, productora ejecutiva 
de Yo, robot (2004), de Alex Proyas; 
Northfork (2003), de Mark y Michael 
Polish; y Atrápame si puedes (2002), de 
Steven Spielberg; e imparte cursos sobre 
financiamiento fílmico de la Universidad 
de California en Los Ángeles.
 

Fitzcarraldo

Yo, Robot
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ay muchas formas de describir el 
comportamiento del productor Harvey 
Weinstein: arrogancia o talento, impulso 

asesino o creativo, un abusador o alguien con 
ideas claras. Son muchas las descripciones y 
cualquiera de ellas sirve para este hombre, un 
importante productor de Hollywood que ha 
estado conectado a 40 nominaciones al Oscar 
en un solo año, gracias a títulos que llevan el 
sello de su empresa, Miramax Films. Es una cifra 
récord, solo comparable con los mejores años 
del cine, esos en los que United Artists logró 45 
candidaturas allá por 1940. 

Nadie duda en atribuir el récord a Harvey 
Weinstein, quien, junto a su hermano Bob, 
fundaron Miramax en honor de sus padres, 
Miriam y Max. En los últimos 25 años la firma ha 
sacudido el concepto de lo que es hacer cine en 
Hollywood. Weinstein es un hombre idolatrado 
o temido en la industria, y a juzgar por lo que 
se comenta de él en su cara o a sus espaldas, 
cualquiera de los adjetivos es válido para 
diseccionar los 115 kilos que se condensan en 
sus 1,83 metros de altura. Si se quieren resumir 
los atributos de esta nueva versión de Charles 
Foster Kane en una sola palabra, esa es pasión. 
«Es como un toro. Pura adrenalina. Y cuando 
carga contra ti, lo que quieres es quitarte de en 
medio», dijo en la prensa el fallecido realizador 
Anthony Minghella con buen ojo taurino. 

por Rocío Ayuso 1
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Como todo emperador en 
la cumbre, los cuchillos vuelan 
apuntando hacia él. Weinstein, 
en lugar de evitar los ataques, 
parece ir constantemente bus-
cando guerra. «¿Por qué me has 
llamado abusador?», le preguntó 
a voz en grito a Barry Diller, jefe 
de Vivendi Universal, en el festival 
de Cannes mientras se remanga-
ba la camisa. ¿Un mal perdedor? 
Andrew Goldman, periodista del 
New York Observer, amenazó 
con demandarle después de que 
Weinstein le agarrara por la ca-
beza con intenciones poco ami-
gables. A Julie Taymor, directora 
de Frida, la calificó como «la per-
sona mas arrogante» que jamás 
había conocido, mientras al com-
positor Elliot Goldenthal, compa-
ñero de la realizadora, le grita-
ba: «¿Por qué no la defiendes y 
así te puedo partir la cara?». Son 
frases más propias de un barrio 
como Queens, en Nueva York, 
lugar donde nació este empresa-
rio, que de la corrección política 
que de puertas afuera despliega 
la industria del cine actual. «Su-
pongo que, en el curso de una 
vida, uno tiene que darse de gol-
pes con mucha gente. Pero si te 
tienes que enfrentar a Harvey sa-
bes que le tendrás que matar o 
te matará», resume Goldenthal.

Fueron Los cuatrocientos gol-
pes los que llevaron a Harvey, 
hijo de Max Weinstein, un joyero 
judío, al mundo del cine cuando 
era adolescente. En realidad, fue 
a ver el filme de Truffaut anima-
do por un título en inglés que su-
giere algo más sexual (en ingles, 
blow puede usarse como golpe 
o como felación) que la historia 
contenida en este clásico de la 
nouvelle vague. Tras aquello, sus 
amigos dejaron de confiar en su 

gusto por el cine, mientras que 
Weinstein sintió arder esa pasión 
interior que cultivaría con su pa-
dre y su hermano cada sábado 
en el cine del barrio, el Majestic. 
Como recuerda Bob, el menor de 
los Weinstein, en el panegírico 
dedicado a su padre que publi-
cara la revista Vanity Fair; ante 
los ojos del trío familiar pasaron 
títulos como El puente sobre el 
río Kwai, El día más largo del si-
glo o Doce del patíbulo, y obras 
de Truffaut, Godard, Visconti o 
Fellini. Pero Max nunca llegaría 
a conocer los triunfos cinemato-
gráficos de sus hijos: falleció de 
un ataque cardíaco con 52 años. 
Por entonces, Harvey y Bob, sin 
haber acabado sus estudios, 
eran la unidad empresarial que 
han forjado hasta hoy; aunque 
sus pasos se encaminaban más 
hacia la promoción de concier-
tos. Pero la semilla de su futu-
ro estaba ahí. «Max Weinstein 
es mucho más responsable que 
nadie de la creación y éxito de 
Miramax Films. Su pasión por la 
vida, su amor por el cine y los 

negocios, su firme creencia en la 
familia han influido en nuestras 
vidas personales y profesiona-
les», declaró Bob Weinstein.

Miramax Films nació en 1979: 
ambos hijos como socios y la ma-
dre como secretaria. Cerca de 25 
años después, Miriam Weinstein 
ha sido sustituida por más de 400 
empleados, muchos de ellos en 
las oficinas de calle Greenwich, 
Tribeca, Nueva York. Eso por no 
citar a los cuatro asistentes que 
acompañan a Weinstein a todos 
lados en una limosina que es un 
despacho, con monitores y telé-
fonos móviles con los que seguir 
conectado al mundo exterior. 
«Siempre reconoceré a Miramax 
el crédito de haber moldeado 
a la audiencia norteamericana 
para que acepte y comprenda el 
cine extranjero, para que vuelva 
a leer subtítulos», le bendice por 
ello el cinéfilo Scorsese. Además, 
con Steven Soderbergh y Quentin 
Tarantino, Weinstein descubrió a 
Hollywood ese otro cine llamado 
independiente. Pulp Fiction, de 
Tarantino, sentó los cimientos 
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de lo que durante años ha signi-
ficado Miramax, avalando filmes 
de escaso presupuesto, pero 
con talento en lugar de efectos 
especiales, línea reflejada tam-
bién en El piano, Mi pie izquier-
do, El juego de lágrimas, La vida 
es bella, Nuevo cinema Paradiso 
o Il postino.

Los hermanos Weinstein han 
ampliado la familia. Harvey está 
casado con Eve Chilton, emplea-
da de Miramax, con quien tiene 
dos hijas, y Bob, con Annie Cla-
yton, y con otras dos hijas. Han 
apadrinado a gran parte de la 
nueva generación. Presidiendo 
la corte de Miramax se encuentra 
Gwyneth Paltrow, conocida como 
la primera dama de la compañía 
y a la que los Weinstein le po-
sibilitaron el Oscar por Shakes-
peare in Love. Y tras ella vienen 
Scorsese, Minghella, Tarantino, 
Soderbergh, Ben Affleck, Matt 
Damon, Edward Norton, Came-
ron Díaz, Roberto Benigni, Ni-
cole Kidman, Brad Pitt, George 
Clooney, John Madden, Lasse 
Hallstrom. 

Entonces, ¿por qué las críti-
cas, las peleas, las puñaladas? 
Scorsese se agarra de nuevo a 
su experiencia. 

«Es el viejo modelo de 
magnate de Hollywood, al 
estilo de David O’Selznick 
o Harry Cohn en Columbia. 
Gente que hizo lo que hoy 
vemos como películas ex-
traordinarias, pero que tam-
bién tenían sus errores»
, recuerda en referencia a au-
tores de títulos —como Lo que 
el viento se llevó o Sucedió una 
noche— que construyeron Ho-
llywood de la nada. Sabe Scor-
sese también que a Weinstein 
le gusta que le comparen con 
Selznick o incluso con Irving G. 
Thalberg, en la esperanza de re-
cibir algún día el premio que lle-
va el nombre de este respetado 
productor de la década de 1920 
y que Hollywood entrega a los 
productores que hacen historia. 
¿Recordado como Harry Cohn, 
uno de los magnates más pe-
seteros de la industria? Sonrisa 

maliciosa de Scorsese. Una dul-
ce venganza, en cualquier caso. 

Porque trabajar con Weinstein 
fue para el director de Taxi 
Driver o Toro salvaje toda una 
experiencia. Durante 16 semanas, 
Weinstein se instaló en Roma 
para vigilar el rodaje de Gangs of 
New York. Los enfrentamientos 
y los gritos entre ambos son ya 
historia. Lo mismo ocurrió con 
el montaje. Weinstein, llamado 
«Manos de tijeras» por su 
afición a pegar tajos, no estaba 
de acuerdo ni con el metraje ni 
con el tono. Su gusto es el del 
público, el de Miramax y, aún 
más, el de la Academia, y nunca 
está dispuesto a ceder.

Perfeccionista, pasional, pero 
también leal a sus amigos y 
siempre dispuesto a hacer lo que 
haya que hacer a cualquier cos-
to. No se calla cuando hay que 
hablar. «Harvey es de los que lla-
ma», admite Scorsese. «Y lo bue-
no que tiene es que si dice que 
sí, mantiene su palabra», rubrica 
Michael Caine.

Weinstein sabe cómo escoger 
películas, cómo hacerlas y cómo 
venderlas, tanto al público como 
a la crítica. «Tiene tantas mañas 
como el mejor de los políticos a 
la hora de organizar una campa-
ña para sus películas», reconoce 
el periodista Ken Aulett:  cada 
persona con voto acaba con una 
cinta de video o un DVD de Mira-
max en sus manos, bombardea-
da con anuncios selectos en los 
medios de comunicación... Y el 
mismo Weinstein en persona los 
cortejará como si se tratara de un 
nuevo amor. Pero lo principal es 
que no solo hace campaña, sino 
que cree en sus obras, algo tam-
poco exento de críticas, ya que 
sus iniciativas han provocado tal 
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Gwyneth Paltrow en Shakespeare in Love
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espiral en el costo de las campa-
ñas promocionales al Oscar que 
la Academia decidió acortar el 
proceso, y en 2004 adelantó la 
ceremonia a febrero. 

La entrada del nuevo 
milenio le proporcionó duros 
golpes a Weinstein para quien 
no todo está resultándole 
un camino de rosas. Estuvo 
afectado durante meses de 
una infección viral de la que 
prefirió no dar detalles, pero 
que, por algún tiempo, le hizo 
perder peso y dejar de fumar. 
Hubo costosos resbalones en 
la taquilla, como Las cuatro 
plumas, Blow, La importancia 
de llamarse Ernesto o 40 días 
y 40 noches; tuvo que cerrar su 
revista Talk, y Miramax sufrió 
la mayor reducción de plantilla 
de su historia. Aun así, todavía 
no es el momento para decirle 
adiós. 

Miramax está valorada hoy en 
mil millones de dólares, con un 
fondo de películas superior a los 
500 títulos. En ellos, una de las 
mayores fuentes de ingresos son 
las producciones Dimension, di-
visión de Miramax dedicada a lo 
que más odiaban en el estudio: 
esas cintas de terror juvenil donde 
han colado goles como Scary Mo-
vie, Spy Kids, Los otros o Scream. 
«Harvey es un consumado empre-
sario, completamente original en 
un mar de mediocridad. Siempre 
dispuesto a intentar el más difícil 
todavía», admite Dick Cook, eje-
cutivo de la compañía Disney, con 
la que Miramax mantuvo una cola-
boración de amor y odio hasta el 
2007, cuando renovaron los con-
tratos que ofrecen a los hermanos 
un 20% de los beneficios.

Como admite Scott Rudin, hay 
algo muy interesante en torno a 
Weinstein. 

Nota:
1Versión de un artículo publicado en El 

País Semanal, España, sin fecha.
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«Le tengo un gran respe-
to y, a la vez, como los dos 
estamos obsesionados por 
el control y nos gusta mon-
tar nuestro propio número, 
no me gusta trabajar con él, 
sentirme con la correa pues-
ta», declara este productor, cuyo 
talento es tan conocido como su 
genio y sus peleas con Weinstein 
durante el rodaje de Las horas.

«Siempre le he dicho que lo 
que tiene que hacer es dirigir», 
le ha repetido Scorsese. Dicho y 
hecho, porque Weinstein, ade-
más de seguir buscando nuevos 
frentes en los que ampliar su 
empresa y escribir una autobio-
grafía, piensa ya dirigir su propia 
película. «También ha prometido 
ser un Harvey más amable y cor-
tés, pero yo le he dicho que en-
tonces nadie querrá trabajar con 
él», concluye Rudin.  

Pandillas de Nueva York
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or lo general, aprendemos producción 
con el propósito de  ingresar a la indus-

tria del largometraje, pero el oficio lo va-
mos adquiriendo en largos años de complica-
das producciones de bajo presupuesto, antes 
de que un largometraje con gran presupuesto 
asome a nuestras vidas. 

Al hablar de largometraje pensamos 
en un esquema de producción que tendrá 
especialistas y directores con asistentes. Un 
diseñador de arte que tendrá una propuesta 
visual y conocerá los elementos decorativos 
que hagan tan especial la película. Un director 
artístico que coordinará la construcción 
de los sets. Un diseñador de vestuario que 
encontrará para cada personaje el estilo 
adecuado y conseguirá las telas o las teñirá 
para armonizar con los tonos que el director 
de fotografía y el director de la película 
han elegido. Tendremos seguramente un 
coordinador de producción que se hará cargo 
de que los diferentes problemas sean resueltos 
desde la oficina; realizará confirmaciones 
y avisos de última hora. Un gerente de 
locaciones experto, que sea capaz de 
conseguir las localizaciones más maravillosas 
y con todas las condiciones idóneas para la 
filmación, sin horarios limitantes, silenciosas, 
con techos altos, sin niños, perros o gatos. Y 
por supuesto varios asistentes de producción 
que adivinarán nuestros pensamientos, 
trabajarán incansables y conformarán nuestra 
mano derecha antes, durante y después de la 
filmación.

por Marcela Couturier
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Sin embargo, existen pocas 
posibilidades de acceder a pro-
ducciones de gran presupuesto, 
especialmente, en industria tan 
mermadas como las latinoameri-
canas. De manera que nuestras 
oportunidades las tendremos en 
pequeñas producciones, docu-
mentales, cortos o largometrajes 
de ficción con poquísimo presu-
puesto donde el entusiasmo es 
insoslayable. La realidad nos gol-
pea y modifica en forma directa-
mente proporcional: entre menos 
ceros tenga el presupuesto con-
taremos con menos responsa-
bles de áreas e iremos eliminan-
do la posibilidad de contratar al 
diseñador de arte, al director ar-
tístico, al diseñador de vestuario, 
al coordinador de producción, al 
gerente de locaciones y a varios 
asistentes de producción.

Todavía nos quedan nuestros 
contactos y una agenda telefónica 
que nos sacará de apuros; pero 
si, además, filmamos fuera de la 
capital, nuestro proyecto de bajo 
presupuesto puede convertirse 
en una pesadilla si no tomamos 
medidas precautorias. 

La preproducción
Si consideramos que casi todas 
las funciones de los puestos 
que se eliminan en una pequeña 
producción se convierten en 
responsabilidad del productor, 
debemos pensar en las cosas que 
nos conviene llevar y cargar en el 
viaje. Por ejemplo, el vestuario: 
si los actores van a prestar su 
ropa o tienen vestuario que sirva 
para la película, lo mejor es que 
la producción junte todo y nos 
encarguemos de llevarlo, pues 
esto nos permitirá un control y 
poder solventar cualquier olvido. 
Habría que aplicar lo mismo para 
el maquillaje y peinados, aunque 
los actores prometan llevar 
el suyo, ya que seguramente 
necesitaremos extras y estos no 
van preparados.

Es mejor exagerar en las pre-
cauciones, pues seguramente 
prescindiremos de un médico 
en la filmación y es conveniente 
llevar un botiquín de primeros 
auxilios al considerar los riesgos 
del lugar al que vamos. Ahora 
bien, los medicamentos para las 
infecciones respiratorias y el es-
tómago (así como los repelentes 
de insectos) son indispensables, 
pues a veces el cambio de clima, 
alimentación o el agua de otras 
regiones nos acarrea estragos 
molestos y, si el equipo de tra-
bajo es pequeño, no podemos 
darnos el lujo de dejar a nadie 
en cama en el hotel (si hay ho-
tel).

Es conveniente no llegar de 
sorpresa a ningún sitio, la gente 
del lugar a donde vamos tiene 
que saber las dimensiones de 
nuestras demandas sin crear 
expectativas. Para muchos habi-
tantes de aquel lugar significará 
un cambio a su rutina y tienen 
que estar preparados. Debemos 
informar con anticipación la fe-
cha precisa de nuestro arribo, 
cuántos días estaremos y qué 
servicios requeriremos. Nunca 
está de más una llamada tele-
fónica o un correo electrónico 
oportunos. 

En una producción pequeña, 
casi nunca se puede realizar 
un viaje de preproducción, 
por lo que debemos reservar 
hoteles sin conocerlos; en 
lugares muy pequeños, a veces 
no existe hospedaje y siempre 
es necesario estar cerca de la 
locación, por lo que deberemos 
ser ingeniosos para resolver 
estos contratiempos. En todo 
caso, debemos aseguramos de 
que el equipo pesado estará 
cerca de los lugares donde se 
llevará a cabo el rodaje, sobre 
todo porque seguramente van 
pocos staffs y el productor debe 
ayudar muy a menudo a cargar 
el equipo. 

El viaje 
Independientemente de si el 
traslado del equipo se realizara 
en avión, ómnibus, barco auto-
móvil o tren, es necesario inves-
tigar si en el lugar al que vamos 
existen compañías que renten el 
equipo que requerimos, sobre 
todo lámparas, trípodes, dolIys 
y tramoya que significan mucha 
carga. Preguntamos si es más 
barato rentarlo allá o rentarlo 
y transportarlo desde la capi-
tal considerando que si el tras-
lado es en avión seguramente 
pagaremos sobrecarga y, si lo 
llevamos en camiones, tendre-
mos que pagar gaso1ina, suel-
do, hospedaje, alimentos de los 
choferes, etcétera. 

La obviedad es una palabra 
que no existe en el vocabula-
rio de un productor. Así pues, 
tenemos que aseguramos de 
que, si viajamos en automóviles 
o camiones, llevemos goma de 
repuesto y herramientas básica. 
Nos ahorrará mucho tiempo y 
dinero gastado en grúas. Cuan-
do contratamos a una compañía 
que alquila autos y camiones, 
seguramente no tendremos pro-
blemas, pero cuando el presu-
puesto nos lo exige debemos 
recurrir a pequeñas empresas, 
y aunque es responsabilidad de 
esas empresas, nada perdemos 
con supervisar: ¿le ha hecho la 
afinación?, ¿se revisaron los fre-
nos y el estado general de los 
camiones?, ¿el chofer es expe-
rimentado en carreteras y vehí-
culos pesados?, ¿está su licencia 
en orden?, ¿conoce la ruta que 
seguiremos?

La llegada
Cuando llegamos al hotel, can-
sados por el viaje, todos repo-
san menos producción: primero 
hay que asegurar que se realice 
una buena distribución de las 
habitaciones, asignando las más 
accesibles a los responsables del 
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equipo, como el director de fo-
tografía y el sonidista, pues por 
lo general nunca se deja la cá-
mara, el material y el equipo de 
audio en los vehículos. Además, 
recordemos que el dinero no al-
canza para pagar seguridad. Si 
llevamos vestuarista y maqui-

llista, también serán respon-
sables de los materiales 

de su área, por lo que 
habrá que procurar 
habitaciones de fácil 
acceso. Lo mismo, 

desde luego, para la 
producción, quien ade-
más debe elaborar un 
pequeño directorio con 

los números de cuar-
to y extensión 

telefóni-
ca 

de 
c a d a 

in tegrante 
del equipo, y procu-

rar —antes de que el equi-
po se disperse entre paseos y 
descansos— una reunión de 
planeación, antes de iniciar la 
jornada de filmación.

Mientras unos duermen, pro-
ducción realiza un recorrido de 
reconocimiento: empieza por 
el hotel mismo, para saber qué 
servicios ofrece: despertador, 
operador telefónico nocturno, 
estacionamiento, entrada y sa-
lida sin restricción de horario, 
médico, horario y menú del res-
taurante.

Los alrededores del hotel 
son el siguiente objetivo: tra-
taremos de localizar farmacias, 
restaurantes, papelerías, tien-

das de fotografía, centros co-
merciales, tiendas de autoservi-
cio, consultorios médicos y, de 
ser posible, hospitales. Indaga-
remos de cada uno el horario, 
teléfonos y días de descanso. 
Este ejercicio habrá que hacerlo 
cada vez que lleguemos a una 
nueva locación.

Una de las primeras cosas 
que tenemos que hacer es co-
municarnos con las autoridades 
locales o aquellas que estén in-
volucradas en nuestra filmación, 
ya sea porque son nuestros 
contactos o van a proporcio-
narnos guías, medios de trans-
porte o cualquier otro servicio. 
Para ello es importante contar 
con sus horarios y los números 
telefónicos de oficina y particu-
lares, a fin de que nos ayuden 
a atender eventualidades. Hay 

que recordar que cada ofi-
cina tiene su ritmo 

—nunca el 
de una pro-
ducción— así 
que cuando 
dependemos 
de una firma, 

carta o ges-
tión, nuestra 

paciencia, amabi-
lidad y capacidad de 

convencimiento serán 
nuestra mejor arma. Asimismo, 
puede resultar de utilidad invi-
tar a nuestros guías y contactos 
a la filmación: ello nos brindará 
un amigo que estará dispuesto 
a dar un poco de su tiempo y 
de sus alianzas personales para 
ayudarnos en caso de un con-
tratiempo. 

Seguramente una de las ta-
reas que nos requieren sea con-
firmar las locaciones, servicios 
y colaboraciones que se han 
acordado a larga distancia o a 
través de terceros. Un mal en-
tendido o indicaciones poco es-
pecíficas, pueden confundir a la 
gente fácilmente. Es imperioso 

supervisar que todo el mundo 
sabe que ya llegamos y lo que 
esperamos de todos. Por ejem-
plo, si a través de alguna au-
toridad local conseguimos un 
permiso para filmar en una fá-
brica, es probable que los due-
ños sepan que vamos a llegar, 
pero si no existe un documento 
formal, o incluso si lo enviamos 
con un mes de anticipación, na-
die nos puede asegurar que se 
haya traspapelado y por lo tan-
to olvidado.

Si el tiempo lo permite, 
visitemos las principales lo-
calizaciones con el equipo de 
filmación. En películas de bajo 
presupuesto, esto representa 
casi un lujo, pero habrá que pro-
curarlo siempre en la medida de 
lo posible. 

Alimentación
Como es de esperarse, difícil-
mente tendremos servicio de 
alimentación en la locación, 
por lo que debemos buscar 
opciones. Aunque encontre-
mos restaurantes y mercados 
en los que se come muy bien, 
recordemos que seguramente 
necesitaremos facturas para 
comprobar gastos. Por lo tanto, 
deberemos buscar restaurantes 
que cumplan con este requisi-
to y con los cuales podamos 
organizar horarios y menúes, 
para que no ocurra que la luz 
del sol se termine cuando no 
hemos logrado que traigan a la 
mesa unos cubiertos y la carne 
se haya enfriado. Si la jornada 
se extiende, garantizar que el 
restaurante espere al equipo 
para la cena puede ser de gran 
beneficio. 

Realmente estamos en pro-
blemas si filmamos en una pe-
queña comunidad o en un pue-
blo muy alejado de las ciudades. 
Dejemos las cosas claras desde 
un principio y hagamos saber a 
los actores y al resto del equipo 
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cuáles son las condiciones en 
las que vamos a trabajar... ¡y a 
comer! De algo estoy segura: no 
podernos irnos de ningún lugar 
sin que el equipo pruebe los pla-
tillos que son especialidad de la 
región. 

Pequeño clan
Muchas veces se ha dicho que 
una filmación es corno adquirir 
temporalmente una familia: no 
podernos dejar de pensar que 
en una filmación desayunamos, 
comemos y cenamos con el mis-
mo grupo de gente durante al-
gunos días. En el caso de una 
pequeña producción, tenemos 
la oportunidad de conocer más 
ampliamente a nuestros compa-
ñeros, y se forma una especie de 
clan, cuyos líderes son el direc-
tor y el productor. 

Nos encontramos lejos de 
casa, familiares y amigos, y for-
marnos parte de un grupo con 
el que hacemos la película. Los 
demás son el resto del mundo. 
El lado positivo es que se pue-
den formar grupos muy unidos, 
podemos hacer amigos que 
duren toda la vida o al menos 
varias filmaciones; se puede 
crear un clima cálido y lleno de 
energía, donde el profesionalis-
mo se sume a la camaradería, 
el buen humor, los chistes y 
bromas que le pertenecen solo 
a una película.

El lado malo es que si se 
construye una relación tensa, 
estaremos en problemas casi 24 
horas al día. Esto es desgastante 
y por lo general se nota en la 
pantalla. Por ello debemos cuidar 
las relaciones interpersonales en 
todo proyecto de producción.
El clima
En algunas regiones el clima 
puede ser extremo y diferente 
al que estamos acostumbra-
dos. Por supuesto que siempre 
consultaremos las predicciones 
meteorológicas y preguntare-

mos a nuestros contactos cómo 
anda el clima en esos días, pero 
de ahí a estar bajo el sol a una 
temperatura de más de 40° es 
otro asunto. Será conveniente, 
entonces, responder las pre-
guntas: ¿cómo protegeremos el 
material y el equipo?, ¿debemos 
llevar ropa especial?, ¿algún tipo 
de calzado?, ¿el hotel tiene aire 
acondicionado?, ¿suele haber en 
ese sitio eventos meteorológi-
cos como inundaciones, huraca-
nes, trombas o sequías prolon-
gadas?

Si el clima del lugar al que 
vamos lo requiere, no debe-
mos olvidar pedir al equipo de 
filmación que lleve impermea-
bles, pero si la lluvia nos toma 
desprevenidos, los hoteles por 
lo general tienen enormes pa-
raguas para recibir a sus clien-
tes o acompañarlos a los autos. 
Tendremos que convencer a los 
gerentes de que los clientes se 
pueden mojar, pero nunca el 
equipo de cámara y audio. 

El sol demasiado intenso es 
malo para la imagen y también 
para las personas. Una posibi-
lidad es cambiar los horarios 
de la filmación para comenzar 
en cuanto amanece y suspen-
der labores cuando el sol esta 
en el cenit, podemos entonces 
almorzar y hacer una pequeña 
siesta, comenzando a trabajar 
de nuevo cuando aún tenemos 
luz pero ya no tan violenta. Esta 
decisión debe estar respaldada 
por todo el equipo. De lo con-
trario, podrían dispersarse en el 
intermedio y por la tarde esta-
rían muy cansados y el trabajo 
se verá afectado. 

La electricidad 
Casi todos los lugares donde se 
puede filmar cuentan con fuen-
tes de electricidad que podemos 
aprovechar. En una película con 
suficiente presupuesto, pode-
mos contar con una planta de 

luz; pero en una pequeña pro-
ducción, probablemente no. En-
tonces, el director de fotografía 
será un factor primordial: pue-
de planear la iluminación con 
lámparas ahorradoras que, por 
fortuna, ya se utilizan mucho y 
pueden conectarse a cualquier 
fuente convencional. También 
es factible obtener un permiso 
de la compañía de electricidad 
para utilizar el cableado público 
—desde luego siempre que lle-
vemos un electricista experto—. 
En lugares aislados, donde aún 
no hay electricidad, podemos 
utilizar bancos de baterías de 
autos. Siempre existen alterna-
tivas, pero si no lo hemos pla-
neado es muy difícil en algunos 
lugares conseguir el equipo. Re-
cordemos además que no pode-
mos cargar con equipo pesado 
que no utilizaremos y que los 
permisos con la empresa eléctri-
ca deben hacerse con suficiente 
anticipación. 
El audio 
Ya sea que se trate de un docu-
mental o una ficción, tendremos 
que enfrentar el problema de 
que aún en localizaciones en las 
que gozaremos de poco ruido 
de autos, existen otros sonidos 
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que se interpondrán. En lugares 
poco poblados, el sonido tiene 
más libertad para viajar, por lo 
que un radio a todo volumen o 
un motor que estén a una dis-
tancia increíble de la locación 
volverán loco al sonidista. Con-
vencer a la gente de que, aun-
que esté tan lejos, ese sonido 
entra distorsionado en los mi-
crófonos, será una tarea ardua, 
peligrosa e inevitable. 
Plan de trabajo
Seguramente hemos realizado 
nuestro subrayado del guión, las 
hojas del breakdown, las listas 
de necesidades: escenografía, 
utilería, locaciones, etcétera. 
Asimismo, tenemos ya el plan de 
trabajo en nuestra computadora. 
Ahora bien, ¿qué vamos a hacer 
si, en el lugar al que vamos, no 
hay dónde imprimir los cambios 
al plan de rodaje, ni dónde sacar 
fotocopias? ¿Vamos a cargar la 
computadora en la mitad de la 
selva o en pleno sembradío de 
maíz?

Necesitamos todo, pero de-
bemos pensar en una solución 
ligera. Puede ser una carpeta 
delgada en la que ahorraremos 
todo el espacio posible, y en 
la que se incluyen varias micas 
protectoras que nos sirven para 
guardar los permisos, las factu-
ras y otros documentos que no 
queramos perforar. En el caso 

de documentales en donde hay 
que caminar tanto que no que-
remos cargar ni la carpeta, en-
tonces podemos imprimir con 
letra de 8 o 9 puntos y pegar las 
hojas con la lista de imágenes 
que necesitamos en una peque-
ña libreta tamaño esquela. Si el 
problema es reacomodar el plan 
de trabajo, en una emergencia, 
se pueden utilizar hojitas pega-
dizas de colores (post-its). Si se 
trabajan con suficiente cuida-
do, sustituyen bien un pesado 
board. Por supuesto, también 
podemos usar una agenda elec-
trónica o Palm que nos será de 
gran ayuda.

Facilitar soluciones
El productor es un organizador, 
pero también un facilitador. 
Provee de todo lo necesario al 
director y al resto del equipo 
para que se pueda llevar a 
cabo la filmación. En algunas 
ocasiones tenemos directores 
creativos a los que se les ocurren 
una gran cantidad de ideas 
sobre la marcha. Es cierto que 
contamos con poco apoyo, que 
no tenemos especialistas, pero, 
¿por qué no intentar obtener un 
permiso, un objeto, o un actor? 
Con demasiada frecuencia he 
visto el enojo de productores 
porque se les solicita algo que 
no estaba escrito en el guión. A 

veces no hay forma de conseguir 
algo, pero un productor creativo 
cuando menos lo intentará de 
varias maneras. 

De regreso, la posproduc-
ción
Prever y organizar lo mejor po-
sible una producción de bajo 
presupuesto en localizaciones 
distantes, nos evitan problemas 
logísticos y económicos poste-
riores. Sólo si hemos sido lo su-
ficientemente eficaces, todos los 
obstáculos del rodaje se conver-
tirán en una enseñanza ardua, 
pero nunca en una pesadilla que 
hagan de la producción algo que 
no podemos terminar. Al dejar 
la locación, debemos estar se-
guros de que no tendremos que 
regresar a filmar un inserto que 
no conseguimos en su momen-
to, o a levantar de nuevo una 
entrevista porque no revisamos 
la cámara o el audio. Al volver 
a nuestro centro de operaciones 
debemos dedicarnos, de lleno, a 
la posproducción, con el objeti-
vo último de que el material se 
transforme en un producto ter-
minado para el público.

 

Tomado de Estudios Cinematográficos 
No. 26, enero-marzo / 2005, pp. 67-70.

La autora es profesora de producción, 
realización y guión en la Universidad 
Intercontinental de México desde 2001. 
Egresada del CUEC y de Comunicación 
por la Universidad Autónoma de Metro-
politana, se ha desempeñado como pro-
ductora de publicidad, documentales y 
diversos cortometrajes.

Historias mínimas
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Cuando en la celebración de la quinta edición 
del Festival Mujeres en Dirección, que se cele-
bra del 22 al 27 de noviembre, entreguen el Pre-
mio Ciudad de Cuenca a la productora uruguaya 
afincada en España, Mariela Besuievsky, esposa y 
colaboradora profesional del español Gerardo He-
rrero, con quien trabaja en su compañía Tornasol 
Films, el galardón confirmará no solo la reputación 
adquirida por esta profesional. También saldrá a 
relucir, una vez más al leer el currículo de esta pro-
ductora, que ella cursó estudios de esa especialidad 
en la Escuela Internacional de Cine y Televisión.

Hasta la fecha, el nombre de Mariela Besuievsky 
figura en los créditos de más de cincuenta 
producciones desde que en 1996 comenzara 
como productora asociada de Éxtasis, de Mariano 
Barroso, Malena es un nombre de tango, de Gerardo 
Herrero y Bajo la piel, realizada por el peruano 
Francisco J. Lombardi. Con posterioridad, asumió 
la producción ejecutiva de El coronel no tiene quien 
le escriba (1999), dirigida por Arturo Ripstein, 
Pantaleón y las visitadoras (2000), de Lombardi; 
El hijo de la novia (2001), dirigida por el argentino 
Juan José Campanella o Tetro (2009), de Coppola, 
en calidad de coproducción, por apenas citar unos 
pocos títulos. 

Integrada también a una firma productora 
bien activa, se encuentra la venezolana Daniela 
Alvarado, graduada en el curso 1996-1998, 
quien ha desempeñado importantes funciones en 
numerosos filmes, entre estos, El secreto de sus 
ojos (2009), de Juan José. Campanella.

A este otro lado, desde el 26 de octubre en 
que se ordenó accionar la claqueta por primera 
vez en el rodaje de Juan de los muertos, segundo 

por ����������������� Luciano Castillo y Joel del Río
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largometraje de ficción dirigido 
por Alejandro Brugués (graduado 
como guionista), detrás del 
proyecto se encuentra el cubano 
el productor Inti Herrera, que 
trabajó antes para Brugués en su 
opera prima Personal Belongings 
(2006). No es el primer filme 
en que asume estas funciones, 
con las que se iniciara junto a 
su padre, el cineasta Manuel 
Herrera, en Bailando cha cha 
cha (2004). Posteriormente, Inti 
colaboró en la conformación de 
la productora El ingenio, sello 
bajo el cual logró realizarse la 
exitosa Viva Cuba (2005), de 
Juan Carlos Cremata, proyecto 
rechazado por el ICAIC.

Otro cubano, Harold Sánchez 
(de la generación saliente del 
curso 1993-1995), radicado en 
España, ha ejercido funciones 
de productor adjunto en el 
documental Antonio Machín: 
Toda una vida (2002), de Nuria 
Villazán; productor ejecutivo en 
Un rey en La Habana (2005), 
comedia dirigida por el actor 
Alexis Valdés, la coproducción 

con Argentina El niño de barro 
(2007), de Jorge Algora, El 
hombre de arena (2007), de José 
Manuel González, La noche que 
dejó de llover (2008), de Alfonso 
Zarauza y El baile de San Juan 
(2010), realizada por el mexicano 
Francisco Athié, actualmente en 
postproducción, entre otros.

Este travelling incompleto 
solo pretende mencionar algunos 
de los profesionales formados en 
la Escuela de todos los Mundos, 
de donde han egresado en la 
especialidad entre 1992 y 2010, 
un total de 79 productores. 
La composición geográfica de 
los mismos es la siguiente: 
13 de Cuba, 7 de Colombia 
y otros tantos de Venezuela; 
6 de Brasil, 5 de México y una 
cantidad idéntica de Panamá; 
4 de Costa Rica y España; 3 
de Puerto Rico, Guatemala y 
Honduras, 2 de Argentina, Perú, 
Paraguay, República Dominicana 
y Dinamarca y 1 de Chile, Bolivia, 
Francia, Andorra, Mozambique, 
Suecia, Belice, Nicaragua y 
Angola.

Podrían citarse numerosos 
graduados en esa especialidad 
vinculados a las producciones 
audiovisuales de sus respectivos 
países, entre estos: Federico 
Durán (Colombia), quien figuró 
en el staff de La virgen de 
los sicarios (2000), de Barbet 
Schroeder y produjo La historia 
del baúl rosado (2005), de Libia 
Stella Gómez; Pedro Julio Díaz 
(Guatemala), ha intervenido en la 
producción de los largometrajes 
generados por Casa COMAL: La 
casa de enfrente (2003) y VIP 
(2008), de Elías Jiménez, o María 
José Díez (España), vinculada a 
la obra profesional del también 
egresado Jaime Rosales: Las 

horas del día (2003), La soledad 
(2007) y Tiro en la cabeza 
(2008).

Los complejos mecanismos 
de producción para llevar a la 
pantalla un anhelado proyecto 
condujo a la editora peruana 
Marité Ugás y la directora 
venezolana Mariana Rondón, a 
asumir la responsabilidad de la 
producción en sus largometrajes: 
A la medianoche y media (1999) 
y Postales de Leningrado (2007).

Podría continuar este trave-
lling en un próximo número de 
enfoco. Sin embargo, es preciso 
señalar algo que ha llamado po-
derosamente la atención a los 
miembros del Comité de Selec-
ción del Festival Internacional 
del Nuevo Cine Latinoamericano, 
y es que al leer las fichas biográ-
ficas de las obras inscritas un 
enorme por ciento a productores 
que cursaron estudios regulares 
o talleres en la Escuela de todos 
los mundos.

Mariela Besuievky
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Producción: una especiali-
dad polémica
Para complementar el travelling 
de Luciano sobre los egresados 
de producción, me pareció 
buena idea conversar con el 
egresado nicaragüense-brasileño 
Humberto Jiménez, actual 
Director de Producción, y con la 
suficiente experiencia dentro y 
fuera de la Escuela como para 
tener un criterio atendible sobre 
una profesión que, según sus 
mismas palabras, siempre fue 
considerada, al interior de la 
escuela, como algo inferior dentro 
de los oficios relacionados con 
el cine. Rápidamente me aclara 
que semejante consideración 
es totalmente injusta habida 

cuenta de que sobre el trabajo 
del productor recaen todas las 
demás funciones en la realización 
de una película.

Tercer productor egresado de 
la Escuela, estudiante de la quinta 
generación, con un currículo más 
relacionado con el guionismo 
que con la misma producción, 
Humberto rememora que en los 
primeros tiempos se escogía la 
especialidad al final de primer 
año, y por supuesto fueron pocos 
quienes la seleccionaron pues se 
prefería dirección o fotografía, en 
tanto cuando trabajaban la pro-
ducción en la Escuela hacían de 
mandaderos, conseguir utilería y 
buscar comida sin demasiada par-
ticipación en la creatividad, y todo 
ello ahuyentó a quienes tenían al-
gún interés por la especialidad. A 
partir de la octava generación es 
que se matriculan un promedio 
de cinco estudiantes por especia-
lidad y eso obligó a que existiera 
un grupo de productores gradua-
dos en cada generación.

Según el relato de Humberto, 
la presencia de Paola Mercadini 
en la jefatura de la cátedra le con-
firió positivo vuelco a la especia-
lidad, pues ella supo enamorar a 
los estudiantes con la esencia del 
trabajo de producción. Los egre-
sados de las generaciones sexta, 
séptima y octava se cuentan entre 
los productores más destacados 
salidos de nuestras aulas. Están, 
en la sexta generación, Desirée 
Reyes (influyente productora en la 
zona del Caribe con títulos como 
La fiesta del chivo, The Good She-
pherd, Cristiano de la secreta) y 
el cubano radicado en España Ha-
rold Sánchez.

Es precisamente en estas ge-
neraciones, entre la sexta y la 
octava, que se concentra la ma-

yor parte de los productores que 
están trabajando en su oficio, y 
con bastante éxito, luego de pa-
sar por la Escuela. En la séptima, 
están el colombiano Federico Du-
rán, el cubano radicado en Miami 
Alain Cabrera y la beliceña Suzet-
te Zayden, quien ha generado un 
festival de cine y toda una anima-
ción audiovisual en su país. Y la 
octava es la generación de María 
José Diez, quien trabaja asociada 
a las películas del español Jaime 
Rosales. Entre los posteriores, 
debe mencionarse el caso del 
sueco Patrick Axen, quien ha lo-
grado establecerse como colabo-
rador del instituto de cine en su 
país. 

“Yo creo que posterior-
mente —continúa Humber-
to— no se ha encontrado el 
verdadero perfil para estu-
diar producción en la Escue-
la, porque si bien los estu-
diantes trabajan en su espe-
cialidad en varios ejercicios, 
y eso significa una práctica 
importante para el futuro, de 
alguna manera se les hace 
ver que son los productores 
de esos ejercicios, cuando 
lo que les toca hacer, en la 
práctica, es la labor de pro-
ductor de campo. Todos los 
recursos, los permisos, el 
transporte, la película, se lo 
suministra la Escuela, y ellos 
terminan viendo solo en teo-
ría la producción ejecutiva, la 
que tendrán que ejercer solo 
cuando salgan de la Escuela, 
en proyectos futuros”.

Tampoco puede desconocerse 
los muy escasos productores 
egresados que están trabajando 
en su especialidad de las más 
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recientes generaciones, y también 
merece atención la tendencia 
contraria: la cantidad progresiva 
de directores, guionistas y hasta 
fotógrafos que sí están haciendo 
labores de producción, aunque 
no estudiaron esa especialidad 
en la Escuela. 

Humberto considera que hay 
desconocimiento y falta de for-
mación teórica (desde el guión 
hasta las especialidades técni-
cas) y hasta de cultura general 
en las recientes generaciones de 
productores. Y por ello es que 
salen de la escuela y regularmen-
te no encuentran trabajo en nin-
guna otra especialidad, porque 
no están capacitados, mientras 
que los de foto, guión y edición 
egresan provistos de una forma-
ción académica más ventajosa y 
complementaria. Para demostrar 
lo anterior, Humberto cita los 
ejemplos de Verónica Córdova 
en Bolivia, Lidia Mosquera en Es-
paña, Tania Hermida en Ecuador 
y Gonzalo Delgado en Uruguay, 
entre muchos otros que están 
produciendo sus trabajos y nin-

guno de ellos cursó esa especia-
lidad en la Escuela.

Hay muchos guionistas egre-
sados que están dirigiendo y pro-
duciendo sus propios trabajos. 
Por ejemplo, de la generación de 
guionistas que conformaron los 
cubanos Patricia Ramos, Arturo 
Infante, y Serguei Svoboda, jun-
to con el colombiano Diego León 
Ruiz y el hondureño Oscar Leiva, 
casi todos han dirigido sus pro-
pias historias. También Benito 
Zambrano estudió guión y muy 
pronto demostró que podía diri-
gir, al igual que Nuria Villazán. 
De modo que la conclusión es ob-
via: el guión es la clave de todo. 
El productor y el director tienen 
que tener formación como guio-
nistas, y estos debieran saber de 
producción y dirección, para que 
estén mejor preparados en su 
vida profesional.

Para cerrar su breve reflexión, 
que muy bien pudo extenderse 
hasta que llenara toda esta revista, 
Humberto Jiménez me asegura 

que últimamente es bastante 
bajo el nivel de los seleccionados 
para la especialidad y que eso se 
traduce en sinopsis mal escritas, 
incapacidad para la organización, 
dificultades para preparar 
carpetas y hacer gestiones, entre 
muchos otros problemas. 

Es preciso, según piensa, no 
solo el mayor nivel cultural en 
los estudiantes que la Escuela 
seleccione, sino que se enamoren 
de la especialidad, como le pasó 
a él cuando se decidió por la 
producción, muy influido por 
tres excelentes profesores que 
tuvo: Emilio Salomón, Andrés 
Malatesta y Kiko Tenembaun, 
quienes le permitieron ver las 
posibilidades creativas, cuando 
el productor se convierte en el 
complemento y en el cable a tierra 
del director, en el profesional 
hábil, objetivo, culto, y empeñado 
en materializar los sueños de 
guionistas y directores. 

Jaime Rosales

Postales de Leningrado
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ncargado de los aspec-
tos organizativos de la 
elaboración de una pe-

lícula, el productor ha sido 
una figura tan prominente 
en la historia del cine que 
se podría relatar una ver-
sión irrefutable de esa 
historia a partir de las 
biografías creativas de 
algunos de estos empre-
sarios. El cine genérico y 
de los grandes estudios 
siempre tuvo producto-
res que se especializaron 
en hacer dinero, pero tam-
poco faltaron los mecenas 
en casi todos los movimien-
tos clásicos del cine, desde 
el neorrealismo y la nouvelle 
vague hasta la mercadería del 
Hollywood en la transición en-
tre los dos siglos.     

No era norteamericano sino 
francés, el primer productor 
célebre en la historia del cine. 
Charles Pathé inició su carrera 
con 700 francos prestados y un 
negocio de venta de cilindros 
fonográficos y kinetoscopios. 
Más tarde se asoció con su her-
mano Émile y fundó la compa-
ñía cinematográfica Phaté Fré-
res en 1896. Pathé fue pionero 
en la industrialización del cine 
en Francia.

En las películas que produjo, 
Pathé aplicó fórmulas para atraer 
a todo tipo de espectador: Las 
víctimas del alcohol, La pasión, 
El asesinato del duque de Guisa, 
Viaje a través de lo imposible, Yo 
acuso y La rueda, entre otras. El 
magnate se rodeó de cineastas 
hábiles para crear un cine realis-
ta, teatral y espectacular, y en dos 
años creó agencias distribuido-
ras por todo el mundo. En 1906, 
el español Segundo de Chomón 

f u n d ó 
la Hispa-
no Film 

en Barcelona, 
y cuatro años 

más tarde Pathé entraría en el 
mercado estadounidense con Pa-
thé América. El gallo icono de la 
empresa se exportó por todo el 
planeta, y convirtió a Francia en 
la primera potencia de cine del 
mundo. Aunque en 1930, Char-
les Pathé se retiró del cine y ven-
dió su empresa, el sello Pathé 

perdura hasta nuestros días.
Además de Pathé, otros dos 

productores europeos descolla-
ron en las primeras décadas del 
cine: Arturo Ambrosio, fundador 
de la cinematografía italiana a 
partir de la tienda de equipos 
ópticos que tenía, y de la realiza-
ción de los primeros documenta-
les que se hicieron en Italia; y el 
alemán Erich Pommer. En 1905, 
Ambrosio fundó el primer estu-
dio de cine italiano, y luego, des-
de la Società Anonima Ambrosio, 
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financió e impulsó espectáculos 
épicos como Los últimos días de 
Pompeya (1908) o Nerón (1909), 
que crearon un gusto por los fil-
mes de antigüedades bíblicas o 
grecolatinas, que se mantiene 
intacto hasta hoy, y cuya espec-
tacularidad influyó en el cine de 
David W. Griffith. En 1912 ayudó 
a crear la industria cinematográ-
fica en Rusia y produjo alrededor 
de 200 filmes. A finales de la dé-
cada creó la compañía producto-
ra U.C.I., y cuando se retiró en 
1943, había producido cerca de 
14 mil títulos. 

Por su parte, Pommer estuvo 
asociado con la producción de 
cine alemán desde el expresio-
nismo, fue jefe de producción de 
la empresa UFA y se vincula a clá-
sicos como El gabinete del doctor 
Caligari (1920), Dr. Mabuse, el 
jugador (1922), Los nibelungos 
(1924), El último hombre (1924), 
Fausto (1926), Metrópolis (1927) 
y El Ángel Azul (1930). Durante 
esta época participó en la pro-
ducción de filmes en Dinamarca 
y Suecia, como La hechicería a 
través de los tiempos (1921) y 
La carreta fantasma (1921). Sin 
embargo, su actividad disminuyó 
cuando se vio forzado a emigrar 
de Alemania.

La época de los estudios de Ho-
llywood opacó a los productores 
independientes de las primeras 
décadas del cine norteamericano 
(Griffith, Mack Sennett, Eric Von 
Stroheim) y estuvo regida por las 
grandes estrellas y los producto-
res-magnates que tuvieron intui-
ción para ensamblar los elencos 
artísticos y técnicos, y ponerlos 
al servicio de las películas que 
creían adecuadas para aceitar 
los mecanismos industriales del 
cine. Los dos magnates por ex-
celencia fueron Samuel Golwyn y 
Louis B. Mayer. El primero con-
venció a su padre de que finan-
ciara películas, y junto con Cecil 

B. De Mille absorbieron primero 
la Famous Players y luego se fun-
dieron con Louis B. Mayer para 
formar la Metro-Goldwyn-Mayer, 
compañía que presumía de tener 
en sus pantallas «all the stars in 
heaven» (todas las estrellas en el 
cielo).

El paradigma del productor 
asociado a los estudios fue Ir-
ving Thalberg, quien comenzó en 
Universal —donde tuvo proble-
mas con los filmes de Stroheim 
(Esposas frívolas, Avaricia)— y 
luego emigró a M-G-M, donde 
fue nombrado supervisor de la 
producción, se hizo responsable 
del estilo lujoso en filmes como 
Melodía de Broadway, Gran Ho-
tel, Motín a bordo y Una noche en 
la ópera, y contrajo matrimonio 
con Norma Shearer, una de las 
estrellas de la empresa. 

En la biografía fílmica de Lon 
Chaney, titulada El hombre de las 
mil caras. (1957), Thalberg fue 
interpretado por Robert Evans, 
ex niño prodigio, fabricante de 
ropas y futuro presidente de pro-
ducción de Paramount en los 70, 

con éxitos como El bebé de Ro-
semary, Historia de amor, Barrio 
chino, y las dos primeras partes 
de El padrino. Luego, en 1974, 
se hizo productor independiente 
de Maratón de la muerte, Popeye 
y El Cotton Club, entre otros.

A pesar de su vulgaridad y 
rudeza, que le merecieron el 
apodo de Colmillo Blanco, Harry 
Cohn fundó la Columbia Pictures 
en 1924 y la convirtió en uno 
de los principales estudios de 
Hollywood en los años 30 y 40, 
a fuerza de un populismo puro 
y duro, ilustrado por los filmes 
de Frank Capra Sucedió una 
noche, Mr. Deeds va a la ciudad, 
Mr. Smith va a Washington y 
Vive como quieras. Conflictivo 
y desdeñoso con directores, 
estrellas y guionistas, Cohn era 
reconocido por su capacidad para 
lograr que una película alcanzara 
el éxito. Tuvo mucho que ver 
en el diseño estelar de Rita 
Hayworth, estrella por excelencia 
de la Columbia, mediante Cover 
Girl (1944), Gilda (1946) o La 
dama de Shanghai (1948), y 
aportó películas controversiales 
de prestigio, más que ningún 
otro productor de su momento, 
como Todos los hombres del 
rey (1949), Nacida ayer (1950), 
En un lugar solitario (1950), 
De aquí a la eternidad (1953), 
Los sobornados (1953), Nido 
de ratas (1954), El hombre de 
Laramie (1955), El puente sobre 
el río Kwai (1957) y Anatomía de 
un asesinato (1959). 

De origen judío-alemán, 
William Fox se integró al nego-
cio de las salas de exhibición de 
cortos silentes y comenzó la pro-
ducción en 1915 con su firma, 
Fox Film Corporation, negocio 
para dar trabajo a toda su fa-
milia, pero que no tardó en ge-
nerar los filmes de las estrellas 
Tom Mix y Theda Bara. A finales 
de los años 20, la Fox valía 200 
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millones y producía 50 títulos al 
año, incluidas las prestigiosas 
adaptaciones de teatro El sépti-
mo cielo y El precio de la gloria, 
cuyo éxito estimuló la produc-
ción de Amanecer (1927) de F.W. 
Murnau. Fox era dueño de cente-
nares de salas y compañías, pero 
las crisis monetarias y las leyes 
antitrust del gobierno acabaron 
con su imperio.

La temprana decadencia de la 
Fox fue avizorada por Darryl F. 
Zanuck, antiguo jefe de produc-
ción de la Warner y propietario 
de la pequeña 20th Century, que 
en 1925 se fundió con la Fox y 
nació el estudio que a finales de 
los años 30 era uno de los tres 
más poderosos. En la 20th Cen-
tury-Fox brillaron el vaquero Will 
Rogers, la niña Shirley Temple, 
el galán Tyrone Power, y filmes 
serios y realistas como Las viñas 
de la ira (1940), El llamado de 
la ciudad (1948) y Flecha rota 
(1950). Luego, la compañía im-
pulsó la carrera de Marilyn Mon-
roe e impuso el formato Cine-
mascope (2.35:1).

Entre los magnates creati-
vos del periodo destaca David 
O’Selznick, quien se considera-
ba un productor independiente, 
aunque sus proyectos (El prisio-
nero de Zenda, Lo que el viento se 
llevó, Rebeca, Cuéntame tu vida, 
Retrato de Jennie y Duelo al sol) 
son recordadas como ejemplos 
paradigmáticos de la produc-
ción realmente establecida por 
los grandes estudios. O’Selznick 
trabajó ocasionalmente para Pa-
ramount y M-G-M, pero en 1936 
fundó la Selznick International 
Pictures, que muy pronto se con-
virtió en una agencia de talentos 
más que en una productora.

Igualmente recordado como 
un hombre de férrea voluntad, 
es el productor israelí-norteame-
ricano Sam Spiegel nacido en 
territorio austro-húngaro, quien 

debió abandonar Alemania con 
el ascenso al poder de Hitler. 
Escondido bajo el seudónimo 
S.P. Eagle produjo el clásico La 
Reina Africana (1951) y otros 
títulos importantes de posgue-
rra, antes de consagrarse con El 
puente sobre el río Kwai (1957), 
De repente, en el verano (1959), 
Lawrence de Arabia (1962), La 
jauría humana (1966) y El último 
magnate (1976).

En Francia, había prosperado 
otra tendencia. El cine avant-
garde parisino de los años 1920 
no hubiera sido el mismo sin la 
presencia de Pierre Braunberger, 
quien, con apenas 20 años de 
edad, respaldó Entreacto, de Rene 
Clair, y Sólo las horas, de Alberto 
Cavalcanti. En esa época organizó 
las estrategias productivas de 
varias colaboraciones con Jean 
Renoir (La hija del agua, Nana, 
La perra, Un día en el campo). 
Braunberger tuvo una carrera 
larguísima en la cual figuran 
grandes retos, coomo los filmes 
de Buñuel Un perro andaluz y La 
edad de oro; así como hitos de la 

nouvelle vague, tres décadas más 
tarde: Dispárenle al pianista, 
de François Truffaut, o Vivir su 
vida, de Jean-Luc Godard, o el 
éxito comercial Un hombre y una 
mujer, de Claude Lelouch. 

Otro de los grandes empresa-
rios de la nouvelle vague fue el 
polaco Anatole Dauman, quien 
estimuló el talento francés en 
algunas de las mejores pelícu-
las de todos los tiempos (Hiros-
hima mon amour, Crónica de 
un verano, Masculino-femenino, 
Mouchette). Fundó en 1949 la 
Argos Films e inmediatamen-
te produjo Noche y niebla, de 
Alain Resnais, y se convirtió en 
promotor de la coproducción in-
ternacional. Sin la sensibilidad 
de Dauman para materializar 
ensueños autorales no existi-
rían El imperio de los sentidos, 
del japonés Nagisa Oshima; El 
tambor de hojalata, del alemán 
Volker Schlöndorff, la película 
póstuma del ruso Andrei Tarko-
vski, El sacrificio; ni los clásicos 
del alemán Wim Wenders, París, 
Texas y El cielo sobre Berlín. fl
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Dino de Laurentiis



Sin embargo, el principal res-
ponsable de la emergencia de 
nuevos talentos de la nouvelle va-
gue fue Georges de Beauregard, 
a quien se le recuerda como el 
jefe flexible y aventurero, intere-
sado en arriesgar recursos en el 
impulso de talentos y fiel a la lla-
mada «política de autor», que lo 
subordina todo al director. Con 
formación de abogado y perio-
dista, entró en el mundo del cine 
como distribuidor, empujó dos 
filmes de Juan Antonio Bardem 
en España (Muerte de un ciclista 
y Calle Mayor) y luego, en 1960, 
fundó la Rome-Paris Films. Gra-
cias a sus gestiones debutaron 
Jean Luc Godard (Sin aliento), Ja-
cques Demy (Lola) y Agnès Varda 
(Clèo de 5 a 7). Además, fue uno 
de los ejes creativos en León Mo-
rin, sacerdote y El confidente, de 
Jean-Pierre Melville; La religiosa, 
de Jacques Rivette; La coleccio-
nista, de Eric Rohmer; El caballo 
del orgullo, de Claude Chabrol; 
Pierrot, el loco, de Godard… en 
fin, lo mejor del cine francés en 
los años 60 y 70, lo mejor que 
hicieron los realizadores de la 
nouvelle vague, incluso cuando 
el movimiento ya no era más que 
un recuerdo. 

Esta nómina de elegidos 
franceses estaría incompleta si 
excluimos a Serge Silberman, 
también de origen polaco, y que 
comenzó el respaldo al cine en 
1955, con un filme que anuncia-
ba, Bob, el jugador. Pero luego 
de fundar la Greenwich Film Pro-
ductions en 1966, favoreció las 
colaboraciones entre Buñuel y el 
guionista Jean-Claude Carrière, 
como Diario de una recamarera, 
La vía láctea, El discreto encanto 
de la burguesía, El fantasma de 
la libertad y Ese oscuro objeto del 
deseo. Entre sus éxitos, también 
se cuentan Diva, de Jean-Jacques 
Beineix, y Ran, de Akira Kuro-
sawa, la película japonesa más 

cara de todos los tiempos.
Antes del boom francés, Euro-

pa había sentado sus reales, por 
sus producciones históricas, aca-
démicas y pomposas: el húngaro 
Alexander Korda trabajó para es-
tudios diversos en su país natal, 
en París, Viena, Hollywood y Ber-
lín, hasta que se naturalizó bri-
tánico junto con sus hermanos 
Zoltan (director) y Vincent (direc-
tor de arte). Desde su compañía 
London Films Production ayudó 
a definir la imagen cinematográ-
fica del imperio británico con El 
niño de los elefantes, Fuego sobre 
Inglaterra, Las cuatro plumas y 
Nubes sobre Europa; y durante 
los años 30 derrotó a Hollywood 
en su propio terreno con filmes 
históricos como La vida privada 
de Enrique VIII, Catalina la Gran-
de, La vida privada de Don Juan, 
Rembrandt y Pimpinela escarlata.

Michael Balcon también se 
cuenta entre los imprescindibles 
del cine británico. Después de la 
I Guerra Mundial se asoció con 
Victor Saville para establecer la 
Victory Motion Pictures, y luego 
la más duradera Gainsborough 
Pictures, con el joven Alfred 
Hitchcock entre sus empleados. 
Entre 1931 y 1936 produjeron 
una sucesión de filmes de 
calidad como Los 30 escalones 
y El hombre de Arán. En 1938 
Balcon fue invitado a dirigir los 

estudios Ealing y allí se rodeo 
de un equipo muy capacitado 
de directores, actores y técnicos 
que transformaron a la Ealing 
en la más famosa fabricante de 
comedias, incluyendo clásicos 
como Asesinos de señoras, La 
pandilla de Lavender Hill, El 
hombre del traje blanco, Whisky 
Galore y Los ochos sentenciados, 
y el filme de terror, Al caer la 
noche. En este género, destacó 
en los años 50 y 60, la productora 
británica Hammer Film, a cargo de 
los productores Anthony Hinds y 
Michael Carreras, quienes daban 
continuidad a una empresa 
familiar. La compañía recibió una 
condecoración de la corona por su 
impulso a la industria británica, 
gracias al éxito de filmes como 
El experimento Quatermass, 
La maldición de Frankenstein, 
Drácula, Los estranguladores de 
Bombay, La gorgona, El sabueso 
de los Baskerville y La maldición 
del hombrelobo.

En Italia, los profesionales que 
contribuyeron a crear un nuevo 
sentido de la producción, desde 
el neorrealismo, y luego hicieron 
el máximo por distanciarse de 
su humildad y sencillez fueron 
Dino de Laurentiis y Carlo 
Ponti, quienes se unieron en la 
producción de varias películas. 
De Laurentiis había levantado 
primero Arroz amargo, en la 
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Samuel Bronston junto con Ava Gardner y Charlton Heston
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cual descubría la belleza y el 
talento de su esposa, Silvana 
Mangano. En los años cincuenta, 
junto con Ponti, respaldaron la 
carrera de Mangano (Anna, El 
oro de Nápoles, Mambo), antes 
de derivar hacia derroteros más 
artísticos (La calle, Las noches 
de Cabiria, La gran guerra) y 
lujosas producciones históricas 
casi siempre ambientadas en 
Italia (Ulises, La guerra y la paz, 
Barrabás).

Cuando se separaron, Ponti 
se especializó en respaldar los 
filmes de su esposa Sophia Lo-
ren (Dos mujeres, Operación 
Crossbow, Lady L, Matrimonio 
a la italiana; Ayer, hoy y maña-
na; Un día especial), de cineas-
tas franceses (El desprecio, Lola, 
Cleo de 5 a 7, Landrú), de Mi-
chelangelo Antonioni (Blowup, 
Zabriskie Point, Profesión repor-
tero) y superproducciones como 
Doctor Zhivago. Por su parte, 
De Laurentiis se volvió el más 
ecléctico productor que alguien 
pueda imaginarse con Pierrot, el 
loco, de Jean-Luc Godard, al lado 
de La Biblia, de John Huston; El 
extranjero, de Visconti, meses 
antes que Romeo y Julieta, de 
Zeffirelli, La novia vestía de ne-
gro, de Truffaut, el mismo año 
que ese clásico del camp que es 
Barbarella, de Roger Vadim.

De Laurentiis adoraba la gran-
diosidad a lo De Mille y el cine 
espectacular y de efectos espe-
ciales. En su filmografía se ano-
tan superproducciones (Water-
loo, Huracán, la versión de King 
Kong con Jessica Lange, Flash 
Gordon, Duna) y grandes éxitos 
como Serpico, de Sidney Lumet; 
El huevo de la serpiente, de Ing-
mar Bergman; Ragtime, de Mi-
los Forman; El año del dragón, 
de Michael Cimino, y Terciopelo 
azul, de David Lynch. Fracasó 
en la creación de Dinocittà Stu-
dio en Italia, se mudó a Estados 
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O’Selznick, Víctor Fleming, Vivien Leigh y Clark Gable 
en el set de Lo que el viento se llevó.

Unidos y volvió a chocar contra 
el imposible con su De Laurentiis 
Entertainment Group. 

Aunque Italia y Francia se or-
gullecieran de su cine de arte 
y ensayo, fue en España donde 
hubo un productor-autor ente-
ramente consagrado a trabajar 
con el cineasta en la conforma-
ción de la película. Elías Quereje-
ta fue primero documentalista y 
luego guionista, antes de fundar 
su productora, que le dio forma 
a la mayor parte de los filmes de 
Carlos Saura (La caza, La madri-
guera, El jardín de las delicias, 
Ana y los lobos, Cría cuervos, Eli-
sa vida mía, Mamá cumple cien 
años). Colaboró en el guión de la 
mayor parte de los filmes en que 
participó, entre otros, Habla mu-
dita, El espíritu de la colmena, El 
desencanto o Tazio.

En Almería (España), a fines 
de los años 50, Samuel Bronston, 
productor independiente nacido 
en Moldavia que había trabajado 
en Hollywood, fundó los estu-
dios que llevaban su nombre, y 
se especializo en grandes espec-
táculos dirigidos a todo público: 
el filme histórico John Paul Jones 
(1959); el drama bíblico Rey de 
reyes (1961); El Cid (1961), so-
bre Rodrigo Díaz de Vivar; la 
saga sobre la rebelión de los 

boxers en China, 55 días en Pe-
kín (1963); el espectáculo greco-
latino La caída del imperio roma-
no (1964), y el filme en Cinera-
ma, El mundo del circo (1964). A 
mediados de la década, Almería 
devino centro de la producción 
de westerns, pero Bronston se 
vio forzado a vender y produjo 
muy poco cine.

El enlace de coherencia al in-
terior de Latinoamérica, entre los 
cineastas emergentes del nuevo 
cine y las posteriores produccio-
nes histórico-genéricas, fueron 
el brasileño Luiz Carlos Barreto y 
el mexicano Manuel Barbachano 
Ponce. Barreto, además de con-
tarse entre los más destacados 
productores de Latinoamérica, 
aparece en la historia del cine 
brasileño como cinematografis-
ta de Vidas secas y de Tierra en 
transe. Luego, desde la firma que 
lleva su nombre impulsó las ca-
rreras de cineastas de sus hijos, 
Bruno, con Doña Flor y sus dos 
maridos; y Fábio, con India, la 
hija del sol. Junto con su esposa 
Lucy Barreto y su suegra Luciola 
Vilella, estuvo detrás de Bye Bye 
Brasil, Inocencia y Memorias de la 
cárcel, por solo mencionar otros 
tres clásicos del cine brasileño.

En México Barbachano Ponce 
se atrevió a eludir mecanismos 
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tradicionales  para impulsar 
un grupo de filmes que en los 
años 50 se atrevieron a mirar la 
realidad con otros ojos: Raíces, de 
Benito Alazraki; Torero, de Carlos 
Velo, y Nazarín, de Luis Buñuel. 
Muchos años después, volvió a 
situarse al centro del mejor cine 
mexicano produciendo películas 
de Jaime Humberto Hermosillo 
(María de mi corazón, Doña 
Herlinda y su hijo) o Paul Leduc 
(Frida, naturaleza viva), entre 
otras. 

   

El nombre del norteamericano 
Albert R. Broccoli está ligado 
a la serie más larga y exitosa 
de la historia del cine: James 
Bond. Sus inicios fueron como 
asistente en la Fox, pero se 
mudó a Londres, donde se unió 
con Harry Saltzman en la Eon 
Productions, que hizo el negocio 
de la década cuando adquirió 
los derechos de las novelas de 
Ian Fleming, se unieron con 
United Artists y eligieron a Sean 
Connery como figura central de 
todos sus primeros repartos. 
Broccoli produjo Dr. No, De Rusia 
con amor, Goldfinger, Operación 

Trueno, Sólo se vive dos veces, 
Vive y deja morir y Licencia 
para matar, entre muchas otras 
películas del agente 007. 

Una de las pocas mujeres cé-
lebres en la producción norte-
americana fue Barbara DeFina, 
en filmes como Interiores, Una 
mujer descasada o Príncipe de 
la ciudad. DeFina prefiere los fil-
mes de bajo presupuesto, inde-
pendientes y de autor, pero su 
aval lo construyó junto a Martin 
Scorsese, quien fuera su pareja, 
en la producción de El color del 
dinero, La última tentación de 
Cristo, Buenos muchachos, Cabo 
de Miedo, La edad de la inocen-
cia, Casino y Kundun. 

Lois Weber fue la primera 
norteamericana que dirigió, 
escribió, actuó y produjo una 
película, ¿Dónde están mis hijos?, 
estrenada en 1916. En 1983, 
Barbra Streisand, con Yentl, 
se le equipara en versatilidad. 
Pero en el intermedio, hubo 
algunas mujeres que devinieron 
productoras. Entre los casos 
más prominentes se cuentan la 
actriz Mary Pickford (Coquette, 
La fierecilla domada), quien le 
dio forma a United Artists junto 
con Charles Chaplin y Griffith; 
Virginia Van Upp, guionista y 
productora en la Columbia, 
verdadera gestora, más que 
Harry Cohn, de Gilda y La dama 
de Shanghai; y la actriz Ida 
Lupino, quien dirigió, escribió y 
produjo Indeseada (1948) y El 
bígamo (1953)

Mucho después le tocó el tur-
no a la ex actriz y asesora de 
guiones Sherry Lansing, que de-
vino independiente (Kramer vs 
Kramer, El síndrome de China) y 
llegó a presidente de producción 
en Paramount donde impulsó 
Atracción fatal, Los acusados y 
Lluvia negra, entre otros muchos 
éxitos. Lansing abrió el camino 
a Dawn Steel, la mujer más po-

derosa de Hollywood, encargada 
de la producción, mercadeo y 
distribución de Columbia, desde 
1987, y de TriStar, con Flashdan-
ce, Todos a bailar, Cuando Harry 
conoció a Sally, Los intocables, 
Postales desde el borde y Desper-
tares, entre otras.

En Estados Unidos nadie que 
conozca el cine construido por 
Jerry Bruckheimer se sorprende 
cuando descubre que estudió 
psicología y trabajó en publici-
dad. Su periodo de mayor éxi-
to comenzó al unirse con Don 
Simpson en 1983 en la Simpson-
Bruckheimer Productions, que 
asociada a Paramount Pictures 
estableció la corriente del filme 
comercial denominado de «alto 
concepto» o blockbuster. Este 
tipo de películas con altos presu-
puestos y casi siempre alineadas 
en el género de acción y aven-
turas decidió la imagen de Ho-
llywood en los años 80 y 90: Un 
policía de Beverly Hills, Top Gun, 
Días de trueno, Ola escarlata…

Mientras, en China, descollaba 
Wu Tianming, figura central de 
la llamada «quinta generación» 
de cineastas, que fue nombrado 
director general de los estudios 
de Xian en 1984. Realizador de 
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películas tan prominentes como 
El viejo pozo (1988), Tianming se 
las ingenió para que los recursos 
del Estado respaldaran algunas 
de las principales películas de 
Zhang Yimou (Sorgo rojo) y Chen 
Kaige (El rey de los niños). 

Otra figura reconocible, en 
tanto casi todas sus obras son 
adaptaciones literarias de E. M. 
Foster o Henry James, es el indio 
Ismael Merchant, quien formó 
dúo creativo con James Ivory en 
una serie de filmes lánguidos y 
elegantes de los cuales, el pri-
mero se filmó en la India y lleva-
ba como guionista a la escritora 
Ruth Prawer Jhabvala, quien par-
ticiparía en 20 de los filmes de la 
pareja Merchant-Ivory. Luego, se 
sucedieron Shakespeare Wallah, 
Los europeos, Los bostonianos, 
Calor y polvo, Una habitación con 
vista, Maurice, Howards End y Lo 
que resta del día, entre otras.

Igual se dedica a comprar 
los derechos de famosas obras 
literarias, Saul Zaentz, quien 
debutó con Atrapado sin salida, 
sobre un libro de Ken Kensey. 
Luego, Zaentz fue cubierto de 
premios y elogios por conseguir 
que llegaran a la pantalla 
Amadeus, sobre la obra teatral 
de Peter Shaffer; La costa de los 
mosquitos, sobre novela de Paul 
Theroux; La insoportable levedad 
del ser, sobre novela de Milán 
Kundera; Jugando en los campos 
del Señor, sobre novela de Paul 
Mathiessen; y El paciente inglés, 
basado en la novela de Michael 
Ondaatje.

Siguiendo el paradigma de 
productor culto, inspirado, com-
placiente, adicto al cine de autor, 
el portugués Paulo Branco, quien 
reside entre París y Lisboa, ha pro-
ducido más de 200 películas de 
Raoul Ruiz, Manoel de Oliveira, 
Alain Tanner, Michel Piccoli, Da-
nièle Dubroux, Chantal Akerman, 
Olivier Assayas, João Botelho, Paul 

Auster y Wim Wenders, entre 
otros. Ha creado y dirigido las so-
ciedades Gémini Films, Alma Fil-
ms en Francia y Madragoa Filmes 
y Clap Filmes en Portugal, además 
de sociedades de explotación de 
salas y distribución. 

Y aunque en esta breve anto-
logía de productores con un só-
lido aporte a la historia del cine 
hemos prestado mayor atención 
al cine de ficción, quisimos men-
cionar al menos uno de los mu-
chos productores consagrados a 
la animación. El japonés Toshio 
Suzuki es tal vez uno de los pro-
fesionales más exitosos en esta 
especialidad. Ha sido productor 
jefe y presidente de los estudios 
Ghibli donde se crearon algunos 
de los mayores éxitos del anime 
entre 1993 y 2008: Porco rosso, 
La princesa Mononoke, Mis ve-
cinos los Yamadas, El viaje de 
Chihiro, Metrópoli, El fantasma 
en el cascarón, y muchos otros. 
Según Hayao Miyazaki, el direc-
tor estrella de Ghibli, «si no fue-
ra por Suzuji, no habría estudio 
Ghibli y por tanto la historia del 
anime sería otra, mucho más pe-
queña».

Pruebas vivientes de que nun-
ca fueron realmente opuestas 

las labores de dirección y pro-
ducción resultan algunos impor-
tantes cineastas encargados de 
producir algunos de sus filmes 
más exitosos. En este apartado, 
la figura más emblemática es 
Steven Spielberg, creador de Am-
blin Entertainment, que generó 
películas suyas y de otros, como 
Gremlins, Los Goonies, Volver al 
futuro, ¿Quién engañó a Roger 
Rabbit? y Los Picapiedras. Más 
tarde se unió a David Geffen y 
Jeffrey Katzenberg, y dio forma 
a DreamWorks SKG, que puso en 
pie Salvando al soldado Ryan, 
Bellesa americana y Gladiador, 
entre muchas otras. Fuera de 
Estados Unidos también ha sido 
común la figura del director-pro-
ductor, como es el caso de los 
alemanes Rainier Werner Fassbin-
der, Werner Herzog y Percy Adlon, 
con casi toda su filmografía.

El chino Tsui Hark, líder de la 
productora Film Workshop, des-
tacaba en el panorama del cine 
de Hong Kong por el respaldo 
de películas propias y ajenas: Un 
mujer mañana, Historia china 
de fantasmas y Había una vez en 
China, al igual que Pedro Almo-
dóvar, quien con la productora 
El Deseo no solo ha sustentado 
sus películas, sino que ha finan-
ciado alternativas en la línea de 
Mi vida sin mí y La vida secreta 
de las palabras (Isabel Coixet), 
Acción mutante (Alex de la Igle-
sia), La mujer sin cabeza (Lucre-
cia Martel), El espinazo del diablo 
(Guillermo del Toro) y Cobrador: 
In God We Trust (Paul Leduc), lo 
cual demuestra la pluralidad de 
sus concepciones estéticas.
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Augros, Joel: El dinero de Hollywood. Financiación, producción, 
distribución y nuevos mercados

El propósito principal de este libro es describir la máquina 
de sueños hollywoodense y responder a algunas preguntas 
esenciales al respecto, qué son los mercados, quién produce 
y distribuye, qué capitales financian,
estrategias de marketing y publicidad, estas y otras cuestiones 
de similar importancia son las que aborda esta obra, 
proponiendo a la vez un análisis de conjunto de la economía 
del cine dominante, ilustrado con numerosos ejemplos y 
cuadros estadísticos.

Bayer, William: Breaking Through, Selling Out, Dropping Dead
El libro está organizado alfabéticamente y contiene los 
principales términos que designan los diferentes procesos de 
producción y realización de una película.

Berwanger, Dietrich: Cine y televisión a bajo costo
El libro pretende mostrar cómo es posible lograr producciones 
de calidad a bajo costo.

Biondi, Claudio: Come si produce un film
El libro está dividido en 4 volúmenes, la biblioteca posee los 
números 2, 3 y 4, que contienen: Vol. 2: Tecnica e practica 
della produzione dallo script alla sala; Vol. 3: Elementi di 
gestione e amministrazione cinematografica; Vol. 4: Elementi 
di diritto applicati alla cinematografia.

Building the Buzz: Independent Film Packaging and Marketing from 
Day One

Reporte sobre la situación del mercadeo en la industria 
canadiense de cine y televisión.
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Business and Finance for Film and TV Producers Development 
Financing

Recopilación de toda la información financiera de la producción 
independiente cinematográfica y televisiva europea, guía para 
productores ejecutivos.

Cabezón, Luis A.: La producción cinematográfica
Proceso de producción cinematográfica, partiendo de 
conceptos básicos, como qué significa producir una película y 
la descripción de la figura del productor. El texto se completa 
con una síntesis de una ley cinematográfica.

Chion, Michel: El cine y sus oficios
Este libro trata de evocar los aspectos concretos del cine y 
sus circunstancias cotidianas, de trazar de forma sintética la 
evolución de sus oficios desde los orígenes.

Cine una industria por hacer en Colombia. Algunas experiencias de 
producción y marketing

Autores enfocan cómo la producción y el mercadeo del 
cine colombiano pueden contribuir a la construcción de la 
identidad y la cultura nacional.

Conferencia latinoamericana de productores: El caso México
Los productores latinoamericanos se reúnen y debaten acerca 
de la producción, distribución y exhibición cinematográficas.

Contreras y Espinosa, Fernando: La producción, sector primario de la 
industria cinematográfica

Los distintos elementos que conforman la producción dentro 
de la industria del cine.

Córdoba Rodríguez, Roberto: Apuntes en la organización de la 
producción

El autor postula que la producción cinematográfica es un 
proceso continuo, donde todo el trabajo organizativo tiene 
que dirigirse al objetivo principal: la creación artística.

Cuevas, Antonio: Economía cinematográfica. La producción y el 
comercio de películas

Manual sobre los problemas de la economía cinematográfica 
en todos sus aspectos fundamentales. El texto se imparte en 
la Facultad de Ciencias de la Información de la Universidad 
Complutense de Madrid. Nueva edición.

Dirección de Marketing. Análisis, planificación, gestión y control
Guía en dos partes que muestran los caminos a seguir para 
realizar el mercadeo, sus diseños, estrategias para el mercado, 
gestiones de empresas, servicios.

Écija Bernal, Hugo: Cómo producir, distribuir y financiar una obra 
audiovisual

Análisis integral del proceso de producir, distribuir y financiar 
audiovisuales.
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Fernández Díez, Federico: Dirección y gestión de proyectos. Aplicación 
a la producción audiovisual

Metodología completa y coherente de gestión y dirección de 
proyectos de producción audiovisual.

Film Handbook
Introducción a los diversos procesos de producción
 cinematográfica.

Fundamentos de la producción cinematográfica
Manual de estudios sobre la producción en el cine

Getino, Octavio: Cine y dependencia. El cine en la Argentina
Estudio crítico de los procesos históricos, económicos y 
culturales del cine argentino.

Getino, Octavio: Cine latinoamericano. Economía y nuevas tecnologías 
audiovisuales

Reflexiones sobre la economía del cine latinoamericano y la 
relación de dicho medio con las nuevas tecnologías.

Getino, Octavio: Cine y televisión en América Latina. Producción y 
mercados

Información y reflexiones actualizadas sobre la situación 
del cine y la televisión en los países de Iberoamérica y las 
distancias alternativas que se presentan a la producción y 
comercialización.

Getino, Octavio: Introducción al espacio audiovisual latinoamericano
Resultado del estudio sobre la situación del audiovisual
 latinoamericano.

Goldstaub, Marc: La Direction de production 
Las funciones de un director de producción en un
largometraje.

Guerra, Antonio: Producción audiovisual
Un programa de computación para su utilización por parte 
del productor audiovisual en dos tomos.

Audiovisual-Guide for Film and Televisión Production
Guía sobre la base de un inventario de recursos audiovisuales 
de la Comunidad de Madrid para todos aquellos que deseen 
filmar en la ciudad.

Impacto del sector cinematográfico sobre la economía colombiana: 
situación... y perspectivas

Con un enfoque comparativo se estudia la relación economía 
e industria del cine colombiano.

The International Producers Training Conference Week’s Agenda; 
New York University. ������������������������������������    Departament of Film and Television: The 
International Producers Training Conference Week’s Agenda
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La enseñanza de la producción y los programas de estudio 
de las escuelas de diferentes países están contenidos en esta 
especie de guía de la producción internacional.

Kamín, Bebe: Introducción a la producción cinematográfica. Presu-
puesto-Plan financiero

Principios y conocimientos básicos de la producción 
cinematográfica.

Laurentiis, Luigi de: Organizzazione della Produzione
Los contratos de trabajo y elementos jurídicos en general de 
la industria cinematográfica que forman parte del trabajo del 
director de producción.

Lazarus III, Paul: El productor fílmico
El autor explica las funciones del productor cinematográfico, 
agrupándolas en tres áreas básicas: desarrollo, producción y 
mercado.

Levison, Louise: Filmmakers and Financing. Business Plans For 
Independents

Esta obra busca enseñar como crear un negocio planificado 
para presentarlo al potencial inversor; y lo hace, explicando 
paso por paso, lo que hay que hacer.

Mamet, David: On Directing Film
El trabajo del director en la construcción de la película.

Manual de produçao. Como se faz um filme?
Guía esencialmente práctica para la producción de un filme.

Meier, Friedrich P.H.: Compendio de la producción cinematográfica
Este grueso volumen contiene todo lo que hace falta conocer 
de la producción y el laboratorio cinematográfico.

Modelo de presupuesto internacional. Film / Video Tape Production 
Budget

Modelo de presupuesto de producción.

Mol, Gerry de: Asegurando la financiación del cine: Seguros, seguros 
de buen fin y garantías

Financieramente, el audiovisual es una industria de alto ries-
go, e instituciones y mecanismos aseguran su producción. 
El trabajo explica esos mecanismos y describe sus instituci-
ones.

Palladino, Dante: Coproduction of Television Programmes in Europe: 
Issues and Prospectives

A partir de los cambios ocurridos en la industria mundial de la 
televisión se ofrecen nuevas soluciones a la crisis planteada: 
la coproducción.
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Pham, Annika: First Master-Class in Film Marketing
Pormenorizada explicación de los procesos de mercadeo que 
son necesarios en la producción y venta de filmes.

Producción cinematográfica
Recopilación de textos y entrevistas sobre los aspectos 
creativos de la producción cinematográfica publicados en la 
revista Estudios Cinematográficos de México.

5th Forum For International Co-financing of Documentaries, 
Diciembre 1997, Amsterdam

60 proyectos de documentales procedentes de los miembros 
y no miembros del Programa Media.

Raffo, Julio: El proyecto de realización audiovisual. Su naturaleza, 
sus partes, su respaldo jurídico (contratos, su financiación

Análisis pormenorizado sobre cómo se arma un proyecto 
audiovisual y el respaldo jurídico y contractual que conlleva.

Rofekamp, Jan: Cómo vender sus cortometrajes
Este libro facilita el difícil trabajo que es la venta de un 
filme de cortometraje, especialmente en países en los que 
no tiene protección alguna en la distribución y exhibición 
comerciales.

Rodrigues, Chris: O Cinema e a produçao
Una sucinta pero efectiva descripción de la organización de la 
producción cinematográfica en todos sus aspectos y fases.

Sánchez Sánchez, Harold: Breves apuntes sobre la producción 
cinematográfica

Apuntes de clases recibidas por diferentes profesores de 
producción que pasaron por la EICTV de San Antonio de los 
Baños.

Sanderson, John: La producción cinematográfica. Oportunidades 
para la financiación de proyectos

Después de un breve encuentro histórico de la financiación 
de la producción cinematográfica el autor analiza la situación 
actual.

Seger, Linda: Cómo se hace una película
A través de diversas entrevistas a los profesionales del cine 
traza el itinerario del proceso de producir y realizar un filme.

Sherman, Eric: Selling Your Film. A Guide to the Contemporary 
Marketplace

Detalles del proceso de vender una película independiente.
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Silva, Alejandrina: Los créditos del estado en el cuadro del cine 
nacional

Análisis del financiamiento de la producción cinematográfica 
en Venezuela y la correspondiente legislación.

Singleton, Ralph: Piano di lavorazione e budget nella produzione di 
film e telefilm

Seminario que ha permitido tener una imagen clara del plan de 
producción y el cálculo preventivo del costo de la producción 
del telefilme.

Singleton, Ralph: Film Budgeting. Or How Much Will It Cost To Shoot 
Your Movie?

Análisis en detalle de todo el proceso de financiación en una 
producción cinematográfica.

Singleton, Ralph: Movie Production Budget Forms...Instantly!
Todos los modelos que conforman la producción 
cinematográfica, listos para fotocopiar.

Tulchin, Harris: Independent Production. Distribution Class for the 
International Film school of Cuba

Creado para la EICTV, el manual incluye modelos para los 
contratos de producción y distribución de filmes.

Uva, Michael G.: The Grip Book or the How to Become a Motion Picture 
Film Technician 

Un amplio recorrido por todas las operaciones que los 
ayudantes técnicos pueden realizar en la producción de 
películas.

Uribe, Inés Elvira: Cómo fue, cómo es y cómo se produce el cine en 
Colombia

Monografía que recoge la historia de la producción en el cine 
colombiano desde su surgimiento hasta nuestros días.

Vilches, Lorenzo: Mercados globales, historias nacionales
Riguroso estudio de la producción de ficción televisiva 
iberoamericana que abarca España, Portugal, América Latina 
y Estados Unidos de habla hispana.

Visionarios. Audiovisual Na América Latina/Audiovisual en Lati-
noamérica

Un grupo de estudiosos presenta una selección de producción 
de cine y vídeo experimental latinoamericano destacando el 
contexto artístico en que lo realizaron.

Zurita, Pedro: Cómo distribuir su filme y no morir en el intento. 
Manual para distribuir cine y video en los Estados Unidos

Este manual práctico ahorrará a muchos los pasos en falsos, 
les enseñará atajos y les tendrá puentes para ayudarlos a 
distribuir sus propios videos y películas multiplicando así las 
ofertas que ahora nos escamotea el mercado.
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