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0- INTRODUCCIÓN. 

 

 

“[…] Pero en el intento de trazar hipótesis, en el deseo que 

traza mapas cognitivos se encuentra el principio de la 

sabiduría” 

 

 Jameson, 1995:23 

 

 

Los discursos más extendidos acerca del cine que transita por los mercados 

internacionales sostienen que sobre la arena de las redes mundiales de circulación 

de filmes se promueve una diversidad que facilita el acercamiento entre las 

culturas. Esta aproximación idílica presupone que derivado del consumo de filmes 

de múltiples orígenes geográficos y culturales se produce una potencial 

eliminación de las asimetrías en el uso de los recursos y una mayor comprensión 

de la diferencia cultural.   

 

 

En el corazón de esta creencia late la idea que la expansión actual del capitalismo 

y la obertura de los mercados en el marco poscolonial son las herramientas que, 

en sus aportaciones más positivas, permitirán que gradualmente desaparezcan las 

asimetrías entre naciones que no son más que la rémora de un pasado colonial. La 

globalización se plantea así como el alquimista capaz de aunar a las diversas 

culturas e ir limando las grietas político-económicas que existen aún entre los 

antiguos centros de poder y las periferias.  

 
 

Supuestamente el eurocentrismo del cine quedó en el pasado y en su lugar se 

incorporan hoy otras subjetividades. De este modo, en correspondencia con los 

discursos de la inclusión, durante las últimas dos décadas se ha desarrollado en los 

mercados internacionales un creciente interés por los cines alternos respecto a las 

producciones propias de los países centrales. Aunque no se trata de un fenómeno 

nuevo, las estrategias con las que se produce en la actualidad, lógicamente, si lo 

son. Por doquier han surgido espacios destinados a dar pábulo a producciones 
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que hasta hace relativamente poco habían tenido escasa o nula presencia en las 

pantallas occidentales. Estos cines, por su parte, han convertido su marca 

diferencial periférica en un importante recurso activo en la economía global con el 

que sacarle partida a estos procesos. 

 

 

Sin temor a equivocarse se puede afirmar que la periferia ha ganado territorios 

donde se escuchan sus propuestas y vindicaciones. Pero la afirmación resulta más 

que incompleta si no se cuestiona críticamente el hecho que estas voces conviven 

con la realidad de las actuales relaciones geopolíticas y económicas que parecen 

apuntar en otra dirección muy distinta. Una realidad que trama sutiles redes 

financieras y políticas, pero también discursivas, que sostienen nuevas formas de 

dependencia y de invisibilidad derivadas del modo en el que se negocian los 

imaginarios culturales y las conexiones industriales.  Es decir, que se desarrollan 

relaciones de poder desiguales que no sólo atañen al reparto de los beneficios 

económicos, sino también relativas a la estética y al conocimiento. Estas 

relaciones se solidifican bajo el tupido velo de la retórica poscolonialista y en 

torno a los discursos de la integración y la conservación de la diversidad 

cinematográfica. 

 

 

Ilustrativamente, en las distintas legislaciones relativas al cine (sirvan de ejemplo 

las diversas normativas europeas o españolas vigentes sobre el audiovisual), así 

como en las críticas, festivales, muestras y premios de cine internacional, se 

suceden las declaraciones en favor de la preservación cultural y la inclusión. Pero 

cabe preguntarse en qué medida estas incorporaciones y los discursos que las 

acompañan no responden a formas actualizadas de la vieja necesidad occidental 

de mantener su dominio sobre las representaciones y valores de otras culturas 

precisamente en el momento en que más ha sido cuestionada. De hecho, resulta 

necesario considerar como el cine, - igual que las otras industrias culturales-, 

funciona como generador de consenso o, dicho de otra forma, es una de las armas 

contemporáneas, sofisticadas y sutiles, que indirectamente se baten de parte de las 

estrategias de la globalización de la cultura en las que perviven formas 

neocoloniales.   
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La presente investigación de tesis pone en su punto de mira las relaciones 

existentes entre el cine y las lógicas geopolíticas que se establecen en el marco de 

la globalización preguntándose, de paso, por las nuevas desigualdades y 

dependencias que se generan en este marco.  Dependencias que al estudiar el cine 

hispanoamericano en concreto hay que analizar tanto desde la tendencia mundial 

que se produce en este sentido, como en su reproducción a escala regional. Pues 

un pasado de colonialismo y una desigual situación entre los países que 

conforman Hispanoamérica hace que dentro de sus propias fronteras geográficas 

y simbólicas se generen hegemonías y jerarquías que en el contexto actual están 

lejos de ir a menos.   

 

 
 
 

 

0.1- De festivales, regiones y coproducciones. Definición del 

problema-objeto de estudio. 

 

 

Los grandes festivales internacionales de cine -y la crítica a ellos vinculada- han 

hecho bandera de las inclusiones de las cinematografías periféricas. Pero llama la 

atención que gran parte de los mal llamados cines alternos que se incluyen en 

estos espacios sean coproducciones realizadas conjuntamente con países con 

estructuras cinematográficas más sólidas o estables. En estos casos la cuestión 

regional juega un papel destacado, como se puede deducir del hecho que, por lo 

general, se trata de coproducciones realizadas entre países que, a partir de una 

cierta herencia cultural e histórica compartida, un determinado proyecto político o, 

-como en el caso hispanoamericano-, la existencia de una lengua en común, 

conforman una especie de ‘comunidad imaginada’ internacional. Que esto ocurra 

no deshabilita el peso de lo nacional y, de hecho, en los contratos de 

coproducción se suelen especificar los pormenores de la promoción y con qué 

nacionalidad participará la película en mercados y festivales. 
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Las raíces de esta elevada participación de lo regional en las coproducciones hay 

que buscarlas en el hecho que, a la hora de establecer los vínculos que construyen 

estas ‘comunidades internacionales’, las industrias culturales juegan un papel 

central. Por un lado, resultan cualitativamente incalculables las repercusiones que 

tienen sobre la economía de toda la zona, aunque los beneficios no sean 

equiparables para todos los países que la conforman. Por otra parte, favorecen los 

procesos de integración regional aportando elementos para el 

autorreconocimiento; generan imaginarios individuales e identidades colectivas. 

Con ello, a su vez, son impulsoras de pautas de comportamiento que influyen 

económicamente sobre el área al verse incentivada la demanda de producciones 

propias. Finalmente, convierten a la promesa de diferencial que entraña la ‘marca’ 

regional en la herramienta estratégica fundamental para que este cine transite a 

nivel internacional.  

 

 

Dentro de las industrias culturales, a su vez, el papel del cine en particular es 

trascendental; aporta prestigio, dota de contenidos y otorga directrices y lenguajes 

a otros medios audiovisuales. Así ocurre con el cine hispanoamericano que se 

impone con una imagen propia y singular que le permite investir a sus contenidos 

de formas y discursos que influyen en otros medios (fundamentalmente 

televisiones1).   

 
 

Al referirnos a este cine hispanoamericano podemos hacerlo en singular porque se 

genera al margen de lo diverso de las cinematografías nacionales que alberga. En 

su construcción, que combina aspectos económicos e industriales con cuestiones 

relativas a la dimensión ideológica y cultural, intervienen las políticas nacionales y 

regionales, las disposiciones legales y los apoyos tanto estatales como privados. 

Para ello, las producciones enfatizan las relaciones entre sus países poniendo el 

acento en la proximidad a expensas de las diferencias que dificultarían los 

procesos de identificación colectivos. Por supuesto, el cine hispanoamericano ha 

ido construyendo en este proceso sus propias posiciones hegemónicas. 
                                                             
1 También estos otros medios influyen, a su vez, en el cine. El caso de telenovela como generadora 
de dinámicas propias desde finales de la década de los ochenta o principio de los noventa en la 
región resulta paradigmático.  
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Quizás también en su configuración haya influido el interés del público, como 

parece indicar la creciente demanda de contenidos audiovisuales regionales. Sin 

embargo, al respecto de esta cuestión, se desconocen investigaciones de audiencia 

que nos permitan concretar cuánto o de qué forma los espectadores promueven o 

reconocen una noción de identidad común en el cine de la región o en qué 

medida el peso de las diferencias entre las cinematografías que la conforman lo 

dificulta. Pero así parece indicarlo el hecho que algunos profesionales del sector 

encuentren en este territorio su parcela fértil. 

  

 

En este marco las coproducciones han cobrado una importancia clave ya que se 

trata de la forma de colaboración cinematográfica regional que más se ha 

favorecido los últimos años. En muchos países este tipo de películas superan a la 

producción enteramente nacional. La medida de la coproducción permite poner 

en común recursos técnicos, creativos y económicos para afrontar la competencia 

con otras industrias cinematográficas más fuertes. Diversifica costos y facilita la 

financiación de las elevadas cantidades que precisa la tarea de la producción 

fílmica, generalmente no apta para presupuestos limitados y mercados locales 

pequeños, con escasos recursos y en los que la distribución es dificultosa.  

 

 

Continuando con la distribución, coproducir permite ampliar tanto el mercado 

intra-regional como el extra-regional. Lo primero se produce sobretodo porque 

los contratos que regulan el uso de esta fórmula se acompañan de acuerdos de 

colaboración en este sentido. Un paso más allá, las coproducciones funcionan a 

modo de llaves que permiten el acceso a espacios a los que seria muy costoso 

llegar sin contar con la colaboración de productores o distribuidores locales. La 

entrada a los mercados internacionales, por su parte, resulta favorable para estas 

películas porque su doble nacionalidad les permite disfrutar de acuerdos, 

convenios, ayudas, etc. previamente establecidas por parte de cada uno de los 

coproductores con terceros países, con lo que su radio de acción se ve claramente 

ampliado.  
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De este modo, las coproducciones, al tener al menos una doble nacionalidad, 

comportan la ventaja de mezclar intereses sociales, económicos y estratégicos 

diferentes. Esta particularidad las coloca en una situación compleja ya que 

cabalgan entre confrontaciones, desde cuestiones jurídicas a significados distintos 

para públicos diversos. Están situadas entre las tracciones de los intereses 

económicos-industriales y socio-culturales de diversas naciones al mismo tiempo. 

Se insertan en redes de comercialización, distribución, exhibición y consumo que 

existen tanto lo a nivel nacional, como regional e internacional. Por todo ello, el 

carácter transnacional de las coproducciones es un lugar ideal para explorar estas 

intersecciones que son geopolíticas y en las que se negocia la narración de la 

identidad de forma compleja en el espacio cultural global.  

 

 

El contexto actual, como no podría ser de otra forma, reviste el estudio de las 

coproducciones de problemas únicos, definidos por tiempos y espacios de 

coordenadas concretas. Así, aunque el recurso a esta fórmula es viejo en la historia 

del cine y ya la Europa de los años veinte las coproducciones comenzaron a 

utilizarse para hacer frente a la competencia norteamericana, para explicarnos el 

renovado vigor que la fórmula ha tomado las últimas décadas hay que atender a 

actores y agentes (o relaciones entre ellos) que sí son diferentes a los que actuaban 

tradicionalmente.  

 

 

De este modo, para entender las razones de su inusitado despliegue no resulta 

posible beneficiarse sólo de la ‘foto fija’ que facilita analizar los hechos pasados. 

Es necesario buscar y crear enfoques que permitan dar cuenta de sus interacciones, 

complejas y en plena mutación. En este sentido, tal y como se plantea en la 

presente investigación, deviene necesario considerar simultáneamente los hilos 

que cosen aspectos que, aunque de índole muy diferente, determinan y alientan en 

conjunto la importancia actual de las coproducciones. Hay que ponderar 

instituciones diversas (desde organismos nacionales a iniciativas internacionales), 

regulaciones y normativas legales (nacionales y transnacionales), asimetrías 
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políticas, sociales, culturales y económicas entre áreas geográficas y las propias 

películas, realizadores etc., entre otros aspectos. 

 

 

Centrándonos ahora en la posición espacio-temporal específica que en esta 

investigación más nos interesa, para explicarse la decidida apuesta actual por las 

coproducciones en Hispanoamérica es necesario atender a la sensible (aunque 

relativa) recuperación del sector cinematográfico que se ha venido produciendo en 

España (el principal motor económico que promueve está fórmula en la región) 

desde mediados de la década de los noventa. 

 

 

Entre las causas que han provocado este remonte, hay que situar los intentos 

crecientes de internacionalización del cine español a través del desarrollo de 

políticas de incorporación a los circuitos globales de difusión. Con este fin, como 

será descrito en estas páginas, la participación en Festivales Internacionales es la 

medida de promoción que más se ha fomentado en España durante los últimos 

años. Y, como ya ha sido sugerido, en el ámbito de la producción, la fórmula de 

las coproducciones, desarrollada principalmente a través de los esfuerzos 

invertidos en los programas MEDIA (para el ámbito europeo, 1991) e Ibermedia 

(para el hispanoamericano, 1996), ha comportado claramente un incremento muy 

significativo y determinante en los índices de producción del cine español.  

 

 

Los coproductores hispanoamericanos del otro lado del Atlántico también le han 

sacado partido a la fórmula de la coproducción puesto que producen más y se 

incorporan mejor a los circuitos internacionales valiéndose de ella. Para aquellos 

países donde prácticamente no hay estructuras cinematográficas estables -como 

podría ser el caso de Bolivia o Uruguay- más que una estrategia para completar el 

presupuesto, lo que les facilita la entrada a otros mercados, se trata, con frecuencia, 

de la única medida que, simplemente, permite producir. Pero, en situaciones 

menos extremas, los principales beneficios se derivan del hecho que el recurso 

supone una vía de entrada en el mercado no sólo español, si no europeo en 
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general ya que coproducir les facilita acceder a las ayudas, subvenciones y fondos 

europeos al ser España miembro de la Comunidad Europea (CE).   

 

Por todo ello, no es extraño que la afirmación de que España es puente entre 

Latinoamérica y Europa sea un camino trillado. Sin embargo, más allá de la 

retórica que entraña, la expresión cobra significado si consideramos en qué 

medida la proyección exterior del cine español se dirige prioritariamente a estas 

regiones. 

 

En un marco que excede, aunque comprende, a la industria cinematográfica la 

tendencia desde España es hacer confluir las políticas destinadas a regular sus 

relaciones por un lado con Europa y, por otro, con América Latina, para con ello 

fortalecer en ambas su posición. En este sentido, el alcance que este país llega a 

ocupar en Europa le debe mucho al papel que juega como nexo entre ésta y 

Latinoamérica. Así, España, consciente de sus limitadas posibilidades individuales 

ha pujado a la dimensión europea en América Latina y a la hispanoamericana en 

Europa. Prueba de esto es que desde el mismo momento de su entrada junto a 

Portugal en la Comunidad Económica Europea (CEE), el año 1986, España trato 

de situarse a la cabeza de las intervenciones de esta organización internacional en 

América Latina valiéndose de las supuestas relaciones privilegiadas que mantiene 

con la región. De hecho, aunque en una medida menos vasta que sus intenciones, 

su intervención, junto a factores económicos, ha sido uno de los aspectos que 

desde mediados de la década de los noventa produjeron un incremento de la 

acción comunitaria al otro lado del Atlántico2.  

 

                                                             
2  España fracasó, por ejemplo, en sus pretensiones de incluir en el Tratado de Adhesión a la CEE 
una referencia específica a sus vínculos con América Latina, donde no tenía por entonces una 
posición económica fuerte. Otros países europeos con zonas de influencia en América, como 
Francia e Inglaterra, mostraron sus reticencias como también lo hicieron algunos latinoamericanos 
como Argentina, México o Brasil, molestos por el paternalismo que mostraba España. Por otra 
parte, si se firmó una declaración común relativa a la intensificación de las relaciones con la región 
(Ayuso, 2001).  
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En líneas generales, la situación se ha desarrollado en esta dirección hasta el punto 

que, en la actualidad, la muy provechosa posición comercial que algunas empresas 

españolas han alcanzado en diversos países de América Latina es esgrimida junto 

al discurso de la relación histórica y los vínculos culturales para afianzar un mejor 

posicionamiento en Europa. Pero lo cierto es que, en términos de prácticas 

concretas, el panorama más general lo dominan las esferas económicas y 

comerciales y, contrariamente a lo que podría extraerse de la retórica de la que con 

frecuencia se invisten las relaciones interregionales, la vertiente política y cultural 

del diálogo sigue en la actualidad bastante marginada.  

 

En cualquier caso, la doble pertenencia regional de España resulta clave para el 

cine hispanoamericano actual. Tal y como ha sido mencionado, desde 

Hispanoamérica se fomentan las coproducciones y éstas se convierten en la 

herramienta que permite incrementar los índices de producción de los países 

implicados e incorporar sus cinematografías a los mercados internacionales por la 

vía europea3. La situación en este sentido, resulta tan contundente que se puede 

llegar a afirmar que, hoy por hoy, la política de las coproducciones determina la 

proyección internacional del cine hispanoamericano.  

 

De nuevo, al abordar el estudio de la relación triangular que se establece entre 

España, América Latina y Europa será preciso reexaminar las convivencias y 

convergencias entre las diferentes instituciones, normativas y disposiciones legales, 

programas de apoyo a la cinematografía y de cooperación interregional… etc. que 

se despliegan de forma trasversal en varias direcciones y que están en continua 

transformación.  

 

 

                                                             
3 Así lo admite el propio ministerio de cultura español en numerosos análisis. Sirva el siguiente 
como ejemplo: “[…] siendo por lo tanto este sistema (el de coproducción) el más utilizado para 
diversificar costes, facilitar la financiación y abrir nuevos mercados. La coproducción vuelve a ser 
importante en la Unión Europea para el aumento de la producción. En el caso español aumenta el 
interés al ser clave en la colaboración con el cine hispanoamericano” (Balance del cine español del 
MCE, 2004: 1). 
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Si para hacerlo existe una cierta cantidad de literatura científica acerca cómo 

actúan la coproducciones en el interior de los países que conforman 

Hispanoamérica e incluso, sobre como España funciona de bisagra con Europa, 

los estudios sobre cómo circulan más allá de sus fronteras, incluso en la propia 

Europa, son prácticamente inexistentes. No obstante, las nuevas configuraciones 

geopolíticas que en este sistema se generan y el alcance actual de las relaciones 

entre la economía y los circuitos culturales colman el tema de interés y justifican 

trabajos en este sentido.   

 

Por otra parte, lo que si ha ocurrido en el campo académico – sobretodo dentro 

de los estudios sobre globalización, poscolonialismo y descolonización- y de lo 

que me valdré en esta investigación, es la conceptualización del desplazamiento 

(que no desaparición) de las nociones de ‘centro’ y ‘periferia’ en favor de pensar 

las relaciones de dependencia mutua que se generan. De este modo, se plantean 

estas relaciones como procesos de negociación en los que el flujo de intercambios 

se establece en múltiples sentidos, lo que no los exime de asimetrías.  

 

 

La cuestión puede ser aplicada al análisis de las influencias y solapamientos que se 

han producido y producen entre cinematografías, haciendo hincapié en lo difuso 

de los límites y en lo convencional y encorsetado de las fragmentaciones que 

tradicionalmente se establecen para aprehender la problemática de los cines 

periféricos en su relación con los centrales. De esta forma, desde la perspectiva 

adoptada en este trabajo de tesis, la noción de intercambio no implica que los 

centros fílmicos simplemente dominen la industria y el nivel formal, expresivo y 

discursivo de todos. Pero tampoco supone pensar en un intercambio en igualdad 

de condiciones entre las diversas cinematografías.  

 

 

Se trata, además, de relaciones de poder fractales que se reubican en cada nivel en 

el que se establecen relaciones entre diversas cinematografías nacionales. Al 

respecto de esta cuestión, el cine de Hollywood resulta el polo de tensión, de 

repulsión y atracción, la referencia obligada, para cualquier otro cine del mundo. 

Sin embargo, en el interior de lo que son, por ejemplo, las relaciones fílmicas 

UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI 
LA GEOPOLÍTICA DE LAS COPRODUCCIONES HISPANOAMERICANAS. UN ANÁLISIS A TRAVÉS DE SU PRESENCIA EN LOS 
FESTIVALES DE CLASE A (1997-2007) 
Mar Binimelis Adell 
DL:T. 1707-2011 



 

 25 

hispanoamericanas y aún dentro de la propia América Latina, se establecen 

nuevos ejercicios de dominación y dependencia pero también de negociación. Las 

coproducciones de nuevo resultan un terreno apasionante para observar este 

aspecto sobretodo a día de hoy, cuando la creciente cantidad de producción 

fílmica entre Europa y países ‘en desarrollo’ demanda atención por motivos que 

van desde lo cultural a lo ideológico, lo político y lo económico.  

 

 

Ahora, de nuevo, quisiera incidir en la idea de que es preciso trazar el análisis 

sobre lugares y tiempos concretos. Por ello esta investigación utiliza aportaciones 

de áreas como la geopolítica de la cultura para analizar simultáneamente los 

intercambios tanto en el interior de la región como en el exterior de la misma. 

Este enfoque permite evitar análisis excesivamente economicistas que tienden a 

despreciar la función fundamental que desarrollan los imaginarios en la 

proyección exterior de un país, así como el fundamental papel legitimador que la 

mera protección del cine en cuanto a exponente cultural aporta. Un elemento que, 

además, termina por repercutir en las intervenciones de tipo político y financiero 

que se hacen en el sector. Por otro lado, está línea de trabajo también posibilita 

sortear argumentaciones culturalistas que, con frecuencia, presentan algunos 

lastres retóricos, rémoras dejadas por una historia de colonialismo y un discurso 

hispanista que, en demasiadas ocasiones, no asume las dimensiones de las 

actuaciones reales. Así, si tradicionalmente lo económico y lo cultural se han 

pensado en paralelo, actualmente cobran importancia análisis más transversales en 

los que la cultura pasa a ser vista como capital simbólico estratégico para el 

dominio de nuevos mercados internacionales4.  

 

 

Así pues, atendiendo de forma simultanea a lo económico y a lo cultural, en la 

presente investigación se pretende estudiar el cine hispanoamericano sobre todo 

porque opera como estructura de protección de las cinematografías nacionales 

que agrupa al aunar los recursos de los diferentes países que conforman el 
                                                             
4 Una investigación realizada para la CACI señala que las industrias culturales “[…] se introducen 
cada vez con más vigor en el contexto de la liberalización de los mercados y los procesos de 
integración. Las industrias culturales han demostrado una elevada tasa de crecimiento a mediano y 
largo plazo, que algunos expertos cifran en un 10%, consolidándose de esta forma en la economía 
global como un área estratégica de producción, exportación y de creación de empleo”  (Cárdenas, 
2004).  
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conjunto. Al hacerlo se atenderá a los ejercicios de poder internos. Las 

coproducciones, como parte prioritaria de la estrategia colectiva de apoyo a la 

cinematografía en la región, se enfrentarán desde el punto de vista de las 

consecuencias y relaciones industriales que comportan. Pero también porque 

funcionan como espacios de negociación en los que se dirime aquello que cada 

uno de los países quiere contar de si mismo y de los otros.  

 

 

Por su parte, los grandes festivales de cine, que apenas comienzan ahora a llamar 

la atención de los académicos, serán analizados aquí en cuanto a lugares de primer 

orden en los que se consensuan y legitiman algunas de las propuestas de las 

diversas cinematografías para su consumo internacional mientras que se descartan 

otras.  

 

 

La función de estos eventos es compleja puesto que proyectan la imagen exterior 

de los países que a ellos concurren explotando y recreando elementos singulares 

de su cultura como distintivo y reclamo frente al turismo y al consumo 

internacional de sus productos. Con esta vocación surgieron y la arrastran aún en 

un periodo en el que el enfoque nacional resulta particularmente problemático y 

precisa ser ampliado. Sus bordes están siendo colapsados por la creciente 

importancia de nuevas formas internacionales y transnacionales de hacer cine que 

no dejan intactos a estos eventos; sus dinámicas, los cines que incorporan y los 

enfoques críticos que se enfrentan a su estudio.  

 

 

Así pues, tomar en consideración los límites del concepto de Estado-nación en 

ningún modo implica la desaparición de la afección de esta categoría en los 

festivales. Por el contrario, en estos espacios se pone de relieve con gran claridad 

la simultánea actuación de las diferentes escalas espaciales en las que se produce y 

consume cultura, desde lo local a lo internacional. Los festivales suponen todo un 

acontecimiento que llega a configurar el carácter de la ciudad que los acoge, son el 

espacio de exhibición y competencia internacional por excelencia y a ellos 

concurren y compiten las películas a partir de sus nacionalidades. La categoría de 
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lo nacional sigue siendo, además, preponderante en la crítica que trabaja sobre el 

concepto de nación para proponer sus modelos: cine chino, cine taiwanés, cine 

rumano, cine filipino. Las opciones regionales (Europa, Asia, Latinoamérica…), 

aunque sean minoritarias, también forman parte de ellos. 

 

 

Varias cuestiones los han situado en el centro de las miradas. Por un lado, se trata 

de acontecimientos polémicos, siempre expuestos a la mirada pública y que atraen 

a grandes cantidades de espectadores y sobretodo a la crítica y a la industria. El 

que duren tan solo unos pocos días facilita que se les preste gran atención, por lo 

que resultan suculentos para los patrocinadores. Pero además de los patrocinios 

privados, el hecho de que en buena medida su financiación dependa de las 

autoridades públicas también convierte a los festivales en objetos de análisis 

interesantes. La razón es que estas intervenciones evidencian el interés que hay en 

estos certámenes en cuanto a que son promotores, no sólo cinematográficos, si no 

culturales (en un sentido más amplio) tanto de la localidad que los acoge, como 

del país en que se sitúan. Por otro lado, el auge de determinadas crítica y cinefilia 

vinculadas a ellos y al tipo de cine del que se ocupan, resulta ser otro de los 

elementos que los está poniendo en el punto de mira académico. 

 

Al igual que ocurre con las coproducciones, los festivales, aunque tampoco son un 

fenómeno nuevo, han transformado su alcance y significación los últimos años. 

En primer lugar, lo fundamental es que el circuito de estos certámenes se ha 

convertido en el lugar más destacado que acoge a la producción cinematográfica 

que no encuentra salida en las salas comerciales (o la encuentra a duras penas), 

absolutamente copadas por las grandes producciones de Hollywood. Desde sus 

pantallas se puede acceder a determinadas cinematografías, conocer las tendencias 

más novedosas en los pocos días que dura su celebración y, en ocasiones, visionar 

películas no muy recientes pero difíciles de encontrar en salas (o en otras ventanas 

de acceso).  Lo que en ellos acontece no sólo es seguido muy de cerca por los 

diversos profesionales del sector, si no que lo visionan los públicos generales, con 

lo que cumplen una considerable labor de pedagogía fílmica.  
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En segundo lugar, vinculada a la función de los festivales como espacios de 

exhibición, se producen transformaciones sobre las películas que a ellos concurren 

que afectan al sector de la distribución y no sólo por las posibilidades que darse a 

conocer entre profesionales les abre. A su paso por este circuito toman un valor 

simbólico que se traduce en un aumento de su caché económico, lo que les facilita 

el paso a las diversas ventanas o salidas comerciales.  

 

 

La cuestión nos deja frente a otro de los aspectos que se deben abordar; la 

función legitimadora de los festivales para las cinematografías que incluyen 

posicionándolas en el espacio fílmico internacional. La puerta de entrada a los 

grandes festivales, no obstante, es pequeña y se trata, exclusivamente, de películas 

que responden a determinados modelos de producción y estéticos capaces de 

nutrir los discursos sobre los que estos certámenes se asientan. Por esa puerta 

pasan algunas películas de cinematografías periféricas. Y precisamente, su 

inclusión es uno de los principales argumentos que constituyen los discursos en 

los que se basan los festivales. Estos se describen como un contrarrelato al cine 

más comercial de Hollywood. Se presentan como alternativa a la dominación del 

sector que ejerce la industria norteamericana defendiendo sus propuestas como 

exponentes de una mayor calidad, que responden al universo personal de los 

realizadores, dirigidas a públicos minoritarios pero selectos y a la vez universales, 

‘intersticiales’ (Gubern, 2000), y que indagan temática y formalmente en caminos 

nuevos.  

 

 

La presencia de cines no centrales en sus pantallas no hace si no reforzar la 

imagen inclusiva y alternativa de los festivales frente a la monoculturalidad de la 

industria dominante. Pero que sea precisamente su condición de periferia aquello 

que coloca a estas cinematografías en la palestra internacional provoca un 

cuestionamiento acerca de si estas inclusiones no estarán fortaleciendo lógicas de 

dominación. En conexión con esto, hay que enfrentar que sigue siendo en el 

centro donde se sitúa la puerta de entrada, desde donde se determinan las 

condiciones en las que se produce la integración. Desde ahí se elaboran las 
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etiquetas con las que los cines periféricos participan en los mercados globales 

atendiendo a sus especificidades. Con éstas parece cercárseles en su posición, 

manteniéndolos como diferentes en la condición de alternos respecto a lo central, 

lo ya incorporado y que, por tanto, se presenta como lo legítimo. Así, el auge de 

los cines alternos parece conectarse más bien con la búsqueda de savia nueva 

(temas, tratamientos y profesionales) con la que lo hegemónico consigue ampliar y 

renovar sus mercados e, incluso, enriquecer sus propios filmes. 

 

 

Cabe decir que este fortalecimiento de los espacios centrales a través de lo 

periférico puede producirse a pesar de las buenas intenciones de promotores de 

los festivales, cineastas, productores y todo profesional del sector que se proponga 

trabajar por rebasar las barreras geográficas del cine.  Aunque no se trate de una 

consecuencia buscada hay que considerar que, a pesar de todo, se trata de 

prácticas que, de forma latente, enraízan con relaciones de poder que superan el 

campo específico del cine y que, por encima de los discursos integradores de la 

globalización, parecen mantener algunas lógicas modernas en relación a la 

construcción de la otredad. 

 

 

Así pues, ¿hasta dónde se superan los ejercicios de poder actuales con las 

incursiones de cines periféricos en los espacios hegemónicos de los festivales?, ¿o 

más bien se ocultan y alienan en los discursos que ficcionan su inclusión? Dicho 

de otra forma, ¿pueden pensarse los recursos y espacios internacionales que se 

destinan al cine hispanoamericano como estrategias de apropiación del 

crecimiento de las cinematografías que los componen incrementando con ello los 

mercados más hegemónicos?, ¿en qué medida los beneficios alcanzados por los 

cines periféricos en estos procesos no son más individuales que colectivos?, ¿es 

legitimo, por otra parte, solicitar a estos realizadores más que a los provenientes 

de las cinematografías centrales ese beneficio colectivo por encima del personal?, 

y, ¿qué consecuencias socio-culturales llevan consigo estas cuestiones? 
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En otro orden de cosas; ¿cuáles son las relaciones entre las políticas culturales y 

las lógicas de mercado presentes en los grandes festivales que determinan su 

visibilidad en el espacio global?, ¿y las negociaciones transculturales que se libran 

en el campo discursivo que se trazan en torno a ellas?, ¿qué representaciones del 

otro se buscan?, ¿qué tipo de proyectos fortalecen estas representaciones?, ¿qué 

batallas entre subjetividades se presentan en estos procesos de 

internacionalización?  

 

 

Y, ¿hacia donde mira Hispanoamérica cuando exporta sus producciones?,  ¿con 

qué alfabeto es leída a nivel internacional? La cuestión resulta doblemente 

compleja cuando las coproducciones son ya por definición producto de 

negociaciones entre, por lo menos, dos nacionalidades. 

 

 

Finalmente, el panorama expuesto ofrece posibilidades de reflexión en torno a 

aquellas relaciones de poder de la modernidad que perviven y las que se generan 

en la actualidad. Así, ¿qué posibilidades de reflexión crítica aparecen cuando las 

coproducciones hispanoamericanas pretenden ir más allá de los mercados 

internos?, ¿ hasta qué punto su incorporación al circuito internacional de festivales 

puede leerse en términos de apropiación del espacio por parte de este cine y en 

qué medida puede estar escondiendo lógicas neocoloniales? 
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0.2. Acotación del Corpus de la Investigación. 

 

0.2.1. Espacial. 

 

El fenómeno de los festivales es cada vez más prolífico: cada año este tipo de 

eventos son más numerosos: los hay internacionales y locales, especializados en 

algún género o temática o dedicados al cine de alguna geografía concreta. Tanta 

diversidad hace necesario que para estudiarlos sea preciso definir y acotar con más 

exactitud cuáles serán objeto de este estudio.  

 

 

Puesto que  esta investigación se dirige al análisis de la proyección internacional 

del cine hispanoamericano a través de los festivales, tomaré en consideración 

exclusivamente aquellos que sin lugar a dudas operan y tienen repercusiones a ese 

nivel, influyendo a su vez, en otros festivales más modestos.  

 

 

Para ello me serviré de la clasificación previamente establecida por la FIAPF 

(Federación Internacional de Asociaciones de Productores Cinematográficos). 

Esta organización internacional, entre otras cosas, tiene la función de regular los 

festivales cinematográficos que se celebran en todo el mundo, estableciendo una 

jerarquía entre los mismos según criterios de calidad.  Los doce festivales que se 

han situado en el nivel más alto de dicha clasificación (Clase A) son los que serán 

analizados en esta investigación. Estos certámenes serán considerados como 

puntos nodales de una red que funciona con una cierta coherencia de conjunto (a 

pesar de las particularidades de cada uno de ellos).  

 

 

 

 

Al respecto de esta cuestión, cabe mencionar que el limitar el estudio de los 

festivales a los de ‘Clase A’, por supuesto, tiene consecuencias sobre el tipo de 
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películas que serán atendidas pues comparten determinadas especificidades (la 

cuestión será trabajada más adelante). Además, aunque estos festivales aceptan 

todo tipo de filmes, las lógicas propias de la institución hacen que la mayor parte 

de ellos sean largometrajes de ficción, mientras que los documentales, la 

animación y sobretodo las películas experimentales queden en una posición más 

marginal con lo que estos géneros han desarrollado dinámicas, circuitos y 

festivales especializados.  

 

 

Por otra parte, tomar en consideración todas las películas que se exhiben en los 

festivales resultaría inmanejable cuantitativamente para una aproximación que, 

más allá de los datos estadísticos, pretende profundizar cualitativamente. Por este 

motivo, incluiré en el corpus exclusivamente a aquellos filmes que han recibido 

premios en estos espacios dentro de los límites temporales que establece esta 

investigación.  

 

 

 

 

0.2.2. Temporal. 

 

 

Los límites temporales en los que se inscribe esta investigación, situados entre el 

año 1997 y el 2007, han sido fijados a partir de transformaciones generales 

provenientes del contexto socio-político que se han traducido en cambios 

transcendentales en el panorama fílmico hispanoamericano puesto que han 

afectado desde su infraestructura -su modo de financiar y administrar-, hasta los 

contenidos de los filmes que en este contexto se producen.   

 

 

Desde mediados de la década de los noventa se hizo patente en España un giro 

hacía la internacionalización económica y cultural que en el campo del cine se 

materializó tanto en dirección a Europa como a Hispanoamérica. En primer lugar, 

las distintas normativas legales que regulan la cinematografía española se fueron 
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adaptando progresivamente a las disposiciones transnacionales acordadas para ser 

aplicadas en el marco de Europa. Con este objetivo se aprueban el Real Decreto 

sobre la Promoción y Estímulo a la Cinematografía 1039/1997 y el Real Decreto 

81/1997 de Protección y Fomento, ambas del año que marca el inicio temporal de 

este trabajo. Todas las disposiciones posteriores así como legislaciones generales 

del cine continuaran dirigiéndose a esa meta.  

 

 

En segundo lugar, también en 1997 se creó el Fondo del Programa Ibermedia, sin 

duda la iniciativa más ambiciosa que se ha llevado nunca a cabo con la finalidad de 

estimular la producción, distribución, promoción y formación de recursos 

humanos de la industria cinematográfica hispanoamericana de cine y televisión.  

 

 

El Programa había sido aprobado un año antes en la VI Cumbre Iberoamericana 

de Jefes de Estado y de Gobierno (Santiago y Viña del Mar, 9 al 11 de noviembre 

de 1996). Pero se puso en funcionamiento una vez constituido el Fondo como 

organismo gestor de los fondos económicos multilaterales destinados al fomento 

de proyectos audiovisuales concretos (en la Cumbre de Jefes de Estado de Isla 

Margarita, 1997). De Ibermedia forman parte en la actualidad trece países de la 

región, todos ellos miembros y observadores de la CACI (Conferencia de 

Autoridades Cinematográficas Iberoamericanas).  

 

 

Las señaladas más arriba constituyen destacadas iniciativas internacionales y 

transnacionales entre las muchas que se generan en este periodo. Sus 

repercusiones pronto se hicieron evidentes. Así, desde finales de la década de los 

noventa resulta patente un incremento no sólo en la producción fílmica – notorio 

particularmente en las coproducciones- sino también del transitar del cine español 

e hispanoamericano dentro del mercado regional interno y en el exterior por la vía 

del circuito internacional de festivales. 
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En el año 2007, fecha que cierra el periodo temporal estudiado en esta 

investigación fue aprobada la última ley del cine (Ley 55/2007, de 28 de 

diciembre) que aportará nuevas transformaciones en el sector y que en la 

actualidad está todavía en pleno desarrollo.  

 

 

0.2.3. El lugar de la mirada y la justificación de la aproximación regional. 

 

 

Como ya habrá quedado claro, esta investigación no pretende analizar el cine 

hispanoamericano desde dentro de los contextos nacionales; cada uno con su 

propia situación económica y cultural, funcionamiento y lógicas, regulaciones, 

infraestructuras e historia. Existen estudios reseñables que analizan los diversos 

cines nacionales que contiene la región. Pero también se producen 

acontecimientos transnacionales ante los que se necesita ampliar el ángulo del 

objetivo utilizado en la investigación para atender a aspectos que podrían ser 

pasados por alto como resultado de una aproximación país por país.  

 

 

De este modo, un acercamiento más amplio, que transversalmente cruce por 

encima de las naciones e identifique tendencias generales en la administración 

cultural puede aportar datos que no caben en la tradicional investigación desde los 

marcos nacionales. Este tipo de enfoque hace posible identificar inclinaciones 

estilísticas o narrativas, así como otros aspectos generales que son suplementarios 

a los estudios por países.  

 

 

Tal y como se pretende argumentar en esta Tesis, en el cine hispanoamericano 

existen elementos compartidos tanto en lo industrial como en lo temático, 

estilístico y geopolítico que, no obstante, conviven con las sustanciales diferencias 

existentes entre los países que conforman el conjunto. La parte de la historia que 

se ha compartido ha empujado al intercambio industrial, artístico y a las 
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influencias mutuas, del mismo modo que ha ejercido presiones económicas y 

creativas y que han dejado huellas en los cines nacionales pero que a veces sólo se 

aprecian con una mirada a escala regional.   

 

 

Sin embargo, resulta demasiado ambicioso para las dimensiones de este tipo de 

trabajo considerar como lo transnacional se relaciona con cada uno de los países 

de la región. Así pues, dicho esto es preciso matizar que el enfoque regional aquí 

defendido esta anclado en una mirada que surge desde España. En este sentido 

analizar como desde este país la colaboración cinematográfica hispanoamericana 

se materializa y a la vez se construye a través de políticas, legislaciones e 

instituciones concretas permite situar el análisis desde una óptica concreta.  

 

 

El hecho de que España sea el lugar desde el que se genera la mirada en esta 

investigación, además de responder a que es ahí el lugar donde se escribe la tesis, 

se justifica porque contiene la industria cinematográfica más sólida de la región, 

por lo que ejerce una especial atracción sobre las otras. El formar parte de Europa, 

por motivos que ya han sido mencionados en esta Introducción, no hace sino 

incrementar su posición de fuerza en este sentido. Además, por razones que van 

más allá de lo exclusivamente cinematográfico y que serán atendidos en su 

momento, España es el mayor impulsor y quien más recursos invierte en las 

distintas iniciativas que en la actualidad se están llevando a cabo para impulsar el 

cine regional. Así ocurre con el propio Programa Ibermedia. La cuestión apunta, 

sin lugar a dudas, a un interés claro en el fortalecimiento del cine 

hispanoamericano por parte de este país cuyas motivaciones precisan ser 

asimismo analizadas.  
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0.3. Hipótesis. 

 

 

- El cine hispanoamericano se impulsa para fortalecer de forma simultánea 

las distintas cinematografías nacionales de la región. Con el fin de 

fomentarlo se han creado diferentes instituciones y regulaciones públicas 

al tiempo que se han visto incrementadas las iniciativas privadas que 

actúan en este sentido. A través de ellas, las fórmulas a las que más 

recursos se han destinado son la coproducción internacional y la difusión 

de este cine a través de festivales.   

 

- La mitad de las películas de la región que consiguen introducirse en el 

circuito de los grandes y prestigiosos Festivales Internacionales de Cine de 

‘Clase A’ son coproducciones. Un porcentaje considerable de ellas están 

producidas conjuntamente entre España y los diferentes países 

Latinoamericanos.  

 

 

A) Las coproducciones se adaptan con facilidad a las nuevas formas 

de producción y financiación pública: se amplían recursos, 

aumentan los índices de producción nacional de los países que 

toman parte en ellas y la múltiple nacionalidad que adquieren les 

permite acceder a un mayor número de ayudas públicas y 

subvenciones. Esto se traduce en el incremento de la presencia de 

este tipo de filmes en la red de festivales, al menos en lo que a las 

coproducciones hispanoamericanas se refiere.   

 

B) La significativa concurrencia de España como país coproductor en 

las películas latinoamericanas se basa tanto en las relaciones 

culturales y económicas construidas históricamente entre estos 

países, como en la pertenencia de España a la Unión Europea. 

Este doble juego favorece la internacionalización de un cierto tipo 

de cine hispanoamericano destinado al mercado global que accede 

UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI 
LA GEOPOLÍTICA DE LAS COPRODUCCIONES HISPANOAMERICANAS. UN ANÁLISIS A TRAVÉS DE SU PRESENCIA EN LOS 
FESTIVALES DE CLASE A (1997-2007) 
Mar Binimelis Adell 
DL:T. 1707-2011 



 

 37 

a los recursos y a las medidas de protección cinematográfica 

comunitarias.  

 

 

C) A través de las coproducciones hispanoamericanas que logran ser 

premiadas en el circuito de festivales es posible observar como se 

ejercen y negocian relaciones de poder que se despliegan tanto en 

el interior de la propia región como hacía el exterior.  

 

 

- Los Festivales Internacionales de Cine de ‘Clase A’ resultan un entramado 

idóneo para estudiar la situación geopolítica de los cines 

hispanoamericanos en tanto se han convertido en una red privilegiada de 

difusión y legitimación fílmica alternativa a las salas. A ellos aspira una 

parte significativa de la producción española y latinoamericana 

fundamentalmente en forma de coproducciones conjuntas. 

 

 

- Los festivales actúan a la vez como protectores de determinados cines y 

facilitadores de las industrias fílmicas afectando a los aspectos comerciales 

de las películas. A su paso por estos circuitos el valor simbólico adquirido 

por el cine que en ellos participa se traduce en valor económico. 

 

 

- Las coproducciones hispanoamericanas premiadas en los Festivales 

Internacionales de Cine de ‘Clase A’ responden a un determinado tipo de 

cine que presenta características estéticas, así como estructuras narrativas y 

contenidos concretos. Se trata, prioritariamente, de filmes que siguen 

ciertos modelos fílmicos que buscan relacionarse con las tradiciones del 

cine como arte y del autorismo y que rehuyen los géneros más populares. La 

selección reiterada de los trabajos de un reducido panteón de realizadores 

formados en el marco de los Nuevos Cines Latinoamericanos con largas 

trayectorias, presencia y reconocimiento internacional pone de manifiesto 

la vigencia del modelo autoral del cine de la modernidad que existe en 
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estos eventos. Por otro lado, se premia también a cineastas jóvenes que a 

día de hoy cultivan, asimismo, ese modelo.  

 

 

- Estos eventos son los mayores exponentes del discurso con el que el cine 

europeo mantiene su influencia en el mundo en términos de capital  

cultural y simbólico basándose en dos aspectos que pueden ser 

cuestionados: 

 

 

A) En la afirmación de sus propuestas fílmicas como contra-

hegemónicas. Sin embargo, se trata de una red que actúa a la vez 

con y contra el cine dominante de Hollywood. En el marco actual 

resulta imposible no atender a las influencias transnacionales y 

presencias internacionales, así como no tomar en consideración la 

simbiosis y retroalimentación existente entre estos cines. 

 

 

B) En la inclusión de lo heterogéneo a través de la incorporación de 

cinematografías periféricas.  No obstante, los ejercicios de poder 

actuales, lejos de superarse, se ocultan y adaptan a los discursos 

que ficcionan su inclusión fortaleciendo lógicas que son en sí 

mismo hegemónicas. Su incorporación no prueba la victoria del 

proyecto poscolonial, sino que estamos ante viejas formas de 

dominio controladas por nuevos mecanismos económicos y de 

gestión de las políticas de representación cultural.  

 

 

C) Ambos aspectos pueden ser estudiados críticamente a través de 

categorías diferentes de aquellas en las que se basa la teoría fílmica 

europea tradicional (arte, autor) puesto que ésta escinde a las 

películas de su contexto cultural y los beneficios alcanzados por las 

cinematografías periféricas son más individuales que colectivos.  
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0.4. Objetivos. 

 

 

Principales: 

 

 

- Evaluar la presencia de las coproducciones hispanoamericanas actuales en 

los festivales internacionales de ‘Clase A’ y las condiciones en las que ésta 

se produce cuantitativa y cualitativamente.  

 

 

- Valorar en qué medida las coproducciones, en cuanto a fórmula prioritaria 

para consolidar el espacio cinematográfico hispanoamericano, sirven sólo 

para fortalecer a nivel interno un lugar cinematográfico común o, además, 

la confluencia de recursos con que cuentan estas películas facilita su 

incorporación al circuito internacional a través de los festivales.  

 

 

- Atender a cómo las relaciones de poder existentes dentro del propio 

espacio cinematográfico hispanoamericano se reconfiguran en su 

proyección exterior en los mercados globales a través de los grandes 

festivales. 

 

 

- Profundizar en las diferentes estrategias que se desarrollan para incorporar 

el cine hispanoamericano a los circuitos globales que habilitan los 

festivales; sobre qué discursos actúan, a qué proyecto cultural benefician y 

a qué modelo industrial responden.   
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Secundarios: 

 

 

- Analizar las diferencias entre los discursos que actúan en el interior de la 

región sobre estos filmes y los que se producen en el exterior, 

determinando que se espera encontrar en las películas hispanoamericanas, 

y por tanto, en base a qué consiguen legitimarse en ambos niveles.  

 

 

- Analizar cómo la nacionalidad múltiple de estas películas afecta a su 

incorporación a los circuitos cinematográficos globales. En concreto, 

valorar como se dirime esta cuestión en los grandes festivales.  

 

 

 

 

 

0.5. Estructura de la investigación. 

 

 

A continuación expongo las diversas partes en las que se organizará la 

investigación y los contenidos generales de las mismas:  

 

 

 

Primera parte: Marco Teórico-Metodológico. 

 

 

En el Marco Teórico-Metodológico se describen las coordenadas teóricas y 

conceptuales a partir de las que se realiza la investigación. Por una parte, se 

analizan los festivales como parte esencial de un proyecto cinematográfico y 

cultural de corte europeo desde el que se trata de confrontar el dominio 

estadounidense, así como los discursos en los que se sustenta (teoría de los 

autores, cine como arte… etc).  Por otra parte, se define cómo la fórmula de las 
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coproducciones encaja con la actual transnacionalización cultural y las formas 

internacionales de financiación fílmica.  

 

 

Asimismo, en esta parte de la investigación se repasan las aportaciones de otros 

trabajos académicos al estudio de los tres elementos en cuya convergencia se 

coloca este trabajo: los festivales, las coproducciones y el cine hispanoamericano. 

También aquí se argumenta con mayor detenimiento a partir de qué perspectivas 

y en qué sentido considero que la inclusión de cinematografías periféricas y -

concretamente las hispanoamericanas- en los festivales puede ser leída en 

términos de apropiación cultural y simbólica. Para ello utilizo las aportaciones de 

campos como los estudios poscoloniales y la geopolítica.  

 

 

Además, en relación al Marco Metodológico, se expone cómo y qué herramientas 

metodológicas se han construido como vías para abordar el problema-objeto 

estudiado y se justifica el porqué de su elección.  

 

 

 

Segunda parte: Contexto. 

 
 

En esta parte del trabajo de investigación se describe el contexto que ha dado 

lugar al cine hispanoamericano contemporáneo. Se analiza la relación regional en 

el ámbito cinematográfico, cómo surgió y cómo ha ido creciendo, revistiéndose de 

discursos autorrepresentacionales de corte hispanista que fortalecen a las 

industrias y a los mercados internos y que también son utilizados para su 

proyección exterior. Por lo general, inciden en la idea de la existencia de 

elementos culturales compartidos por los diversos países que la conforman en 

detrimento de aquello que los diferencia.  

 

 

Para construir este espacio cinematográfico hispanoamericano durante el periodo 

estudiado se han ido levantando iniciativas desde diferentes frentes: legislativo, 
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político, económico, etc., y se han aprobado acuerdos transnacionales de diferente 

alcance.  Todas estas cuestiones serán descritas y sus consecuencias analizadas en 

este punto de la investigación.   

 

 

 

Tercera parte: Festivales Internacionales de Cine. 

 

 

La tercera parte de la investigación se centra en el estudio de la historia y la 

evolución de los doce festivales de ‘Clase A’. Algunas páginas estarán dedicadas a 

analizar cómo estos eventos consiguen formar un circuito alternativo al cine 

dominante pero que, a la vez, construye sus propias lógicas hegemónicas y como 

éstas se han ido transformando a lo largo del tiempo. Como veremos, en el seno 

de estos eventos se han desarrollado diversos giros conceptuales importantes 

hasta que han tomado la forma en la que los conocemos en la actualidad.  

 

 

Por otro lado, no todas las cinematografías ocupan en los festivales los mismos 

espacios ni desarrollan las mismas significaciones. En concreto, se analizará la 

evolución histórica de la presencia del cine hispanoamericano en este circuito y 

cuestiones como en qué momento empezó a participar en ellos, cuáles fueron las 

circunstancias que lo motivaron y cómo ha evolucionado su presencia en estos 

espacios.  

 

 

 

Cuarta parte: Coproducciones Hispanoamericanas Premiadas en los 

Festivales Internacionales. 

 

 

Esta parte de la investigación está destinada a atender a las particularidades de las 

coproducciones hispanoamericanas que han sido premiadas en los grandes 

festivales internacionales. Por un lado se cartografiará el papel que ocupan frente 
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al resto de películas a nivel cuantitativo para poder, posteriormente, valorar su 

nivel de participación en estos espacios teniendo una visión completa del papel 

que juegan en ellos los diferentes cines nacionales y las coproducciones 

internacionales. 

 

 

Por otro lado se atenderá a las características de producción que definen a las 

coproducciones hispanoamericanas en los festivales atendiendo a cuestiones 

como a cuáles son las empresas e instituciones que colaboran en esta tarea o cuál 

es el porcentaje de participación española. Pero también a qué profesionales las 

realizan o a cuáles son los premios que obtienen en los festivales entre otros 

temas. 

 

 

Finalmente, en las Conclusiones que cierran esta Tesis se remarcan los aspectos 

más relevantes de cuanto se ha investigado. Asimismo, se proponen algunas 

reflexiones en torno a las aportaciones hechas, así como a las nuevas preguntas 

que se abren con el punto y final de este trabajo.   
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PRIMERA PARTE: 

 

MARCO TEÓRICO-METODOLÓGICO 
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Capítulo 1. MARCO TEÓRICO 

 

 

 

Para comprender el funcionamiento de las coproducciones hispanoamericanas en 

el circuito de festivales es preciso considerar las cuestiones que afectan, por 

separado, a cada una de las áreas implicadas en este análisis con el objetivo de 

atender con posterioridad a su confluencia. Por un lado, esta investigación se 

enfrenta al estudio del cine que, en cuanto a industria cultural, obra en base a 

políticas dirigidas a un mejor rendimiento comercial al tiempo que está sujeta a las 

concepciones que existen acerca de su significación y a cuál ha ser su papel social. 

Por otra parte, lo hace a un cine en concreto, el hispanoamericano. Un cine que es 

enormemente heterogéneo y variado pero sobre el que operan instituciones 

comunes y entorno al que se han construido discursos unificadores. Tal y como 

veremos a continuación, el propio término de hispanoamericano es polémico y 

aporta algunas luces acerca de cómo analizar un cine que, en sí mismo, contiene 

numerosas tensiones y desiguales relaciones de fuerzas, aspectos que se 

reproducen cuando funciona fuera de las fronteras regionales.  

 

 

El primer mapa conceptual que es necesario trazar se refiere a la competencia 

existente entre Europa y EEUU. Cada una de estas potencias, desde los distintos 

puntos de los que parte, aspira a imponer su modelo de industria fílmica con sus 

diferentes modos de producir, distribuir y comercializar el cine. Dichos modelos 

se acompañan de tesis en torno a las cualidades que ha de tener el cine, así como 

de posiciones tanto ideológicas como mercantiles muy distintas, tal y como será 

desarrollado en estas páginas. Sus cualidades se presentan prácticamente como 

opuestas, aunque en realidad son complementarias. El binarismo de opuestos 

sirve a ambos para desterrar de la visibilidad a los otros modelos, principalmente 

los provenientes de los llamados países periféricos. En este sentido, la política de 

los autores y la base teórica que la acompaña da el revestimiento intelectual al cine 

europeo, permitiendo interpretar y dotar de valor según sus propios preceptos no 

sólo a este cine, si no también al de otros lugares, principalmente a los cines 

periféricos. Además, tanto la fórmula de la coproducción como la de los festivales 
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son de raíz europea y, aunque no sean de su uso exclusivo, pueden pensarse como 

parte de las estrategias de esta área para establecer un espacio de dominio frente al 

modelo estadounidense. 

 

 

El cine hispanoamericano sigue, en lo fundamental, el modelo europeo. De hecho, 

en gran medida la complejidad interna que reviste reside en que la pertenencia 

española a Europa y por tanto, la posibilidad de beneficiarse de subvenciones y 

normativas que actúan en este marco, incrementa la posición de fuerza que este 

país juega en el conjunto de la región. Como ya ha sido apuntado en la 

Introducción de esta investigación, la fórmula de la coproducción se ha 

convertido en una práctica privilegiada en Hispanoamérica por su idoneidad para 

hacer circular a las películas por contextos internacionales y está siendo 

especialmente fomentada desde el proyecto político que se impulsa a nivel 

regional.  

 

 

No es de extrañar, por tanto, que una parte del cine hispanoamericano que se 

inserta en la red de festivales sean coproducciones. Sin embargo, no todo cabe en 

los festivales y sólo un limitado número de películas consigue participar en los 

más prestigiosos. Estos eventos demandan determinado tipo de características  y 

las películas que acogen se pliegan a estas querencias desde la complejidad de su 

propia naturaleza intercultural. En las coproducciones, como en los festivales, se 

negocian cuestiones de nacionalidad, geopolítica, sostenibilidad económica y 

nuevas prácticas de cinefilia. Especialmente en lo que a los festivales se refiere, en 

ellos convergen cultura y comercio, experimentación y entretenimiento, intereses 

geopolíticos y financiación global y es preciso analizar todos estos niveles 

simultáneamente. 
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1.1. Las relaciones culturales como herramientas geopolíticas. 

 

 

1.1.1. Las industrias culturales y el cine.  

 

 “La autorreferencialidad puede detectarse por de 

pronto en el modo en que la cultura expresa su 

propia mercantilización”  

(Jameson, 1995: 26) 

 

 

Al estudiar el cine como parte de la ‘industria cultural’ resulta necesario definir 

con mayor concreción como serán entendidas las implicaciones entre los dos 

términos que conforman el concepto, así como aquello a lo que juntos remiten. 

La tarea presenta algunas complejidades. Para comenzar, el término ‘cultura’ 

contiene diferentes dimensiones a partir de las que aproximarse a él: la estética, la 

mercantil, la informativa, la educativa y la lúdica -todas ellas activas cuando 

hablamos de las industrias culturales (Bonet, 2001)5-. Por otra parte, la polisemia y 

la amplitud de aquello a lo que remite la ‘cultura’ apunta a niveles de significación 

diversos y que hacen referencia a problemáticas muy distantes. En la escala 

individual se refiere al conjunto de conocimientos que alguien ha logrado adquirir 

a través de las experiencias vividas y la educación recibida. En la colectiva, 

nombra el conjunto de tradiciones, conocimientos, creencias y formas de vida de 

determinado grupo social o de la humanidad en su conjunto.  

 

 

Generalmente, desde el campo de las ciencias de la comunicación se pone el 

acento en la dimensión simbólica, es decir, en el análisis de las representaciones e 

imágenes que los individuos o colectividades generan y que son el reflejo de las 

concepciones de la realidad que asume cualquier sociedad. Una clásica definición 

en ese sentido, aunque tomada del campo de la antropología, es la de Clifford 

Geertz que explica su significado como:  

 

                                                             
5 Bonet recoge esta idea de Olivier Donnat (Donnat, 1988).  
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[…] “an historically transmitted pattern of meanings embodied in symbols, a system of 

inherited conceptions expressed in symbolic form by means of witch men communicate, 

perpetuate and develop their knowledge about and attitudes towards life”.  

(Geertz, 1973: 89)  

 

 

Más allá del nivel meramente descriptivo, varios han sido los enfoques y autores 

que se han enfrentado al análisis de las relaciones de poder que se ejercen en este 

nivel simbólico. Aunque no en todos los casos fuera el objetivo específico de su 

trabajo, estas tensiones han sido a menudo puestas en relación a aspectos 

geopolíticos. Algunas de sus aportaciones constituyen los cimientos teóricos de 

esta investigación. Por ejemplo, los análisis de corte marxista pronto plantearon 

como lo simbólico es constitutivo de ideología y define la inscripción del sujeto en 

las estructuras materiales de una sociedad6. Desde esta perspectiva, los propios 

padres del concepto de ‘industria cultural’, los autores de la Escuela de Frankfurt, 

problematizaron la mercantilización y la instrumentalización ideológica de la 

cultura al servicio de la economía capitalista. Asimismo, Adorno y Horkheimer 

percibieron con claridad durante su exilio en los Estados Unidos la influencia que 

la concepción norteamericana de la cultura y sus industrias ejercían sobre el resto 

del mundo (Adorno y Horkheimer, 1944)7. Con ello, asentaron unas bases que se 

recuperaron décadas después, a lo largo de los años sesenta y setenta, cuando el 

fenómeno del dominio ejercido desde lo simbólico fue calibrado con atención por 

parte del imperialismo cultural. Desde esta perspectiva se analizaron, por un lado, 

las relaciones de dominación existentes entre los centros capitalistas y los pueblos 

periféricos que se ejercen mediante la comercialización y el consumo de bienes 

culturales y, por otra parte, sus imbricaciones con el capitalismo como sistema 

económico global.  

 

 

                                                             
6 La concepción referida en el texto concuerda con el planteamiento de Althusser más que de 
Marx. Para Althusser lo simbólico tiene capacidad de modificar la estructura. En cambio para 
Marx la ideología hace referencia a los componentes ideológicos de todas las instituciones y modos 
de producción, más que a sus representaciones simbólicas.  
7 Una edición posterior en castellano consta en la bibliografía citada (Adorno y Horkheimer,  
1987). 
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En este periodo autores como Armand Matterlart (1974; 1977) indagaron en el 

ejercicio legitimador de los media y los esquemas de dominación económica 

global. En conexión con esto, las relaciones entre las políticas exteriores del 

gobierno estadounidense y sus corporaciones internacionales, debido al peso que 

habían alcanzado, se convirtieron en el centro de atención de numerosos trabajos 

desde esta perspectiva (Herbert Schiler, 1969; Dorfman y  Mattelart, 1975). En 

esta línea de trabajo, los autores que estudiaron el imperialismo cultural también 

se dedicaron al análisis del cine de Hollywood, como máximo exponente de la 

dominación simbólica-industrial ejercida por este país (Dorfman y Mattelart, 

1975). Aunque en mucha menor medida, también Europa fue puesta bajo el 

punto de mira sobretodo en relación al mantenimiento de lógicas coloniales, 

principalmente con América Latina, aspecto que se enfrentó más directamente 

por parte de los Estudios Poscoloniales e incluso desde algunos de los escritos 

clásicos del Tercer Cine (García Espinosa, 1969b).  

 

 

Desde el postestructuralismo, el sólido trabajo de Foucault asentó las bases desde 

las que conceptualizar las desiguales relaciones de poder que se establecen a partir 

de lo simbólico de forma más compleja que como una simple penetración de 

EEUU (o Europa) en otras sociedades. Este autor interpretó lo social como un 

campo de prácticas en el que se muestran los discursos que el poder elabora, es 

decir, lo que él llama “tecnologías” (de tecnos, ‘poder’, y logos, ‘conocimiento’). Para 

Foucault, estos “discursos del poder” o “tecnologías” constituyen una relación no 

hierática de fuerzas en tensión que provienen de todas las direcciones. En este 

marco, plantea que la dominación se ejerce a través de un complejo conjunto de 

estrategias donde cada individuo o sociedad es tanto producto como productor de 

poder, pues negocia continuamente su posición en el orden de fuerzas existente. 

Se trata de un razonamiento que permite superar la crítica que se le hacía al 

imperialismo cultural  en relación a que otorgaba un papel demasiado pasivo a las 

audiencias frente al poder de las industrias culturales8 (lo mismo se les había 

cuestionado ya anteriormente a los autores de la Escuela de Frankfurt). El tema 

fue recogido nuevamente al abrirse el debate de la globalización, que en la década 

de los noventa desplazó completamente al del imperialismo.  

                                                             
8 Los propios autores del imperialismo cultural matizaron en el desarrollo posterior de sus trabajos 
sus afirmaciones en este sentido (Mattelart y Mattelart, 1990; Schiller, 1990-1991). 
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Cuando la globalización centró la atención de los analistas, en todos los conflictos 

abiertos en torno a este fenómeno la cultura continuó siendo el eje central del 

debate. Sin embargo, las reflexiones se situaron en torno a la desterritorialización 

que implican los procesos que se desarrollan en el capitalismo contemporáneo 

(Thompson, 1996), en las diferentes formas de asimilación de las producciones 

culturales por parte de los distintos grupos sociales (Ang, 1991; Liebes y Katz, 

1990) y en la bidireccionalidad que implican estos procesos (Gruzinsky, 2000).   

 

 

Tal y como afirma Mattelart, en esta etapa la cuestión cultural se mostró como 

“[…] uno de los principales retos de la confrontación entre los distintos modos de 

concebir y construir el vínculo universal” (Mattelart, 2006: 12). En este sentido, 

aceptando que toda relación cultural implica una negociación y que, por tanto, 

incluye procesos de aceptación y resistencia (no sé trata simplemente de 

imposiciones unilaterales), no se puede pasar por alto el hecho inapelable que la 

supremacía en el panorama internacional las detentan regiones muy concretas: 

EEUU, en primer lugar y tras él, aunque bastante alejada, Europa occidental. 

Ambas partes, en su competición por imponer su liderazgo, libran una batalla en 

la que colisionan dos formas diferentes de entender qué son y qué contenidos 

conforman las industrias culturales, así como cuáles son sus funciones en la 

sociedad9.  

 

 

Se trata de una oposición que se juega de forma más radical en el terreno 

discursivo que en el de la praxis. No obstante, sus orígenes hay que buscarlos en 

ciertas diferencias ‘reales’ que se producen en la arena de los proyectos políticos y 

sobre todo, económicos. Dicho de otro modo, aquello a lo que hacen referencia 

las ‘industrias culturales’ en una y otra región difiere como consecuencia de las 

políticas sobre la cultura y las fórmulas de comercialización de las que depende en 

cada una de ellas -y con las que ejercen su influencia en el mundo-. La diferente 

                                                             
9 Vale la pena añadir el matiz de que la emergencia de algunos países asiáticos entre las principales 
potencias económicas mundiales puede estar aportando nuevas perspectivas cuyas repercusiones 
podrán ser evaluadas en el futuro.  
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concepción geográfica de la industria cultural en EEUU y Europa es un aspecto 

clave en esta investigación por motivos que espero queden claros en este capítulo. 

La cuestión obliga a afinar más allá de la consideración general que este concepto 

define a la producción industrial de aquella cultura capaz de se ser producida en 

serie y destinada al consumo masivo.  

 

 

En EEUU no se estima que la industria audiovisual y fonográfica forme parte del 

mundo de la cultura y las artes, con lo que no puede acceder a subvenciones 

gubernamentales directas del sector público. Forma parte del sector del ocio y del 

espectáculo. En cambio, en Europa, así como en los países latinoamericanos en 

general, que siguen el mismo sistema, la intervención directa del Estado no opera 

a partir de esta distinción y, de hecho, en el modelo europeo el intervencionismo 

de los poderes públicos resulta vital para su sostenibilidad.  

 

 

Lo más significativo es que las diferencias existentes entre ambas estrategias se 

sostienen ideológicamente en argumentaciones morales, de valores, que pasan de 

puntillas por el hecho que la situación está alentada por razones 

fundamentalmente económicas. En otras palabras; no desde todas las perspectivas 

de análisis se acepta que, en gran medida, el proteccionismo del “viejo continente” 

es igualmente una operación comercial destinada a hacer frente a una competencia 

que es innegablemente despiadada. Se considera que lo que diferencia ambos 

modelos radica básicamente en una relación esencial diferente con la cultura de 

unos y otros. Estas posturas están alimentadas hasta día de hoy por un sector muy 

establecido de la crítica y los estudios fílmicos y hacen parte de una concepción 

más amplia que abarca lo cultural en general y que sostienen reconocidos 

intelectuales e influyentes personajes del mundo de la cultura. Sirva de ejemplo la 

posición mantenida por el sociólogo Jürgen Habermas (Habermas, 2006). 

 

 

A pesar de lo común y reiterado de estas ideas, los procesos de privatización a los 

que han sido sometidas las industrias de la cultura en Europa durante las últimas 

décadas dejan cada vez menos recodos para este tipo de argumentos basados en la 
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oposición comercio versus arte, que más que describir suponen un juicio de valores. 

Al menos desde el campo académico comienza a aceptarse aquello de que el cine 

es un arte a la vez que una industria. Esta idea no resta valor ni niega la efectividad 

de los discursos que se erigen en torno a esta problemática ni a las huellas que 

dejan en los imaginarios, entendidos como las expresiones sociales del propio 

mundo y de la propia identidad (Castoriadis, 2001) 10 . Tampoco implica 

necesariamente que haya que caer en argumentaciones excesivamente 

economicistas que sitúen lo cultural en un segundo plano dependiente de lo 

económico. De hecho, lo que otorga interés al panorama actual es que, al estar tan 

estrechamente vinculada la producción cultural a la economía, se incrementan las 

posibilidades de generar políticas culturales susceptibles de influir sobre lo 

económico.  

 

 

Pero, ¿qué es lo que permite que, a pesar de todo, sea tan funcional y recurrente 

construir el discurso de la contraposición EEUU-Europa prioritariamente a través 

de argumentos que contraponen el cine en cuanto arte, al cine en cuanto a 

industria? Llegados a este punto, será conveniente detenerse en el papel 

fundamental que Francia ha jugado históricamente y todavía juega en este proceso 

debido a su singular posicionamiento con respecto a la cultura.  

 

 

 

  

1.1.2. La adopción europea de un modelo nacional de relación con la 

cultura. 

 

 

La construcción del imaginario nacional francés pretende que el país guarda una 

relación privilegiada y especial con la cultura. Y lo cierto es que, al vincular este 

imaginario a la paternidad de valores que se difundieron como patrimonio de la 

humanidad en su conjunto, el país se ha situado en un lugar preeminente en la 
                                                             
10 Appadurai considera que en el contexto contemporáneo los imaginarios están transformándose 
cualitativamente como consecuencia de las migraciones masivas y de las imágenes producidas y 
distribuidas globalmente por las nuevas tecnologías comunicativas. Con ello la ‘imaginación’ ha 
pasado a ser un hecho más social y colectivo que nunca (Appadurai,  2003).  

UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI 
LA GEOPOLÍTICA DE LAS COPRODUCCIONES HISPANOAMERICANAS. UN ANÁLISIS A TRAVÉS DE SU PRESENCIA EN LOS 
FESTIVALES DE CLASE A (1997-2007) 
Mar Binimelis Adell 
DL:T. 1707-2011 



 

 55 

escena internacional. Precisamente, el motivo fundamental por el que este hecho 

resulta significativo con respecto a lo que aquí se investiga es que la relación 

francesa con la cultura y los discursos que sobre ésta se erigen, se han convertido 

en los que funcionan en Europa (al menos en la continental, ya que Gran Bretaña 

casi supondría un caso aparte) y en Latinoamérica en un sentido general.  

 

 

En lo que al cine se refiere, éste es un baluarte esencial entre las expresiones 

culturales de ese país puesto que ha sido central en la construcción de ese lugar 

preciso para la cultura de filiación francesa del que vengo hablando. Además, lo 

ocurrido con el cine ilustra con claridad cómo una determinada concepción del 

mismo como arte vinculado al Estado y, sólo indirectamente a la industria, 

consiguió cruzar sus fronteras nacionales e ‘internacionalizarse’ como discurso. 

Dicho discurso cultural tiene consecuencias económicas directas y no es ajeno al 

hecho que el cine francés tenga unas elevadísimas cuotas de mercado en Europa y 

sea la principal presencia dentro de los festivales de ‘Clase A’, como veremos más 

adelante.  

 

 

Para analizar esta cuestión hay que adentrarse en dos aspectos fundamentales. En 

primer lugar, en cómo desde este país se estableció exitosamente la categoría de 

‘autor’ como herramienta para aportarle al cine nacional un prestigio que, en 

cuanto fenómeno de masas, no tenía. En segundo lugar, es preciso atender a 

cómo ésta categoría traspasó las fronteras francesas y comenzó a aplicarse al cine 

de múltiples nacionalidades (de hecho, los críticos la crearon precisamente para 

referirse a la cinematografía estadounidense).   

 

 

Empezando por el primero de los aspectos señalados, sobre como en Francia se 

estableció la categoría de cine de autor en defensa de su producción nacional, fue 

precisamente desde la revista cinematográfica Cahiers du Cinema desde donde, en 

los años cincuenta, algunos críticos comenzaron a interpretar el cine a partir del 

rol del realizador en la película, inspirados por textos como "La Cámara Pluma" 

(“Caméra Stylo”) de Alexandre Astruc (1948). Ya ha sido sugerido que, en un 
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principio, se trataba de defender el territorio fílmico nacional a partir de una idea 

muy intelectualizada del cine y desde una concepción muy apegada al imaginario 

nacional. La cuestión la ilustran diversos artículos aparecidos en los números de la 

revista de este periodo que defendían esta perspectiva de interpretación al tiempo 

que cuestionaban las posibilidades de plasmación de la realidad del Neorrealismo 

Italiano. 

 

 

Para entender porque la interpretación del cine a partir de situar la noción de 

autoría en el centro de la lectura del texto fílmico resultó tan exitosa, hay que 

tener en cuenta que se trataba de una concepción que entroncaba con debates que 

se habían dado en Europa con anterioridad. Más concretamente, se debe observar 

en este sentido el periodo de entreguerras, cuando se produce la mengua del 

dominio intelectual europeo en el mundo. En ese momento, Europa se inquieta 

ante la expansión de la cultura de masas que se pone por delante del proyecto 

cosmopolita legado por la Ilustración. Es entonces, cuando se configura la 

oposición entre cine-industria y cine-arte que transforma las relaciones culturales 

en herramientas geopolíticas (Mattelart, 2006), una idea que sigue formando parte 

en la actualidad de los discursos que revisten la competencia por la supremacía 

mundial entre EEUU y Europa. La categoría de ‘autor’ se puso en conexión con 

la antigua división clásica entre la ‘alta cultura’ y con el culto al genio romántico, 

tan asentado en la cosmovisión europea, en contraposición a la llamada ‘cultura de 

masas’ vinculada a EEUU. La ‘alta cultura’ se identifica, de este modo, con el cine 

europeo; culto y que supone la plasmación de la interpretación y las ideas únicas y 

especiales del realizador. La de masas, por su parte, lo hace con el cine más 

comercial, realizado como cualquier otra producción en serie, donde no es 

perceptible la huella de su creador.  

 

 

Entrando ya en el segundo de los aspectos apuntados, la estrategia de la 

interpretación de los textos fílmicos a partir de la autoría pronto pasó a funcionar 

más allá de la escala nacional, al vindicarse y leerse desde este prisma la obra de 

determinados realizadores de otros países europeos y norteamericanos (como 

Alfred Hitchcock). Esta tendencia a la reivindicación de la obra de autores no 
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franceses se amplió radicalmente durante la significativa transformación que en 

Cahiers tuvo lugar desde la segunda mitad de los años sesenta durante el 

denominado “giro cultural”. Se produjo entonces una revisión de la política de 

autores de la revista que desembocó en el ‘descubrimiento’ del ‘Tercer Cine’ y de 

los Nuevos Cines europeos y asiáticos, especialmente del cine japonés (Fecé, 

2006), un cine que ya había asomado tímidamente en escena durante la década 

anterior. Esto permitió ampliar el radio de acción del modelo detentado por el 

viejo continente con Francia como inspiradora a la cabeza.  

 

 

Así, coincidiendo con este mencionado ‘descubrimiento’ de los cines periféricos 

por parte de occidente se reforzaron los procedimientos canónicos de 

interpretación a partir de los conceptos de autoría y obra como ejes centrales de la 

producción cultural al actualizarse en la reivindicación de realizadores del tercer 

mundo. Pero esta nueva vuelta de tuerca también comportó que se señalaran 

algunos problemas en torno a estas teorías de apreciación fílmica.  Para empezar, 

la propia expresión de ‘cine de autor’ puede resultar demasiado amplia puesto que 

agrupa a los más variados realizadores. Por otro lado, asume un desarrollo lineal 

de sus trayectorias profesionales que no necesariamente se produce. Las críticas 

más profundas, no obstante, vinieron de la mano de perspectivas que ponían el 

acento en el contexto.  

 

 

Desde estas posiciones, identificables con el postestructuralismo y el Nuevo 

Historicismo Fílmico, el sujeto creador, el genio romántico de la Ilustración, se 

ideó como una ficción. El texto se concibió desde su ‘historicidad’11, como una 

huella de su tiempo, y a su creador como un ser condicionado por la historia y las 

estructuras socioculturales. De este modo, en lugar de tratar de describir la 

estabilidad, la uniformidad y la linealidad (características de aquello no sujeto a las 

continuas transformaciones contextuales), el punto de mira se situó sobre los 

procesos de traducción y transformación. Esto, acaecido en pleno desarrollo de 

los procesos descolonizadores de muchos países con una industria del cine 
                                                             
11 El concepto de ‘historicidad’ ha de ser aquí entendido según es planteado por Rancière. El autor 
afirma en este sentido: “[…] la obra del artista que hace lo que quiere acaba por no mostrar más 
que la imagen del artista en general. La aportación contemporánea consiste en que esta última se 
confunde finalmente con la imagen de marca de la mercancía” (Rancière, 2005: 20).  
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incipiente, activó las dudas entorno al eurocentrismo que implica interpretar 

cinematografías originadas en los marcos más dispares desde el prisma europeo. 

Era posible leer el mantenimiento de la teoría de los autores como una fórmula a 

través de la que Europa podía seguir ejerciendo un dominio, una cierta hegemonía, 

al someter la interpretación de las otras cinematografías a sus propios parámetros. 

Es decir, que una teoría que surgió en un marco nacional, en un movimiento de 

desenvolvimiento hacía el exterior, se extendió al cine europeo en un primer 

momento para, posteriormente, convertirse en un instrumento con el que influir 

más allá de las propias fronteras regionales (Frodon, 2005). 

 

 

Cualquiera de los dos posicionamientos, ya sea reivindicando el trabajo de los 

autores del Tercer Mundo para ser interpretarlo desde el rol del autor, o hacerlo 

desde su entorno particular apelando al historicismo, reflejan la mentalidad del 

periodo en el que se engendraron. En las décadas de los sesenta y setenta se 

confiaba en el sentido extraestético de las películas y se esperaba que éstas 

tuvieran repercusiones en el mundo. En general, esta esperanza formaba parte de 

la pretensión de que en las diversas luchas desarrolladas durante esos años contra 

el imperialismo surgieran formas alternativas de organización carente de los 

defectos del capitalismo occidental.  

 

 

El fracaso de este proyecto podía producirse tanto porque fallara a nivel político, 

como por que lo hiciera a nivel cinematográfico si era absorbido por el sistema 

dominante (Jameson, 1995). Ambas cosas ocurrieron. Sin embargo, cuando entró 

en hibernación el espíritu utópico de esos años, la cultura de la posmodernidad12 

lo que sí hizo fue abundar en cierta dirección abierta por el postestructuralismo, 

incidiendo en lo que de impuro e hipertextual tiene toda obra. Con ello, el autor 

deviene antes que nada un agente que genera su obra a partir de discursos, 

instituciones sociales y prácticas culturales. No resulta extraño que el enfoque 

prioritario en la investigación acentuara el desplazamiento, de la producción 

fílmica, de la obra y del autor como puntos cardinales al análisis, a las instituciones 

                                                             
12 El término es utilizado aquí en cuanto a forma cultural del capitalismo tardío y no como una 
corriente de pensamiento.  
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sociales y culturales que les validan y a las políticas de representación - tal y como 

se hará en este trabajo-  pero también a la recepción.   

 

 

En otro orden de cosas, cabe considerar como los discursos contrapuestos en 

torno al cine de autor europeo y al cine estadounidense de Hollywood generados 

en el periodo de entreguerras traspasaron a las cinematografías de estas regiones y 

pasaron a simbolizar las propiedades de las películas que encajan en uno u otro 

modelo al margen de su nacionalidad. Así, ya en ese momento se dibujó lo que 

acaece en el panorama actual en el que perviven los discursos antagónicos que 

enfrentan al cine de ambas regiones. Sin embargo, estos discursos quedan lejos de 

explicar las actuales posiciones geopolíticas. No hacen justicia a lo complejo del 

panorama internacional pero reflejan diferentes mentalidades y juicios acerca de 

los valores fílmicos. 

 

 

En nuestros días partidarios y detractores de la teoría de la autoría siguen librando 

un encarnizado debate como ilustra lo publicado en la revista  El amante (Núm. 

173) o en España El país (Marías, Guerín et al). Ésta teoría se ha renovado a través 

de las recientes restituciones del cine diaspórico y del trabajo de realizadores cuya 

obra se sigue interpretando en términos de vanguardia según el canon europeo.  

 

 

Así es posible observarlo, por ejemplo, en análisis que defienden la existencia de 

una continuidad lineal en el trabajo de determinados realizadores provenientes de 

contextos y tiempos muy distantes entre sí. Por ejemplo, Manuel Yánez considera 

que “[…] la herencia de la gran modernidad europea ha sido recogida, de forma 

privilegiada, por una serie de autores asiáticos contemporáneos” (Yañez: 2008) ya 

que:  
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 “Entre los cineastas asiáticos contemporáneos y los miembros de las diferentes 

vanguardias europeas, existen lazos más o menos directos. Así, es fácil ver en el cine de 

Tsai Ming-liang los rastros de Truffaut o Antonioni; en el de Naomi Kawase, a 

Marker, Van der Keuken o Varda; en Wong Kar-wai, a Resnais o Godard; en 

Apichatpong, de nuevo Antonioni y Godard, y más atrás, a Jean Renoir...                                  

(Yañez: 2008) 

 

 

El texto de Yáñez ilustra a la perfección esta postura y se relaciona con 

afirmaciones similares que llegan de la mano de otros autores como las que 

siguen:  

 

 

“No es casualidad que […] Michelangelo Antonioni y sus sinfonías del desencuentro 

sentimiental estén ejerciendo una vastísima influencia en los cineastas jóvenes más 

arriesgados incluidos los asiáticos Tsai Ming-Liang o Jia Zhang-Ke”  

 

(Losilla, 2005: 26) 

 

 

 

 “(Lo que caracteriza al cine de los autores asiáticos son) […] Dos elementos primarios 

en toda definición parvularia de aquella Nouvelle Vague con la que mantienen tantos 

puntos en contacto. Primero, la salida y toma de la calle con los instrumentos de 

producción en la era de la ‘democratización del cine’ gracias a la revolución digital –

cineastas de ficción próximos a la práctica del ‘cinéma verité’ de Jean Rouch  o de los 

‘filmmakers’ tipo Jonas Mekas (Al oeste de los railes de Wang Bing o cualquiera de 

Jia Zhang-Ke, pero sobretodo Unknown pleasures, y en segundo lugar, la conciencia e 

integración de una educación cinemática muy culta que enraíza sus trabajos […] y a la 

vez los hace dispersarse en nuevas direcciones con los nombres de sus progenitores 

espirituales marcados a fuego”.  

 

(Arroba y Villamediana, 2006: 27) 
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Sin lugar a dudas, se ha producido un movimiento que ha permitido que esas 

‘otras’ cinematografías ingresen en los circuitos internacionales más hegemónicos 

de distribución y exhibición fílmica. Sin embargo, este ‘desplazamiento geográfico’ 

no conlleva que se esté produciendo un verdadero descentramiento hacia los cines 

periféricos puesto que Europa, en nuestros días, sigue erigiéndose como el rasero 

a partir del cual se interpreta y compara. Las citas preferentes lo ilustran a la 

perfección y podemos sumarles otras. Por ejemplo, en esa línea el hecho que 

Europa financie muchas de las películas de países asiáticos que alcanzan a ser 

admitidas en las redes internacionales de circulación fílmica, con frecuencia es 

interpretado como que estas películas o bien imitan a los cines europeos o bien se 

pertrechan en la diferencia cultural con el objetivo de resultar más atractivas para 

el mercado europeo. Así lo ejemplifica la siguiente afirmación de Yáñez:  

 

 

“La única sospecha que puede abrir este marco de cooperación favorable es la posible 

búsqueda, por parte de autores asiáticos, de una cierto look europeo, con la aplicación de 

referentes evidentes. Sería una variante perversa del clásico exotismo exacerbado que 

muchas veces se propone desde los cines periféricos para llamar la atención de occidente”.  

(Yañez, 2008) 

 

 

 

En referencias como las aquí citadas es posible advertir cómo la categoría de autor 

promueve una tensión dialéctica alrededor de la diferencia cultural a través de un 

proceso dual de homogeneización/diferenciación según una lógica que será 

cuestionada a lo largo de la presente investigación. En este trabajo se considerará, 

más bien, que ambos aspectos guardan una relación más profunda y no 

simplemente formulada sobre la oposición. En la dirección adoptada Stuard Hall 

afirma:  
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              “Hegemony, in that sense, is never completed. It is always trying to enclose more 

differences within itself… It doesn’t want the differences to look exactly like it. But it 

wants the projects of its individual and smaller identities to be only possible if the 

larger one becomes possible"  

(Hall, 1997: 68)  

 

 

Es decir, que la heterogeneidad demandada por los circuitos fílmicos centrales es 

una característica que se inscribe en la esencia de los mismos, por definición ya 

que cuando:  

 

 

 “[…] un pensamiento o impulso de este Afuera irrepresentable entra en el campo del 

pensamiento o del discurso, ya habrá sido representado y, como en adelante ‘nos’ 

pertenece, ya no podrá seguir siendo verdaderamente otro no ecuménico” 

 (Jameson, 1995: 230).  

 

 

 

En conclusión, la teoría de los autores sin duda se revela como efectiva y válida 

para determinados análisis. No obstante, en los casos más extremos, se centra 

exclusivamente en discutir las constantes temáticas y estilísticas de determinadas 

películas o autores. Expresado por Robert Stam “[…] la teoría del autor puede 

considerarse una forma antropomórfica de amor al cine” (Stam, 2000: 110). Pero 

termina restándole significación a la condición colectiva del cine dentro de la 

industria. Para el tipo de investigación que se presentará en estas páginas, muy 

dirigida a evaluar la densidad política de las obras fílmicas y los realizadores en 

cuanto a sujetos políticos, considero más adecuado mantener la preeminencia del 

contexto en el análisis. Me refiero a atender a cómo se sitúan autores y películas 

en los marcos políticos y económicos en los que trabajan, más que considerarlos 

como creadores/creaciones únicas que expresan esencias artísticas, nacionales o 

de cualquier otro tipo.  
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1.2. Hispanoamérica y la apuesta por las coproducciones. 

 

1.2.1. (Hispano)América: la presencia velada.  

 
  "La nomenclatura en las Américas ha reflejado 

muy a menudo, de manera  simbólica, algunas de 

las aspiraciones de los poderes europeos hacia el 

nuevo mundo".  

                                                     (Phelan, 1986)  

                                                                                            

 
 

Las categorías clásicas ligadas a localizaciones geográficas (como nación, región, 

primer, segundo y tercer mundo, internacionalidad etc.) presentan grandes 

limitaciones cuando se pretende aplicarlas al análisis de la situación actual plagada 

de articulaciones transnacionales. Sin embargo, a falta de otras mejores siguen 

siendo imprescindibles puesto que nombran divisiones territoriales y simbólicas 

que no han perdido su función en el actual estadio del capitalismo, aunque su 

actividad presente nuevas complejidades. Así, el recurrir hoy en día a ellas no deja 

de ser un intento por expresar una nueva forma de situarse en el mundo.  

 

En diversos momentos a lo largo de estas páginas ha sido ya mencionada la 

importancia de lo geográfico para el modo desde el que se abordará el problema-

objeto de este estudio. La región será el término geográfico al que más recurriré 

en él. Por este motivo expondré a continuación como ha de ser entendido aquí a 

partir de la evolución producida en su interpretación desde el campo de la 

geografía. Un desarrollo que ha ido, como es de suponer, paralelo a la 

transformación epistemológica que ha tenido lugar en el pensamiento occidental 

en general. Es más, el estudio de los modos en que el ser humano ha organizado 

el espacio (Alberdi y Cruz, 2002) ha servido como base para el apoyo y la 

intervención sobre los fenómenos territoriales, con lo qué su progreso ha 
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dependido de los objetivos con los que en cada momento se ha hecho uso de esta 

ciencia.  

 

En lo que al concepto de región se refiere, ya a finales del siglo XIX entró en 

declive el tradicional determinismo físico del enfoque positivista (de autores como 

Alexander von Humboldt o Karl Ritter). Cuando esto ocurre, estalla un amplio 

abanico de tendencias. Entre ellas aparece, el que seria el paradigma clásico de la 

escuela francesa, el posibilismo (de Vidal de la Blache entre otros). Esta corriente 

subrayó lo cultural al dedicarse a observar cómo se articula este aspecto con las 

regiones naturales. La tilde se puso entonces en examinar la relación del ser 

humano con el medio pero sin las pretensiones universalistas del positivismo. La 

propuesta era analizar simultáneamente las actividades de los grupos sociales, la 

historia y la adaptación al hábitat (Chicharro, 1987). El factor humano cobró tanta 

importancia con la aportación de esta corriente que amenazó con provocar una 

profunda escisión en el campo de la geografía. Apelando a la unidad de la ciencia, 

corrientes posteriores (como el probabilismo) trataron de conjugar las 

metodologías de la rama cultural y la natural (Chicharro, 1987). Pero, en cualquier 

caso, lo trascendental es que el impacto de lo cultural sobre lo geográfico ya había 

mostrado su relevancia y no volverá a abandonarse.  

 

En las décadas de los cincuenta y sesenta del Siglo XX, el neofuncionalismo (de 

autores como Ernst Hass y Leon Lindberg) aporta más elementos para pensar el 

concepto de región al poner de relieve su funcionalidad y considerarla, 

principalmente, una categoría intelectual construida por su utilidad respecto a 

problemas de estudios determinados. Partiendo de esta idea, uno de los aspectos 

sobre los que reflexiona esta corriente son las integraciones regionales al 

preguntarse el porqué diferentes Estados-naciones deciden agruparse, todo y que 

esto implique sacrificar parte de su autonomía. Al escrutar la supranacionalidad, el 

neofuncionalismo puso bajo observación a los organismos internacionales desde 

la consideración que eran los agentes responsables de promover la integración 

regional con el fin de generar una comunidad política transnacional (Hass, 1961). 
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 FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE LOCARNO (1997-2007) 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1998 L'arbre de les cireres 
  

Marc Recha España Fipresci de la Crítica 
Internacional  

1999 El milagro de P. Tinto Javier Fesser España Mención Especial 

2000 Cronicamente inviável  Sergio Bianchi Brasil Del Jurado Juvenil 
(El medio ambiente 
es calidad de vida) 

2001 Bicho de sete cabeças  Laís Bodanzky Brasil Del Jurado Juvenil 

2002 Tan de repente  
 

Diego Lerman Argentina-
Países Bajos 

Leopardo de Plata; 
Mención Especial; 
Don Quijote; Del 
Jurado Juvenil (3º) 

2003 Dependencia sexual  
 

Rodrigo Bellott Bolivia-EEUU Fipresci de la Crítica 
Internacional  

2003 Cantata de las cosas solas Willi Behnisch Argentina Leopardo de Oro 
(video) 

2005 20 centímetros  
 

Ramón Salazar España-Francia Del Jurado Juvenil 
(2º) 

2006 Agua  
 

Verónica Chen Argentina-
Francia 

Del Jurado 
Ecuménico; Del 
Jurado Juvenil (El 
medio ambiente es 
calidad de vida) 

2006 Las vidas posibles Sandra Gugliotta Argentina-
Alemania 

Premio CICAE, 
Mención Especial 

2007 Lo mejor de mí Roser Aguilar España Leopardo de Plata a 
la Mejor Actriz56  

2007 Ladrones  Jaime Marques  España CICAE57  

 

 

 

                                                
56 Para Marian Álvarez. 
57 Premio de cine-arte otorgado por un jurado formado por programadores, managers y críticos fílmicos. En apoyo a las 

películas que obtenían este galardón se creó Cinediversity con objeto de facilitar el contacto de estos trabajos con 
distribuidores, exhibidores y audiencias en Francia, Alemania e Italia.  
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Festival Internacional de Cine de Karlovy Vary 

  

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE KARLOVY VARY (1948 -1996)58 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1954 O canto do mar Alberto Cavalcanti Brasil Mejor Director 

1966 La muerte de un burócrata  Tomás Gutiérrez Alea Cuba Especial del Jurado 

1970 Memorias del subdesarrollo Tomás Gutiérrez Alea Cuba Fipresci de la 
Crítica 
Internacional; Don 
Quijote 

1974 Quebracho Ricardo Wullicher Argentina Especial del Jurado 

1974 ¿... Y el prójimo? Ángel del Pozo España Mejor Actor59 

1976 La cantata de Chile Humberto Solás Cuba Globo de Cristal 

1978 Los días del pasado Mario Camus España Mejor Actriz60 

1980 Maluala  Sergio Giral Cuba CIDALC61 

1982 Bodas de sangre Carlos Saura España-Francia Especial del Jurado 

1984 El mil usos  Roberto G. Rivera México Especial del Jurado 

1984 Las bicicletas son para el verano Jaime Chávarri España Mejor Actor62 

1984 Camila María Luisa Bembe rg Argent ina-
España 

Mejo r Act r i z63 

1992 Krapatchouk. Al este del desdén Enrique Gabriel España-Francia-
Bélgica 

Globo de Cristal64; 
Mejor Actor65; 
Fipresci de la 
Crítica 
Internacional    

1994 Mi hermano del alma Mariano Barroso España Globo de Cristal 

1996 La flor de mi secreto  Pedro Almodóvar España-Francia Mejor Actriz66 

                                                
58 En 1948 es cuando el festival se instala definitivamente en Karlovy Vary y comienza su historia como evento 

competitivo.  Se celebró anualmente (con la excepción de los años 1953 y 1955) hasta 1958. Desde entonces se alternó 
con el de Moscú hasta que, en 1994, regresó a la periodicidad anual. En 1951 es cuando se establece una sección 
competitiva con el Globo de Cristal, premio principal del festival.  

59 A Antonio Ferrandis. 
60 A Pepa Flores. 
61 La Confédération Internacionale pour la Diffusion des Arts et des Lettres par le Cinéma es una institución constituida en 1930 para 

desarrollar y estudiar las relaciones entre el cine y las demás artes, en particular la literatura y la música.  
62 A  Agustín González. 
63

 A Susú Pecoraro. 
64 Se trata del premio principal del festival de Karlovy Vary destinado a reconocer una contribución artística destacada al 

mundo del cine. 
65 A Guy Pion. 
66 A Marisa Paredes. 
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FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE KARLOVY VARY (1997-2007) 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1997 La buena vida 
 

David Trueba 
 

España-Francia Especial del Jurado 

2000 Eu, tu, eles  Andrucha Waddington 
 

Brasil Globo de Cristal; 
Mejor Actriz67 

2001 Nadie te oye: perfume de violetas  
 
 

Marisa Sistach 
 

México-Países 
Bajos 

Mención Especial 

2001 Chico  
 
 

Ibolya Fekete 
 

Chile-Croacia- 
Alemania- 
Hungría 

Mejor Director; 
Del Jurado 
Ecuménico 

2002 Cuentos de hadas para dormir 
cocodrilos  

Ignacio Ortiz 
 

México Don Quijote  

2002 Smoking Room  
 

Roger Gual y Julio D. 
Wallovits 

España Mención Especial 

2002 L'auberge espagnole Cédric Klapisch Francia-España De la Audiencia 

2004 León y Olvido  Xavier Bermúdez España Mejor Director; 
Mejor Actriz68:   

2005 Estamira  
 
 

Marcos Prado 
 

Brasil Mejor Documental 
(de más de 30') 

2005 Los muertos 
 
 

Lisandro Alonso 
 

Argentina- 
Francia-Países 
Bajos-Suiza 

Cámara 
Independiente 

2006 En el hoyo  
 
 

Juan Carlos Rulfo 
 

México Mejor Documental 
(de más de 30') 

2006 Play  
 
 

Alicia Scherson 
 

Argentina-Chile Cámara 
Independiente 

2006 El dest ino 
 
 

Miguel  Pe re ira 
 

España- 
Argent ina 

Del Jurado 
Ecuménico 

 

 

                                                
67 A Regina Casé. 
68 A Marta Larralde. 
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Festival Internacional de Cine de San Sebastián 

 

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE SAN SEBASTIÁN  (1953-1996)69  

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

195370 La guerra de Dios  Rafael Gil Francia-España Mejor película; Mejor 
Director 

1953 Hay un camino a la derecha Francisco Rovira Beleta España Mejor Actor; Mejor 
Actriz71 

1953 Carne de horca Ladislao Vajda España-Italia Mejor 
Cinematografía; 
Mejor Diseño de 
Producción72 

195473 Sierra maldita Antonio del Amo España Mejor Película 

1954 La patrulla Pedro Lazaga España Mejor Director; 
Mejor Actriz74 

1954 Viento del norte Pedro Lazaga España Mejor Actor75 

1955 La pícara molinera León Klimovsky España-Francia Mención Especial 
(color) 

195676 Todos somos necesarios José Antonio Nieves 
Conde 

España-Italia Mejor Película; Mejor 
Actor77; Mejor 
director; Mejor 
Guión78 (a filmes 
españoles) 

1956 Pasión en el mar  Arturo Ruiz Castillo España-Francia Mejor 
Cinematografía (a 
filmes españoles) 

1956 Viaje romántico a Granada Eugenio Martín  España Mejor Cortometraje 
(a filmes españoles) 

1957 Costas del sur Ernesto Halffter y José 
María Hernández 
Sanjuán 

España Concha de Oro al 
Mejor Cortometraje 

                                                
69 En el año 1956 el festival no fue reconocido por la FIAPF y en 1963 perdió la categoría 'A' pero por lo demás el resto 

de ediciones se celebraron sin complicaciones importantes.  
70 Ese año el festival se dedicó al cine español. 
71 A Francisco Rabal y Julia Martínez. 
72 A Otello Martelli y Antonio Simont respectivamente.  
73 En esa edición sólo participaron filmes españoles y el festival no fue competitivo.  
74 A Marisa de Leza. 
75 A Enrique Diosdado. 
76 La edición de ese año no fue competitiva por lo que no se entregaron premios oficiales.  
77

 A Alberto Closas. 
78 A  Faustino González Aller y José Antonio Nieves Conde. 
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1957 Mundo ajeno Francisco del Villar México Concha de Plata al 
Mejor Cortometraje 

1958 Cuenca  Carlos Saura España Mención Especial al 
Mejor Cortometraje 

1958 Demasiado jóvenes  Leopoldo Torres Ríos Argentina Mejor Película en 
Lengua Española; 
Mención Especial 

1959 Salto a la gloria León Klimovsky España Premio Zulueta al 
Mejor Actor79 

1959 Viva la tierra Adolfo Garnica México Mejor Cortometraje 
en Lengua Española 

1960 Simitrio Emilio Gómez Muriel México Mejor Película en 
Lengua Española 

1960 Estampas guipuzcoanas número 
2: Pío Baroja 

Jesus Franco España Mejor Cortometraje 
en Lengua Española 

1961 Pasajes tres (lo viejo, lo nuevo y 
más) 

Javier Aguirre España Concha de Oro al 
Mejor Cortometraje 

1961 La sed Lucas Demare Argentina Mejor Película en 
Lengua Española 

1961 Río arriba Adolfo Garnica México Mejor Cortometraje 
en Lengua Española 

1962 Lección de arte Antonio Mercero España Concha de Oro al 
Mejor Cortometraje; 
Mejor Cortometraje 
en Lengua Española 

1962 Pueblito Emilio Fernández México Mejor Película en 
Lengua Española 

1963 Del rosa al amarillo Manuel Summers España Concha de Plata; 
Mejor Película en 
Lengua Española 

1963 Rapsodia en Bogotá  José María Arzuaga Colombia Mejor Película en 
Lengua Española 
(cortometraje) 

1963 Tiempo abierto Javier Aguirre España Mejor Película en 
Lengua Española 
(cortometraje) 

1964 La tía Tula  Miguel Picazo España   San Sebastián al 
Mejor Director; 
Mejor Película en 
Lengua Española  

1964 Ramón Gómez de la Serna  Osias Wilenski Argentina Mejor Película en 

                                                
79 A Adolfo Marsillach. Este premio a la interpretación masculina pasó a denominarse Premio San Sebastián a la Mejor 

Interpretación Masculina a partir de 1960. Desde la edición de 1990 cambio el nombre a Concha de Plata al Mejor 
Actor.  
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Lengua Española 
(cortometraje) 

1964 El octavo infierno  René Múgica Argentina Mención de Honor 
de la OCIC 

1965 Nadie oyó gritar a Cecilio 
Fuentes 

Fernando Siro Argentina Concha de Plata 

1966 Nueve cartas a Berta Basilio Martín Patino España Concha de Plata al 
Mejor Primer 
Trabajo 

1966 Del brazo y po r la cal l e  En rique Car re ras Argent ina-
España 

San Sebast ián a la 
Mejo r Act r i z80 

1967 Una historia de amor Jorge Grau España San Sebastián a la 
Mejor Actriz81 

1969 Los desafíos  Claudio Guerín, José 
Luis Egea y Víctor Erice 

España Concha de Plata 

1971 El sueño del pongo Santiago Álvarez Cuba Concha de Oro  al 
Mejor Cortometraje 

1971 Crónica de una señora  Raúl de la Torre Argentina San Sebastián a la 
Mejor Actriz82 

1972 La duda Rafael Gil España San Sebastián al 
Mejor Actor83 

1973 El espíritu de la colmena Víctor Erice España Concha de Oro 

1974 Simparelé Humberto Solás Cuba Concha de Oro  al 
Mejor cortometraje 

1974 Boquitas pintadas Leopoldo Torre Nilsson Argentina Concha de Plata; 
Especial del Jurado 

1974 Presagio Luis Alcoriza México Mención Especial 

1974 Tormento Pedro Olea España Mejor Película en 
Lengua Española 

1975 Furtivos José Luis Borau España Concha de Oro, 
Mejor Película en 
Lengua Española 

1976 Libertad provisional Roberto Bodegas España Mejor Película en 
Lengua Española 

1977 Expediente Manuel Coronado y 
Carlos Rodríguez Sanz 

España Concha de Oro al 
Mejor Cortometraje 

1977 A un dios desconocido Jaime Chávarri España San Sebastián al 
Mejor Actor84; Mejor 

                                                
80  A Evangelina Salazar. 
81  A Serena Vergano. 
82  A Graciela Borges. 
83  A Fernando Rey. 
84    A Héctor Alterio.   
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Película en Lengua 
Española; De la 
OCIC 

1978 La edad del silencio Gabriel Blanco España Concha de Oro al 
Mejor Cortometraje 

1978 Sonámbulos Manuel Gutiérrez 
Aragón 

España Concha de Plata al 
Mejor Director 

1978 El lugar sin límites  Arturo Ripstein México Especial del Jurado 

1978 Un hombre llamado Flor de 
Otoño 

Pedro Olea España San Sebastián al 
Mejor Actor85 

1978 El asesino de Pedralbes Gonzalo Herralde España Mejor Película en 
Lengua Española 

1979 Mamá cumple cien años Carlos Saura España-Francia Especial del Jurado 

1979 De försvunna Sergio M. Castilla Suecia-Cuba San Sebastián al 
Mejor Actor86 

1979 Gamín  Ciro Durán 
 

Colombia-
Francia 

Mejor Nuevo 
Director 

1979 El proceso de Burgos Imanol Uribe España Mejor Película en 
Lengua Española 

198187 Pixote: a lei do mais fraco  Hector Babenco Brasil De la OCIC 

1982 Demonios en el jardín Manuel Gutiérrez 
Aragón 

España Fipresci de la Crítica 
Internacional  

1983 El ar reg lo  José  A. Zo r r i l la Argent ina-
España 

Mejo r Nuevo 
Direc to r ;  De la 
Crí t i ca al  Mejo r 
Acto r88 

198489 Tú solo  Teodoro Escamilla España Mejor Nuevo 
Director 

1985 La corte de Faraón José Luis García 
Sánchez 

España Concha de Oro; 
Mención Especial (al 
reparto) 

1985 Los motivos de Luz Felipe Cazals México Concha de Plata 

1985 Extramuros  Miguel Picazo España San Sebastián a la 
Mejor Actriz90 

1985 La ciudad y los perros Francisco J. Lombardi Perú San Sebastián al 
Mejor Director  

1985 La calabaza mágica Juan Bautista Berasategi España Mejor Nuevo 

                                                
85 A José Sacristán.  
86 A Nelson Villagra. 
87 En esa edición, así como en las dos siguientes, no hubo competición oficial por lo que no se entregaron los principales 
premios del festival.  
88 A Eusebio Poncela.  
89 Ese año no hubo competición oficial y quedaron desiertos los premios más importantes del evento. 
90 A Mercedes Sampietro. 
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Director  

1986 La mitad del cielo Manuel Gutiérrez 
Aragón 

España Concha de Oro; 
Mejor Actriz91 

1986 A espera Maurício Farias y Luiz 
Fernando Carvalho 

Brasil Concha de Oro  al 
Mejor Cortometraje 

1986 27 horas Montxo Armendáriz Francia-España Concha de Plata 

1986 El imperio de la fortuna  Arturo Ripstein México San Sebastián al 
Mejor Actor92 

1986 Hombre mirando al sudeste Eliseo Subiela Argentina Mejor Nuevo 
Director; De la 
OCIC 

1987 El Lute: camina o revienta Vicente Aranda España San Sebastián al 
Mejor Actor93 

1987 El amor es una mujer gorda Alejandro Agresti Argentina-Países 
Bajos 

Mejor Nuevo 
Director 

1987 El bosque animado José Luis Cuerda España De la OCIC 

1988 Remando al viento Gonzalo Suárez España Concha de Plata al 
Mejor Director 

1988 La boca de l  lobo  Francisco J .  Lombardi Pe rú-España San Sebast ián 

1988 Diario de invierno  Francisco Regueiro España San Sebastián al 
Mejor Actor94 

1988 La amiga Jeanine Meerapfel Alemania- 
Argentina 

San Sebastián a la 
Mejor Actriz95 

1989 La nación clandestina  Jorge Sanjinés Bolivia Concha de Oro 

1989 El mar y el tiempo  Fernando Fernán 
Gómez 

España Especial del Jurado 

1989 El mejor de los tiempos Felipe Vega España Mejor Nuevo 
Director 

1990 Las cartas de Alou  Montxo Armendáriz España Concha de Oro; 
Concha de Plata al 
Mejor Actor96; De la 
OCIC 

1990 Rojo amanecer Jorge Fons México Especial del Jurado 

1990 Después de la to rmenta Tris tán Baue r Argent ina-
España 

Mejo r Nuevo 
Direc to r  

1991 Alas de mariposa Juanma Bajo Ulloa España Concha de Oro 

1992 Un lugar en e l  mundo Adol fo Aristarain Argent ina- Concha de Oro;  De 

                                                
91 A Ángela Molina.  
92 A Ernesto Gómez Cruz. 
93 A Imanol Arias. 
94 A Fernando Rey, también por su trabajo en El aire de un crimen (Antonio Isasi Isasmendi, 1988). 
95 A Cipe Lincovsky y Liv Ullmann. 
96 A Mulie Jarju. 
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España-
Uruguay 

la OCIC 

1992 El patrullero Alex Cox EEUU- México Concha de Plata al 
Mejor Actor97  

1993 Principio y fin Arturo Ripstein México Concha de Oro 

1993 Madregilda  Francisco Regueiro España-
Alemania-
Francia 

Concha de Plata al 
Mejor Actor98;  
Fipresci de la Crítica 
Internacional  

1993 Huevos de oro Bigas Luna España-Italia-
Francia 

Especial del Jurado 

1994 Días contados Imanol Uribe España Concha de Oro; 
Concha de Plata al 
Mejor Actor99 

1994 La hija del Puma  Ulf Hultberg y Åsa 
Faringer 

Dinamarca-
México-Suecia 

De la Juventud; 
Especial del Jurado 

1995 Nadie hablará de nosotras 
cuando hayamos muerto 

Agustín Díaz Yanes España Concha de Plata a la 
Mejor Actriz100;  
Especial del Jurado 

1996 Bwana Imanol Uribe España Concha de Oro; Del 
Jurado a la Mejor 
Cinematografía101 

1996 Sol de otoño Eduardo Mignogna Argentina Concha de Plata a la 
Mejor Actriz102; De la 
OCIC 

1996 Bajo la pie l   Francisco J .  Lombardi España-Pe rú-
Alemania 

Concha de Plata al  
Mejo r Direc to r  

1996 Taxi Carlos Saura España Mención Especial103 

 

 

 

 

                                                
97 A Roberto Sosa. 
98 A Juan Echanove. 
99 A Javier Bardem, también por El detective y la muerte (Gonzalo Suárez, 1994). 
100 A Victoria Abril. 
101 A Javier Aguirresarobe. 
102 A Norma Aleandro. 
103 A Ingrid Rubio. 
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FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE SAN SEBASTIÁN (1997-2007)  

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1997 Martín (Hache)  
 

Adol fo  Aristarain  España-
Argent ina 

Concha de p lata al  
Mejo r Acto r104  

1998 El v iento se  l l evo lo  que  Ale jandro Ag rest i   Argent ina- 
Países  Bajos-  
España- 
Francia 

Concha de Oro 

1998 Un embrujo 
 

Carlos Carrera México Mejor Fotografía105 

1998 Barrio Fernando León de 
Aranoa  

España Concha de Plata al 
Mejor Director  

1999 Cuando vuelvas a mi lado Gracia Querejeta España Del Jurado a la Mejor 
Fotografía106; 
Mención Especial del 
Jurado 

1999 Jaime Antonio Pedro 
Vasconcelos  

Luxemburgo-
Portugal-Brasil 

Especial del Jurado 

2000 La pe rdic ión de los  
hombres 

Arturo Ripste in  México-España Concha de Oro;  
Del ju rado al  Mejo r 
Guión107; Fip resc i  
de la Crí t i ca 
Inte rnacional 

2000 Tinta ro ja  
 

Francisco Lombardi España-Pe rú Concha de p lata al  
Mejo r Acto r108 

2000 La comunidad 
 

Álex de la Iglesia España Concha de Plata a la 
Mejor Actriz109  

2001 Taxi para tres Orlando Lübbert  Chile Concha de Oro a la 
Mejor Película 

2001 Juana la loca 
 

Vicente Aranda España Concha de Plata a la 
Mejor Actriz110 

2001 En construcción José Luis Guerin  España Especial del Jurado; 
Fipresci de la Crítica 
Internacional 

2002 Los lunes al sol Fernando León de España-Francia- Concha de Oro a la 

                                                
104 A Federico Luppi.  
105 A Rodrigo Prieto.  
106 A Alfredo Mayo.  
107 A Paz Alicia Garcíadiego.  
108 A Gianfranco Brero.  
109 A Carmen Maura.  
110 A Pilar López de Ayala.  
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Aranoa  Italia Mejor Película  

2002 Lugares comunes Adol fo Aristaráin  España-
Argent ina 

Del Jurado al  
Mejo r Guión111; 
Concha de Plata a 
la Mejo r Act r i z112  

2002 Histo r ias mínimas Carlos So rín  Argent ina-
España 

Espec ia l  de l  Jurado 

2003 Te doy mis ojos Iciar Bollain España Concha de Plata a la 
Mejor Actriz113; 
Concha de Plata al 
Mejor Actor114   

2005 7 vírgenes Alberto Rodríguez España Concha de Plata al 
Mejor Actor115  

2005 Iluminados por el fuego Tristán Bauer  Argentina Especial del Jurado  

2006 El camino de San Diego Carlos Sorin  Argentina Especial del Jurado  

2006 Vete de mí Víctor García León España Concha de Plata al 
Mejor Actor116 

2007 Siete mesas de billar francés Gracia Querejeta España Del Jurado al Mejor 
Guión117; Concha 
de plata a la Mejor 
Actriz118  

 

 

 

 

 

 

                                                
111 A Adolfo Aristaráin y Katy Saavedra.  
112 A Mercedes Sampietro. 
113 A Laia Marull. 
114 A Luis Tosar.  
115 A Juan José Ballesta. 
116 A Juan Diego.  
117 A Gracia Querejeta y David Planell.  
118 A Blanca Portillo. 
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Festival Internacional de Cine de Mar del Plata 

 

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE MAR DEL PLATA (1954-1996)119  

AÑO 
festival  

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1959 El jefe Fernando Ayala Argentina Mejor Película en 
Castellano 

1959 Buenos Aires David José Kohon Argentina De la Crítica (corto) 

1060 Verano violento Alfonso Corona Blake México Fipresci de la 
Crítica 
Internacional  

1061 Shunko Lautaro Murúa Argentina Mejor Película en 
Castellano 

1962 Cerca de las estrellas César Fernández Ardavín España Mejor Película en 
Castellano 

1962 Noche de verano Jorge Grau España-Italia Mención Especial 

1964 El demonio en la sangre  René Múgica Argentina Mejor Película en 
Castellano 

1964 Los Tarantos Francisco Rovira Beleta España Mención Especial 

1964 Young Sánchez Mario Camus España Mención Especial 

1965 Diálogos de la paz Jorge Feliu y José María 
Font 

España Mejor Actriz120 

1965 Crónica de un niño solo Leonardo Favio Argentina Fipresci de la 
Crítica 
Internacional  

1966 El bote, el río y la gente Enrique Cahen Salaberry Argentina Mejor Película en 
Castellano 

1970 Macunaíma Joaquim Pedro deAndrade Brasil Mejor Película 

1970 Juan Lamaglia y señora Raúl de la Torre Argentina Premio Especial del 
Jurado 

1996 El perro del hortelano  Pilar Miró España-Portugal Mejor Película 

1996 Buenos Aires viceversa Alejandro Agresti Argentina-Países 
Bajos 

Mejor Película 
Iberomericana 

1996 Tranvía a la Malvarrosa José Luis García Sánchez España Mención Especial 
por el Diseño de 
Producción 

                                                
119 En 1954 este evento no fue competitivo.  En 1964 se celebró en Buenos Aires con el nombre de Festival Internacional 

de la República Argentina. Por otra parte en las ediciones de  1969 y 1977 el festival se alternó con el de Río de Janeiro.  
120  A Nuria Torray. 
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FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE MAR DEL PLATA (1997-2007 ) 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1997 La buena estrella Ricardo Franco España-Francia-
Italia 

Mejor Director; 
Mejor Actor121 

1997 La lección de tango Sally Potter Argentina-
Reino Unido 

Mejor Película  

1997 Plaza de almas Fernando díaz Argentina Mejor Largometraje 
de Iberoamérica  

1998 Amor & Cía Helvécio Ratton Brasil Mejor Largometraje 
de Iberoamérica  

1998 La cara del ángel Pablo Torre Argentina Mejor Guión 
Cinematográfico122  

1998 Mala época  Nicolás Saad, Mariano 
De Rosa, Salvador 
Roselli y Rodrigo 
Moreno  

Argentina Mención Especial  

1998 Inquietude  Manoel de Oliveira Portugal-
Francia-España-
Suiza 

Especial del Jurado  

1998 La primera noche de mi vida  Miguel Albadalejo España Mención Especial 

1999 Ángel, la diva y yo Pablo Nisenson  Argentina Mejor Largometraje 
de Iberoamérica; 
Mejor Guión 
Cinematográfico123 

1999 El mar de Lucas  Víctor Laplace  Argentina Mención Especial a la 
Ópera Prima 

2001 Anita no perd el tren   Ventura Pons  España Mejor Largometraje 
de Iberoamérica; 
Mención Especial124 

2001 Rosarigasinos  Rodrigo Grande  Argentina Mejor Actor125  

2002 Volve rás   Antonio Chavar r ías  España-
Mexico  

Mejo r Direc to r ;  
Mención Espec ia l126    

2002 Bolívar soy yo  Jorge Alí Triana  Colombia-
México 

Mejor Película; Mejor 
Largometraje de 
Iberoamérica   

2002 Caja negra  Luis Ortega  Argentina Premio Especial del 

                                                
121 Ex aequo para Antonio Resines y Jordi Mollà.  
122 Otorgado a Pablo Torre. 
123 A Pablo Feinmann. 
124 A Rosa María Sardà. 
125 Ex aequo a Federico Luppi y Ulises Dumont. 
126 A Tristán Ulloa. 
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Jurado 

2003 El fondo del mar  Damián Szifrón  Argentina Mejor Largometraje 
de Iberoamérica  

2003 Separações  Domingos de Oliveira  Brasil Mejor Película; Mejor 
Actor127 

2003 El sueño de Valent ín  Ale jandro Ag rest i   Países  Bajos-
Argent ina-
Francia-Ital ia-
España  

Espec ia l  de l  Jurado  

2004 El lápiz del carpintero  Antón Reixa  España-
Portugal-Reino 
Unido  

Mejor Actor128 

2004 Buena vida delivery    Leonardo Di Cesare  Argentina-
Francia-
Holanda 

Mejor Película;  
Mejor Guión 

Cinematográfico129 

2004 El otro lado de la calle  Marcos Bernstein  Brasil-Francia Mejor Largometraje 
de Iberoamérica  

2005 Quase dois irmãos   Lúcia Murat  Brasil-Chile-
Francia 

Mejor Largometraje 
de Iberoamérica  

2006 Ficció Cesc Gay España Astor130 de Oro al 
mejor largometraje 

2006 Cinema, aspirinas e urubus   Marcelo Gomes  Brasil Astor de Plata al 
Mejor Largometraje 
de Iberoamérica 

2006 Derecho de familia  Daniel Burman  Argentina Astor de Plata al 
Mejor Largometraje 
de Iberoamérica  

2007 M Nicolás Prividera Argentina Mejor Película      
(competencia     
latinoamericana)131  

2007 O ceú de Suely Karim Aïnouz Brasil-Francia-
Alemania-
Portugal 

Mención Especial 
(competencia     
latinoamericana) 

2007 Tierra roja  Ramiro Gómez Paraguay Mención Especial 
(género documental) 

2007 La peli Gustavo Postiglione Argentina Astor de Plata al 
Mejor Actor132  

2007 O maior amor do mundo  Carlos Diegues Brasil Mención Especial 

                                                
127 Otorgado a Domingos de Oliveira. 
128 A Luis Tosar. 
129 A Leonardo Di Cesare y Hans Garrino. 
130 Los premios Astor, galardones oficiales del festival, toman su nombre del artista Astor Piazzolla, una figura 

estrechamente vinculada a la ciudad de Mar del Plata.  
131 Sección paralela a la oficial. 
132 A Carlos Resta.  
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Festival Internacional de Cine de Moscú  

 

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE MOSCÚ (1959-1996)133 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1961 Historias de la revolución Tomás Gutiérrez Alea Cuba Unión de escritores 
de la URSS134 

1967 En la selva no hay estrellas Armando Robles Godoy Perú-Argentina San Jorge de Oro 

1969 Lucía  Humberto Solás Cuba San Jorge de Oro 

1969 Breve cielo David José Kohon Argentina Mejor Actriz135 

1971 Em família Paulo Porto Brasil San Jorge de Plata 

1971 Los días del agua Los días del agua  Cuba Premio Especial; 
Fipresci de la 
Crítica 
Internacional    

1973 Aquellos años  Felipe Cazals y Mario 
Llorca 

México Premio Especial 

1973 El hombre de Maisinicú  Manuel Pérez Cuba Al Mejor Actor136; 
Mención Especial; 
Fipresci de la 
Crítica 
Internacional   

1975 El otro Francisco Sergio Giral Cuba Mejor Actor137; 
Fipresci de la 
Crítica 
Internacional  

1977 El puente Juan Antonio Bardem España San Jorge de Oro 

1977 Río negro Manuel Pérez Cuba Premio Especial 

1977 Las locas Enrique Carreras Argentina Mejor Actriz138 

1977 Kuntur Wachana  Federico García Hurtado Perú Fipresci de la 
Crítica 
Internacional   

1979 Siete días de enero Juan Antonio Bardem España-Francia San Jorge de Oro 

                                                
133 Como ha sido explicado en el capítulo anterior el festival se celebró por primera vez en el año 1935 pero no logró tener 

continuidad. Por otra parte, en 1959 comenzó a alternarse con el de Karlovy Vary hasta el año 1994 aunque después de 
esta fecha continuó celebrándose con una periodicidad bianual hasta 1999.  

134 A José Hernández, Tomás Gutiérrez Alea y Humberto Arenal. 
135 A Ana María Picchio. 
136 A Sergio Corrieri. 
137 A Miguel Benavides. 
138 A Mercedes Carreras. 
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1979 ¡Que Viva Mexico! - Da 
zdravstvuyet Meksika!  

Sergei M. Eisenstein Unión Soviética-
EEUU-México 

San Jorge de Oro 
Honorífico 

1979 Retrato de Teresa Pastor Vega Cuba Mejor Actriz139 

1981 Guardafronteras Octavio Cortázar Cuba Mejor Actor140 

1981 Gary Cooper, que estás en los 
cielos  

Pilar Miró España Mejor Actriz141 

1981 El caso Huayanay Federico García Hurtado Perú Diploma Especial 

1983 Alsino y el Cóndor Miguel Littin Nicaragua-Cuba-
México-Costa 
Rica 

San Jorge de Oro 

1983 El arreglo  Fernando Ayala Argentina Diploma Especial 

1983 Demonios en el jardín Manuel Gutiérrez Aragón España Fipresci de la 
Crítica 
Internacional; “El 
Arte del Cine” 

1983 El cabezota Francisco Lara Polop España-México Ministe r io  de 
Educación de la 
URSS 

1985 Loca por el circo Luis María Delgado España Especial del 
Jurado142 

1991 La tarea Jaime Humberto 
Hermosillo 

México Mención Especial 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
139 A Daisy Granados. 
140 A Tito Junco. 
141 A Mercedes Sampietro. 
142 Sección infantil. 
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FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE MOSCÚ (1997-2007) 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1997 Chevrolet  
 

Javier Maqua España San Jorge de Plata 
a la Mejor Actriz143 

1999 La hora de los valientes  

 

Antonio Mercero 
 

España Especial del Jurado 

1999 O viajante 
 
 

Paulo Cesar Saraceni 
 

Brasil Fipresci de la 
Crítrica 
Internacional, 
Mención Especial 

2003 La luz prodigiosa Miguel Hermoso España-Italia San Jorge de Oro 

2004 
 
 

Conve rsac iones con mamá Santiago Carlos Oves 
 

Argent ina-
España 

San Jo rge de 
Plata a la Mejo r 
Act r i z144  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
143 Para Isabel Ordaz. 
144 A China Zorrilla.  
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Festival Internacional de Cine de El Cairo  

 

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE EL CAIRO (1976-1996) 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1994 Retrato de família Luís Galvão Teles Portugal-
Luxemburgo-
España 

Mejor Actor145 

 

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE EL CAIRO (1997-2007) 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1997 La camarera del Titanic 
  

Bigas Luna Francia-Italia-
Alemania-España 

Pirámide de Oro 
(Mejor Película); 
Mejor Director; 
Premio Especial al 
guionista146 

2004 Ay Juancito  
 

Héctor Olivera Argentina Mejor Director; 
Mejor Actor147  

2006 La última mirada 
  

Patricia Arriaga-Jordán México Mejor Película; 
Fipresci de la 
Crítica 
Internacional 

2007 Ópera 
 

Juan Patricio Riveroll México Naguib Mahfouz 
por el Mejor 
Primer o Segundo 
Trabajo; Fipresci 
de la Crítica 
Internacional; 
Mejor Actriz148 

 
 

 

 
 
 

                                                
145 A Joaquim de Almeida. 
146 A Jean-Louis Benoît. 
147 A Adrián Navarro. 
148 Para Marina Magro. 
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Festival Internacional de las Películas del Mundo de Montreal  
 
 

FESTIVAL DE LAS PELÍCULAS DEL MUNDO DE MONTREAL (1977-1996) 

AÑO 
festival  

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1978 La ciutat cremada Antoni Ribas España Especial del Jurado 

1979 La isla Alejandro Doria Argentina Del Jurado 
Ecuménico 

1980 El nido Jaime de Armiñán España Mejor Actriz149 

1982 Tiempo de revancha Adolfo Aristarain Argentina Gran Premio de las 
Américas 

1982 Las aventuras de Enrique y Ana  Ramón Fernández España Romy Schneider al 
Joven 
Descubrimiento del 
Año  

1982 Volver a empezar José Luis Garci España Del Jurado 
Ecuménico 

1983 Bearn o la sala de las muñecas Jaime Chávarri España Del Jurado 

1983 Carmen Carlos Saura España Película Más 
Popular 

1985 Padre nuestro Francisco Regueiro España Gran Premio de las 
Américas 

1985 El amor brujo  Carlos Saura España-Francia Especial del 
Festival150 

1987 Mi general Jaime de Armiñán España Especial del Jurado 

1987 Made in Argentina Juan José Jusid Argentina Película Más 
Popular 

1989 Últ imas imágenes de l  
naufragio 

Eliseo Subie la Argent ina-
España 

Mejo r Guión151;  
Fip resc i  de la 
Crí t i ca 
Inte rnacional ;  Del 
Jurado Ecuménico 
(Mención Espec ia l )  

1990 Caídos de l  c i e lo  Francisco J .  Lombardi Pe rú-España Gran Premio de 
las Américas 

1990 ¡Ay, Carmela!  Carlos Saura España-Italia Mejor Actor152 

1991 La mujer de Benjamín Carlos Carrera México Montreal a la 
Primera Película 

                                                
149 A Ana Torrent. 
150 Por su trilogía Bodas de Sangre (1981), Carmen (1983) y El amor brujo (1985) en ocasión de la presentación de El amor brujo. 
151 A Eliseo Subiela. 
152 A Andrés Pajares. 
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1992 El lado oscuro del corazón Eliseo Subiela Argentina-
Canadá 

Gran Premio de las 
Américas 

1993 La madre muerta Juanma Bajo Ulloa España Mejor Director 

1993 Quien mal anda mal acaba Carles Sans España Primer Premio 
(Cortometrajes) 

1994 Canción de cuna  José Luis Garci España Del Jurado 
Ecuménico 
(Mención Especial) 

1995 No te mueras sin decirme adónde 
vas 

Eliseo Subiela Argentina Del Público 

1996 Adosados  Mario Camus España Mejor Guión153; 
Fipresci de la Crítica 
Internacional   

1996 De jazmín en flor Daniel Gruener España Segundo Premio 
(Cortometrajes) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
153 A Mario Camus y Félix Bayón. 
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FESTIVAL DE LAS PELÍCULAS DEL MUNDO DE MONTREAL (1997-2007) 

AÑO 
festival  

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1997 Adiós mamá Ariel Gordon México Mención Especial 
(cortometrajes) 

1997 Pajarico Carlos Saura España Mejor Puesta en 
Escena 

1998 Andrología  Teresa Cardell  España Primero 
(cortometrajes)  

1998 El faro de l  sur  
 

Eduardo Mignogna España-
Argent ina 

Inte rp retac ión 
femenina154;  Del 
Jurado Ecuménico 

1998 En el espejo del cielo  Carlos Salces México Segundo 
(cortometrajes) 

1999 Del olvido al no me acuerdo Juan Carlos Rulfo México De Montreal al 
Mejor Largometraje 
de Ficción 

1999 Goya en Burdeos Carlos Saura España Mejor Contribución 
Artística; Del Jurado 
Ecuménico  

2000 Animal  Miguel Diez Lasangre España Segundo 
(cortometrajes) 

2000 Coronación  Silvio Caiozzi  Chile Mejor Puesta en 
Escena 

2000 Ungüento para manos agrietadas  Cezary Jaworsky  Venezuela Primero 
(cortometrajes) 

2000 Combat d'amour en songe  Raoul Ruiz Chile-Portugal-  
Francia 

Fipresci de la Crítica 
Internacional 

2001 Lavoura arcaica 
 

Luiz Fernando Carvalho Brasil Mejor Contribución 
Artística 

2001 El hi jo  de la nov ia   Juan José Campanel la  Argent ina-
España 

Gran Premio 
Espec ia l  de l  
Jurado;  Bélange r 
Sauvé para e l  
Mejo r 
Largomet raje  de 
América Latina 

2002 El úl t imo t ren  Diego Arsuaga  Uruguay-
España-
Argent ina 

Al Mejo r 
Escenario ;  
Bélange r Sauvé 
para e l  Mejo r 
Largomet raje  de 
América Latina;  

                                                
154 Para Ingrid Rubio. 
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Del Jurado 
Ecuménico 

2002 Salomé Carlos Saura  España Mejor Contribución 
Artística 

2002 Cama de gato   Alexandre Stockler Brasil De Montreal para el 
Primer Filme de 
Ficción (Mención 
Especial) 

2002 Cofralandes, rapsodia chilena 
 

Raoul Ruiz Chile-Francia Glauber Rocha a la 
Mejor Película de 
América Latina;  
Fipresci de la Crítica 
Internacional 

2003 Planta 4a Antonio Mercero España Mejor Puesta en 
Escena; Del Público 
Air Canadá155 

2003 El polaquito  Juan Carlos Desanzo  Argent ina-
España 

Inte rp retac ión 
femenina156  

2003 Cleopat ra  Eduardo Mignogna  España-
Argent ina 

Glaube r Rocha a   
la Mejo r Pel í cula 
de América 
Latina157 

2004 El séptimo día Carlos Saura España-Francia Mejor Puesta en 
Escena 

2004 Cachorro Miguel Albaladejo  España Zénith de Oro a la 
Mejor Película 
Europea 

2004 El mago Jaime Aparicio México Zénith de Oro para 
la Primera Felícula 
de ficción  

2004 Tres veces dos Pavel Giroud, Lester 
Hamlet y Esteban Insausti  

Cuba Zénith de Plata para 
la Primera Película 
de Ficción  

2004 Conversaciones con mamá Santiago Carlos Oves Argentina Glauber Rocha a la 
Mejor Película de 
América Latina 

2005 El diente de oro Daniel Rodriguez  Perú Del Jurado 
(cortometrajes) 

2005 Play Alicia Scherson Chile-Argentina Glauber Rocha a la 
Mejor Película de 
América Latina 

                                                
155 Air Canadá es el principal sponsor del festival.  
156 A Marina Glezer. 
157 Premio también denominado Zénith de Oro a  la Mejor Película de América Latina. 
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2005 Heroína Gerardo Herrero España Interpretación 
Femenina158 

2005 Tapas Jose Corbacho y Juan 
Cruz 

España Mejor Guión159   

2006 De hel van Tanger  Frank Van Mechelen Bélgica-España Interpretación 
Masculina160 

2006 Mariposa neg ra  Francisco Lombardi Pe rú- 
España 

Glaube r Rocha a   
la Mejo r Pel í cula 
de América Latina 

2006 O maior amor do mundo 
 

Carlos Diegues Brasil Gran Premio de las 
Américas  

2006 Ruido César Rodriguez Puerto Rico A la Innovación 

2006 Más que a nada en el mundo Andrés León Becker y 
Javier Solar 

México Zénith de Oro para 
la Primera Película 
de Ficción 

2006 Qué tan lejos Tania Hermida Ecuador Zénith de Plata para 
la Primera Película 
de Ficción 

2007 Malos hábitos Simón Bross México Zénith de Plata para 
la Primera Película 
de Ficción 

2007 Partes usadas  
 

 

Aarón Fernández Lesur México-Francia Glauber Rocha a la 
Mejor Película de 
América Latina  

2007 Teresa, el cuerpo de Cristo  
 

Ray Loriga España-Francia-
Reino Unido 

Mejor Contribución 
Artística 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
158 A Adriana Ozores. 
159 De los propios realizadores.  
160 Para Filip Peeters. 
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Festival Internacional de Cine Tokio  

 

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE TOKIO (1985-1996) 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1991 La últ ima s iembra Miguel  Pe re ira España-

Argent ina-
Reino Unido 

Premio De Bronce 

1992 Como agua para chocolate  Alfonso Arau México A la Mejor 
Actriz161, Mejor 
Contribución 
Artística162 

1992 Vacas  Julio Medem España Premio De Oro 

1995 Sicario José Ramón Novoa Venezuela Al Mejor Director; 
Mejor Actriz de 
Reparto163 

1996 Libertarias  Vicente Aranda España-Italia-
Bélgica 

Especial del Jurado 

 

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE TOKIO (1997-2007) 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1998 Abre los ojos  Alejandro ALmenábar España-Francia- 
Italia 

Gran Premio de 
Tokio 

1999 Solas  Benito Zambrano España Mejor Actriz164; 
Mejor Actor165 

2000 Amores perros Alejandro González 
Iñárritu 

México Gran Premio de 
Tokio; Mejor 
Director  

2004 Whisky  

 

Juan Pablo Rebel la y 

Pablo Sto l l  

Uruguay-  

España 

Gran Premio de 

Tokio;  Mejo r 
Act r i z166 

 

                                                
161 A Lumi Cavazos. 
162 Por la fotografía de Emmanuel Lubezki y Steven Bernstein. 
163 A Gledys Ibarra. 
164 Para Maria Galiana.  
165 A Carlos Álvarez-Novoa. 
166 A Mireia Pascual.  
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Festival Internacional de Cine de Shanghai  

 

 FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE SHANGHAI (1993-1996)167 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

1995 Casas de fuego Juan Bautista Stagnaro Argentina Especial del Jurado 

 

 FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE SHANGHAI (1997-2007) 

AÑO 
festival 

Películas españolas, latinoamericanas o coproducciones hispanoamericana premiadas 

Título Director Nacionalidad Premio  

2006 Cabeza de perro 
 

Santi  Amodeo España Mejor Actor168 

  
 
 

 

                                                
167 Este festival fue bianual hasta el 2001 se celebró cada dos años. En segundo lugar, la edición del año 2003 se 

interrumpió debido a la epidemia de síndrome respiratorio agudo severo (SARS). 
168 A Juan José Ballesta. 
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Coproducciones hispanoamericanas premiadas en los festivales de 

‘Clase A’ desde el inicio de cada uno de ellos hasta el año 1996.  
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Festival Internacional de Cine de Venecia 
 

1988 Un seño r muy v ie jo  con 
unas alas eno rmes 

Fernando Birri Cuba-España-
Italia 

Osella de Oro a la 
Mejor Música1

 

 

1996 Profundo carmesí  Arturo Ripstein México-
España- 
Francia 

Osella de Oro al 
Mejor Guión2

 

 

 

Festival Internacional de Cine de Cannes 
 

1961 La mano en la t rampa Leopoldo torre Nilsson España-
Argentina 

Fipresci de la 
Crítica 
Internacional 

 

1961 Viridiana Luís Buñuel España-
México 

Palma de Oro 

 

1992 El v ia je  Fernando Solanas  Argentina-
Francia-
España-
México 

Del Jurado 

 

 

Festival Internacional de Cine de Berlín 
 

1992 La fronte ra Ricardo Larrain Chile-España Oso de Plata 
(Destacada 
Contribución 
especial) 

 

1994 Fresa y choco late  Tomás Gutiérrez Alea y 
Juan Carlos Tabío 

Cuba-México-
España 

Oso de Plata 
(Premio del 
Jurado) 

 

 

 

Festival Internacional de Cine de Karlovy Vary 
 

1984 Camila María Luisa Bemberg Argentina-
España 

Mejor Actriz3
 

 

 

 

                                                
1
  A José María Vitier, Gianni Nocenzi y Pablo Milanés. 

2
  A Paz Alicia Garciadiego. 

3
 A Susú Pecoraro. 
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Festival Internacional de Cine de San Sebastián 
 

1966 Del brazo y po r la cal l e  Enrique Carreras Argentina-
España 

San Sebastián a la 
Mejor Actriz4

 

 

1983 El ar reg lo  José A. Zorrilla Argentina-
España 

Mejor Nuevo 
Director; De la 
Crítica al Mejor 
Actor5

 

 

1988 La boca de l  lobo  Francisco J. Lombardi Perú-España San Sebastián 

 

1990 Después de la to rmenta Tristán Bauer Argentina-
España 

Mejor Nuevo 
Director 

 

1992 Un lugar en e l  mundo Adolfo Aristarain Argentina- 
España-
Uruguay 

Concha de Oro; De 
la OCIC 

 

1996 Bajo la pie l   Francisco J. Lombardi España-Perú-
Alemania 

Concha de Plata al 
Mejor Director 

 

 

 
Festival Internacional de Cine de Moscú  
 

1983 El cabezota Francisco Lara Polop España-México Ministerio de 
Educación de la 
URSS 

 

 

Festival Internacional de los Cines del Mundo de Montreal  
 

1989 Últimas imágenes de l  
naufragio 

Eliseo Subiela Argentina-
España 

Mejor Guión6; 
Fipresci de la 
Crítica 
Internacional; Del 
Jurado 
Ecuménico 
(Mención 
Especial) 

 

1990 Caídos de l  c i e lo  Francisco J. Lombardi Perú-España Gran Premio de 
las Américas 

                                                
4
  A Evangelina Salazar. 

5
 A Eusebio Poncela.  

6
 A Eliseo Subiela. 
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Festival Internacional de Cine de Tokio 
 

1991 La últ ima s iembra 

 

Miguel Pereira España-
Argentina-
Reino Unido 

Premio De 
Bronce 
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Anexo 3b 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Coproducciones hispanoamericanas premiadas en los festivales de 

‘Clase A’ durante el periodo 1997-2007.  
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Festival Internacional de Cine de Venecia 
 

2000 La v irgen de los  s i car ios Barbet Schroeder Francia- 
Colombia- 
España 

Medalla de Oro del 
Presidente del 
Senado Italiano; 
San Marco, 
Mención Especial  

 

2000 Palav ra e  utopia  Manoel de Oliveira Portugal- 
Francia- 
España-Italia 
-Brasil 

De la crítica 
"Bastone Bianco" 

 

2002 La v irgen de la lu jur ia Arturo Ripstein España-
Mexico-
Portugal 

Especial del 
Jurado 

 

Festival Internacional de Cine de Cannes 
 

1998 Tango Carlos Saura España-
Argentina 

Vulcain del artista 
técnico por la 
CST1  

 

2002 Japón Carlos Reygadas España-
México 

Cámara de Oro. 
Mención Especial 

 

2004 Whisky Juan Pablo Rebella y 
Pablo Stoll 

Uruguay- 
Argentina- 
España- 
Alemania 

Mirada Original;  
FIPRESCI 

 

2007 XXY  Lucía Puenzo Argentina- 
Francia-
España 

Gran Premio 
Semana de la 
Crítica 

 

Festival Internacional de Cine de Berlín  
 

2001 La ciénaga 
 

Lucrecia Martel Argentina- 
España 

Premio Alfred-
Bauer2   

 

2004 El abrazo part ido  

 
Daniel Burman Argentina-

Francia-España 
Gran Premio del 
Jurado; Oso de 
Plata al Mejor 
Actor3

 

 

                                                
1
 Por la fotografía de Vittorio Storaro.  

2
 El Premio Alfred-Bauer se concede en el festival de Berlín a trabajos innovadores.  

3
 A Daniel Hendler. 
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Festival Internacional de Cine de Karlovy Vary 
 

2006 El dest ino 
 

 

Miguel Pereira 
 

España- 
Argentina 

Del Jurado 
Ecuménico 

 
 

Festival Internacional de Cine de San Sebastián  

 

1997 Martín (Hache)  
 

Adolfo Aristarain  España-
Argentina 

Concha de plata 
al Mejor Actor4  

 

1998 El v iento se  l l evo lo  que  Alejandro Agresti  Argentina- 
Países Bajos- 
España- Francia 

Concha de Oro 

 

2000 La pe rdic ión de los  
hombres 

Arturo Ripstein  México-España Concha de Oro; 

Del jurado al 
Mejor Guión5; 
Fipresci de la 
Crítica 

Internacional 

 

2000 Tinta ro ja  
 

Francisco Lombardi España-Perú Concha de plata 
al Mejor Actor6

 

 

2002 Lugares comunes Adolfo Aristaráin  Argentina-

España 

Del Jurado al 

Mejor Guión7; 
Concha de Plata 
a la Mejor Actriz8  

 

2002 Histo r ias mínimas Carlos Sorín  Argentina-

España 

Especial del 

Jurado 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
4
 A Federico Luppi.  

5
 A Paz Alicia Garcíadiego.  

6
 A Gianfranco Brero.  

7
 A Adolfo Aristaráin y Katy Saavedra.  

8
 A  Mercedes Sampietro. 
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Festival Internacional de Cine de Mar del Plata 

 

2002 Volve rás   Antonio Chavarrías  España-Mexico  Mejor Director9; 

Mención 
Especial10 

 

2003 El sueño de Valent ín  Alejandro Agresti  Países Bajos-
Argentina-

Francia-Italia-
España  

Especial del 
Jurado  

 

 

 

Festival Internacional de Cine de Moscú 
 

2004 
 
 

Conve rsac iones con mamá Santiago Carlos Oves 
 

Argentina-
España 

San Jorge de Plata 
a la Mejor Actriz11  

 

 

Festival Internacional de los Cines del Mundo de Montreal  
 

1998 El faro de l  sur  
 

Eduardo Mignogna España-
Argentina 

Interpretación 
femenina12; Del 
Jurado 

Ecuménico 

 

2001 El hi jo  de la nov ia   Juan José Campanella  Argentina-
España 

Gran Premio 
Especial del 
Jurado; Bélanger 

Sauvé para el 
Mejor 
Largometraje de 
América Latina 

 

2002 El últ imo t ren  Diego Arsuaga  Uruguay-
España-
Argentina 

Al Mejor 
Escenario; 
Bélanger Sauvé 
para el Mejor 

Largometraje de 
América Latina; 
Del Jurado 
Ecuménico 

 

                                                
9
 A Antonio Chavarrías. 

10
 A Tristán Ulloa. 

11
 A China Zorrilla.  

12
 Para Ingrid Rubio. 
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2003 El polaquito  Juan Carlos Desanzo  Argentina-
España 

Interpretación 
femenina13  

 

2003 Cleopat ra  Eduardo Mignogna  España-
Argentina 

Glauber Rocha a   
la Mejor Película 
de América 
Latina14

 

 

2006 Mariposa neg ra  Francisco Lombardi Perú- 
España 

Glauber Rocha a   
la Mejor Película 
de América 
Latina 

 

 

 

Festival Internacional de Cine de Tokio  
 

2004 Whisky  
 

Juan Pablo Rebella y 
Pablo Stoll 

Uruguay- 
Argentina- 
Alemania- 
España 

Gran Premio de 
Tokio;Mejor 
Actriz15

 

 

                                                
13

 A Marina Glezer. 
14

 Premio también denominado Zenith de Oro a la Mejor Película de América Latina. 
15

 A Mireia Pascual.  
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Anexo 4 

 

 

 

 

 

Fichas técnicas coproducciones hispanoamericanas 

premiadas en los festivales de ‘Clase A’ (1997-2007) 
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Martín (Hache)TÍTULO

Adolfo AristarainDirector

1997Año

España, ArgentinaNacionalidad

España (70.00 %)
Argentina (30.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 576.269
Recaudación: 2.084.174,20

 Recaudación y
espectadores

en España

Adolfo Aristarain y Kathy SaavedraGuión

Federico Luppi (Martín), Juan Diego Botto (Hache), Eusebio
Poncela (Dante), Cecilia Roth (Alicia), Ana María Picchio (Blanca),
Sancho Gracia (José María Navarro), José María Sacristán (Schauva)

Interpretes

Tornasol Films, SA, Adolfo Aristarain
Con la colaboración de: Canal Plus
Con la participación de: TVE

Producción

Alta Films S.A.
Distribución

y ventas

Alcalá de Henares, Madrid, Almeria y Mojacar (España)
Buenos Aires (Argentina)

Lugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Distri/promo 1998¿A qué?

San Sebastián

1997Edición/año
festival

- Concha de Plata al Mejor Actor (a Federico Luppi)Premio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis El filme se enfrenta a la temática de la nostalgia del
propio país, la búsqueda de uno mismo y la libertad
personal como cuestiones principales a través del
reencuentro en España entre un padre y su hijo, 
ambos argentinos.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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El viento se llevó lo queTÍTULO

Alejandro AgrestiDirector

1998Año

Argentina, Países Bajos, España, FranciaNacionalidad

Arg. 55.00%), Fra. (20.00 %)
Hol. (15.00 %), Esp. 10.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 47.753
Recaudación: 184.692,54

 Recaudación y
espectadores

en España

Alejandro AgrestiGuión

Vera Fogwill (Soledad), Fabián Vena (Pedro), Angela Molina
(María), Jean Rochefort (Edgard Wexley), Ulises Dumont (Antonio),
Carlos Roffe (Amalfi), Sergio Poves Campos (Caruso), Sebastián
Polonski (Dario), Pablo Fendrik (Marito), Luis Zandunga (Gaucho)

Interpretes

Maestranza Films, SL, Agresti Films, Studio Nieuwe Gronden,
DMVB Films
Con la participación de: Vía Digital, FORTA (Federación de
Organismos de Radio y televisión Autonómicos, RTVA (Radio
Televisión de Andalucía), Telecinco, Canal Plus, Videogravadora S.
A., Surf Film 

Producción

Sociedad Gral. Derechos Audiovisuales SA
Distribución

y ventas

Patagonia (Argentina)Lugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

San Sebastián

1998Edición/año
festival

- Concha de OroPremio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis La acción se sitúa en un pueblo aislado de la Patagonia

argentina. Los filmes que se proyectan en su desvencijado

cine son el único contacto con el resto del mundo, algo que

parece afectar al comportamiento de sus habitantes. A él

llega Soledad, huyendo de su vida como taxista en Buenos

Aires.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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La perdición de los hombresTÍTULO

Arturo RipsteinDirector

2000Año

México, EspañaNacionalidad

No constaParticipaciones en
la coproducción

Espectadores: 25.502
Recaudación: 110.583,86

 Recaudación y
espectadores

en España

Paz Alicia GarciadiegoGuión

Carlos Chavez, Patricia Reyes Spindola, Rafael InclanInterpretes

Gardenia Producciones, Wanda Visión, IMCINE (Instituto
Mexicano de Cinematografía), Filmanía Producciones, Canal Plus
Con el apoyo del: Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
(FONCA).

Producción

Wanda Visión, S.A.
Distribución

y ventas

MéxicoLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

San Sebastián

2000Edición/año
festival

- Concha de Oro
- Del Jurado al Mejor Guión (a Paz Alicia Garciadiego)

Premio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis El filme narra desde el humor negro los equívocos que
envuelven un asesinato. Las mujeres que compartieron
su vida con el fallecido mantienen distintas versiones
sobre esta muerte.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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Tinta RojaTÍTULO

Francisco LombardiDirector

2000Año

Perú-EspañaNacionalidad

España (61.00 %)
Perú (39.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 40.397
Recaudación: 183.038,32 !

 Recaudación y
espectadores

en España

Giovanna PollaroloGuión

Gianfranco Brero, Giovanni Ciccia, Fele Martínez, Lucía Jiménez,
Carlos Gassols

Interpretes

Tornasol Films, TVE, Vía Digital, América Producciones,
Producciones Inca Films

Producción

Alta Classics
Ventas en el extranjero: Tornasol Films

Distribución
y ventas

PerúLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Desarrollo 1999¿A qué?

San Sebastián

2000Edición/año
festival

- Concha de Plata al Mejor Actor (a Gianfranco Brero)Premio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis A partir de una adaptación de una novela de Alberto
Fuguet, esta película se adentra en la historia de un
joven periodista en prácticas en la sección de sucesos
de un diario de la Lima de Fujimori. Su trabajo allí
terminará por convertirse en un modo de entender no
sólo la profesión sino la vida misma.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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Lugares comunesTÍTULO

Adolfo AristaráinDirector

2002Año

Argentina, EspañaNacionalidad

España (60.00 %
Argentina (40.00 %)

Participaciones en
la coproducción 

Espectadores: 424.756
Recaudación: 1.987.053,35

 Recaudación y
espectadores

en España

Adolfo Aristarain y  Kathy SaavedraGuión

Federico Luppi (Fernando Robles), Mercedes Sampietro (Liliana
Rovira), Arturo Puig (Solla, Carlos), Carlos Santamaría (Pedro
Robles), Yaël Barnatán (Fabiana), Javier Ortiz (Hijo de Pedro 1),
Guillermo Ayuso (Hijo de Pedro 2)

Interpretes

Tornasol Films, S.A., Adolfo Aristarain
Con la participación de: TVE, S.A., Vïa Digital, INCAA

Producción

Alta Classics S.L. Unipersonal
Distribución

y ventas

Buenos Aires y Córdoba (Argentina) y MadridLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

San Sebastián

2002Edición/año
festival

- Del Jurado al Mejor Guiçon (a Adolfo Aristaráin y Katy

Saavedra)

- Concha de Plata a la Mejor Actriz (a Mercedes Sampietro)

Premio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis El film explica la transformación que sufre la vida,
plácida y acomodada, de un profesor porteño casado
con una española y con un hijo en Madrid, cuando se
ve obligado a dejar de trabajar. La comunicación
oficial de su jubilación forzosa le cambiará la vida por
completo.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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Historias mínimasTÍTULO

Carlos SorínDirector

2002Año

Argentina, EspañaNacionalidad

No constaParticipaciones en
la coproducción 

Espectadores: 124.376
Recaudación: 598.879,13

 Recaudación y
espectadores

en España

Pablo SolarzGuión

Javier Lombardo (Roberto), Antonio Benedictis (Don Justo), Javiera
Bravo (María), Laura Vagnoni (Estela), Mariela Díaz (Amiga de
María), Julia Solomonoff (Julia), Anibal Maldonado (Don Fermín),
Magín César García (Cesar García)

Interpretes

Guacamole Films, Wanda Visión S.A.Producción

Wanda Visión, S.A.
Distribución

y ventas

Santa Cruz, Patagonia (Argentina)Lugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Distri/promo 2002¿A qué?

San Sebastián

2002Edición/año
festival

- Especial del JuradoPremio

Si No¿España participación 
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Tres personajes viajan por la Patagonia Austral. Cada
uno por su cuenta hacen la misma ruta en búsqueda
de cosas, aparentemente insignificantes, pero con las
que esperan resolver aspectos más profundos de sus
vidas. Sus historias y esperanzas se entrecruzan en
diversos momentos.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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El sueño de ValentínTÍTULO

Alejandro AgrestiDirector

2003Año

Países Bajos, Argentina, Francia, Italia, EspañaNacionalidad

P.B (60.00%) resto
(10.00%) cada país

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 71.101
Recaudación: 333.787,14

 Recaudación y
espectadores

en España

Alejandro AgrestiGuión

Carmen Maura (Abuela), Rodrigo Noya (Valentín (niño), Julieta
Cardinali (Leticia), Jean Pierre Noher (Tío Chiche), Mex Urtizberea
(Rufo), Alejandro Agresti (Padre)

Interpretes

Castelao Producctions, S.A., Duque Film, S.A., IMX
Communications Inc., Surf Films, DMVB Films, Productie Rossini
Wisznia Agresti
Con la participación de: Vía Digital

Producción

Sociedad General de Derechos Audiovisuales, S.A.
Distribución

y ventas

Buenos AiresLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Mar del Plata

2003Edición/año
festival

- Especial del JuradoPremio

Si No¿España participación 
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Se trata de una comedia con tintes biográficos situada
en Buenos Aires a finales de la década de los sesenta.
Planteada desde el punto de vista de un niño, acerca al
espectador a sus sueños de futuro y sobretodo al
deseo de encontrarse con su madre, desaparecida años
atrás.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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VolverásTÍTULO

Antonio ChavarríasDirector

2002Año

España, MéxicoNacionalidad

España (80.00 %)
México (20.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 86.868
Recaudación: 395.527,43

 Recaudación y
espectadores

en España

Antonio ChavarríasGuión

Tristán Ulloa (Carlos), Unax Ugalde (Ignacio), Elizabeth Cervantes
(Marta), Joana Rañé (Claudia), Hermann Bonnin (Padre), Margarita
Minguillón (Madre)

Interpretes

Altavista Films, Oberón Cinematográfica S.A.
Con la participación de: TVE, Canal Plus, TV3 (Televisió de
Catalunya)

Producción

Laurenfilm S.A.
Distribución

y ventas

BarcelonaLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Mar del Plata

2003Edición/año
festival

- Mejor Director
- Mención Especial (a Tristán Ulloa)

Premio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis La película se sitúa en el ambiente de una acomodada
familia catalana para narrar el proceso de mimetismo
entre dos hermanos que, en un principio, ocupan
lugares antagónicos entre las convenciones sociales y
la transgresión de las mismas.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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La ciénagaTÍTULO

Lucrecia MartelDirector

2001Año

Argentina, EspañaNacionalidad

No constaParticipaciones en
la coproducción

Espectadores: 18.287
Recaudación: 84.288,18

 Recaudación y
espectadores

en España

Lucrecia MartelGuión

Graciela Borges (Mecha), Mercedes Morán (Tali), Martín Adjemián
(Gregorio), Leonora Balcarce (Verónica), Silvia Baylé (Mercedes),
Sofia Bertolotto (Momi), Juan Cruz Bordeu (José), Noelia Bravo
Herrera (Agustina)

Interpretes

Lita Stantic, Cuatro Cabezas FilmsProducción

Wanda Visión, S.A.
Distribución

y ventas

Salta (Argentina)Lugares de
rodaje

1999
Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Distri/promo 2001¿A qué?

Berlín

2001Edición/año
festival

- Alfred-BauerPremio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Decadente retrato de dos familia argentinas situado en
la finca La mandrágora. Allí pasan el verano Mecha y
su prima Tali con sus maridos e hijos. Les unirán dos 
accidentes.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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El abrazo partidoTÍTULO

Daniel BurmanDirector

2004Año

Argentina, Francia, EspañaNacionalidad

Argentina (80.00 %)
España (20.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 138.444
Recaudación: 691.451,04

 Recaudación y
espectadores

en España

Daniel Burman y Marcelo BirmajerGuión

Daniel Hendler (Ariel) , Sergio Boris (Joseph), Adriana Aizenberg
(Sonia), Jorge D'Elia (Elias), Rosita Londner (Abuela de Ariel),
Diego Korol (Mitelman), Silvia Bosco (Rita), Melina Petriella
(Estela), Isaac Fain (Osvaldo)

Interpretes

Wanda Visión, S.A., BD Cine
Con la participación de: Paradis Films, Classic SRL
Con el apoyo de: TVE, Canal Plus

Producción

Wanda Visión, S.A.
Distribución

y ventas

Buenos AiresLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Berlín

2004Edición/año
festival

- Oso de Plata, Gran Premio del jurado
- Oso de Plata al Mejor Actor para Daniel Hendler

Premio

Si No¿España participación 
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Filme entorno a la construcción de la identidad a
través del vínculo con el pasado, planteado en clave de
comedia costumbrista. Narra la historia del
reencuentro entre un padre y un hijo tras una larga
separación que ha marcado sus vidas. Este 
reencuentro se enmarca en la cotidianidad del Buenos
Aires de principios de siglo XIX, del que muchos
tratan de escapar con un pasaporte europeo. 

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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TangoTÍTULO

Carlos SauraDirector

1998Año

España, ArgentinaNacionalidad

Argentina (70.00 %)
España (30.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 121.881
Recaudación: 462.224,94

 Recaudación y
espectadores

en España

Carlos SauraGuión

Miguel Angel Solá (Mario Suárez), Cecilia Narova (Laura Fuentes),
Mía Maestro (Elena Flores), Juan Carlos Copes (Carlos Nebbia),
Carlos Rivarola (Ernesto Landi), Sandra Ballesteros (María Elman),
Oscar Cardozo Ocampo (Daniel Stein)

Interpretes

Alma Ata International Pictures SL, Sono Films
Con la colaboración de: Sogepaq, Galiardo Producciones, Xaloc P.C.
En asociación con: Saura Films, Terraplén Producciones, Adela
Pictures, Beco Films, Hollywood partners, Pandora Cinema

Producción

Warner Sogefilms A.I.E.
Distribución

y ventas

ArgentinaLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Cannes

1998Edición/año
festival

- Gran Premio de la Comisión Técnica Superior (a la
fotografía de Vittorio Storaro)

Premio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Explica la historia de Mario Suárez, un director de cine
que está rodando una película sobre el tango mientras
atraviesa una crisis personal. Para superarla intenta
refugiarse en su trabajo pero termina enamorándose
de la protagonista de su filme, cuyo amante es un
mafioso que ha invertido en su producción.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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JapónTÍTULO

Carlos ReygadasDirector

2002Año

España, MéxicoNacionalidad

México(78.00 %)
España (22.00 %)

Participaciones en
la coproducción 

Espectadores: 1.237
Recaudación: 6.827,60

 Recaudación y
espectadores

en España

Carlos ReygadasGuión

Alejandro Ferretis (El hombre), Magdalena Flores (Ascen), Carlos
Reygadas Barquín (El cazador), Martín Serrano (Juan Luis), Rolando
Hernández (El delegado), Yolanda Villa (Sabina), Bernabé Pérez "El
Gordo" (El peón cantor)

Interpretes

Carlos Reygadas, Carlos Serrano Azcona
Con la participación: Mantaraya Producciones, No Dream Cinema
Con la financiación de: Fundación Hubert Bals

Producción

Golem Distribución S.L.
Distribución

y ventas

Hidalgo (Mexico)Lugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Cannes

2002Edición/año
festival

- Cámara de Oro, Mención EspecialPremio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis El filme cuenta el viaje de un hombre hacía algún
lugar sin determinar del México profundo a donde
llega con la intención de quitarse la vida. Allí, donde lo
cotidiano se entremezcla con lo religioso, en medio de
un imponente marco natural, comienza a sentir un 
nuevo deseo de vivir. Mucho tiene que ver en ello la
relación que establece con una vieja india. 

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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Conversaciones con mamáTÍTULO

Santiago Carlos OvesDirector

2004Año

Argentina, EspañaNacionalidad

Argentina (70.00 %)
España (30.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 71.583
Recaudación: 356.686,96

 Recaudación y
espectadores

en España

Santiago Carlos OvesGuión

Eduardo Balnco (Jaime), China Zorrilla (Mamá), Ulises Dumont
(Gregorio) , Silvina Bosco (Dorita), Floria Bloise (Lucrecia), Nicolás
Condito (Chico), Tito Mendoza

Interpretes

Tusitala, S.L., Santiago Carlos Oves
Con la participación de: Canal 9

Producción

Festival Films S.L.
Distribución

y ventas

Buenos AiresLugares de
rodaje

2004
Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Distri/promo 2004¿A qué?

Moscú

2004Edición/año
festival

- San Jorge de Plata a la Mejor Actriz (China Zorrilla)Premio

Si No¿España participación 
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis La película propone una reflexión en tono de comedia
sobre  la relación entre una madre y su hijo. Cuando
Jaime, el hijo, se queda sin trabajo trata de vender el
apartamento en el que se aloja su madre. Entonces
descubre que ésta tiene un novio con el que planea
seguir viviendo allí.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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El destinoTÍTULO

Miguel PereiraDirector

2006Año

España, ArgentinaNacionalidad

Argentina (50.00 %)
España (50.00 %) 

Participaciones en
la coproducción 

Espectadores: 75.412
Recaudación: 433.801,71

 Recaudación y
espectadores

en España

Miguel PereiraGuión

Carolina Román, Tristán UlloaInterpretes

ABS Productions- Barcelona, Capablanca Films,  S.A. 
Con la participación de: TVE, (TV3) Televisió de Catalunya
Con el apoyo de: INCAA

Producción

Alberto Del Val Guilabert
Distribución

y ventas

Jujuy (Argentina)Lugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Karlovy Vary

2006Edición/año
festival

- Del Jurado EcuménicoPremio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Situada en el Jujuy argentino y basada en la novela El
hombre que llegó a un pueblo de Héctor Tizón. Narra la
historia de un traficante de drogas español que
encuentra allí, a donde llega haciéndose pasar por cura,
la posibilidad de transformar radicalmente su vida.
Aborda las relaciones interculturales, los problemas
entorno a la identidad y la convivencia entre tradición
y modernidad en el marco de los escenarios naturales
de la región y sus gentes, verdaderos protagonistas del
filme.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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El faro del surTÍTULO

Eduardo MignognaDirector

1998Año

España, ArgentinaNacionalidad

Argentina (83.00 %)
España (17.00 %) 

Participaciones en
la coproducción 

Espectadores: 123.591
Recaudación: 464.740,55

 Recaudación y
espectadores

en España

Eduardo MignognaGuión

Ingrid Rubio (Carmela) , Ricardo Darin (Andy), Norberto Díaz
(Fernando), Boy Olmi (Richard), Mariano Martínez (Javier), Paola
Krum (Sonia), Oscar Ferrigno (Cura bizco), Jimena Barón (Aneta
chica), Florencia Bertotti (Aneta Grande)

Interpretes

Prime Films, SL, Artear (Arte Cinematográfico Argentino)
Con la colaboración de: Raúl J. Naya Producciones, Diprom,
Promofilm, Filmsuez, Filmfactory 

Producción

Prime Films, SL,
Distribución

y ventas

Santa Lucia, Colonia, Montevideo y José Ignacio (Uruguay)
Buenos Aires (Argentina)

Lugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Montreal

1998Edición/año
festival

- Premio a la Interpretación Femenina (a Ingrid Rubio)Premio

Si No¿España participación 
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Despliega la vida de dos hermanas, de padres
españoles aunque viviendo en América Latina, que
quedan huérfanas tras un terrible accidente de coche.
A partir de ahí se desarrolla su trayecto vital marcado
por la continua búsqueda de nuevos referentes.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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El hijo de la noviaTÍTULO

Juan José CampanellaDirector

2001Año

Argentina, EspañaNacionalidad

Argentina(80.00 %)
España (20.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 1.574.945
Recaudación: 7.231.108,69

 Recaudación y
espectadores

en España

Juan José Campanella y Fernando CastetsGuión

Héctor Alterio, Natalia Verbeke, Ricardo DarínInterpretes

Tornasol Films, S.A., Patagonik Film Group, Jempsa, Pol-Ka
Producciones
Con el apoyo de: INCAA, ICAA

Producción

Alta Classics SL.
Distribución

y ventas

ArgentinaLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Distri/promo 2001¿A qué?

Montreal

2001Edición/año
festival

- Gran Premio Especial del Jurado
- Bélanger Sauvé para el Mejor Largometraje de
América Latina

Premio

Si No¿España participación 
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Rafael Belvedere, el dueño de un restaurante cuya vida
está sumida en la rutina, se replantea por completo su
existencia cuando tiene que apoyar a su familia para
hacer posible que se cumpla el sueño de su madre,
enferma de Alzheimer, de celebrar la boda que no
tuvo en el pasado.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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El último trenTÍTULO

Diego ArsuagaDirector

2002Año

Argentina, España, UruguayNacionalidad

Arg. (52.00 %)

Esp. (28.00 %)Uru(20.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 120.730
Recaudación: 552.266,57

 Recaudación y
espectadores

en España

Beda Docampo Feijoo , Diego Arsuaga , Fernando LeónGuión

Héctor Alterio (Profesor), Federico Luppi (Pepe), Pepe Soriano
(Secretario), Gastón Pauls (Jimmy), Balaram Dinard (Guito),
Saturnino García (De León)  Eduardo Migliónico (Ponce)  Elisa
Contreras (Micaela)

Interpretes

Tornasol Films, S.A., Taxi Films, Patagonik Film Group, S.A.,
Con la colaboración de: Televisión Federal, S.A. (Telefé), Rambla
Producciones S.A.
Con la participación de Antena 3, Vía Digital.

Producción

Alta Classics S.L. Unipersonal
Distribución

y ventas

Montevideo, Tacuarembó y Paso de los Toros (Uruguay)Lugares de
rodaje

2000
Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Desarrollo 1999¿A qué?

Montreal

2002Edición/año
festival

- Bélanger Sauvé para el Mejor Largometraje de
América Latina
- Al Mejor Guión    -Del Jurado Ecuménico

Premio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Explica la lucha de un niño y tres ancianos, veteranos
de la Asociación de Amigos del Riel, contra la venta
de una vieja locomotora ya en desuso, a un productor
de Hollywood. Para hacer oír su utópica reivindicación
roban el tren con el que recorren el país mientras son
perseguidos por las autoridades y apoyados por las
gentes de los pueblos por los que esta máquina hacía
ya tiempo que había dejado de pasar.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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El polaquitoTÍTULO

Juan Carlos DesanzoDirector

2003Año

Argentina, EspañaNacionalidad

Argentina (80.00 %)
España(20.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 10.540
Recaudación: 46.729,62

 Recaudación y
espectadores

en España

Juan Carlos Desanzo y Ángelo Osvaldo EspinosaGuión

Abel Ayala (El Polaquito), Marina Glezer (Pelu), Fernando Roa
(Vieja), Roly Serrano (Rengo), Laura Spinola (Chela), Lucas Lasarich
(Rata), Fabián Arenillas (Sargento)

Interpretes

Alma Ata International Pictures SL., Juan Carlos DesanzoProducción

Sociedad Limitada Diferencia Audiovisual S.L.
Distribución

y ventas

Buenos Aires (Argentina)Lugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Montreal

2003Edición/año
festival

- Premio a la Interpretación Femenina (a Marina
Glezer)

Premio

Si No¿España participación 
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Una historia de violencia y marginalidad basada en un
caso real. En ella un niño de la calle se gana la vida
cantando tangos en la estación de Constitución en
Buenos Aires donde conoce a una joven prostituta
con la que inicia una relación. El chico pronto se verá
enfrentado a la mafia de la calle que explota a la
muchacha.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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CleopatraTÍTULO

Eduardo MignognaDirector

2003Año

España, ArgentinaNacionalidad

Argentina (50.00 %)
España (50.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 162.950
Recaudación: 793.023,12

 Recaudación y
espectadores

en España

Eduardo MinognaGuión

Norma Aleandro (Cleopatra), Natalia Oreiro (Sandra), Leonardo
Sbaraglia (Carlos), Héctor Alterio (Roberto), Alberto de Mendoza
(Víctor), Boy Olmi (Francis)

Interpretes

Alquimia Cinema, S.A., Patagonik Film Group S.A.
Con la participación de: TVE, Canal Plus 

Producción

Sociedad Limitada Diferencia Audiovisual S.L.
Distribución

y ventas

ArgentinaLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Montreal

2003Edición/año
festival

- Zénith de Oro al Mejor Filme de América Latina
(Premio Glauber Rocha)

Premio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis La película narra un periodo de tres días en la vida de
dos mujeres que deciden romper con su rutinaria
cotidianidad y emprender un camino que las lleva de
Buenos Aires a Córdoba, Salta y Jujuy donde los
paisajes van tomando importancia. A su aventura se
suma un buscavidas en medio de su propio proceso
personal.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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Mariposa NegraTÍTULO

Francisco LombardiDirector

2006Año

Perú, EspañaNacionalidad

Perú (70.00 %)
España (30.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 5.062
Recaudación: 23.512,95

 Recaudación y
espectadores

en España

Giovanna PollaroloGuión

Gustavo Bueno, Magdiel Ugaz, Meliana UrbinaInterpretes

Inca Cine Sac, Fausto Producciones, S.L., Malvarrosa Media, S.L.Producción

Sherlock Films SL.
Distribución

y ventas

Lima (Perú)Lugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Montreal

2006Edición/año
festival

- Glauber Rocha para el Mejor Filme de América LatinaPremio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Tras la muerte de un joven juez su novia, Gabriela,
conoce a Ángela, una periodista. Juntas tratarán de
averiguar que se esconde tras el crimen, lo que las
enfrentará a la corrupción de las más altas esferas del
poder. En el proceso descubrirán también cosas sobre
sus propias identidades.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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La virgen de los sicariosTÍTULO

Barbet SchroederDirector

2000Año

Francia, España, ColombiaNacionalidad

Fra. (70.00 %)

Col. (20.00 %)Esp.(10.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 62.021
Recaudación: 263.833,87

 Recaudación y
espectadores

en España

Fernando VallejoGuión

Anderson Ballesteros, German Jaramillo, Juan David Restrepo,
Manuel Busquets

Interpretes

Les Films du Losange, Canal Plus, Proyecto Tucan, Vértigo Films S.
L., Tornasol Films S.A.

Producción

Vértigo Films S.L 
Distribución

y ventas

ColombiaLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Venecia

2000Edición/año
festival

- Medalla de Oro del Presidente del Senado Italiano
- San Marco (Mención Especial)

Premio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis El filme se adentra en los entresijos de la relación de
un maduro escritor con un joven sicario en Medellín.
La historia se desarrolla en los barrios marginales de la
gran urbe, rodeada de violencia y muerte en una
ciudad acaparada por los cárteles de la droga.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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Palavra e utopia (Palabra y utopía)TÍTULO

Manoel de OliveiraDirector

2000Año

España, Italia, Francia, Brasil, PortugalNacionalidad

Por.(50.00 %)Fra.(20.00 %)

Bra.(20.00 %)Esp.(10.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 4.639
Recaudación: 21.210,55

 Recaudación y
espectadores

en España

Manoel de OliveiraGuión

Lima Duarte, Luís Miguel Cintra, Ricardo TrepaInterpretes

Madragoa Filmes,Wanda Films, Gemini Films, Plateau ProduçôesProducción

Wanda Visión, S.A. 
Distribución

y ventas

Brasil, Italia, Francia, InglaterraLugares de
rodaje

1999
Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Distri/promo, 2000¿A qué?

Venecia

2000Edición/año
festival

- De la crítica "Bastone Bianco"Premio

Si No¿España participación 
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Película basada en la biografía del predicador
portugués António Vieira que durante el Siglo XVII
recorrió Brasil. Allí se convirtió en un defensor de los
indios. Más tarde, a su regreso a las cortes europeas, su
progresismo le enfrentó a la Inquisición.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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La virgen de la lujuriaTÍTULO

Arturo RipsteinDirector

2002Año

España, México, PortugalNacionalidad

Esp.(70.00 %)

Méx.(20.00 %)Por.(10.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 69.626
Recaudación: 334.866,48

 Recaudación y
espectadores

en España

Paz Alicia GarcíadiegoGuión

Ariadna Gil (Lola), Luis Felipe Tovar (Nacho), Juan Diego
(Gimeno-Mikado), Julián Pastor (Don Lázaro), Patricia Reyes
Spíndola (Raquel), Daniel Giménez-Cacho (Toledano), Alberto
Estrella (Gardena), Carmen Madrid (Imelda)

Interpretes

Producciones Amaranta, Mate Productions, Tusitala y Fado Filmes
Con la participación del: Instituto Mexicano de Cinematografía
(IMCINE), FOPROCINE (Fondo para la Producción
Cinematográfica de Calidad), Fundación Autor, Sociedad General de
Autores (SGAE), Vía Digital.

Producción

Laurenfilm S.A.
Distribución

y ventas

México D.F. y Madrid.Lugares de
rodaje

1999
Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Desarrollo 1998¿A qué?

Venecia

2002Edición/año
festival

- San Marcos, Mención EspecialPremio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Narra la relación sadomasoquista entre un solitario
camarero mexicano y una prostituta española. La
historia sucede sobre el telón de fondo del exilio
español en México durante el Franquismo. 

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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WhiskyTÍTULO

Juan Pablo Rebella y Pablo StollDirector

2004Año

Uruguay, EspañaNacionalidad

Uruguay (80.00 %)
España (20.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 148.817
Recaudación: 752.663,71

 Recaudación y
espectadores

en España

Pablo Stoll , Juan Pablo Rebella , Gonzalo Delgado GalianaGuión

Andrés Pazos (Jacobo Köller), Mirella Pascual (Marta), Jorge Bolani
(Herman Köller), Ana Katz (Graciela), Daniel Hendler (Martín)

Interpretes

Wanda Visión, S.A., Control Zeta Films
Con la participación de: Canal Plus

Producción

Wanda Visión, S.A.
Distribución

y ventas

Montevideo, Piriápolis (Uruguay)Lugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

Distri/promo 2004¿A qué?

Tokio, Cannes

2004Edición/año
festival

Tokio: -Gran Premio de Tokio  -Mejor Actriz (Mireia
Pascual)
Cannes: -Mirada Original -FIPRESCI de la Crítica
Internacional

Premio

Si No¿España participación 
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis La película, situada en Montevideo, presenta una
historia sobre la soledad que se va tejiendo a través de
los pequeños detalles de la cotidianidad de tres
personajes, sumidos en una rutina monótona, que se
verá momentáneamente trastornada por los
acontecimientos.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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XXYTÍTULO

Lucía PuenzoDirector

2007Año

Argentina, Francia, EspañaNacionalidad

Argentina (75.00 %)
España (25.00 %)

Participaciones en
la coproducción

Espectadores: 43.545
Recaudación: 236.584,70

 Recaudación y
espectadores

en España

Lucía PuenzoGuión

Ricardo Darín (Kraken), Inés Efrón (Álex), Martín Piroyanski
(Álvaro), Ramiro Germán Palacios (Ramiro), Valeria Bertuchelli
(Suli), Carolina Pelereti (Erika) , Luciano Nobile (Vando), Guillermo
Angelelli (Juan), César Troncoso (Washington)

Interpretes

Wanda Visión, S.A., Historias Cinematográficas, Pyramide Films
Con el apoyo del: INCAA, ICAA, Fonds Sud Cinéma

Producción

Wanda Visión, S.A. 
Distribución

y ventas

UruguayLugares de
rodaje

Año Ayuda a la
Coproducción

SI NO¿Otras Ayudas?

¿A qué?

Cannes

2007Edición/año
festival

- Gran Premio Semana de la CríticaPremio

Si No¿España participación
mayoritaria?

SI NOAyudas Programa IBERMEDIA

SI NO
¿Ayuda a la

coproducción?

FESTIVAL

Sinopsis Esta película narra como Álex, una adolescente que
presenta una intersexualidad, se enfrenta a su
identidad cuando llega la visita de un amigo de la
familia, cirujano plástico y el hijo de éste. Entre ambos
jóvenes se establecerá una relación marcada por un
contexto en el que la fascinación y el repudio social se
barajan a partes iguales.

* Fuentes: MCU/ICAA, Bases de Datos de los Festivales y Productoras de los filmes
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Real Decreto 81/1997, del 24 de enero, por el que se 

desarrolla parcialmente la Ley 17/1994, de 8 de junio, de 

Protección y Fomento de la Cinematografía, y se 

actualizan y refunden normas relativas a la Realización 

de Películas en Coproducción, salas de Exhibición y 

Calificación de Películas Cinematográficas. 
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Real Decreto 526/2002, del 14 de junio, por el que se 
regulan medidas de fomento y promoción de la 
cinematografía y la realización de películas en 
coproducción.   

Vigente hasta el 13 de enero del 2009 
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En fe de lo cual, los signatarios, debidamente auto-
rizados al efecto, han firmado el presente Protocolo.

Hecho en doble ejemplar en Ljubljana el 23 de mayo
de 2001 en las lenguas española, eslovena e inglesa,
siendo todos los textos igualmente auténticos. En caso
de divergencia entre alguno de los textos, prevalecerá
el texto en lengua Inglesa.

El presente Convenio entró en vigor el 19 de marzo
de 2002, fecha de recepción de la última de las noti-
ficaciones del cumplimiento de los respectivos proce-
dimientos legales internos, según se establece en su
artículo 29.

Lo que se hace público para conocimiento general.
Madrid, 11 de junio de 2002.—El Secretario general

técnico, Julio Núñez Montesinos.

MINISTERIO DE DEFENSA

12758 ORDEN DEF/1610/2002, de 26 de junio, por
la que se prorroga el plazo máximo para la
liquidación de los extintos Patronato Militar
de la Seguridad Social y Servicio de Seguridad
Social de la Armada.

El apartado segundo de la Orden 276/2001, de 28
de diciembre, por la que se crean las comisiones liqui-
dadoras del Patronato Militar de la Seguridad Social y
del Servicio de Seguridad Social de la Armada, establece
que la liquidación de los organismos extinguidos deberá
concluir en un plazo máximo de seis meses contados
desde la entrada en vigor de la Orden.

El mismo apartado segundo prevé que, con carácter
excepcional, este plazo podrá ser prorrogado por el
Ministro de Defensa.

Las operaciones que se vienen llevando a cabo para
la liquidación de los organismos citados, así como el
estado actual de las auditorías previas a la liquidación,
aconsejan hacer uso de la aludida previsión normativa.

En su virtud, de acuerdo con lo que establece el apar-
tado segundo de la Orden 276/2001, de 28 de diciem-
bre, dispongo:

Apartado único.

Con carácter excepcional, se prorroga el plazo máxi-
mo para la liquidación de los extintos Patronato Militar
de la Seguridad Social y Servicio de Seguridad Social
de la Armada, establecido en el apartado segundo de
la Orden 276/2001, de 28 de diciembre, por la que
se crean las comisiones liquidadoras del Patronato Militar
de la Seguridad Social y del Servicio de Seguridad Social
de la Armada, hasta el 31 de octubre de 2002.

Disposición final única.

La presente Orden entrará en vigor el día de su publi-
cación en el «Boletín Oficial del Estado».

Madrid, 26 de junio de 2002.

TRILLO-FIGUEROA Y MARTÍNEZ-CONDE

MINISTERIO DE EDUCACIÓN,
CULTURA Y DEPORTE

12759 REAL DECRETO 526/2002, de 14 de junio,
por el que se regulan medidas de fomento
y promoción de la cinematografía y la rea-
lización de películas en coproducción.

La Ley 15/2001, de 9 de julio, de Fomento y Pro-
moción de la Cinematografía y del Sector Audiovisual,
dispone, en su artículo 4, que el Gobierno establecerá,
dentro de los límites presupuestarios aprobados en cada
ejercicio, medidas de fomento para la producción de
películas y para la realización de coproducciones que
reúnan las condiciones que se estipulen reglamentaria-
mente. Las nuevas medidas de fomento establecen
importantes innovaciones respecto de las existentes con
anterioridad, en lo que se refiere a ayudas y a créditos
de financiación y es preciso establecer incentivos a las
empresas de producción independiente y medidas que
garanticen su competitividad; al propio tiempo se esta-
blecen medidas que contemplan la importancia cada vez
mayor de la producción cinematográfica y audiovisual
y su contribución al mantenimiento de la diversidad
cultural.

Mediante la misma Ley se dio nueva redacción al
artículo 5.1 de la Ley 25/1994, de 12 de julio, por la
que se incorpora al ordenamiento jurídico español la
Directiva 89/552/CEE, sobre la coordinación de dispo-
siciones legales, reglamentarias y administrativas de
los Estados miembros, relativas al ejercicio de activi-
dades de radiodifusión televisiva, modificada por la
Ley 22/1999, de 7 de junio. Las aportaciones de inver-
sión de los operadores de televisión en la producción
de largometrajes y cortometrajes cinematográficos que-
daron sustancialmente modificadas, debiendo regularse
la cooperación de la industria televisiva y la cinemato-
gráfica.

Asimismo, la obligación de velar por la transparencia
de las relaciones comerciales, exige la creación de un
Comité de análisis y seguimiento del mercado. Por otra
parte, el carácter cultural, artístico y sociológico de las
obras cinematográficas y audiovisuales requiere el esta-
blecimiento de medidas para la conservación de todo
el patrimonio cinematográfico.

La regulación legal de la nacionalidad de las obras
cinematográficas y audiovisuales, y la consideración de
películas españolas de las realizadas en régimen de
coproducción aconseja reformar la regulación contenida
en el capítulo II del Real Decreto 81/1997, de 24
de enero, por el que se desarrolla parcialmente la
Ley 17/1994, de 8 de junio, de Protección y Fomento
de la Cinematografía, y se actualizan y refunden normas
relativas a la realización de películas en coproducción,
salas de exhibición y calificación de películas cine-
matográficas, modificado por Real Decreto 196/2000,
de 11 de febrero.

Las ayudas que se establecen para la amortización
de las películas, basadas en la aceptación de los espec-
tadores, así como las ayudas sobre proyecto y los incen-
tivos a la innovación y a la incorporación de nuevos
creadores resultan imprescindibles para el fomento de
la cinematografía. El modelo de gestión que contiene
el presente Real Decreto garantiza la plena efectividad
de las medidas de fomento y las mismas posibilidades
de obtención y disfrute por parte de sus destinatarios
potenciales en todo el territorio nacional, siendo medio
necesario para evitar que se supere la dotación presu-
puestaria del Fondo de Fomento de la Cinematografía.
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La disposición final tercera de la Ley 15/2001, de 9
de julio, de Fomento y Promoción de la Cinematografía
y el Sector Audiovisual, cuyos artículos 4, 5, y 6 se dic-
taron al amparo de lo dispuesto en el artículo 149.1.13.a
y el resto al amparo del artículo 149.2 de la Constitución,
autoriza al Gobierno para dictar las disposiciones nece-
sarias para el desarrollo de la misma. En la elaboración
de esta norma han sido oídas las Comunidades Autó-
nomas concernidas y consultadas las entidades repre-
sentativas de los intereses afectados.

La disposición transitoria única de la Ley 17/1994,
de 8 de junio, en la redacción dada por la Ley 14/2000,
de 29 de diciembre, determinó como criterio de apli-
cación de los regímenes de protección que se sucedieran
el de la fecha de estreno comercial en España de las
películas afectadas. Este criterio es el mismo que se man-
tiene en la disposición transitoria única del presente Real
Decreto, por considerar que el concepto de «estreno»
define claramente el hecho objetivo que servirá de base
para la aplicación del régimen jurídico de las ayudas
que se prevén en esta normativa, ya que los criterios
objetivos precisos para la obtención de dichas ayudas
se determinan a partir de ese momento.

En su virtud, a propuesta de la Ministra de Educación,
Cultura y Deporte, previa aprobación del Ministro de
Administraciones Públicas, de acuerdo con el Consejo
de Estado y previa deliberación del Consejo de Ministros
en su reunión del día 14 de junio de 2002,

D I S P O N G O :

CAPÍTULO I

Disposiciones generales

Artículo 1. Objeto.

En desarrollo de la Ley 15/2001, de 9 de julio, de
Fomento y Promoción de la Cinematografía y el Sector
Audiovisual, el presente Real Decreto tiene por objeto
regular las medidas de estímulo y fomento a la produc-
ción, difusión, conservación y promoción en festivales
de obras cinematográficas y audiovisuales, realizadas por
empresas españolas, de Estados miembros de la Unión
Europea o en coproducción con otros países.

Asimismo, tiene por objeto la regulación de los órga-
nos colegiados con competencias consultivas en la mate-
ria.

Artículo 2. Definiciones.

A los efectos de lo dispuesto en el presente Real
Decreto, se entenderá por:

1. Película cinematográfica: toda obra audiovisual,
en cualquier soporte, destinada a su explotación comer-
cial en salas de cine.

2. Largometraje: la película cinematográfica que
tenga una duración de sesenta minutos o superior, así
como las que, con una duración superior a cuarenta
y cinco minutos, sean producidas en soporte de formato
70 mm, con un mínimo de 8 perforaciones por imagen.

3. Cortometraje: la película cinematográfica que ten-
ga una duración inferior a sesenta minutos, excepto las
de formato de 70 mm, que se contemplan en el número
anterior.

4. Película española: la que haya obtenido certifi-
cado de nacionalidad española, expedido conforme a
lo que se dispone en el artículo 2 de la Ley 15 /2001,
de 9 de julio, de Fomento y Promoción de la Cinema-
tografía y el Sector Audiovisual.

5. Productor independiente: la persona física o jurí-
dica que no sea objeto de influencia dominante por parte

de las entidades de radiodifusión televisiva por razones
de propiedad, participación financiera o de las normas
que le rigen, conforme al criterio señalado en el artícu-
lo 3, párrafo g), de la Ley 25/1994, de 12 de julio,
modificada por la Ley 22/1999, de 7 de junio, y la
Ley 15/2001, de 9 de julio, de Fomento y Promoción
de la Cinematografía y el Sector Audiovisual.

6. Operador de televisión: la persona física o jurídica
que asuma la responsabilidad editorial de la programa-
ción televisiva y que la transmita o la haga transmitir
por un tercero, conforme al criterio del artículo 3 de
la Ley 25/1994, de 12 de julio, en la redacción dada
por la Ley 22/1999, de 7 de junio.

7. Empresa no española establecida en España:
aquella que posea sucursal permanente en territorio
español.

8. Piloto de serie de televisión: la obra audiovisual
que marca las características y estilo que habrá de tener
una serie y permite al productor la financiación y pro-
moción de la misma.

Artículo 3. Certificado de nacionalidad española.

1. Tendrán la consideración de películas españolas
las películas cinematográficas a que hace referencia el
artículo 2.1 de la Ley 15/2001, de 9 de julio, de Fomento
y Promoción de la Cinematografía y el Sector Audio-
visual.

2. También tendrán nacionalidad española las pelí-
culas realizadas en régimen de coproducción con empre-
sas extranjeras, de acuerdo con las previsiones del ar-
tículo 2.2 de la Ley 15/2001, de 9 de julio, que se
regirán por la regulación específica sobre la materia pre-
vista en el capítulo VII de la presente disposición o por
los correspondientes convenios internacionales.

3. Las normas sobre expedición del certificado de
nacionalidad española para películas cinematográficas
serán también de aplicación a las obras audiovisuales
no destinadas a su explotación comercial en salas de
cine.

CAPÍTULO II

Medidas de fomento

Artículo 4. Marco normativo general.

1. Las ayudas y subvenciones establecidas en el pre-
sente Real Decreto, además de lo previsto en el mismo
y en la Ley que desarrolla, se regirán, con carácter sub-
sidiario, por lo establecido en los artículos 81 y 82 de
la Ley General Presupuestaria, texto refundido aprobado
por el Real Decreto legislativo 1091/1988, de 23 de
septiembre; en el Real Decreto 2225/1993, de 17 de
diciembre, por el que se aprueba el Reglamento del pro-
cedimiento para la concesión de subvenciones públicas,
y en las demás normas legales y reglamentarias de apli-
cación a las subvenciones, y ayudas públicas y a sus
beneficiarios. La concesión de estas ayudas se realizará
dentro de los límites presupuestarios aprobados en cada
ejercicio.

2. Podrán optar a las ayudas y a las medidas de
fomento a la cinematografía y al sector audiovisual que
en este Real Decreto se establecen las empresas inscritas
en el Registro administrativo de Empresas Cinematográ-
ficas y Audiovisuales, dependiente del Instituto de la
Cinematografía y de las Artes Audiovisuales (ICAA). No
estarán obligados a la inscripción en dicho registro los
autores de guiones cinematográficos.
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Artículo 5. Financiación cinematográfica.

1. De acuerdo con lo previsto en el artículo 4 de
la Ley 15/2001, de 9 de julio, de Fomento y Promoción
de la Cinematografía y el Sector Audiovisual, el ICAA
podrá establecer, con cargo a las cantidades que habi-
liten sus presupuestos anuales, convenios de coopera-
ción con bancos y entidades de crédito para facilitar
y ampliar la financiación de las actividades de los pro-
ductores, distribuidores, exhibidores y de las industrias
técnicas, así como para el desarrollo de la infraestructura
o innovación tecnológica de la industria cinematográfica.

2. El ICAA, de acuerdo con sus disponibilidades pre-
supuestarias, podrá ampliar el sistema de garantías ban-
carias y contribuirá, mediante acuerdos nacionales e
internacionales, a la creación de un marco financiero
favorable a la industria.

3. En los convenios que suscriba el Instituto de la
Cinematografía y de las Artes Audiovisuales (ICAA), para
facilitar y ampliar la financiación de las actividades de
exhibición, podrán concederse condiciones especiales
de préstamos que favorezcan la modernización de
infraestructuras y el equipamiento de salas de exhibición
situadas en zonas rurales o localidades con menos de
20.000 habitantes, así como infraestructuras que posi-
biliten el acercamiento de las películas a personas con
discapacidades.

4. Asimismo, se podrán establecer condiciones
especiales de préstamo para:

a) Películas cinematográficas de alto presupuesto,
según los criterios que anualmente establezca el ICAA.

b) Aquellas empresas y productores independientes
que, radicados en territorios insulares alejados, tengan
costos y dificultades añadidos en la producción cine-
matográfica.

CAPÍTULO III

Ayudas a la producción

Artículo 6. Criterios de aplicación.

1. El ICAA, dentro de sus disponibilidades presu-
puestarias y en cumplimiento de lo previsto en el artícu-
lo 4 de la Ley 15/2001, de 9 de julio, de Fomento
y Promoción de la Cinematografía y el Sector Audio-
visual, podrá conceder a los productores de películas
cinematográficas españolas las ayudas establecidas en
el presente capítulo, de acuerdo con las condiciones fija-
das en el mismo.

2. En ningún caso podrán beneficiarse de las ayudas
previstas en el apartado anterior las siguientes películas:

a) Las que tengan un contenido esencialmente
publicitario, las de propaganda política y los noticiarios
cinematográficos.

b) Las que hubieran obtenido la calificación de «pe-
lícula X».

c) Las que por sentencia firme fuesen declaradas
en algún extremo constitutivas de delito.

d) Las financiadas íntegramente por administracio-
nes públicas.

Artículo 7. Criterios generales en la concesión de ayu-
das a la producción.

Las empresas productoras que deseen optar a las
ayudas a la producción previstas en el presente Real
Decreto podrán realizar parte de los gastos de produc-
ción de sus películas en otros países, teniendo en cuenta,
en su caso, los convenios de coproducción y las Direc-
tivas de aplicación. No obstante, para poder optar a la

totalidad de las ayudas, las películas que no sean las
realizadas en coproducción hispano-extranjera a las que
se refiere el capítulo VII del presente Real Decreto debe-
rán cumplir los requisitos siguientes:

a) Utilizar alguna de las lenguas oficiales españolas.
b) Utilizar la diversidad del territorio español.
c) Contar con una efectiva participación mayoritaria

de personal creativo de nacionalidad española o de paí-
ses de la Unión Europea.

En el caso de no reunir alguno de los requisitos men-
cionados, las ayudas a las que la productora podrá optar
serán minoradas en un 5 por 100 por cada uno de los
apartados que no se refleje en la película.

Artículo 8. Obligaciones que genera la percepción de
ayudas a la producción.

Los perceptores de ayudas a la producción quedan
sujetos a las siguientes obligaciones:

a) Comunicar al ICAA la fecha de iniciación y plan
de rodaje y, posteriormente, la de finalización del rodaje
de la película, en un plazo no inferior a los quince días
anteriores y no superior a los treinta días posteriores
a los respectivos hechos.

b) Acreditar la realización de la actividad, mediante
la presentación de la película terminada y el coste de
la película, con la aportación de los datos y documentos
que a tal efecto estime necesarios el ICAA, o de un
informe especial de auditoría, de revisión y verificación
del estado de coste de la misma, realizado por auditores
inscritos en el Registro Oficial de Auditores de Cuentas,
efectuado conforme a las normas de procedimiento pre-
vistas en la legislación vigente en materia de auditorías,
que deberá contener el detalle y criterios precisos para
que el ICAA pueda controlar el cumplimiento de las obli-
gaciones que conlleva la percepción de las subvenciones
públicas. En la justificación del coste de la película debe-
rán especificarse, en su caso, las subvenciones o apor-
taciones de otras Administraciones, entidades o empre-
sas públicas.

c) Entregar una copia de la película objeto de ayuda
en perfectas condiciones a la Filmoteca Española y, en
su caso, a la Filmoteca de su Comunidad Autónoma
para el cumplimiento de sus fines.

d) Conceder la autorización fehaciente y previa a
la percepción de la ayuda, para el uso de la película
por el ICAA, en sus actividades de promoción de la cine-
matografía española en el exterior.

e) Asumir, en documento público, el compromiso
de mantener en su propiedad la titularidad de los dere-
chos de la película durante el plazo de siete años y el
de no comercializar la película por venta o alquiler para
el ámbito doméstico en cualquier soporte con anterio-
ridad al transcurso de cuatro meses, desde su estreno
en sala de exhibición, o si no hubiera sido estrenada,
desde la fecha de calificación.

f) Comprometerse a difundir la colaboración del
ICAA.

g) Someterse a las actuaciones de comprobación
del ICAA a las de control financiero ejercidas por la Inter-
vención General de la Administración del Estado y a
los procedimientos fiscalizadores del Tribunal de Cuen-
tas.

Artículo 9. Inversión del productor.

1. A efectos de determinar el límite de las ayudas,
se entenderá por inversión del productor la cantidad
aportada por el mismo con recursos propios, con recur-
sos ajenos de carácter reintegrable o en concepto de
cesión de los derechos de explotación de la película.
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2. En ningún caso podrán computarse como inver-
sión del productor las subvenciones percibidas, ni las
aportaciones realizadas en concepto de coproductor o
de productor asociado por cualquier Administración, enti-
dad o empresa pública o sociedad que presten servicios
de televisión.

Artículo 10. Ayudas para la amortización.

A) Tipos de ayuda:

1. Los productores de largometrajes que hayan
cumplido las obligaciones establecidas en el artículo 8
de este Real Decreto percibirán, dentro de los límites
anuales presupuestarios, en concepto de ayuda, con
carácter general, una cantidad equivalente hasta el 15
por 100 de la recaudación bruta de taquilla que obtenga
la película afectada durante los doce primeros meses
de su exhibición comercial en España, realizada con pos-
terioridad a la fecha de calificación, hasta un importe
máximo de 901.518 euros.

2. Los productores de largometrajes que hubiesen
cumplido las obligaciones del citado artículo 8 y que
realicen la película sin acogerse a las ayudas sobre pro-
yecto percibirán, además de la prevista en el apartado
anterior, una ayuda complementaria por una cantidad
equivalente hasta el 33 por 100 de la inversión del pro-
ductor, siempre que la película obtenga durante los doce
primeros meses de su exhibición comercial en España,
realizada con posterioridad a la fecha de calificación,
una recaudación bruta de taquilla superior a 330.557
euros. Dicha cantidad no podrá superar los 601.012
euros por película beneficiaria. En el caso de que la recau-
dación bruta de taquilla durante los doce primeros meses
sea superior a 390.658 euros, el límite para la ayuda
complementaria se establece en 661.113 euros.

En el caso de películas cinematográficas dirigidas por
nuevos realizadores, entendiendo por tales quienes no
hubieran dirigido más de dos largometrajes calificados
para su exhibición en salas públicas, así como en el
caso de películas con coste inferior a 1.202.024 euros,
dicha recaudación bruta queda fijada en 210.354 euros,
para obtener ayuda complementaria con el límite
de 601.012 euros y en 270.455 euros para alcanzar
el límite de 661.113 euros. En el caso de documentales,
la recaudación bruta necesaria para la obtención de la
ayuda será de 150.253 euros, con el límite de 601.012
euros.

Asimismo, cuando se trate de películas cinematográ-
ficas rodadas en alguna lengua oficial española, distinta
del castellano, reconocida en el respectivo Estatuto de
Autonomía como propia de una Comunidad Autónoma,
la recaudación bruta necesaria para percibir la ayuda
será 120.202 euros, con el límite de 601.012 euros,
y 180.304 euros para alcanzar el límite de 661.113
euros; no obstante, al menos, 30.051 euros de la recau-
dación debe obtenerse por la exhibición de la película
en su versión original, extremo que debe ser acreditado
por el órgano competente de la Comunidad Autónoma.

3. Si durante el período de doce meses prescrito
en los apartados 1 y 2 de este artículo, el largometraje
objeto de las ayudas obtuviera un premio de reconocido
prestigio o participase en un acontecimiento cinemato-
gráfico relevante que origine el relanzamiento comercial
del mismo, el período de cómputo de recaudación bruta
de taquilla que servirá de base para el establecimiento
de las ayudas para la amortización será de veinticuatro
meses.

B) Límites de las ayudas:

4. Cuando las películas cinematográficas beneficia-
rias se proyecten en programas dobles, las ayudas pre-

vistas en los apartados anteriores se calcularán sobre
el 50 por 100 de dicha recaudación bruta de taquilla.

5. El importe acumulado de la ayuda general y de
la complementaria a la producción de largometrajes no
podrá superar el 50 por 100 del coste de la película
beneficiaria, ni el 75 por 100 de la inversión del pro-
ductor en la misma, con el límite máximo, en todos los
casos, de 901.518 euros.

6. Cuando el productor haya percibido una subven-
ción pública sobre proyecto de las previstas en el artícu-
lo 11 del presente Real Decreto, el límite máximo de
la ayuda prevista en el apartado 1 de este artículo no
podrá superar la cantidad de 601.012 euros.

7. El importe máximo acumulado generado por
varias películas cinematográficas que puede percibir
anualmente una productora o productoras que tengan
mayoritariamente el mismo accionariado, en concepto
de ayudas a la amortización, no podrá ser superior al
15 por 100 de la cantidad destinada por el ICAA en
cada ejercicio presupuestario para la concesión de éstas.
A estos efectos, se considerará como participación mayo-
ritaria en el accionariado la participación que supere el
50 por 100 del capital social.

8. Los productores de películas cinematográficas de
largometraje cuyo contenido resuma o proceda de una
serie de televisión, o sea piloto de serie o documental
con formato de largometraje producida para el medio
televisivo, que sean coproducidas por una cadena de
televisión en un porcentaje superior al 70 por 100 del
coste de producción, podrán optar a la ayuda para la
amortización prevista en el apartado 1 de este artículo,
equivalente hasta el 15 por 100 de la recaudación bruta
de taquilla que obtengan durante los doce primeros
meses de su exhibición en España.

El importe de dicha ayuda no podrá superar el 75
por 100 de la inversión del productor en los procesos
de posproducción, tiraje de copias y publicidad de la
película, ni el 50 por 100 del coste total de dichos con-
ceptos, con el límite máximo, en todos los casos, de
300.506 euros.

C) Obligaciones de coproducir:
9. Las empresas productoras participadas mayori-

tariamente por operadores de televisión de capital pri-
vado o que estén integradas en un grupo del que formen
parte operadores de televisión, o que estén participadas
mayoritariamente por compañías que a su vez sean
accionistas mayoritarios de operadores de televisión,
podrán optar a las ayudas para la amortización previstas
en este Real Decreto, siempre que, al menos, el 75
por 100 de las películas de largo metraje que produzcan
sean en coproducción con una empresa productora inde-
pendiente, participando en la realización de las mismas
con un porcentaje que podrá oscilar entre el 10 por
100 y el 50 por 100. Para el cumplimiento de este
requisito se computarán las películas producidas por
cada empresa, cuya calificación sea posterior a la entrada
en vigor de este Real Decreto, en el plazo que se esta-
blezca por Orden del Ministro de Educación, Cultura y
Deporte.

D) Convocatorias:
10. Las ayudas previstas en este artículo se con-

vocarán anualmente mediante resolución del Director
general del Instituto de la Cinematografía y de las Artes
Audiovisuales, que se publicará en el «Boletín Oficial del
Estado», y en la que se determinarán los plazos, períodos
de estrenos que comprende y dotación presupuestaria
destinada para su concesión. Los productores de lar-
gometrajes que hayan cumplido los requisitos estable-
cidos en los artículos 8 y 10 del presente Real Decreto
podrán solicitarlas en los plazos que fijen las correspon-
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dientes convocatorias, una vez estrenada la película y
reconocido por el ICAA su coste de producción.

Para establecer el importe de la ayuda general para
la amortización se tendrá en consideración la disponi-
bilidad presupuestaria destinada a estas ayudas, el volu-
men de solicitudes existentes para cada convocatoria
y la totalidad de la recaudación de las películas que
concurren a la misma.

Para establecer el importe de la ayuda complemen-
taria a la amortización se tendrá en consideración la
disponibilidad presupuestaria destinada a estas ayudas,
el volumen de solicitudes existentes para cada convo-
catoria y la totalidad de la inversión de los productores
de todas las películas que concurren a la misma.

Todo ello a fin de que las ayudas a la amortización
se establezcan teniendo en cuenta criterios objetivos de
carácter automático y sean proporcionales a la recau-
dación bruta de taquilla y a la inversión del productor,
respectivamente, según la ayuda a la amortización de
que se trate.

Artículo 11. Ayudas sobre proyecto.

1. El ICAA podrá conceder a los productores inde-
pendientes ayudas sobre proyecto para la realización
de largometrajes que incorporen nuevos realizadores,
para la realización de obras experimentales de decidido
contenido artístico y cultural, de documentales y de pilo-
tos de series de animación, dentro de las previsiones
presupuestarias y previa convocatoria pública.

2. En la convocatoria se determinarán con precisión
los requisitos específicos que procedan para acceder a
las mismas, que estarán especialmente destinadas a nue-
vos realizadores y películas cinematográficas de bajo pre-
supuesto, y la cantidad máxima que pueda concederse
en cada una de ellas.

3. Estas ayudas se otorgarán por la Dirección Gene-
ral del ICAA, a solicitud del productor interesado y previo
informe no vinculante del Comité de Expertos que a tal
efecto se constituya.

4. El Comité, en la formulación de sus informes,
y el Director general, para la concesión de las ayudas,
tendrán en consideración:

a) La calidad y valor artístico del proyecto.
b) El presupuesto y su adecuación para la realización

del proyecto.
c) El plan de financiación de la película, que garan-

tice su viabilidad.
d) La solvencia del productor y, en el caso de no

ser nuevo productor, el cumplimiento por el mismo en
anteriores ocasiones de las obligaciones derivadas de
la obtención de ayudas.

5. Las ayudas sobre proyecto son intransmisibles
y no podrán superar la inversión del productor, el 60
por 100 del presupuesto ni la cantidad de 360.607 euros
por película beneficiaria.

6. Los productores beneficiarios deberán aportar al
ICAA cuantos datos y documentos se estimen oportunos
a efectos de valorar los elementos establecidos en el
anterior apartado 4 de este artículo, y para acreditar
en los plazos establecidos en Orden ministerial la correc-
ta inversión de la ayuda otorgada, quedando, en todo
caso, obligados a devolver el importe total o parcial de
la ayuda percibida en los casos y con el alcance previstos
en el artículo 81.9 de la Ley General Presupuestaria.

7. Los cambios de los autores o las alteraciones
esenciales del guión, o cualquier otra modificación sus-
tancial del proyecto o del presupuesto de la película,
presentados por el productor beneficiario de la ayuda,
deberán obtener la autorización previa y expresa del
Director general del ICAA; los cambios de los actores
principales deberán ser comunicados al ICAA.

La introducción de cualquiera de estas modificaciones
sin obtener la preceptiva autorización o sin realizar la
comunicación facultará al Director general del Instituto
para exigir del productor beneficiario la devolución total
o parcial, según proceda, de la ayuda percibida, en los
casos y con el alcance previstos en el artículo 81.9 de
la Ley General Presupuestaria, texto refundido aprobado
por el Real Decreto legislativo 1091/1988, de 23 de
septiembre.

8. En la dotación de estas ayudas podrán participar
empresas de televisión y entidades relacionadas con el
audiovisual con las que puedan establecerse convenios
para esta finalidad, fijándose los requisitos en las corres-
pondientes convocatorias.

Artículo 12. Ayudas a cortometrajes.

1. Los productores independientes que realicen cor-
tometrajes podrán percibir del ICAA, de acuerdo con
la dotación presupuestara anual del Organismo, ayudas
para la producción, con el límite máximo que anualmente
se determine; asimismo, podrán percibir una ayuda sobre
película realizada, cuyo importe no podrá ser superior
al 75 por 100 de la inversión del productor.

2. La suma de ambas ayudas no podrá superar el
coste de la película, con el límite máximo, en todo caso,
de 60.101 euros por película beneficiaria. Las ayudas
serán determinadas en función del coste y valor artístico
de la película.

3. Estas ayudas se otorgarán, mediante convoca-
toria pública, por la Dirección General del ICAA, a soli-
citud del productor interesado y previo informe no
vinculante del Comité de Expertos que a tal efecto se
constituya.

4. El Comité de Expertos, en la formulación de sus
informes, y el Director general, para la concesión de
las ayudas, tendrán en consideración:

a) Las características y viabilidad del proyecto.
b) La calidad y valor artístico del guión.
c) El presupuesto o coste de la película.
d) El plan de financiación.

Artículo 13. Ayudas para el desarrollo de guiones.

1. El ICAA podrá otorgar, dentro de sus disponi-
bilidades presupuestarias anuales, ayudas al desarrollo
de guiones para películas de largometraje realizadas en
castellano o en cualquiera de las demás lenguas oficiales
españolas, para su explotación en salas de cine o para
su explotación exclusiva en televisión. Los requisitos,
importes, condiciones y demás características de estas
ayudas serán determinados por Orden del Ministro de
Educación, Cultura y Deporte en desarrollo de este Real
Decreto y se convocarán por el Director general del ICAA,
que nombrará al jurado correspondiente.

2. En la dotación de estas ayudas al desarrollo de
guiones podrán participar entidades de gestión de dere-
chos de propiedad intelectual, empresas de televisión
y otras entidades con las que puedan establecerse con-
venios para esta finalidad, fijándose los requisitos en
la correspondiente convocatoria.

CAPÍTULO IV

Estímulos a la distribución

Artículo 14. Ayudas a la distribución.

1. De acuerdo con lo previsto en el artículo 6 de
la Ley 15/2001, de 9 de julio, de Fomento y Promoción
de la Cinematografía y el Sector Audiovisual, y con la
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finalidad de estimular la distribución en salas públicas
de exhibición españolas de películas comunitarias, el
ICAA, en función de su presupuesto anual podrá sub-
vencionar hasta el 50 por 100 del coste del tiraje de
copias, del subtitulado o de recursos para acercar las
películas a personas con discapacidades y de los gastos
de publicidad necesarios para la realización de planes
de distribución en España, que comprendan un mínimo
de 15 provincias y cinco Comunidades Autónomas.

El importe máximo de las ayudas será de 60.101
euros por película beneficiaria. La concesión de las ayu-
das tendrá en cuenta el interés cultural de las películas
y obras audiovisuales, con especial atención a los docu-
mentales, cortometrajes y obras de animación, así como
su calidad y valores artísticos, la incorporación de nuevas
tecnologías de la comunicación y las facilidades de acce-
so a las películas para las personas con discapacidad.
En todo caso quedan excluidas las películas determi-
nadas en el artículo 6.2 de este Real Decreto.

El ámbito territorial requerido con carácter general
para percibir la ayuda se reducirá a 10 provincias y tres
Comunidades Autónomas cuando los planes de distri-
bución incluyan salas de exhibición de localidades situa-
das en zonas rurales, con menos de 20.000 habitantes,
excluidas capitales de provincia.

Podrán establecerse ámbitos territoriales diferentes
y condiciones especiales para la obtención de las ayudas
descritas en el primer párrafo de este apartado, con des-
tino a planes de distribución en salas públicas españolas
de cortometrajes comunitarios.

2. Los planes de distribución aprobados deberán ser
ejecutados en el plazo máximo de cuatro meses. Si reú-
nen los requisitos regulados en el tercer párrafo del apar-
tado 1 de este artículo, el plazo será de cinco meses,
a partir de la notificación de la concesión de la ayuda.
La ayuda se hará efectiva una vez realizado el plan de
distribución y justificado el gasto mediante los oportunos
comprobantes, facturas y documentos de caja.

3. Las ayudas para la distribución serán convocadas
por resolución del Director general del ICAA, en la que
se harán constar los criterios que serán tenidos en cuenta
para la adjudicación de las ayudas, entre los que se
encuentre la finalidad de minorar los costes del lanza-
miento por el productor, dando prioridad a los proyectos
que faciliten el acercamiento de las películas a personas
con discapacidades.

4. El Director general del ICAA, previo informe del
Comité Asesor correspondiente y de acuerdo con los
criterios establecidos en la convocatoria, dictará la reso-
lución que proceda, en la que constará el plan de dis-
tribución y el presupuesto de distribución aceptados, a
efectos de determinar la cuantía de la subvención que
se conceda.

Artículo 15. Otros estímulos a la distribución y exhi-
bición.

1. Para estimular la distribución de películas cine-
matográficas, las películas de animación comunitarias,
las coproducciones europeas con cinematografías ibe-
roamericanas, los documentales comunitarios y las pelí-
culas comunitarias que incorporen facilidades de acceso
para las personas con discapacidad y las sesiones con
duración superior a sesenta minutos de programación
exclusiva de cortometrajes comunitarios tendrán valor
doble para el cumplimiento de la cuota de pantalla.

2. Las proyecciones de películas partiendo de sopor-
te videográfico o de cualquier otro soporte que los avan-
ces técnicos pudieran proporcionar tienen carácter de
proyecciones cinematográficas y deberán cumplir todos
los requisitos legales que tales iniciativas de exhibición
requieren.

CAPÍTULO V

Ayudas a la promoción

Artículo 16. Ayudas para participación y para promo-
ción en festivales.

El ICAA podrá otorgar anualmente, de acuerdo con
sus disponibilidades presupuestarias, ayudas a los pro-
ductores de las películas seleccionadas en competición
oficial por los festivales clasificados como «A» por la
Federación Internacional de Asociaciones de Producto-
res de Películas (FIAPF) y aquellos otros que, en su caso,
se determinen en la convocatoria, para gastos de par-
ticipación y de promoción durante el festival, por su con-
tribución a la difusión de los valores culturales y artísticos
del cine español. Estas ayudas se regularán por Orden
del Ministro de Educación, Cultura y Deporte, en cuanto
a sus requisitos, condiciones y demás características,
y se otorgarán por el Director general del ICAA, previa
convocatoria pública, que determinará los festivales, cré-
ditos presupuestarios, importes, requisitos para solicitar
la subvención y plazos.

Artículo 17. Ayudas para la organización de festivales
y certámenes.

El ICAA otorgará, en función de sus presupuestos
y previa convocatoria pública, ayudas para la organiza-
ción y desarrollo de festivales o certámenes cinemato-
gráficos de reconocido prestigio que se celebren en Espa-
ña. Estas ayudas se regularán por Orden del Ministro
de Educación, Cultura y Deporte, en cuanto a sus requi-
sitos, condiciones y demás características, y se otorgarán
por el Director general del ICAA, previa convocatoria
pública, que determinará los criterios de valoración, cré-
ditos presupuestarios, requisitos para solicitar la subven-
ción y plazos.

CAPÍTULO VI

Conservación de películas

Artículo 18. Ayudas para la conservación de negativos
y soportes originales.

1. De acuerdo con lo previsto en el artículo 3 de
la Ley 15/2001, de 9 de julio, de Fomento y Promoción
de la Cinematografía y el Sector Audiovisual, y con la
finalidad de promover la conservación en España de
negativos y soportes originales, los productores que se
comprometan a no exportar el negativo original de su
película podrán percibir del ICAA una ayuda de hasta
el 50 por 100 del coste de la realización del interpositivo
y del internegativo de la misma. Esta ayuda podrá con-
cederse también a personas físicas o jurídicas que hayan
adquirido la propiedad de una obra cinematográfica y
del negativo de ésta, por cualquier título legítimo.

2. Estas ayudas se concederán previa convocatoria
del Director general del ICAA, dentro de las disponibi-
lidades presupuestarias del organismo para cada año.
Para solicitarlas será necesario acompañar documento
público en que conste el compromiso de conservar en
España el negativo original de la película, indicando el
laboratorio en el que se encuentre depositado, presentar
certificado de depósito del interpositivo de imagen y del
negativo de sonido en la Filmoteca Española o Filmoteca
de la Comunidad Autónoma competente, y acreditar el
coste desembolsado por el solicitante para la realización
del interpositivo e internegativo.
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3. En el caso de que el solicitante de la ayuda para
la conservación no sea el productor de la película, ade-
más de la documentación anteriormente citada, deberá
acreditar, mediante documento público, la adquisición
de los derechos de explotación y del negativo de la
película.

CAPÍTULO VII

Normas para la realización de películas
cinematográficas en coproducción

Artículo 19. Régimen general.

Las películas cinematográficas que se realicen en régi-
men de coproducción hispano-extranjera, conforme a lo
establecido en el presente capítulo, tendrán la consi-
deración de películas españolas, previa solicitud de sus
productores, y podrán tener acceso a las ayudas y demás
medidas de fomento establecidas para las películas espa-
ñolas, de manera proporcional a la participación del
coproductor español.

Artículo 20. Documentación del proyecto.

El productor español que desee obtener la naciona-
lidad española para una película que realice en copro-
ducción deberá dirigirse al Director general del Instituto
de la Cinematografía y de las Artes Audiovisuales (ICAA)
o, en el caso de que el productor se encuentre esta-
blecido en una Comunidad Autónoma con competencias
en la materia, al órgano competente de dicha Comu-
nidad, para la aprobación del proyecto, a cuyo efecto
acompañará la siguiente documentación:

1. Documento acreditativo de la cesión del autor
o autores del guión o, en su caso, de la opción o cesión
de la obra preexistente, y certificación acreditativa de
la inscripción del guión en el Registro de la Propiedad
Intelectual.

2. Guión de la película, plan de rodaje y presupuesto
económico del proyecto.

3. Relación nominal, de los componentes de los
equipos de creación, técnicos especializados, artísticos
y personal de servicios, con expresión de su nacionalidad.
Se entiende por personal de creación a las personas
que tengan la calidad de autor (autores de la obra preexis-
tente, guionistas, directores, compositores), así como el
montador jefe, el director de fotografía, el director artís-
tico y el jefe de sonido.

4. Contrato de coproducción, en el que se espe-
cificarán los pactos de las partes, relativos a los diferentes
extremos que se regulan en el presente Real Decreto
con indicación precisa de las aportaciones técnico-
artísticas, transferencias dinerarias de cada coproductor
y del reparto de mercados y beneficios.

Artículo 21. Requisitos.

Salvo en lo dispuesto en los convenios bilaterales
de coproducción suscritos por España, para obtener la
nacionalidad española y ser beneficiarias de medidas
de fomento al cine español, las aportaciones de los copro-
ductores deberán acomodarse a lo previsto en el artícu-
lo 23 de este Real Decreto y reunir los siguientes requi-
sitos:

a) Que sean consideradas nacionales en los países
coproductores, beneficiándose con pleno derecho de las
ventajas concedidas a las películas de cada país por
sus respectivas legislaciones.

b) Que se realice por personal de creación, técnico,
artístico y personal de servicios que posean la nacio-

nalidad de alguno de los países a que pertenecen los
coproductores. Por causas debidamente justificadas, el
Director general del ICAA o el órgano competente de
la Comunidad Autónoma, podrá admitir excepciones a
esta regla, previo informe del Comité de expertos para
determinar a qué país coproductor se le reconoce como
aportación propia.

Se entenderá que dicho personal es el responsable
de su cometido en la totalidad de la película.

c) Que la película sea dirigida por un solo director.
El Director general del ICAA, previo informe del Comité
de expertos, o el órgano competente de la Comunidad
Autónoma, podrá admitir excepciones a esta norma
cuando lo requieran las características de la película.

d) La proporción de participación podrá oscilar, por
película, del 20 al 80 por 100 del coste de la misma.
En el caso de las coproducciones multipartitas, la par-
ticipación menor no podrá ser inferior al 10 por 100
y la mayor no podrá exceder del 70 por 100 del coste
total de la misma.

e) Dentro de una coproducción multipartita podrá
haber, al menos, un productor en coproducción finan-
ciera, respetando las normas que rigen las coproduc-
ciones financieras.

Artículo 22. Resolución.

El Director general del ICAA o el órgano que corres-
ponda de la Comunidad Autónoma competente, a la vista
de los informes previstos, en su caso, en el artículo ante-
rior y de otros que puedan solicitarse, resolverá sobre
la aprobación del proyecto de coproducción. La reso-
lución aprobatoria del proyecto llevará implícita la con-
cesión provisional de la nacionalidad española de la pelí-
cula a efectos de la eventual solicitud de las medidas
de fomento que puedan ser de aplicación. El recono-
cimiento definitivo de la nacionalidad española se otor-
gará cuando la película se presente a calificación, siem-
pre y cuando aquélla se adecue al proyecto aprobado
en su día.

Artículo 23. Aportaciones.

1. Las aportaciones técnicas y artísticas de cada
coproductor, así como el rodaje en exteriores o interiores
a su cargo, deberán ser proporcionales a su participación
económica en la realización de la película. La aportación
dineraria del coproductor español no podrá ser superior
al 50 por 100 de la cuantificación económica de trabajos
y servicios realizados efectivamente por personal técnico
y artístico e industrias técnicas de nacionalidad española.

2. Cada productor deberá hacerse cargo, como nor-
ma general, de los gastos correspondientes al personal
técnico y artístico de su propia nacionalidad y no se
reconocerán como aportaciones de la parte española
las partidas y conceptos que en el proyecto figuren a
cargo de otro país coproductor. La participación de per-
sonal técnico y/o artístico pertenecientes a terceros paí-
ses de la Unión Europea excepcionalmente podrá ser
admitida por el Director general del ICAA, previo informe
del Comité de expertos, a fin de determinar si dicha
participación formará parte integrante del coste asumido
por la productora española a efectos de las ayudas públi-
cas que pudiera generar en su día la película.

3. Para que el trabajo de los guionistas sea valorado
como participación española, deberá ser realizado exclu-
sivamente por guionistas de nacionalidad española y
figurar como tal en el contrato de coproducción, excepto
que conforme a las características del guión fuese nece-
saria la colaboración de guionistas de otras nacionali-
dades.

4. La aportación del coproductor español minorita-
rio deberá comportar obligatoriamente una efectiva par-

UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI 
LA GEOPOLÍTICA DE LAS COPRODUCCIONES HISPANOAMERICANAS. UN ANÁLISIS A TRAVÉS DE SU PRESENCIA EN LOS 
FESTIVALES DE CLASE A (1997-2007) 
Mar Binimelis Adell 
DL:T. 1707-2011 



BOE núm. 154 Viernes 28 junio 2002 23623

ticipación creativa, técnica y artística con, por lo menos,
un elemento considerado creativo de los mencionados
en el artículo 20.3 del presente Real Decreto, un actor
en papel principal y un actor en papel secundario, y
un técnico especializado jefe de equipo. Si por nece-
sidades de la película no fuese posible la colaboración
de un actor, se aportará en su lugar dos técnicos espe-
cializados jefes de equipo u otro elemento creativo.

5. Los trabajos de rodaje en estudio, de sonorización
y de laboratorio deben ser realizados respetando las dis-
posiciones siguientes:

a) Los rodajes en estudio deben tener lugar pre-
ferentemente en el país del coproductor mayoritario, sal-
vo que el contenido del guión exija que se ruede en
otro lugar.

En el caso de que el productor mayoritario sea nacio-
nal de un Estado miembro de la Unión Europea, el rodaje
podrá tener lugar en cualquiera de los países que inte-
gran la misma.

b) Para la aplicación de las normas a que se refiere
este capítulo, el productor español deberá ser copro-
pietario del negativo original (imagen y sonido), cual-
quiera que sea el lugar donde se encuentre depositado.

c) Cada coproductor tiene derecho, en cualquier
caso, a un internegativo en su propia versión. Si uno
de los coproductores renuncia a este derecho, el nega-
tivo será depositado en lugar elegido de común acuerdo
con los coproductores.

d) La posproducción y el revelado del negativo serán
efectuados preferentemente en los estudios y labora-
torios del país mayoritario. En caso de que el coproductor
mayoritario sea nacional de un Estado de la Unión Euro-
pea, la posproducción y el revelado del negativo podrán
ser efectuados en cualquiera de los países miembros
de la misma.

El tiraje de las copias destinadas a la exhibición en
cada uno de los países de que sean nacionales los copro-
ductores podrá efectuarse en el citado país. En caso
de que uno o varios de los coproductores sean nacionales
de países miembros de la Unión Europea, podrá proceder
al tiraje de las citadas copias en cualquiera de los Estados
miembros.

6. Los cobros y pagos entre residentes y no resi-
dentes que sean consecuencia de la coproducción de
películas se regirán por la legislación sobre transacciones
económicas en el exterior.

Artículo 24. Presentación en festivales.

Cuando las obras cinematográficas realizadas en
coproducción sean presentadas en los festivales inter-
nacionales, se mencionará a todos los países coproduc-
tores.

Artículo 25. Coproducciones financieras.

1. Por excepción a las disposiciones precedentes
y sin perjuicio de lo dispuesto en los convenios de copro-
ducción suscritos por España, pueden ser aprobados
como proyectos de coproducción aquéllos en los que
exista una participación limitada a una aportación finan-
ciera y que reúnan las condiciones siguientes:

a) Ser de un coste superior a 1.803.036 euros.
b) Admitir una o varias participaciones minoritarias

limitadas al ámbito financiero, conforme al contrato de
coproducción, que no sean inferiores al 10 por 100 ni
superiores al 25 por 100 del coste de producción, cada
una de ellas.

c) Reunir las condiciones fijadas para la concesión
de nacionalidad por la legislación vigente del país mayo-
ritario.

d) Incluir en el contrato de coproducción disposi-
ciones relativas al reparto de los ingresos.

2. Tratándose de coproducciones bipartitas, para la
aplicación de la excepción prevista en el presente artí-
culo, los proyectos beneficiarios deberán estar global-
mente equilibrados, en lo que se refiere a las aporta-
ciones financieras efectuadas por los coproductores de
uno y otro país.

Artículo 26. Ayudas públicas.

1. Las ayudas económicas que, en su caso, la legis-
lación vigente conceda al coproductor español, y los con-
secuentes derechos y obligaciones, le serán atribuidas
a dicho coproductor exclusivamente, no admitiéndose
pacto en contrario.

2. Respecto de las ayudas que establece el artícu-
lo 10 del presente Real Decreto, en las coproducciones
financieras por parte española, los productores tendrán
derecho únicamente a la ayuda general a la amortización,
establecida en el artículo 10.1.

3. En las coproducciones con participación espa-
ñola minoritaria, los productores que deseen obtener las
ayudas especificadas en el apartado 2 del artículo 10
del presente Real Decreto deberán haber realizado dos
coproducciones con participación española igualitaria,
o mayoritaria, o una película cien por cien española en
los tres años anteriores.

CAPÍTULO VIII

Órganos colegiados

Artículo 27. Comité de análisis y seguimiento del mer-
cado.

1. El artículo 8.2 de la Ley 15/2001, de 9 de julio,
de Fomento y Promoción de la Cinematografía y el Sector
Audiovisual, atribuye al Instituto de la Cinematografía
y de las Artes Audiovisuales la función de velar por la
libre competencia en la producción, distribución y exhi-
bición cinematográfica y poner en conocimiento del
Servicio de Defensa de la Competencia los actos, acuer-
dos, prácticas y conductas que presenten indicios de
resultar contrarios a la legislación vigente de defensa
de la competencia.

2. Con la finalidad de que el ICAA pueda tener un
mejor conocimiento de las relaciones entre los diferentes
sectores cinematográficos, se constituye un órgano cole-
giado, dependiente de este organismo, denominado
Comité de análisis y seguimiento del mercado, cuya fina-
lidad es el estudio y seguimiento de las películas pro-
ducidas y estrenadas y de la evolución del mercado cine-
matográfico y audiovisual.

3. Este Comité será presidido por el Director general
del ICAA y estará formado por la Subdirectora general
de Fomento de la Industria Cinematográfica y Audio-
visual, la Secretaria general del ICAA y un vocal por
cada una de las Federaciones representativas de los sec-
tores de producción, distribución y exhibición, nombra-
dos por el Director general del ICAA, a propuesta de
las indicadas Federaciones. Será Secretario del órgano
un funcionario del ICAA designado por el Director gene-
ral. Este Comité tendrá, al menos, una reunión anual.

Artículo 28. Órganos de asesoramiento de ayudas.

Con la finalidad de asesorar al Director general del
ICAA en la concesión de las ayudas reguladas en este
Real Decreto, dependerán del Instituto de la Cinema-
tografía y de las Artes Audiovisuales un Comité de Exper-
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tos, un Comité asesor de ayudas a la distribución y Jura-
dos de ayudas para el desarrollo de guiones, sin perjuicio
de la creación por el Ministro de Educación, Cultura y
Deporte de jurados y órganos de asesoramiento espe-
cíficos para la adjudicación de determinadas ayudas.

Artículo 29. Comité de Expertos.

1. El Comité de Expertos tendrá la siguiente com-
posición:

a) Presidente: el Director general del ICAA.
b) Vicepresidente: uno de los Subdirectores gene-

rales del ICAA, designado por el Presidente del Comité.
c) Vocales: un mínimo de nueve y un máximo de

12 miembros, que serán nombrados y separados por
el Ministro de Educación, Cultura y Deporte, a propuesta
del Director general del ICAA, consultadas las asocia-
ciones profesionales, entre personas que reúnan las debi-
das condiciones de aptitud e idoneidad para el desem-
peño de las funciones del Comité y sean representativas
de la producción y de los profesionales del ámbito de
la cinematografía.

Será Secretario del Comité de expertos un Jefe de
Servicio del ICAA, designado por el Director general.

2. El Director general del ICAA podrá crear, en el
seno del Comité de Expertos, las comisiones delegadas
y los grupos de trabajo que considere necesarios para
el mejor desarrollo de sus funciones, determinando su
composición y cometido.

3. Corresponde al Comité de Expertos emitir infor-
mes en los siguientes asuntos:

a) Solicitudes de ayudas sobre proyectos para la
producción de largometrajes.

b) Solicitudes de ayudas para la producción de cor-
tometrajes.

c) Informar, en su caso, sobre la aprobación de
coproducciones hispano-extranjeras.

4. El Director general del ICAA podrá someter a
informe del Comité de Expertos cualquier otro asunto
relacionado con las ayudas a la cinematografía y solicitar
la asistencia de expertos ajenos al mismo, cuya presencia
se estime necesaria por razón de los asuntos a tratar
o de los sectores afectados.

Artículo 30. Comité Asesor de Ayudas a la Distribución.

1. El Comité Asesor de Ayudas a la Distribución ten-
drá la siguiente composición:

a) Presidente: el Director general del ICAA.
b) Vicepresidente: uno de los Subdirectores gene-

rales del ICAA, designado por el Presidente.
c) Vocales: hasta un máximo de seis miembros, que

serán nombrados y separados por el Ministro de Edu-
cación, Cultura y Deporte, dos de ellos a propuesta de
las asociaciones profesionales representativas del sector
de la distribución de películas cinematográficas comu-
nitarias, uno a propuesta de las asociaciones profesio-
nales representativas del sector de la exhibición y tres
a propuesta del Director general del ICAA.

Será Secretario del Comité un funcionario del ICAA,
designado por el Director general.

2. Corresponde al Comité Asesor de Ayudas a la
Distribución informar las solicitudes de ayudas a la dis-
tribución previstas en el artículo 14 del presente Real
Decreto, proponiendo, en su caso, la concesión de la
ayuda que proceda.

Artículo 31. Jurados de ayudas para el desarrollo de
guiones.

1. Los jurados que estudien las solicitudes de ayu-
das para el desarrollo de guiones estarán integrados por
un mínimo de cinco y un máximo de siete vocales, desig-
nados entre personas de reconocido prestigio en el ámbi-
to cinematográfico. En el caso del jurado que deba pro-
nunciarse sobre ayudas dotadas por entidades ajenas
al ICAA podrán incorporarse al mismo los vocales pre-
vistos en el respectivo convenio. El nombramiento de
vocales y la designación del presidente y secretario se
realizará por el Director general del ICAA en la corres-
pondiente convocatoria y uno de los vocales será nom-
brado a propuesta de las Asociaciones de guionistas.

2. El correspondiente jurado valorará especialmente
el historial profesional del guionista y, en su caso, de
la productora, así como la originalidad del guión, calidad
y viabilidad cinematográfica de cada proyecto, y elevará
la oportuna propuesta a decisión del Director general
del ICAA, quien dictará las resoluciones que procedan.
A efectos de valorar la viabilidad cinematográfica de cada
proyecto de guión, se tendrá en consideración el com-
promiso firme de una productora o de una televisión
de llevar a efecto la producción del largometraje, acre-
ditado documentalmente.

3. El jurado tendrá también la función de informar
sobre la calidad de los guiones una vez finalizados.

Artículo 32. Normas generales sobre los órganos cole-
giados.

1. El funcionamiento de los órganos colegiados será
atendido con los medios materiales del ICAA, sin que,
en ningún caso, pueda producirse incremento de gasto.

2. La composición del Comité de análisis y segui-
miento del mercado y la del Comité de Expertos y demás
órganos de asesoramiento de ayudas se publicará en
el «Boletín Oficial del Estado», y a sus miembros les
será de aplicación el régimen de abstención y recusación
previsto en la Ley 30/1992, de 26 de noviembre, de
Régimen Jurídico de las Administraciones Públicas y del
Procedimiento Administrativo Común (artículos 28 y 29).
Ningún vocal podrá permanecer en el cargo por un perío-
do superior a dos años consecutivos y los vocales de
los citados órganos, que no tengan la consideración de
funcionarios, podrán ser indemnizados con cargo a los
créditos consignados en el presupuesto del ICAA.

3. En lo no previsto en los artículos anteriores de
este capítulo, los órganos colegiados regulados en el
presente Real Decreto se regirán por lo dispuesto en
el capítulo II del Título II de la Ley 30/1992, de 26
de noviembre, de Régimen Jurídico de las Administra-
ciones Públicas y del Procedimiento Administrativo
Común.

Disposición transitoria única. Adaptación de regímenes
anteriores.

1. A las películas que hayan sido estrenadas comer-
cialmente en España con anterioridad a la entrada en
vigor del presente Real Decreto se les aplicarán las nor-
mas del Real Decreto 1039/1997, de 27 de junio.

2. Asimismo, las películas que a la entrada en vigor
del presente Real Decreto no hubieran sido estrenadas
generarán, en su caso, a su empresa productora las ayu-
das a la amortización previstas en el mismo, en la forma
y condiciones en él establecidas.

3. Los productores de las películas contempladas
en el apartado 2 que deseen acceder a las ayudas a
la amortización previstas en el presente Real Decreto
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deberán solicitarlas en la forma y plazos que determine
la correspondiente convocatoria, con independencia de
que anteriormente hubieran manifestado su opción entre
las previstas en el artículo 10.2 del Real Decreto
1039/1997, de 27 de junio.

Disposición derogatoria única. Derogación normativa.

1. A la entrada en vigor del presente Real Decreto
quedarán derogadas las siguientes disposiciones:

a) Real Decreto 1039/1997, de 27 de junio, por
el que se refunde y armoniza la normativa de promoción
y estímulos a la cinematografía y se dictan normas para
la aplicación de lo previsto en la disposición adicional
segunda de la Ley 17/1994, de 8 de junio, modificado
por Real Decreto 196/2000, de 11 de febrero.

b) Capítulo II, «Normas para la realización de pelí-
culas cinematográficas en coproducción», del Real
Decreto 81/1997, de 24 de enero, por el que se desarro-
lla parcialmente la Ley 17/1994, de 8 de junio, de Pro-
tección y Fomento de la Cinematografía, y se actualizan
y refunden normas relativas a la realización de películas
en coproducción, salas de exhibición y calificación de
películas cinematográficas, modificado por Real Decre-
to 196/2000, de 11 de febrero.

c) Real Decreto 196/2000, de 11 de febrero, por
el que se modifican los Reales Decretos 81/1997, de
24 de enero, y 1039/1997, de 27 de junio, para actua-
lizar normas relativas a la producción y difusión cine-
matográfica y audiovisual.

Sin perjuicio de lo anterior, quedan vigentes las nor-
mas que se hayan dictado para la aplicación de las ante-
riormente citadas, en cuanto no se opongan a lo dis-
puesto en este Real Decreto.

2. Quedarán igualmente derogadas las normas de
igual o inferior rango que se opongan a lo que en este
Real Decreto se dispone.

Disposición final primera. Modificación normativa.

Con efectos desde la entrada en vigor del presente
Real Decreto, se modifica el artículo 2 del Real Decre-
to 81/1997, de 24 de enero, por el que se desarrolla
parcialmente la Ley 17/1994, de 8 de junio, de Pro-
tección y Fomento de la Cinematografía, y se actualizan
y refunden normas relativas a la realización de películas
en coproducción, salas de exhibición y calificación de
películas cinematográficas, que quedará redactado como
sigue:

«Artículo 2. Distribución y doblaje de películas
cinematográficas.
Las empresas distribuidoras legalmente consti-

tuidas y que acrediten ser titulares de los perti-
nentes derechos de explotación podrán distribuir
en España obras cinematográficas procedentes de
cualquier país en cualquier versión y lengua oficial
española, todo ello sin perjuicio de las competen-
cias atribuidas al Ministerio de Economía en lo rela-
tivo a la importación de películas y con respeto
absoluto a las reglas de la competencia que rigen
en el mercado.

Se adoptarán medidas para salvaguardar la plu-
ralidad de ofertas en la distribución y suministro
en condiciones que contribuyan a mejorar la comer-
cialización de la obra cinematográfica.»

Disposición final segunda. Facultades de actualización.

Se faculta al Ministro de Educación, Cultura y Deporte
para que pueda actualizar, mediante Orden, los límites

cuantitativos y porcentuales de las ayudas determinadas
en este Real Decreto y los importes de recaudación pre-
ceptivos para la percepción de las ayudas a la amor-
tización contempladas en el mismo, así como los requi-
sitos contenidos en el artículo 7 y los porcentajes del
apartado 7 del artículo 10, con el fin de ajustarse a
los límites presupuestarios disponibles.

Disposición final tercera. Autorización para dictar dis-
posiciones de aplicación.

Se autoriza a la Ministra de Educación, Cultura y
Deporte para que, en el ámbito de sus competencias,
dicte las disposiciones necesarias para la aplicación del
presente Real Decreto.

Dado en Madrid a 14 de junio de 2002.

JUAN CARLOS R.

La Ministra de Educación, Cultura y Deporte,

PILAR DEL CASTILLO VERA

12760 ORDEN ECD/1611/2002, de 21 de junio, por
la que se crea la Comisión Nacional para la
conmemoración del centenario del nacimien-
to de Salvador Dalí.

En el 2004 se cumplirán cien años del nacimiento
en Figueres, provincia de Girona, de don Salvador Dalí
Domènech, Marqués de Dalí de Púbol.

Dalí es una de las figuras artísticas más conocidas
y admiradas de la historia del arte del siglo XX. Por
su extraordinaria versatilidad creadora, la figura de Sal-
vador Dalí destaca en los campos de las bellas artes,
la literatura y la cultura de masas en su sentido más
amplio.

Debido al especial interés que tuvo por todas las mani-
festaciones artísticas y su particular personalidad, su
obra y su figura suscitan la atención popular, tanto dentro
como fuera de España. Por lo expuesto, es conveniente
la creación de una Comisión Nacional que pueda llevar
a cabo la preparación de un amplio programa de acti-
vidades en conmemoración del centenario del nacimien-
to de este gran artista catalán.

En su virtud, previa aprobación del Ministro de Admi-
nistraciones Públicas, dispongo:

Primero. Creación de la Comisión Nacional.

Bajo la Presidencia de Honor de Sus Majestades los
Reyes, se crea la Comisión Nacional para la conmemo-
ración del centenario del nacimiento de Salvador Dalí.
Esta Comisión, adscrita al Ministerio de Educación, Cul-
tura y Deporte, programará, impulsará y coordinará las
actividades que se lleven a cabo por las Administraciones
públicas, las entidades públicas y privadas y los parti-
culares que participen en la celebración.

Segundo. Composición.

Para el cumplimiento de sus fines, la Comisión Nacio-
nal se estructurará en los siguientes órganos:

1. El Presidente.
2. El Presidente ejecutivo.
3. El Pleno.
4. La Comisión Ejecutiva.
5. El Comisario.
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