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Presentacidon

Hay conceptos que se complementan y equilibran para definir un
todo; elementos que, desde su suma, consiguen multiplicar los re-
sultados y hacerlo del modo mas eficiente. Sin duda, este es el caso
del audiovisual, entendido desde el binomio creacién/industria,
desde una mirada artistica que necesariamente debe contar con
las adecuadas herramientas empresariales, legales y financieras.
Si durante los afios de crisis econdmica en Espana se argumen-
taba que la creatividad y el talento terminarian impulsando la
industria y recuperando el aprecio del publico por nuestro cine,
hoy, ya mas que demostrado esto con recaudaciones siempre por
encima de los 100 millones de euros anuales en el periodo 2015-
2018, debemos ser conscientes de que tan solo con el talento y la
creatividad ya no basta.

Hacen falta muchas otras cosas, fundamentalmente en el 4m-
bito industrial. El sector necesita de decisiones de naturaleza ins-
titucional, fiscal y de redisefio de su modelo productivo que hagan
que el cine espariol también sea fuerte en lo industrial. Al impulso
del sistema de ayudas a la produccion debe unirse la lucha contra
la pirateria, que necesita de una normativa rigurosa y una vigi-
lancia permanente. También sigue abierto el debate sobre la con-
vivencia entre las distintas ventanas de exhibicién, atin debemos
avanzar en una regulacion realista para los incentivos fiscales en
los distintos territorios fomentando con ello los rodajes interna-
cionales, todavia tenemos que reflexionar sobre el horizonte del
sector a partir de su definitiva digitalizacién y la necesaria armo-
nia entre el cine y las grandes plataformas de comercializacién y
exhibicion... En definitiva, y aunque estamos en el buen camino
hacia el reencuentro con el publico, atin seguimos en lo industrial
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en una situacién compleja que requiere de reflexion, consenso,
decisién y accion.

Fruto de este convencimiento, del consiguiente trabajo de po-
sicionamiento industrial y con el objetivo de hacer mas eficiente
su gestion y ampliar su utilidad para el cine en espanol, el Festi-
val de Malaga ha creado una Zona de Industria que engloba un
conjunto de eventos disefiados para fortalecer las producciones
cinematograficas espafiolas e iberoamericanas. MAFIZ (Malaga
Festival Industry Zone) esta constituida por seis eventos que pro-
mueven la financiacién, coproduccién, distribucion y venta del
cine en espanol, todo ello desde el apoyo e impulso al nuevo ta-
lento audiovisual en su consideracién de objetivo transversal para
esta amplia area industrial.

Por estas mismas razones e idénticos objetivos, el Festival ha
decidido abordar, junto a Caimdn Cuadernos de Cine, 1a elaboracién
de este trabajo como primera aproximacion a ese ‘libro blanco),
cuya iniciativa final entendemos que corresponde a las institu-
ciones responsables del audiovisual espanol. Un extenso informe
amodo de foto fija de la realidad industrial de un sector que debe
dotarse de un importante musculo industrial y cimentarse sobre
estructuras empresariales solidas y bien conectadas, asi como
manejar, desde el encuentro con sus interlocutores directos —los
compradores y distribuidores de cine en espaiiol-, los cauces para
la adecuada comercializacién y venta de nuestro producto audio-
visual. Para todo ello hace falta conocer y conocerse. Objetivos
finales de este proyecto editorial.

Desde el Festival de Malaga quiero agradecer a Carlos F. He-
redero, junto al equipo de Caimdn Cuadernos de Cine, asi como a
todos los expertos participantes, su enorme esfuerzo y dedicacién
durante estos meses a la compleja tarea de diagnéstico, recopila-
ci6én de datos y elaboracion de articulos. Algo que hoy nos permite
presentar un libro cuyos objetivos se han cumplido ampliamen-
te y del que nos sentimos realmente orgullosos. Ya sabemos que
todo informe tiene su realidad presente y su actualizacion futura.
Ojala la industria espaiiola del cine viva desde ahora un presente
continuo donde los nimeros sean cada vez mas redondos y nadie
nos vuelva a exigir la cuadratura del circulo como sector.
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Todos somos necesarios en la opinidn, las estrategias y la eva-
luacion de resultados. Por ello, muchas gracias a quienes han he-
cho posible este libro y a quienes, con generosidad e interés, lo
lean, consulten y utilicen, siempre en beneficio del cine espanol.

Juan Antonio Vigar
Director del Festival de Malaga






Introduccion

Radiografias del presente

Carlos F. Heredero

En sintonia con la segunda década del siglo XXI, un profundo
y generalizado proceso de mutaciones se extiende por todas las
arterias del cine y del audiovisual en Espana. Es una transforma-
cién compleja y amplia, que afecta a multiples dimensiones de la
institucion y que esta configurando nuevas, complejas y poliédri-
cas encrucijadas para la industria y para la creatividad cinemato-
grafica nacional. Procesos de renovacién tecnolégica, de cambios
profundos en la distribucién, difusién y consumo del cine, asi
como de obligada evolucién industrial en linea con los contex-
tos europeos a los que necesariamente se vinculan la economia y
la sociedad espanola, ofrecen diferentes metamorfosis que, bien
tomadas en conjunto o bien por separado, estain modificando en
profundidad la coyuntura y los horizontes de nuestro cine.

La transformacion se hace plenamente visible si se echa la vista
hacia atras y se contempla, por superficial que sea la mirada, lo
que eray ofrecia el cine de este pais durante las décadas anterio-
res. Ni la estructura de produccién de entonces, ni el entramado
financiero que la alimentaba, ni el esquema inspirador de la pro-
teccion publica que la sostenia, ni la ndmina profesional en ejerci-
cio, ni las imagenes que esta era capaz de crear, ni el retrato socio-
légico del publico que las consumia han permanecido indemnes
frente a tales cambios. Todas estas coordenadas configuran hoy
en dia una radiografia cinematografica sustancialmente distinta,
un paisaje diferente conformado por numerosos y variados estra-
tos que merece la pena explorar con detenimiento para tratar de
evaluar el estado de la cuestion.
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Conviene recordar, sin embargo, que este acelerado proceso de
cambios se produce sobre un tejido industrial y creativo trenzado
sobre el encuentro —y a veces sobre el choque- entre las viejas y las
nuevas estructuras de produccion, sobre la convivencia de las ge-
neraciones precedentes con las nuevas promociones de creadores,
sobre la mutacion constante y dindmica del marco legislativo que
conforma el paraguas de la proteccién y de la promocién estatal.
Intentar ofrecer, pues, una radiografia de conjunto de la industria
y de las instituciones del cine espanol contemporaneo exige tener
en cuenta, sobre todo, las aceleradas transformaciones que el pre-
sente paradigma digital opera sobre las realidades y estructuras
del inmediato pretérito; es decir, una dialéctica entre lo viejo y lo
nuevo que es la base sobre la que se construye el edificio actual.

Con esta premisa por delante, la presente publicacién —impul-
sada por el ‘Festival de Malaga. Cine en Espanol’y encomendada
a Caimdn Cuadernos de Cine— se propone trazar, esencialmente, al-
gunas radiografias del presente para tratar de pensar y analizar la
encrucijada actual: un ejercicio que nos puede ayudar a entender
mejor las complejas y a veces contradictorias mutaciones en curso
con el fin de encontrar caminos para transitar en el futuro inme-
diato. Lo que ofrecen estas paginas, por tanto, es una serie de ana-
lisis y diagnosticos de la situacién presente que viven diferentes
sectores de la industria; una coyuntura de la que, por otro lado, no
se puede fijar una imagen estética del aqui y ahora (una fotografia
que resultaria poco clarificadora), por lo que es necesario propo-
ner una imagen dinamica y evolutiva; es decir, proyectada desde
el pasado mas inmediato para poder entender cémo evoluciona
la situacién, cdmo se mueven los diferentes parametros y cémo
hemos llegado hasta aqui.

En consecuencia, tal y como propone el subtitulo de este tra-
bajo, lo que sigue a continuacién es un ‘estado de la cuestiéon’ con-
templado desde 2015 a 2018, que es el arco temporal en el que se
mueven la mayoria de los textos que componen el libro. Hemos
considerado que echar la vista atras —hacia la coyuntura de 2015-
era el minimo plazo necesario para poder extraer, en cada uno de
los campos estudiados, esa radiografia dinamica y evolutiva que
consideramos imprescindible. Con todo, algunos articulos y de-
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terminados procesos exigian contemplar un periodo incluso mas
extenso, y de ahi que en determinados casos (cuadros de evolu-
cién, ciertos graficos, perspectivas a medio y largo plazo de cues-
tiones como la presencia del cine espariol en los festivales, etc.) los
analisis y los recuentos retrocedan hasta el comienzo de la década
(2010) e incluso hasta mas atras.

Elrecorrido que se propone comienza con varios articulos que
estudian los procesos de generacion de las imagenes desde cinco
perspectivas diferentes: 1) la produccién cinematografica tradicio-
nal de largometrajes y el entramado industrial que lo hace posible
y que determina en buena medida el modelo de produccién, los
resultados comerciales y la rentabilizacion de los productos; 2) la
produccién y difusion de los cortometrajes; 3) la industria del cine
de animacidn, que ha experimentado un fuerte desarrollo duran-
te los ultimos afios; 4) la produccion propia de las televisiones es-
panolas para ser emitida por los diferentes canales y plataformas
de la pequena pantalla, tanto en el campo de la ficcion como en el
documental, y 5) las relaciones cine-television en Espafia desde la
perspectiva de la inversion televisiva en la produccién cinemato-
grafica destinada, inicialmente, a las grandes pantallas.

Este primer bloque se cierra con un articulo que se ocupa de
clarificar la estructura de la proteccién estatal a la produccién con
un analisis de las ayudas publicas existentes en la actualidad, en-
tendiendo que —en el contexto europeo— la intervencién del esta-
do para ayudar a una industria cultural como la cinematografica,
si realmente se quiere promover la diversidad (tanto en términos
puramente industriales como creativos), se hace tan necesaria
como decisiva.

El siguiente bloque tiene como objeto analizar las distintas
estructuras industriales, tecnoldgicas y culturales que hacen po-
sible el acceso de la audiencia a las iméagenes. Se suceden asi los
textos que estudian: 1) la distribucién nacional (la problematica
de las empresas espanolas frente al enorme poder de las majors
norteamericanas) y los agentes de ventas, de cara a la difusion del
cine espanol en el mercado exterior; 2) el sector de la exhibicién,
hoy sometido a profundos cambios estructurales que desafian
en profundidad todos sus moldes y concepciones anteriores; 3)
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la presencia y la circulacién del cine espaiiol en las plataformas
digitales, hoy tan determinantes; y 4) el acceso del cine espanol a
los principales festivales de cine (tanto nacionales como extranje-
ros), en tanto que estos se configuran, alavez, como importantes
escaparates para la promocién —tanto interior como exterior— de
la produccién nacional y como un importante agora cultural de
prestigio que muestra y transmite una imagen expresiva de la vi-
talidad cultural del cine que se produce en cada pais.

El tercer bloque aborda dos aspectos esenciales para el fermen-
toy las raices de la produccion cinematografica: 1) los programas
para el desarrollo de proyectos que se multiplican por diferentes
instituciones y areas de la geografia nacional, y 2) las escuelas de
formacion profesional como aula y cantera de los futuros profe-
sionales y creadores del cine y del audiovisual en nuestro pais.

Finalmente, el dltimo apartado —dedicado a la documenta-
cién— proporciona una vision de conjunto sobre lo que ha dado
de si la produccion de largometrajes (una filmografia completa
en la que comparecen —con sus directores respectivos— todas las
peliculas producidas en Espana entre 2015 y 2018), la renovacion
profesional en este campo (un listado completo de las éperas pri-
mas y de los realizadores debutantes que se han incorporado a la
industria durante la misma etapa); la presencia de las mujeres en la
creacion filmica (una relacion especifica de todas las peliculas di-
rigidas por mujeres) y una bibliografia exhaustiva que recoge todo
lo que se ha publicado en nuestro pais sobre los mas diferentes as-
pectos del cine nacional alo largo de los cuatro afios de referencia.

Se completan asi los trece estudios que componen esta radio-
grafia de las estructuras industriales, comerciales y creativas del
cine y del audiovisual espanol. Trece trabajos escritos en realidad
por doce autores: Concepcién Cascajosa Virino, Carlos F. Here-
dero, José Vicente Garcia Santamaria, Concha Gémez, Fernando
Lara, Javier Lopez Villanueva, Pedro Medina, José Enrique Mon-
terde, Elena Neira, Susana de la Sierra, Samuel Vifolo Locubiche
y Jara Yanez, citados aqui por orden alfabético.

Doce autores a quienes el coordinador de este volumen les esta
profundamente agradecido por su valiosa contribucién. El libro
es suyo.



La produccién cinematografica

Elementos para la reflexion

José Enrique Monterde

El panorama general

Cualquier observador —optimista cuantitativo— que, sin mayor
analisis, acceda a los datos sobre el volumen de produccién del
cine espanol en el periodo objeto de nuestro estudio (los tltimos
cuatro afios, de 2015 a 2018) exultard de satisfaccion, pues de
los 173 titulos resenados en 2008 —tras el ascenso hasta los 200
largometrajes de 2010 o la caida a 182 de 2012- se ha pasado en
nuestro periodo, sin tener datos definitivos de 2018, a una media
de 252,5 producciones (Cuadro 1). Claro que si ese observador in-
tenta afinar mas su andlisis rapidamente comprendera que las co-
sas no son tan brillantes como aparentan, si bien las deficiencias
nunca podran adjudicarse a uno solo de los sectores industriales,
dada la profunda imbricacién, cuando menos, entre produccion,
distribucién y exhibicién.

CUADRO 1
Volumen de produccién anual 2008-2018

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018
173 186 200 199 182 231 216 255 254 241 263"

Fuente: ICAA + estimacién propia

* En ausencia de datos oficiales definitivos, hemos determinado esta cantidad me-
diante lo reportado por las resoluciones ministeriales concretadas y previstas hasta
el final de 2018.
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Pero para desarrollar ese analisis, objeto de estas paginas, es
preciso realizar algunas precisiones metodoldgicas. La primera
es advertir que los numerosos datos que fundamentaran muchas
de nuestras observaciones estan extraidos de la informacion ‘ofi-
cial’ ofrecida por el Instituto de la Cinematografia y de las Artes
Audiovisuales (ICAA). Si hemos escogido esa opcion entre otras
fuentes posibles (SGAE, Academia de Cine, FEDICINE, etc.), que
no han dejado de ser consultadas, no es solo por su ‘oficialidad’,
sino para intentar mantener la coherencia entre los diversos datos
utilizados, frente a las abundantes diferencias mantenidas entre el
conjunto de fuentes, aunque solo sea por la diversidad de enfoques.
Lo cual no quiere decir que los datos del ICAA no estén carentes
de discrepancias internas, debidas —por ejemplo y entre otras—
a las diferencias entre los datos de recaudaciones y espectadores
acumulados de cada film obtenibles a través de su buscador, entre
los filmes catalogados, y los datos inmediatos de recaudacién en el
ano actualizados semanalmente; junto al buscador —que recopila
y amplia la informacién de los Catélogos del cine espanol para
cada ano- hay que mencionar otras dos fuentes basicas del [CAA:
el anual Boletin Informativo, que recoge abundante informacién
sobre los tres sectores industriales, y la también anual Memoria
de la Ayudas ministeriales. Otras precisiones metodoldgicas se
irdn advirtiendo cuando abordemos los diferentes apartados de
este estudio.

La primera de ellas es recordar el criterio de asignacién de
los filmes producidos a un determinado ano, segtn la fecha de
la resoluciéon ministerial (adjunta muchas veces a la calificaciéon
del film y la otorgacién del nimero de expediente). Ahi hay que
hacer hincapié en algo obvio: un film se ha podido rodar -y de-
sarrollar su posproduccién— en un ano, resolverse y calificarse
en el siguiente y atin estrenarse en un tercer ano. Basados en ese
criterio hemos establecido la evolucién del total de la produccién
(Cuadro 1), donde claramente se reflejan los vaivenes resultantes
de la marcha general de la industria cinematografica espafiola en
tiempos anteriores, durante y tras la crisis econdmica. Ahadamos
que los procesos de produccién son relativamente lentos, por lo
que la dindmica productora de un ano repercute en los estrenos
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de los siguientes. Pongamos como ejemplo el bajon a 182 titulos
producidos en 2012, consecuencia de la disminucién de la puesta
en marcha de producciones en el ano 2011, momento algido de la
crisis econdmica.

Esa produccién anual se distribuye en tres tipos filmicos, no
siempre bien definidos: el cine de ficcién, el documental y la ani-
macion (Cuadro 2)." Es importante resefiar esa diversificacion si
intentamos entender la sideral distancia de las cifras actuales res-
pecto a los 146 o los 91 titulos que fueron los maximos alcanza-
dos en las décadas de 1980y 1990 respectivamente (seria en 2001
cuando se volviesen a superar las cien producciones, con sus 107
filmes), por no hablar de los minimos, que alcanzaron los 48 y 44
de 1989y 1994 respectivamente.

CUADRO 2
Tipos de produccion 2015-2018

TOTAL FICCION DOCUMENTAL  ANIMACION
2015 255 137 111 7
2016 254 130 120 4
2017 241 17 120 4
2018 263 126 136 1

Fuente: ICAA

Facilmente se puede decir que las cifras se han incrementado
debido a la proliferacién de largometrajes documentales, algo so-
bre lo que ha influido la rebaja en los costes de produccién por la
aplicacién del instrumental digital, que han influido seriamente
en la facilidad y accesibilidad a la realizacién de ese tipo, aunque
también veremos que en ese terreno aparecen otro tipo de difi-
cultades en relacion a la viabilidad de su circulacién. Advirtamos
de laimportancia cobrada por algunos de los filmes de animacién

1 Digamos que esos datos del ICAA no coinciden con los obtenidos por este autor
partiendo... de los datos del propio ICAA. Asi, frente a las 255, 254 y 241 produccio-
nes resefiadas, nuestra evaluacion indica 256, 244y 248, lo cual implica una diferen-
cia total casi irrelevante, de dos filmes.



26 - Industria del cine y el audiovisual en Espana. Estado de la cuestion. 2015-2018

(pese al muy bajo niimero de producciones), lo que les da una rele-
vancia incomparable con su cantidad. Hasta aqui justificariamos
el inicial optimismo: un gran nivel de produccién responderia a
la solidez del aparato industrial del cine espafiol. Y sin embargo. ..

En primer lugar, confrontemos el volumen de producciones
espanolas con resolucién ministerial y las de otras procedencias
(Cuadro 3). Véase que nos movemos en torno a algo mas de un
tercio de los filmes reconocidos cada ano, resultando llamativo,
por otra parte, que los filmes procedentes de la Unién Europea
superen a los originados en EE UU, aunque cabria indagar si bajo
este amparo europeo no se hallan titulos vinculados a la produc-
cién americana ahora devenida multinacional.

CUADRO 3
Peliculas con resolucion ministerial 2015-2017

ESPANA EEUU UE OTROS | TOTAL
2015 | 255(36,32%) 194 (27,64%) 176 (25,08%) 77 (10,97%) 702
2016 | 254 (37,74%) 154 (22.80%) 175(26%) 90 (13,37%) 673
2017 | 241 (34,88%) 141 (20,41%) 209 (30,24%) 100 (14,47%) 691
Total | 750 (36,31%) 489 (23,61%) 560 (27,10%) 267 (12,93%) | 2.066

Fuente: ICAA

Sin caer en la habitual letania de la permanente crisis del cine
espanol (siempre mas radical que la del cine en Espana, que no es
lo mismo) estamos obligados a mitigar la posible euforia cuan-
titativa, alegando diversas circunstancias que inciden en relati-
vizar aquellos nimeros aparentemente favorables. Y si decimos
‘aparentemente’ es porque deberiamos hablar de una inflacién
del sector de produccién que no se corresponde con las posibi-
lidades de los otros dos sectores industriales, la distribucién y la
exhibicion. Una prueba de ello es la comparacién entre el total de
filmes producidos —sean los 750 producidos segtin la estimacién
oficial en el tramo 2015-2017- y los 553 estrenados segun la mis-
ma fuente (Cuadro 4).
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CUADRO 4
Peliculas espainolas estrenadas 2008-2017

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
139 137 138 147 131 158 153 177 223 153

TOTAL 2015-2017: 553 Fuente: ICAA

Cierto es que numerosos filmes producidos (es decir, con reso-
lucién ministerial) en los tltimos meses de 2017 no se han estre-
nado? hasta 2018, pero algo parecido podriamos decir respecto a
los producidos en 2014 y estrenados en 2015. De la misma forma
que tampoco podemos asumir mecanicamente la diferencia en-
tre los rodajes oficialmente reconocidos en 2015/2017 (un total

de 581) y los considerados producidos, los mentados 750 segtin el
ICAA (Cuadro 5).

CUADRO 5
Rodajes de peliculas espainolas 2008-2017

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
190 187 193 172 182 163 199 209 176 196

TOTAL 2015-2017: 581 Fuente: ICAA

Si estos dos aspectos, peliculas rodadas y estrenadas, los anali-
zamos comparativamente con etapas anteriores, podemos sefia-
lar que tras la continuidad entre 2008 y 2012 —con la excepcién
de 2011- comenz6 un sensible incremento hasta los ciento cin-
cuenta y tantos, con la excepcion —ahora al alza— de 2016 y sus
insdlitos 223 estrenos. En cuanto a los rodajes, paraddjicamente
ese 2016 implica el descenso de rodajes a 176, aunque el aumento
de los estrenos es logica consecuencia del mayor nimero de roda-
jes, los 209 alcanzados en 2015.

2 Mientras que la resolucién ministerial se concreta en una fecha, la consideracién
de un film estrenado tedricamente implicaba su proyeccidn en todas las sesiones
durante una semana en la misma sala y cobrando entrada.
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Volvamos, sin embargo, sobre ese aspecto, tan determinante y
pocas veces aludido, de los filmes que no alcanzan su estreno una
vez acabados (Cuadro 6).

CUADRO 6
Peliculas espainolas no estrenadas 2015-2017

TOTAL FICCION DOCUMENTAL ANIMACION
2015 49 18 28
2016 51 15 36 0
2017 72 21 50 1
TOTAL 172 54 114 4

Fuente: elaboracién propia

De entrada, anotemos que el importante salto ocurrido en
cuanto a los no estrenados en 2017 debe corregirse, como diji-
mos, con su posible estreno al afo siguiente, pero si se mantiene
la ténica de los dos anos anteriores podriamos colegir que, de los
750 titulos producidos en los tres afnos, un 23,2% no han llegado
a las pantallas espanolas, con predominio siempre de los docu-
mentales sobre las ficciones en cuanto a esa imposibilidad. Pero
no nos conformemos solo con los niimeros en abstracto; véase los
filmes de los que no consta estreno’ segin el ICAA distribuidos
por su afio de produccion: las ficciones (Cuadro 7) y los documen-
tales (Cuadro 8).

CUADRO 7
Largometrajes no estrenados 2015-2017. Ficciones

| Titulo Director
Anabel Antonio Trashorras
w | Los ausentes Nicolas Pereda
& Bluu, Last Days of Ibiza Alain Deymier
Distrito sur Manuel H. Martin

3 Obviamente nos estamos refiriendo a estrenos en salas comerciales y con la taqui-
lla convencional; otra cosa seria su pase en festivales o en circuitos no comerciales.



Produccién cinematografica - 29

2015 (cont.)

Titulo (cont.) Director

La fossa Pere Vila

Ledn Victoriano Rubio
Lunético Eduard Sola Guerrero
Mirabilis Clara Martinez Lazaro
Nick José Pozo

Politica correcta Belén Anguas

El resto de mi vida Martin Costa

La revolucion de los angeles

Stones from the Desert

The 2nd Reign of Night

The Lobito

The Marionette

Todos los caminos conducen a Roma
El dltimo fin de semana

Marc Barbena

Max Olivier-Bruno Jubin
Antoni Solé Vifias
Antonio Dyaz

Antoni Caimari

Ella Lemhagen

Pedro Reyes

7 Muertes

9 Bares

Antonio cumple 50
Arc de Bara

La carga

El circulo en el agua
Los encantados

Gerardo Herrero

Angel Puado

Alejandro Mira

Juan Carlos Ceinos

Alan Jonsson Gavica
José M. “Chema” Gémez
Ricardo Davila

Con el viento (*)
Crénicas del desencanto

% Enoc the Resplendent Stargate Film Martha Marin
Evolution Lucile HadZihalilovi¢
Ikaro Alfonso Chaves Ledn
Los océanos del olvido Eduardo Alvarez
Qué pelo mas guay Borja Echeverria
Quiero volver a casa Miguel Angel Mendo
The Hunter’s Prayer Jonathan Mostow
Tormo, hijo de la lluvia Kiko Martinez Sanchez
73 Minutos José Pozo
Angustias y remedios Fernando Usén Fornies

™~ | El afio de la plaga Carlos Martin Ferrera

& | como Ia vida misma Dan Fogelman

Meritxell Colell

Daniel Ledn Lacave
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Titulo (cont.) Director
Dolorosa gioa Gonzalo Lépez Antolin
El cefio fruncido German Alvarez Gandia
El collar de sal Vicente Pérez Herrero
En tu cabeza Alberto Ruiz, Daniel Sanchez Aréva-
lo, Borja Cobeaga, Kike Maillo
Esteban Jonai Cosculluela
—~ | Grimsey Richard Garcia Vazquez, Raul Portero
g Los crimenes del dia de todos los santos Héctor Escandell-Vicente Torres
r~ | No, un cuento flamenco José Luis Tirado
& | El otro hermano Israel Adrian Caetano
Palestina Julio Soto-Mohamed el Badaoui
Perdida Alejandro Montiel
Re-evolution David Souza
Sin novedad Miguel Berzal
The Kill Team Dan Krauss
Veedor Felipe Kabtul

(*) Estrenada el 23 de noviembre de 2018.

En el caso de los primeros, sin duda seria muy interesante po-
der entrar en pormenores de cada uno de ellos, en las circuns-
tancias que les han impedido encontrar una ventana (Iéase una
pantalla) que les permitiese triunfar o cuando menos fracasar,
probablemente vinculadas a las condiciones de la distribucién y
la exhibicién. Pero no dejemos de considerar también otros as-
pectos, sobre los que cabra redundar: ;realmente era necesario
producir esos titulos? ;no cabe racionalizar la dimensién de la
produccién en funcién de la disponibilidad de espacios de ex-
hibicién? ;No resultan disparatados muchos de esos proyectos,
a poco que se analizan sus tematicas, sus condiciones técnicas
y artisticas, sus presupuestos, sus motivaciones, etc.? ;No radica
ahi la base de la inflacion del sector? Resulta paraddjico que en el
momento en que se han ido restringiendo el niimero y la locali-
zacion de las salas, de la recesion del publico, del incremento de
los costes, de las dificultades de afrontar la publicidad y promo-
cién frente a los productos mainstream, de los profundos cambios
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en el consumo del cine, etc., se haya incrementado de esa manera
el nimero de producciones, al albur probablemente de unas mas
faciles condiciones técnicas de rodaje no siempre acompanadas
por la viabilidad de las intenciones promotoras de los productos.

CUADRO 8
Largometrajes no estrenados 2015-2017. Documentales

2015

Cocinando en el fin del mundo

El colegio de la seda

Doctor deseo: busco en tus labios
Ecomunitat

La fiesta en llamas

Generacion meiming: miradas desde la
adolescencia

Ingenia, la pasién por aprender
Islamar tercero. Herida abierta
Jardin barroco

Jerez & El misterio del palo cortado

La Habana y Barcelona: esplendor y
ruinas

El maestro del Juicio de Salomén
Malpartida FluxusVillage

Mario conde

El médico atento

Meérida, el gran teatro del mundo
Mi querida Espania

Miradas mdltiples: la méaquina loca

No existimos

Titulo Director

A tu que et sembla? Pau Poch Alvarez
Antonio el demiurgo Manuel Polls
Belén Adriana Vila
Bregando historias Nacho Bello

Alberto Bahamonde

Ernest José Sorrentino
Carlos Iglesias-Xabier Agirre
Juan Francisco Oyonarte
Alicia Vizcarra

David Gémez

Santiago Pumarola
Fernando Arroyo

Jairo Lopez

José Luis Lopez-Linares
Lluis Valenti

Ignacio Estrela Blasco

Maria Pérez Sanz

Rubén Alonso de Frutos

Raul Veiga

Manuel Palacios-Marta Murcia
Mercedes Moncada

Emilio Maillé lturbe

Modernos. Teatro de vanguardia en Jairo Lopez
Canarias
Next (Siguiente) Elia Urquiza

Ana Solano
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Titulo

Director

2015 (cont.)

Ramoén Gaya. La pintura como destino

El rio que suena, reflejo del tiempo:
Joaquin Diaz

La selva inflada

Gonzalo Ballester
Inés Toharia

Alejandro Naranjo

2016

28 dias al sol

Acorats, cronica d’un fenomen
Agua bendita

Aguirre

Al sur del tiempo. Oficios con rostro
Alpuxarras

Apuntes de realidad

Campo a través. Mugatritz, intuyendo un

camino

Céntico

Carmen Laforet. La chica rara.
Cartas desde Argonida

La derrota de las aulas

En la piel del toro

Ensayo para un musical

Fiosfora

Galaicos, los hijos del fin del mundo
Gente de sal

Hasta el amanecer, Gines Cedres, 25
afios de rock en Canarias

Jungle Planet Il
Le toréographe
Komian

Manda huevos
Magbara

Medellin, Beirut, Sarajevo, Kigali.
Ciudades para la vida

La nifia del gancho
iNo nos gusta capitan morcilla!

El nome de los arboles
Piedad

Ramoén Sempere Parrondo
Joan Marti Mir

Octavio Guerra Quevedo
Antonio Pelaez Barcel6
Alvaro Begines

Rafael Toba Blanco

César Martinez Herrada
Pep Gatell

Sigfrid Monledn

Marta Arribas-Ana Pérez de la Fuente
Juan Luis Jiménez)

Fernando Hugo Rodrigo Blanco
Jesus Sanchez Romeva

Carlos Saura Medrano

Sabela Iglesias Reviejo

David Gémez Bendito

José Angel Alayén Devora,
Samuel M. Delgado

Nico Alva

Juan Antonio Rodriguez Llano
Alvaro Begines

Jordi Esteva Ortiga

Diego Galan

José Ramoén Rebollada Gil
Francesc Relea

Raquel Barrera

Angel Tirado Higuero, Antonio
Garcia Jiménez

Ramon Lluis Bande
Otto Roca
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Director

2016 (cont.)

Raymond Roussel: le jour de gloire

El ruisefior y la noche. Chavela Vargas

canta a Lorca

Sagardoabidegile - Historias de sidra
El secreto de los arboles

Teatro ¢;off?

Torre de Breoghan

La tripulacién del submarino amarillo
Un padre

Joan BofillF-Amargos
Rubén Rojo Aura

Bego Zubia Gallastegi
Maria Elena Sanchez Bel
Magda Calabrese

Jorge Coira

Cristian Font

Victor Fornies Estelar

2017

Me gusta Malasafia

Ad Ventum. Hacia el viento
Barcelona, la rosa de foc
El barman de las estrellas
Buscando a Djeneba
Caminando juntos
Cautivas

Con la noche adentro

Crossroads, Paco Roca y Seguridad
Social en la encrucijada

Desamparados

Enfemme

Espias en la arena. Objetivo Espafia
La extrafia eleccion

Gigantes descalzos

La grieta

Hotspots: la dltima esperanza
Joaquin Sorolla: los viajes de la luz
Jungle Planet IV

Kilébmetros

Km.0

La Margot (serio de dia, coqueta de
noche)

Laberintos
El lapiz, la nieve y la hierba
La leccién maestra

Juanjo Castro

Barbara Mateos Garcia
Manuel Huerga

Eva Vizcarra

José Manuel Herraiz
Rodolfo Montero de Palacio

Carmesina Franch, Ernest José
Sorrentino

Sergio Estrada
Miguel Perelld

Maria Cuenca

Alba Barbé | Serra

Pablo Azorin, Marta Hierro
Carmen Comadran Corrales
Ivan Roiz, Alvaro Priante

Alberto Garcia Ortiz, Irene Yagle
Herrero

Juan Antonio Rodriguez Llano
Sonia Tercero Ramiro

Juan Antonio Rodriguez Llano
Narciso Velver

César Marti

Enrique Belloch Lépez

Nicolas Mufioz Avia
Arturo Méndiz
Vicente Pérez Herrero
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Titulo

Director

Mala: apuntes de una ciudad

Manuel Vilarifio. Ser luz

Los mutantes

Nacién de muchachos

Naranco 93"

Nostromo: el suefio imposible de David Lean
Nues

La otra educacion

Piensa, observa y respira
Pier Paolo
El precio de la risa

La soledad del mister
Soledad Miranda. Una flor en el desierto
Solo en un dia

Tayos: el misterio del mundo
intraterrestre

The Other Kids

Tierra azul. De punta a cabo
Troyanas

Un secreto en la caja

Una vez fuimos salvajes
Vidas olimpicas

Voladores

Miguel Angel Barroso Garcia
José Manuel Mourifio
Gabriel Azorin

Javi Camino

Daniel Cabrero Gutiérrez
Pedro Gonzalez Bermudez
Susana Barranco Iglesias

Carmen Pellicer Iborra, Joecar
Hanna Zhang

Cristina Alcazar
Miguel Angel Barroso Garcia
Gabiriel Lechoén

:cc? Recordando a Coderch Poldo Pomés
,% El rey negro Paola Gosalvez
§ Rising Nepal Miguel Angel Tobias

Angel Tirado
Pepe Flores, Paco Millan

Rafael Alvarez Espejo, José Luis Noriega

Miguel Garzon

Pablo de la Chica

Alvaro Begines

Pablo Peris Lépez, Juan Collado Rubio

Javier Izquierdo Salvador
Carmen Bellas Becerra
César Marti
NathaliaVernizzi Boscaro

En cuanto alos ain méas numerosos documentales no estrena-
dos comercialmente, las razones pueden divergir respecto al cine
de ficcidn, ya que en general su presencia en los circuitos comer-
ciales es mucho mas extrafa, salvo excepciones especialmente
destacables. Por otra parte, el mucho menor coste de estas pro-
ducciones —como veremos mas adelante— ayuda a su abundancia,
acompanada por una limitada vocacién comercial. Podriamos
decir que muchas veces, las mas, probablemente, se impone la in-
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tencién pedagdgica o militante sobre la razén econémica en sus
promotores, lo cual repercute en el abultado niimero de titulos no
comercializados.

Completando el ambito referido al volumen de rodajes y pro-
duccidn, los datos del ICAA también remiten a la produccién de
cortometrajes, aunque para ellos no constan datos de estreno o
comercializacion.

CUADRO 9
Volumen rodaje de cortometrajes

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
208 187 278 242 155 187 218 175 225 242

Fuente: ICAA
CUADRO 10
Volumen produccién de cortometrajes

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
210 237 240 249 228 237 246 233 272 296

Fuente: ICAA

Podemos apreciar (Cuadros 9 y 10) la evolucién en rodaje y
resolucién ministerial sobre cortometrajes, aunque no se indican
datos sobre su estreno e hipotéticas recaudaciones. De hecho, cabe
sospechar que los nimeros indicados en las cuentas ministeria-
les, al hacer referencia solo a aquellos cortos que se han presenta-
do para su resolucion y calificacion, en favor, por ejemplo, de las
ayudas que puedan recibir del Fondo de Proteccién, no alcanzan
ni mucho menos la totalidad de cortometrajes producidos, desti-
nados a objetivos muy distantes de la comercializacion conven-
cional y a favor de intenciones pedagdgicas (como las practicas
realizadas en el marco de escuelas como la ESCAC o la ECAM,
incluidos los trabajos fin de carrera), experimentales, industria-
les, amateurs, etc., todo lo cual explica su circulacion por circuitos
muy especificos (entre ellos los muy abundantes festivales), muy
distantes de la exhibicién convencional.
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Pero observemos ahora otros aspectos que contribuyen a redi-
mensionar el posible optimismo inicial, comenzando por la con-
sistencia de las empresas implicadas en la produccién.

La dimension empresarial del sector de produccion

Evidentemente, la labor impulsora en la gestacion de las peliculas
esta a cargo de esas empresas que conocemos como productoras.
En su naturaleza, abiertamente minifundista, y en su mayoritaria
debilidad econémica podremos explicar algunas debilidades que
concurren en la industria cinematografica nacional. Parece 16gi-
co que la inflacién en el volumen de la produccién de los tltimos
afos vaya acompanada por la multiplicacién del nimero de em-
presas concernidas, tal como manifiestan los datos publicados.

CUADRO 11
Numero de productoras activas 2008-2017

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
217 234 249 259 246 267 276 343 354 329

Fuente: ICAA

Comparando los niimeros (Cuadro 11) podemos advertir
cémo en diez afios se ha incrementado la cantidad de producto-
ras supuestamente activas en practicamente un tercio, pasando de
217 en 2008 a 329 en 2017. Salvo el critico ano 2012, el aumento
de empresas ha sido constante hasta 2014. Tal vez la euforia de
ese afno —como sefialaremos mas adelante— motive el importante
salto desde las 276 hasta las 343 de 2016, aunque en 2017 haya una
significativa rebaja hasta las 329. Obviamente nos estamos refi-
riendo a companias que constan como activas cada ano, lo cual
no equivale a que sean siempre las mismas las que mantengan esa
actividad regular y constante afio a afio.
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CUADRO 12
Numero de productoras en filmes producidos 2008-2017

| 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017

1film: | 178 191 198 218 212 226 242 298 299 282
2-4: 34 36 44 37 32 37 31 40 51 43
2 5: 4 7 7 4 2 4 3 5 4 4

en porcentajes (%)

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017

1film: | 82,49 81,62 79,52 84,17 86,18 84,64 87,68 86,88 84,46 8571
2-4: 15,67 1538 17,67 14,29 13,01 13,86 11,23 11,66 14,41 13,07
25: 1,84 299 281 154 081 15 109 146 113 1,22

Fuente: ICAA

Pero mas que la cantidad absoluta, lo relevante es la participa-
cién de esas empresas en los filmes producidos (Cuadro 12), pues
entonces podemos entender el minifundismo antes sefialado. En
términos absolutos la desproporcion ha sido y es evidente, mas
reveladora atn si lo analizamos porcentualmente: en los tltimos
tres afos se mantiene una media del 1,27% de productoras que
han asumido la intervencién en cinco o mas titulos (por debajo
del 1,63%, que seria la media de los ultimos diez afios), mientras
que nada menos que un 85,68% de productoras, de media, solo
aparecen en los titulos de crédito de un film; la ‘clase media’ no
rebasa el 13,04% de las empresas. Muchas productoras, pues, pero
con escasa capacidad de produccién y probablemente con escasa
continuidad, ya que muchas de ellas aparecen para desarrollar un
film de forma coyuntural. En muchas ocasiones —y no entramos
en detalles por lo prolijo que resultaria— podemos comprobar la
estrecha vinculacion o incluso coincidencia entre los directores y
productores de muchos filmes, con especial reiteracion entre los
que no llegan a estrenarse, con lo que su continuidad es nula.

Decir que una productora esta activa por haber intervenido en
una pelicula es ya una muestra de benevolencia, pero si entramos
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en el grado de participacion que significa esa intervencion, enton-
ces las dimensiones del minifundismo se agravan mas (Cuadro 13).

CUADRO 13
Numero de productoras participantes en Im de ficcién

2015 Titulo Porcentajes (%) Tipo

7 ptoras. A cambio de nada (50,01-13,99-10-10-10-5-1) Ficciéon

6 ptoras. Atrapa la bandera (39,5-40-20-0,3-0,1-0,1) Animacién

5 ptoras.  Arrecifes (91,87-4,44-1,46-1,43-0,8) Documental
El destierro (56-22-7,9-7,9-6,2) Ficcion
Embarazados (41-25-16,5-16,5-1) Ficcion
Game Over (27,57-27,57-26,65-18,21-0,02)  Documental
I'm Your Father (51,9-22,28-10,18-10,18-5,46) Documental
Regresion (98-0,5-0,5-0,5-0,5) Ficcion

4 ptoras.  Barcelona, nitd hivern (93-5-1-1) Ficcion
Cien afios de perdén (95,71-1,43-1,43-1,43) Ficcion
Gemnika, the Movie (98,5-0,5-0,5-0,5) Ficcion
Patuchas (60-20-15-5) Documental
La punta del iceberg (99,8-0,1-0,05-0,05) Ficcion
Que Dios nos perdone (75,01-24,79-0,1-0,1) Ficcion
Sicarius, la noche y el silencio  (63-21-15-1) Ficcion
Todo saldra bien (70-10-10-10) Ficcién

2016 Titulo Porcentajes Tipo
7 ptoras.  El fin de ETA (42,54-21,36-21,36-5,34-4,27- Documental
3,56-1,57)

6 ptoras. Cuerpo de elite (79-20-0,37-0,31-0,19-0,13) Ficcion
El hombre de las 1000 caras (45-39-15-0,34-0,33-0,33) Ficcion
Toro (35-20-20-14,55-5-3,5) Ficcion

5 ptoras. 249, la noche en que una (23-23-23-23-8) Documental
becaria encontré a Emiliano
Revilla
El jugador de ajedrez (96,4-3,41-0,1-0,05-0,05) Ficcion
La puerta abierta (39-39-15-5-2) Ficcion

4 ptoras. 600 afios sin descanso. El (40-30,96-19,75-9,29) Documental
Papa Luna
Brava (30,86-30,87-30,87-7,41) Ficcion
Cantabrico (98-1-0,5-0,5) Documental



Produccién cinematografica - 39

2016 Titulo Porcentajes Tipo
Cold Skin (99,9-0,04-0,03-0,03) Ficcién
Los comensales (33-33-31-3) Ficcién
Contratiempo (69-30-0,5-0,5) Ficcion
Jota (52,1-20-20-7,9) Documental
Los del tunel (99-0,5-0,25-0,25) Ficcién
= Maus (97-1-1-1) Ficcion
é Medellin, Beirut, Sarajevo, (53-23-16-8) Documental
@ Kigali. Ciudades para la vida
é Niebla y doncella (98,8-1-0,1-0,1) Ficcion
~ Nieve negra (99-0,4-0,4-0,2) Ficcion
Orbita 9 (87-12,5-0,25-0,25) Ficcién
Oro (87,57-10,43-1-1) Ficcién
El dltimo traje (99,8-0,1-0,05-0,05) Ficcién
Un monstruo viene a verme (78-20-1-1) Ficcion
Zipi y Zape y la isla del capitan  (40-30-25-5) Ficcion
Zona hostil (99,8-0,1-0,05-0,05) Ficcion
2018 Titulo
7 ptoras.  Taxi a Gibraltar y Tiempo después

6 ptoras.  Errementari, La noche de doce afios

5 ptoras. Animas, Bajo el mismo techo, Campeones, El arbol de la sangre, Petra, Yuli

4 ptoras. Los gigantes no existen, Inmersion, Jefe, La cordillera, 70 Binlandens, Apuntes
para una pelicula de atracos, Durante la tormenta, El pacto, Entre dos aguas, For-
mentera Lady, La sombra de la ley, Mi amor perdido, Nosotros, Ola de crimenes,

Quién te cantara, Todos lo saben, Tu hijo, Yucatan

Fuente: ICAA + elaboracién propia

Para comprobarlo basta con revisar los datos referentes al por-
centaje de participacion de las diversas productoras que han in-
tervenido en la realizacién de ciertos filmes. Evidentemente eso
es mas claro si estimamos aquellos titulos (y de ahi que mencio-
nemos peliculas concretas) que han reunido un mayor nimero
de empresas en su produccién. Limitdndonos al trienio 2015-17,
pues nos faltan los datos concretos de participacion del afio 2018
(aunque si podemos anticipar el nimero de productoras por peli-
cula), el maximo alcanza las siete productoras en dos peliculas (A
cambio de nada y El fin de ETA); sorprenderia de entrada la presen-
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cia de El fin de ETA, pero se explica por el compendio de las cua-
tro televisiones autondémicas participantes. Teniendo en cuenta
aquellos filmes que han reunido entre seis y cuatro empresas dis-
tintas, resulta facil apreciar en cuantos casos esa participacion no
solo es claramente diferente sino incluso abismal: no menos de
una quincena de titulos tienen una productora cuya participacién
supera el 90% y luego el resto (inferior al 10%) se reparte entre
tres, cuatro o cinco productoras mas. En el resto de casos, aun-
que la proporcién pueda estar mas repartida, no por ello dejan de
aparecer porcentajes de participacion inferiores al 1%, llegando
incluso al 0,1% y en algunos casos al 0,02% o al 0,09% y 0,08%.
Creo que estos nimeros son un perfecto indicador de cémo la
mencionada inflacién de la produccién se reproduce en la estruc-
tura empresarial: esas productoras que participan con menos del
1% también constan como empresas “activas”. Pero eso nos obliga
a reflexionar igualmente sobre cudl es la motivacion de una rela-
cién tan poco proporcional en la participaciéon econdmica en la
produccion. En el informe sobre la distribucién que acompana
al nuestro se indica que en algin caso esas empresas de muy baja
participacion corresponden a companias de ventas internaciona-
les, que asi pueden postularse como apoyo a la obtencién de los
puntos en el concurso en favor de las ayudas ministeriales; pero si
nos fijamos en los titulos correspondientes a esa situacién en sus
casos mas limite, no se corresponden siempre con proyectos de
alta predictibilidad comercial y exportadora.

Por supuesto que no debemos fijarnos exclusivamente en la
dimension mas débil del sistema empresarial de produccion, sino
que también enfocaremos lo que podemos llamar la gama alta.
En ella aparecen un punado de compaiiias, con el claro predomi-
nio de dos estrechamente vinculadas al sistema televisivo: Atres-
mediay Telecinco Cinema. Insertas en el &ambito de la produccién
cinematografica —ademas de series y telefilmes— practicamente
desde el ano 2000, han producido 95 y 62 peliculas respectiva-
mente desde ese inicio; y concretamente 39 y 17 en los tltimos
cuatro afos. Ademas, como veremos, no solo predominan en
cuanto al volumen de produccién, sino que ocupan también las
posiciones de cabeza en cuanto a las recaudaciones y cantidad
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de espectadores en varios de sus titulos. Junto al listado de sus
producciones, hemos introducido (Cuadro 14) la relacién de las
otras seis productoras que han mantenido su actividad continua-
damente a lo largo de los afios estudiados, aunque en cada uno de
ellos no fuesen necesariamente las mas productivas; tras ellas ca-
bria aludir a otras dieciséis empresas que han producido nuevos
titulos en dos de los anos del trienio 2015-17.

CUADRO 14
Principales productoras 2015-2018

Atresmedia

2015 Perdiendo el Norte / Como sobrevivir a una despedida / Ahora o nunca / El
desconocido / Palmeras en la nieve

2016 Tenemos que hablar / El pregén / Toro / Rumbos / Capitan Koblic / Zipi y
Zape y la isla del capitan / /Cuerpo de elite / EI hombre de las mil caras /
Ozzy / Que Dios nos perdone / La reina de Espafia / Villaviciosa de al lado

2017 Contratiempo / Los del tanel / El guardian invisible / El bar / Plan de fuga
/ Sefior, dame paciencia / Abracadabra / La niebla y la doncella / TocToc /
Oro

2018 Thi Mai, rumbo al Vietnam / Sin rodeos / La tribu / Inmersién / Las leyes
de la termodinamica / El mundo es suyo / El mejor verano de mi vida / Los
futbolisimos / El reino / La sombra de la ley / Durante la tormenta / Tiempo
después

Telecinco Cinema

2015 Atrapa la bandera / Regresion / Ocho apellidos catalanes

2016 Cien afios de perdon / Kiki, el amor se hace / Un monstruo viene a verme
/ Omega

2017  Es por tu bien / Tadeo Jones 2;El secreto del Rey Midas / El secreto de
Marrowbone / Perfectos desconocidos

2018 El Cuaderno de Sara / Sanz, lo que fui es lo que soy / Yucatan / Ola de
crimenes / Superlépez

La Zona Films

2015 8 apellidos catalanes / Sexo facil y peliculas tristes
2016 Plan de fuga

2017  El autor/ TocToc

MOD Producciones, S.L. (y MOD Entertainment, S.L.)
2015 Regresion / Primos

2016 Cuerpo de elite / Zipi y Zape y la isla del capitan
2017 La cordillera
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Morena Films, S.L.

2015 7 Dias en La Habana / Ma Ma / Las aventuras de Moriana

2016 Altamira / Cien afios de perdén / Hijos de las nubes / El olivo / The
Propaganda Game

2017 Siete dias en La Habana / Que baje Dios y lo vea / Los ultimos dias /
Inmersion

2018 Todos lo saben / Campeones / El aviso / Renzo Piano, un arquitecto para
Santander/ Yuli

Telefénica Estudios, S.L.U.

2015 A cambio de nada / Atrapa la bandera / El clan / Mi gran noche / Perdiendo
el Norte / Regresion / Requisitos para ser una persona normal

2016 Toro/ Cien afios de perddn / El clan / Embarazados / Jota / Oro
2017 Orbita 9/ Tadeo Jones 2. El secreto del rey Midas
Tornasol Films, S.A.

2015 A Praia dos afogados / L adopci6 / Sin hijos / Vientos de La Habana

2016 Alfinal del tunel/ Eva no duerme / El jugador de ajedrez / Nacida para ganar
/La niebla y la doncella / La punta del iceberg / Que Dios nos perdone / Sin
hijos / El dltimo traje / Zona hostil

2017  Eljugador de ajedrez / Zona hostil
Wanda Vision, S.L.
2015 La calle de la amargura

2016 Cantabrico / El faro de las orcas
2017 Cien dias de soledad / Ultimos dias en La Habana

Fuente: Boletin ICAA + elaboracién propia

Se da el caso de que algunos filmes se repiten, pues correspon-
den a producciones compartidas por algunas de estas companias;
en realidad, los titulos debidos a una tinica empresa acostumbran
a ser los menos ambiciosos desde la perspectiva comercial (y mu-
chas veces también desde la artistica) y pertenecen al gremio de
las autoproducciones por parte del director, convertido asi en
promotor absoluto de su film. De hecho, entre las peliculas no es-
trenados en el trienio, 36 de ellas tuvieron una tinica productora
y 15 dos productoras.

Claro que las dificultades en el sector de la produccion no son
ajenas al propio debate interno que en este trienio se ha visto
evidenciado por la desaparicion de FAPAE (Federacion —luego
Confederacion desde 2012- de Asociaciones de Productores Au-
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diovisuales Esparfioles), una vez entrada en concurso de acreedo-
res el 15 de febrero de 2018, con una deuda en torno al millén
de euros,* tras un largo goteo de abandonos —como por ejemplo,
el de los catalanes de PROA o el de los madrilefios de AMA en
2015, seguidos por gallegos (AGAPI), andaluces y vascos, la AEC
(Asociacion Estatal de Cine) o los productores de animacion (DI-
BOOS)- y de contestacion al tltimo presidente, Ramén Colom
(que en 2013 habia sucedido a los diez anos de presidencia de Pe-
dro Pérez y los meses de Joxe Portela), ademas del fin del apoyo
por parte de EGEDA (Entidad de Gestion de Derechos de los Pro-
ductores Audiovisuales), presidida por Enrique Cerezo, que hasta
2017 ascendia a 300.000 euros y en cuyo edificio de la Ciudad de
la Imagen la FAPAE disponia de una planta. Entre los motivos
de esa contestacion estaba la forma de negociar con el gobierno
temas tan importantes como las relaciones con las televisiones o
las exenciones fiscales.

Por su parte, PROA (de la que Colom habia sido presidente)
comenzd a promover un “Fondo Nacional Publico de Apoyo al
Sector Audiovisual” (FASA), que podria estar dotado con cerca de
158 millones de euros y al que impulsarian las veintiséis asocia-
ciones —con mas de 400 empresas, algo asi como un 98 % del sec-
tor— reunidas en Santiago de Compostela en marzo de 2018. Un
fondo gestionado por el ICAA y financiado cuando menos por
el dinero procedente de un IVA de las entradas al cine (reducido

4 Al parecer tal deuda (894.345,43 euros, reconocidos por el SEPE; Servicio Publi-
co de Empleo Estatal) derivaba de ciertos cursos de formacion en el empleo en los
afios 2012 y 2013, encargados y pagados por anticipado a Editrain, que poco después
entrd en suspension de pagos, con lo que el dinero se esfumé (EI Pais, 15-02-2018).

5 Por su parte, Colom se habia explayado en la habitual conferencia de prensa del
presidente de FAPAE durante el Festival de San Sebastian de 2017, declarando entre
otras cosas que “la legislacion actual cinematogrdfica privilegia a los ricos, que pueden rodar
hasta tres peliculas al afio (...). Aqui hay productores que han echado a directores del ICAA.
Y que amenazaron constantemente a una directora general”, en clara alusion a la dimision
de la esforzada Susana de la Sierra el 27 de julio de 2014, disconforme con la actitud
del gobierno respecto a la reduccion de presupuestos del ICAA, el retraso en el pago
de las amortizaciones de 2012, la negativa a resolver la exencion fiscal o la rebaja del
IVA del 21% y la definitiva la falta de apoyo del propio Ministerio de Cultura, enton-
ces encabezado por José Ignacio Wert.
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desde el 21% entonces vigente) y una serie de aportaciones: de los
presupuestos generales del Estado (sobre 66 millones), la proce-
dente del 5% o 6% que las televisiones privadas deben aportar a la
produccién cinematografica (y que por ahora dedican mayorita-
riamente a su propia produccion, en una discutible competencia
con el resto de empresas), el 3% que se exigiria a empresas de ser-
vicios audiovisuales bajo demanda como Netflix, HBO, Amazon
o YouTube (valorada en unos 40 millones) y un canon a pagar a
partes iguales por los tres sectores industriales sobre el 10% del
precio de la entrada, estimado en torno a los 50 millones; a ello se
afadiria la posibilidad de préstamos participativos, cuyo retorno
por las empresas tras beneficios retroalimentaria al Fondo. Tras
el cambio de gobierno, en junio de 2018 se reanudaron las conver-
saciones entre los promotores para negociar con el Ministerio en
esa linea, si bien a finales de afio todo eso alin no ha fructificado.

Antes de cerrar este capitulo, detengdmonos un momento en
dos asuntos fiscales relevantes, concernientes a la produccion: las
A.LE.ylas diversas exenciones fiscales. Las primeras (Agrupacio-
nes de Interés Econdémico) facilitan la participacion de inversores
privados en el campo de la produccion cinematografica, aprove-
chando los incentivos fiscales otorgados que pueden alcanzar el
20% del coste del producto; su presencia creciente es constatable
en numerosas producciones. Ademas, las exenciones fiscales se
mantienen también como una de las reivindicaciones del sector,
planteadas como contrapartida de lo que la cinematografia gene-
ra fiscalmente, aunque solo fuese por parte del IVA, que en 2017
se situaba segun las fuentes del sector en torno a 21,7 millones
de euros por parte del cine espafiol (y de 126,7 millones por el
conjunto de la exhibicién cinematografica). La reclamacién de
aumento del 20% citado hasta al menos un 30% ha sido constan-
te, sobre todo desde un criterio comparativo con las regulaciones
vigentes en otros paises cercanos.
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Sobre presupuestos y costes

Si hay algo dificil de determinar en relacion a la produccién de
peliculas en Espana es todo lo relativo a sus costes. Desde nues-
tra posicién como observadores externos tenemos algunas guias,
como los presupuestos presentados con ocasion de la solicitud de
ayudas publicas al proyecto o los costes reconocidos en el caso
de las que fueron ayudas a la amortizacién, ahora camino de su
extincién. Evidentemente ese &mbito se brinda a todo tipo de ma-
nipulacién o hinchazén, aunque se supone que cuando se trata de
costes reconocidos, estos deben estar debidamente documentados
con las facturas y demas elementos de control auditor. Respecto
a los presupuestos, seria interesante comparar lo presupuestado
con el coste final, para asi comprobar las posibles desviaciones
derivadas, ya sea de un mal célculo previo, ya de las vicisitudes
que hayan podido acontecer sobre todo en el proceso de rodaje y
posproduccién; pero la escasez de datos disponibles no permite
entrar en ese terreno, mas alla del posible analisis de algin caso
particular que no permite extraer conclusiones generalizadas.
De todas formas, centrandonos en los costes reconocidos en
las ayudas a la amortizaciéon de los anos 2017 y 2018 —pues en
ellas entra la produccién realizada desde 2015- podemos extraer
un cierto ranking (Cuadro 15) de aquellos titulos que superaron
los dos millones de euros entre los que recibieron ayudas a la
amortizacion, con un coste oficialmente reconocido:

CUADRO 15
Ranking de costes en filmes amortizados 2017-2018°

2017 | Coste reconocido Recaudacion

Atrapa la bandera 10.949.065 10.994.688
Palmeras en la nieve 9.380.681 17.098.112
Un dia perfecto 8.358.922 2.088.733
Ocho apellidos catalanes 6.209.375 35.481.514

6 Entodos los cuadros que incluyan datos econémicos se han suprimido los cénti-
mos para simplificar su lectura.
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2017 (cont.) Coste reconocido Recaudacién

Regresion 5.681.957 8.956.405
Mi gran noche 5.608.158 2.423.116
Segon origen 4.823.290 341.667
Ahora o nunca 3.703.944 8.291.618
Truman 3.605.161 3.589.119
Ma Ma 3.545.528 823.470
El desconocido 3.348.849 3.001.266
Perdiendo el Norte 3.431.050 10.455.281
A Praia dos afogados 2.319,219 476.667
A cambio de nada* 2.257.398 593.580
Francisco, el padre Jorge 2.206.616 396.896
L adopcié 2.182.748 159.086
Lejos del mar 2.072.060 77.578
Rey Gitano 2.043.347 929.054
Incidencias 2.003.067 386.937
2018 Coste reconocido Recaudacion

Un monstruo viene a verme
Tini, el gran cambio de Violetta
Altamira

La reina de Espafia

Julieta

1898 Los dltimos de Filipinas
Ozzy (ANIM)

Deep (ANIM)

Oro

El hombre de las 1000 caras
Gernika, The Movie “3”
Contratiempo

Cold Skin

Proyecto Lazaro

Despido procedente

Cuerpo de elite

El bar

Zona hostil

El faro de las orcas

31.123.651
16.010.274
8.173.878
8.369.539
7.615.956
6.979.021
5.967.296
5.869.947
5.653.911
5.290.017
4.957.753
4.532.809
4.509.220
4.451.562
4.262.219
4.211.638
4.180.378
3.723.714
3.669.604

26.161.097
898.271
1.183.613
1.072.540
2.202.578
1.815.326
2.061.956
1.132.053
1.282.697
2.626.451
374.456
3.679.009
308.241
124.305
179.574
6.321.972
2.835.473
874.422
373.819
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Vientos de La Habana
Senor, dame paciencia
Plan de fuga

El Jugador de ajedrez

Zipi y Zape y la isla del capitan
El olivo

Que Dios nos perdone
Cien afos de perdoén
Secuestro

Toro

Villaviciosa de al lado

100 metros

Inside

Nacida para ganar

Al final del tinel

Nieve negra

El elegido

Mi panaderia en Brooklyn
Los del tunel

No culpes al karma de lo...
El pregén

La niebla y la doncella

La corona partida

Tarde para la ira

Kiki, el amor se hace
Orbita 9

El futuro ya nos lo que era
El utimo traje

La punta del iceberg

La noche que mi madre mato a...
Cantabrico, los dominios... (DOC)
Igelak

Mina: The Night Watchman

Coste reconocido Recaudaciéon
3.668.114 210.632
3.629.654 6.689.260
3.512.069 1.113.314
3.551.062 231.553
3.431.561 2.526.147
3.358.005 1.652.151
3.291.189 1.424.160
3.214.535 6.644.409
3.162.984 836.054
3.161.659 1.696.017
2.974.685 10.176.254
2.965.635 1.869.142
2.912.414 504.058
2.759.165 217134
2.695.319 677.034
2.651.878 562.332
2.620.662 347.057
2.616.686 189.731
2.560.068 1.095.349
2.509.225 2.027.461
2.408.613 1.948.527
2.883.745 1.203.563
2.812.123 873.551
2.477.002 1.616.271
2.286.471 6.279.214
2.263.944 164.645
2.260.378 212.095
2.187.563 169.436
2.183.175 250.181
2.168.576 603.460
2.075.056 649.617
2.068.933 156.331
2.018.467 109.165

[La recaudacion estimada es la acumulada en la comercializacién del film en Esparia]

Fuente: ICAA + elaboracién propia
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Junto al coste reconocido hemos situado la recaudacién en ta-
quilla, aun sabiendo que los ingresos obtenidos por un film van
mas alla de las salas de cine, pues en esas recaudaciones no se
incluyen las ayudas ministeriales, ni las ventas a las televisiones
o internacionales, ni la explotaciéon via DVD u otros formatos,
etc.; por otra parte, recordemos también que solo un porcentaje
de la taquilla Ilega a la productora. Con todo ello, resulta una in-
teresante comparacion, puesto que nada menos que 58 peliculas
resultarian deficitarias si debieran defenderse exclusivamente en
las taquillas de los cines, mientras que Unicamente una docena
obtendrian beneficios. Entre ellos, el punado que se revela como
buen negocio es el caso de Un monstruo viene a verme, Ocho apelli-
dos catalanes, Palmeras en la nieve, Perdiendo el Norte, Villaviciosa de al
lado, Regresion, Ahora o nunca, Sefior, dame paciencia, Cuerpo de elite,
Cien afios de perdon o Kiki, el amor se hace.

Si en vez de los costes tomamos como referencia los presu-
puestos, obtenibles basicamente a partir de lo expuesto en las
solicitudes de ayudas a la produccién segtin el proyecto (genera-
les y selectivas), podemos obtener otro baremo,” considerando,
como hemos hecho mas arriba, Gnicamente aquellos proyectos
que superan los dos millones de euros (Cuadro 16) y que han sido
estrenados, pudiendo haber por tanto otros titulos que los supe-
ren, pero que todavia no hayan recibido el juicio de la taquilla o
incluso que atin no consten como acabados al no haber recibido
todavia la resolucién/calificacion requeridas.

7 Cabe otra via de acceso al presupuesto estimado de una nueva produccién segiin
la referida en la informacién sobre rodajes publicada en la revista Academia, pero
hemos preferido prescindir de ella no solo por ser eventual -ya que muchas produc-
toras no comunican el presupuesto y por tanto no consta- sino porque carece de
cualquier oficialidad.
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CUADRO 16
Presupuesto / Recaudacion

Ano de la ayuda: 2015 Presupuesto  Recaudacion

Incerta gloria 3.500.000 637.473
Rumbos 2.162.000 280.131
Ao de la ayuda: 2016 Presupuesto = Recaudacién

Tadeo Jones 2. El secreto del rey Midas 9.300.000 17.628.896
El secreto de Marrowbone 8.400.000 7.203.750
El hombre que maté a Don Quijote 5.425.535 193.906
Abracadabra 5.200.000 1.653.719
El guardian invisible 4.500.000 3.697.547
Ajedrez para tres 4.459.997 231.553
Las leyes de la termodinamica 3.897.330 324.790
En las estrellas 3.705.000 16.837
Inmersién 3.673.206 370.869
El pacto 3.667.100 1.834.212
Thi Mai 3.654.471 1.823.460
Memorias del calabozo 2.579.000 130.011
Toc Toc 3.550.000 6.115.287
Perfectos desconocidos 3.502.329 20.758.716
Muse 3.472.799 208.503
Operacion Concha 2.472.543 199.721
La libreria 2.440.821 3.031.792
Cuando los angeles duermen 2.322.000 90.649
Jean-Francois y el sentido de la vida 2.100.000 19.687
Ano de la ayuda: 2017 Presupuesto = Recaudacion

El hombre que maté a Don Quijote 12.160.863 193.906
Superlépez 7.300.014 7.310.123
Todos lo saben 5.750.00 3.437.934
El arbol de la sangre 5.600.000 314.379
La sombra de la ley 4.975.000 1.247.005
Campeones 4.503.924 19.070.657

El reino 4.038.796 1.418.876
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Ao de la ayuda: 2017 (cont.) Presupuesto = Recaudacion

El fotégrafo de Mauthausen 3.834.783 2.372.906
Los futbolisimos 3.586.000 3.437.934
La tribu 3.500.000 6.146.641
El desentierro 2.745.594 78.788
Yuli 2.600.000 10.754
Tu hijo 2.550.260 371.279
Errementari / El herrero 2.512.500 178.973
Quién te cantara 2.454.118 193.114
Animales sin collar 2.275.735 72.044

Fuente: ICAA + elaboracién propia

En el caso de esta segunda opcion de analisis segtin presupues-
to (que puede diferir del coste real final, por lo general superior a
este), la comparacion con la recaudacién obtenida puede ser algo
menos relevante, en la medida en que algunos titulos todavia ten-
gan vigencia en las salas de exhibicién y, por tanto, no se haya com-
pletado su recaudacién; recordemos que los dos filmes que hemos
destacado —por el importe de su presupuesto— que recibieron la
prometida ayuda al proyecto en 2015 (Rumbos e Incerta gloria) se
estrenaron en 2016 y 2017 respectivamente, mientras que algunos
que la recibieron en 2016 incluso se han estrenado en 2018 (pensa-
mos en titulos como Todos lo saben, La sombra de la ley, El drbol de la
sangre o Superldpez, todos ellos estrenados tras el verano de 2018).
Sin embargo, dado que una constante de los tltimos tiempos es
la brevedad de ese periodo de explotacidn, ya que esta se resuelve
en pocos meses, salvo casos muy contados nos permite mantener
la comparacién sobre el caracter deficitario o no de las diversas
producciones. Volviendo a los dos titulos senalados, resefiemos
que para los 3.500.000 euros de presupuesto, a Incerta gloria se le
adjudica una recaudacién global de 637.473 euros y a Rumbos unos
ingresos de 280.131 euros para los 2.162.000 presupuestados...
Claro que del total de las 37 peliculas aqui consideradas, solo sur-
gen siete que no resulten deficitarias respecto a sus ingresos en
taquilla, con casos tan radicales como el de EI hombre que maté a
Don Quijote (Terry Gilliam), que estrenada seis meses después de
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su resolucion® (el 1 de junio de 2018) solo lleva recaudados 193.906
euros para un prevision de coste de 12.160.863 euros. ..
Acabaremos este seguimiento sobre los costes de produccién
en los ultimos anos refiriéndonos al coste global comparado de
las diversas partidas en las que se distribuye ese coste, sea en sus
totales acumulados (Cuadro 17), sea en el coste medio de cada

partida (Cuadro 18) o en el porcentaje sobre el total del coste me-
dio (Cuadro 19).

CUADRO 17
Coste acumulado por partidas 2008-2017*

2008 2012 2014 2015 2016 2017

Guion 1.534 1.074 2.703 1.841 2.727 5.680
Musica 934 815 2.024 1.034 2.064 2.835
Equipo artistico 6.773 4596 13.046 5189 14396 21.695
Equipo técnico 6.773 12550 33.094 14.207 31.603 48.765
Escenografia 8.146 4025 14464 4.206 9.943  17.950
Estudios y varios 4.500 3.875 8.522 2.869 8.168 8.225
Maquinaria y transporte 4.094 4119 11.241 4,258 9.071 15.564
Viajes y hoteles 4.445 2.821 7.391 2.319 5983 10.117
Pelicula virgen 2.536 631 1.394 108 408 346
Laboratorio 3.668 3.941 7.440 3.661 5.589 8.830
Seguros e impuestos 4.090 3.137 8.698 3.807 8.475 12.588
Gastos generales 2.091 2.060 4.886 2.234 4.769 6.889
Explotac., copias y pub. 11.028 5564 16.954 10.169 19487 25.188
Intereses pasivos 2772 3.738 7.250 3.586 8.081 12.588

TOTAL (en miles€) | 68.084 52951 139.112 59.494 130.773 197.202

(*) Costes ofrecidos por el ICAA en base a una muestra limitada de peliculas en
cada ano: aquellas de coste superior a 900.000 euros.

8 Curiosamente esta pelicula aparece dos veces en el listado de ayudas generales a
la produccidn segtin proyecto: en 2016 con un presupuesto de 5.425.535 y en 2017
con 12.160.863 de euros presupuestados.
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En el primer caso podemos revisar la evolucion de las diver-
sas partidas, contabilizadas en miles de euros: de entrada, des-
taca el exorbitante incremento de los costes de los guiones, que
entre 2015 y 2017 préacticamente se han triplicado (y entre 2016 y
2017 mas que duplicado); algo que contradice una vieja tradicién
en torno a la subvaloracion del papel de los guionistas en el cine
espanol. Algo parecido, aunque de menor alcance absoluto, pode-
mos decir respecto al gasto en la banda musical, también mas que
duplicada en el trienio. Sin embargo, esas multiplicaciones son
poca cosa comparada con lo ocurrido respecto al equipo artistico,
que tras el gran salto producido entre 2012 y 2014 —un coste mul-
tiplicado por tres— se mantuvo mas o menos equilibrado hasta el
nuevo gran salto desde los 14.396 millones de euros de 2016 a los
21.695 millones en 2017. Mientras que en el caso de los guionistas
es relevante de forma interna, pues pocas veces es esa figura la
que atrae la atencion del publico, a diferencia de los componen-
tes del reparto de intérpretes, si bien todas estas consideraciones
deben tomarse con precaucion, pues es preciso tener cuenta que
la muestra utilizada por el ICAA para extraer estas cifras incluye,
Unicamente, las peliculas de coste superior a los 900.000 euros,
por lo que cabe suponer que son aquellas producciones en las que
los diferentes profesionales o, al menos, los creadores mas desta-
cados: guionistas, musicos, equipo artistico, etc.,) tienen acceso a
mejores retribuciones, y de ahi que no se puedan extraer conside-
raciones generales al respecto.

En cualquier caso, seria necesario afinar mas en el analisis de
la repercusién en taquilla de esos repartos —sobre todo en sus
protagonistas— para captar la logica del incremento; acaso enten-
damos que el atractivo de un cierto star-system contemporaneo
pueda justificar estos aumentos.

Claro que los niimeros nos dicen otra cosa que para muchos
puede resultar sorprendente: la evolucién del gasto en el equipo
técnico, mas que triplicado en tres anos y ofreciéndose como el
mayor gasto en el conjunto de la produccién. Probablemente la
complejidad tecnoldgica de la actual produccion esté en la base
de semejante incremento. De todas formas, esta ténica se man-
tiene —aunque con otro alcance mas limitado en el global de la
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cantidad- en el caso de la escenografia (se supone asimilable a la
“direccion artistica”), que ha cuadruplicado su coste en el trienio
estudiado, frente a la constancia en el gasto en el alquiler de estu-
dios de rodaje, una vez superado el bache de 2015, un ano en el
que casi todas las partidas retrocedieron respecto al afio anterior.
También se ha triplicado el gasto en “maquinariay transporte”, tal
vez porque ahi pueda repercutir la infraestructura tecnoldgica,
de cariz informatico, que se ha ido imponiendo en el campo que
aun llamamos cinematografico; algo que sin duda tiene su corres-
pondencia con el descenso del importe de la pelicula virgen, prac-
ticamente desaparecida en los rodajes actuales.

Otra cosa es el gasto en laboratorios, si consideramos que aho-
ra los procesos de revelado y tiraje de copias se ven sustituidos
por el tratamiento digital de los DCP u otros sistemas informa-
ticos empleados en la posproduccion. Y finalmente, es probable
que el ahorro en el coste del tiraje de copias (teniendo en cuenta
la tentacion de la distribucion ‘saturante’ que viene asumiendo la
gran industria en los dltimos decenios) se vea compensado por un
mayor gasto en publicidad y promocién; cabria ver si el potente
apoyo de las televisiones titulares de las dos principales produc-
toras (Atresmedia y Telecinco Cinema) es o no contabilizado en
su cuenta de gastos asignados a cada produccion. En definitiva,
pasando al total del gasto en produccién de la industria espafiola,
podemos decir que entre 2008 y 2017 se ha multiplicado casi por
tres, concretamente por 2,89, mientras que el incremento en el
trienio 2015-17 ha subido del 3,31 (siempre teniendo en cuenta
que todas estas cifras corresponden, como ya hemos dicho antes,
a peliculas de coste superior a los 900.000 euros).

Obviamente, esos nimeros son totales anuales, por lo que su
reparto puede ser muy desigual entre los titulos con mayor pre-
supuesto y aquellos mas cercanos a los 900.000 euros ya citados,
ademas de depender del nivel de produccién correspondiente a
cada anualidad. De ahi que, de una parte, pueda resultar equi-
voco extraer los costes medios experimentados por los filmes en
cuanto a las diferencias entre los productos resultantes (Cuadro
18), pero si resulta significativo en cuanto a hacerse una idea de
la distribucién del gasto —en miles de euros— que corresponderia
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a cada pelicula; con ello superamos la dependencia del nimero
total de filmes producidos cada afio, tan influyente en los totales
anuales.

CUADRO 18
Coste medio por partidas 2008-2017

2008 2012 2014 2015 2016 2017

Guion 59 46,72 56,32 87,69 61,99 88,76
Musica 36 35,45 42,17 49,26 46,93 44,31
Equipo artistico 261 199,85 2718 247,13 327,19 338,98
Equipo técnico 441 545,66 689,46 676,56 718,26 761,96
Escenografia 313 175,01 301,33 200,29 225,99 80,47
Estudios y varios 173 168,48 177,56 136,63 185,65 128,52
Maquinaria y transporte 157 179,11 234,19 202,77 206,18 2432
Viajes y hoteles 171 122,67 153,99 110,44 136 158,08
Pelicula virgen 98 27,45 29,06 5,16 9,29 542
Laboratorio 141 171,35 155 174,37 127,03 137,98
Seguros e impuestos 157 136,4 181,22 181,31 192,63 195,68
Gastos generales 80 89,58 101,81 106,39 108,4 107,66
Explotac., copias y pub. 424 241,91 353,22 484,28 442,91 393,58
Intereses pasivos 107 162,56 151,05 170,76 183,68 196,69

TOTAL (en miles €) 2619 230222 2.898,19 283306 2972,12 3.081,29

Fuente: ICAA

Finalmente podemos completar este apartado con una esti-
macién de la evolucién del porcentaje medio que alcanza cada
partida en el conjunto del coste de un film, a partir de una mues-
tra restringida de titulos (Cuadro 19), limitada a las producciones
cuyo coste es superior a los 900.000 euros.
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CUADRO 19
Porcentajes de costes medios filmes 2008-2017

2008 2012 2014* 2015 2016* 2017*

Guion 2,25 2,03 2,05 3,1 2,09 2,88
Musica 1,37 1,54 1,53 1,74 1,58 1,44
Equipo artistico 9,95 8,68 9,89 8,72 11,01 11
Equipo técnico 16,85 23,7 251 23,88 2417 24,73
Escenografia 11,97 7,6 10,97 7,07 7,6 9,1
Estudios y varios 6,61 7,32 6,46 4,82 6,25 4,17
Maquinaria y transporte 6,01 7,78 8,52 7,16 6,94 7,89
Viajes y hoteles 6,53 5,33 5,61 3,9 4,58 5,13
Pelicula virgen 3,72 1,19 1,06 0,18 0,31 0,18
Laboratorio 5,39 7,44 5,64 6,15 4,27 4,48
Seguros e impuestos 6,01 5,92 6,6 6,4 6,48 6,35
Gastos generales 3,07 3,89 3,71 3,76 3,65 3,49
Explotac., copias y pub. 16,2 10,51 12,19 17,09 14,9 12,77
Intereses pasivos 4,07 7,06 5,21 6,03 6,18 6,38

TOTAL 100 100 100 100 100 100

Fuente: ICAA

*2008: sobre una muestra de 26 titulos
*2012: sobre una muestra de 23 titulos
*2014: sobre una muestra de 48 titulos
*2015: sobre una muestra de 21 titulos
*2016: sobre una muestra de 44 titulos
*2017: sobre una muestra de 64 titulos

De todas maneras, ademas de permitirnos valorar, mediante
su porcentaje, el peso de cada partida en el conjunto del coste de
un film, podemos revisar la real evolucion de ese peso. Asi, pese
al gran incremento que en el global de gasto implicaban partidas
como el guion o los equipos técnicos y artisticos, ahora podemos
contemplar que las variaciones en el trienio 2015-17 son minimas
en la mayor parte de las partidas; e incluso las variaciones respec-
to al 2008 son bastante relativas, salvo obviamente en el caso de
la pelicula virgen.
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Sobre las recaudaciones y los espectadores

En la medida en que estamos hablando de un sector de la indus-
tria cinematografica, es evidente que el rendimiento econémico
generado es importante para su analisis. Por otra parte, cuando al
principio de este texto aludiamos a una serie de consideraciones
que permitian rebajar lo que llamabamos “optimismo cuantitati-
vo’, no pensabamos solo en el indice de peliculas no estrenadas,
en la debilidad de las empresas que constituian el sector o en la
progresion —o no— de los gastos derivados de la realizaciéon de los
filmes. También teniamos presentes los resultados de la explota-
ci6n de las peliculas, puesto que, si bien esta se consuma en el am-
bito de la exhibicién y bajo la intermediacién de la distribucion,
su destino final debe ser el campo de la produccién, permitiendo,
mas alla de la esperada obtencién de beneficios, la cobertura de
los costes de forma tal que haga posible la continuidad de la pro-
duccién.’

Recordemos, no obstante, que la doble evaluacién de recauda-
ciones y espectadores no agota las posibilidades de financiaciéon
(o re-financiacion, desde la perspectiva de esa continuidad pro-
ductiva) del sector, puesto que hay otros parametros de mas difi-
cil evaluacion, sea por la escasa informacion sobre ellos o por la
complejidad del acceso a los mismos. Asi que, dejando para mas
adelante dos aspectos como la ayudas de diverso tipo de las que
goza la produccién o las opciones derivadas de la coproduccion,
cuando menos hay que insistir sobre las ventas de derechos para
la emision televisiva —sea en abierto o de pago— o para las plata-
formas de difusion tipo Netflix, Filmin o incluso FlixOlé (la pla-
taforma lanzada por Enrique Cerezo, se dice que poseedor de los
derechos del 80% del cine espanol, y dedicada exclusivamente al
cine nacional, con varios miles de titulos en su haber), asi como las

9 Pensemos que, sobre el total recaudado en taquilla, una distribucién habitual,
una vez descontado el 10% del IVA (hasta hace poco era el 21%) y el 2,81% de deduc-
cién para los derechos de autor, el exhibidor acostumbra a reservarse entre el 40%
y el 50%, siendo el resto lo que debe repartirse entre distribuidor y productor. De
ahi que cuando hablamos de recaudacién en taquilla, en realidad el productor solo
recibe una parte de ese dinero.
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declinantes ventas para el mercado doméstico (video, DVD, etc,) o
las algo mas pujantes en el mercado internacional.

Como en apartados anteriores, también aqui nos vamos a
fundamentar en la informacién suministrada por el I[CAA, aun-
que en ocasiones pueda diferir de otras fuentes; no porque sea la
mejor y mas exacta, sino porque es la oficial. En la imposibilidad
de registrar en este estudio la totalidad de las recaudaciones ob-
tenidas por los filmes producidos en Espana entre 2015 y 2018,
vamos a centrar la atencién sobre los extremos de dicha recau-
dacién, no sin remarcar que, en nuestro caso, al trabajar sobre
un periodo corto de tiempo apenas debemos preocuparnos ni
por los incrementos de precio de las entradas (que muchas veces
desvirtian la comparacion entre los rendimientos de peliculas
distantes en el tiempo), ni por la deflacién que determina la mi-
nusvaloracion de una misma cantidad de dinero para épocas dis-
tintas, ni por una excesiva variedad de precios entre los diversos
niveles de las salas de exhibicion, en funcion de su localizacién
geografica (salas en grandes nucleos urbanos versus poblaciones
mas pequerias), categoria (estreno o reestreno) o aforo de las salas,
puesto que estos factores han tendido a uniformarse en los ulti-
mos decenios, caracterizados por la desaparicion tanto de salas
de barrio, como de la despoblacién cinematografica en muchas
provincias o la reduccién del aforo de cada sala en el seno de los
multicines y megaplex.

De todas formas, mas alla del estricto rendimiento econdmico,
la comercialidad de las peliculas puede contabilizarse a partir no
solo de la recaudacion, sino también del niimero de espectadores
que hayan asistido a las sesiones, mientras que igualmente ha per-
dido eficacia otro tipo de referencias, como era antes el recuento
de los dias en cartel de estreno en las grandes ciudades, pues en
salas de reestreno o en poblaciones medianas y pequenas la per-
manencia en cartel estaba habitualmente prefijada, en un lapsus
semanal o incluso de menos dias.

Comencemos por una vision global de la recaudacién del cine
espafiol en los tltimos tres anos (Cuadro 20) y luego su corres-
pondencia en el nimero registrado de espectadores asistentes a
las salas de cine (Cuadro 21). Al respecto podemos comprobar que
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los dos primeros afios considerados el importe global de la recau-
dacién se mantiene practicamente igual para descender en cerca
de nueve millones en el tercer afio; es decir, una bajada en la ta-
quilla en torno al 8,5%. Pero lo relevante resulta que en el mismo
periodo, el cine extranjero en general tuvo un sensible ascenso
en 2016'° (+6,53%) con un leve descenso en 2017 del 0,65%, lo que
totaliza un incremento del 5,91% en el trienio. Evidentemente hay
que volver a remarcar que, al tratarse de cifras globales, no cabe
pensar en una distribucién equilibrada, sino que veremos cémo
el grueso de esos ingresos se reparte entre un ndmero limitado
de titulos. En cuanto a espectadores, las cifras resultan corres-
pondientes a esos flujos, pero porcentualmente hay una ligera
diferencia, ya que el descenso en 2017 respecto a 2015 alcanza el
7,03%; por tanto, un punto y pico mas que la recaudacién. En el
caso del cine extranjero, los espectadores subieron en el primer
bienio un 6,53% para descender en el segundo un 0,65% hasta el
aumento del 5,91% en el conjunto del trienio. En definitiva, pode-
mos decir que tanto la recaudacién como la cantidad de especta-
dores del cine espariol ha disminuido comparativamente al con-
junto de la explotacién cinematografica en Espana, pero de una
forma discreta y no especialmente alarmante.

CUADRO 20
Recaudacion 2015-2018 (en millones de euros)

Aio Cine espaiiol Cine extranjero Total

2015 111,73 463,51 575,24
2016 111,15 490,89 602,04
2017 102,97 488,32 591,29
2018* 103,80 481,90 585,70

* Dato comunicado por el ICAA a 03-01-2019.
Fuente: ICAA

10 Anadamos que, de los 102,97 millones de euros de recaudacion total del cine
espafiol, solo dos peliculas (Un monstruo viene a verme y Palmeras en la nieve) capta-
ron 38.714.920 euros; es decir en torno al 34% del total, por lo que las restantes 223
peliculas espafiolas estrenadas en ese afo se repartian alrededor del 66% restante.
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CUADRO 21
N° de espectadores 2015-2018 (en millones)

Aino Cine espaiiol Cine extranjero Total

2015 18,57 7757 96,14
2016 18,84 82,99 101,83
2017 17,35 82,45 99,8
2018* 17,62 80,08 97,7

* Dato comunicado por el ICAA a 03-01-2019.
Fuente: ICAA

Ampliando el marco temporal podemos observar la evolucion
histdrica de esas cifras, tal como revelan dos nuevos cuadros (22
y 23): en ambos casos, a pesar de los peores augurios, en el plazo
de los ultimos diez anos no solo se ha incrementado la taquilla del
cine espanol (en un porcentaje del 21,37%), sino también el nd-
mero de sus espectadores en un 17,23%, si bien no ha dejado de
haber sensibles fluctuaciones (los 104,3 en 2010, 119,9 en 2012 y
el maximo récord de 131,79 de 2014). Claro que paralelamente
el cine extranjero —mayoritariamente norteamericano, por su-
puesto— ha descendido claramente: de los 537,6 millones de euros
en 2010 a los 488,32 de 2017, lo cual implica porcentualmente un
-10,09%. De todas formas, la sensacién de descenso profundo de
las recaudaciones del cine espanol en nuestro trienio tal vez radi-
que en el paso de los 131,79 millones de euros obtenidos en 2014
alos 111,73 millones de 2015, lo cual significa una caida de 20,06
millones en un solo afo (-17,95%).

CUADRO 22
Recaudacion 2008-2017 (en millones de euros)
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
ES 81610430 803 9914 1199 7015 131,79 111,73 111,15 102,97
EX 5376 566,74 582 536,71 494,3 436,15 386,39 463,51 490,89 488,32

[ES: Cine espafiol. EX: Cine extranjero.] Fuente: ICAA
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CUADRO 23
N° de espectadores 2008-2017 (en millones)
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
ES 14,36 1748 19,92 1552 1828 11,01 2241 1857 1884 17,35
EX 9345 9251 88,66 82,82 7587 67,68 6558 77,57 82,99 8245

[ES: Cine espariol. EX: Cine extranjero.] Fuente: ICAA

Tradicionalmente, la constatacién del papel de la cinematogra-
fia nacional respecto a otras procedencias viene reflejada por la
llamada “cuota de mercado” (porcentaje de recaudacion generada
por las peliculas espanolas en relaciéon con el total de la recauda-
cién generada por el conjunto de todas las producciones estrena-
das anualmente), que define los porcentajes de comercializacion
de las diferentes cinematografias que circulan por el pais.

CUADRO 24
Cuota de mercado 2015-2018 (en % de recaudacion)

| Espania EE UU UE Otros
2015 19,42 61,55 16,06 2,07
2016 18,46 68,01 12,32 1,21
2017 17,41 67,28 13,61 170
2018* 17,50 +67

* Dato comunicado por el ICAA a 03-01-2019.
Fuente: ICAA

En el caso esparfiol, esta cuota refleja durante el trienio 2015-
17 (Cuadro 24) un continuado descenso de -2,01%. Aunque fluc-
tuante, también descienden las cuotas del cine del resto de Europa
y de otras procedencias, todo ello en favor de un incremento de la
cuota del cine norteamericano hasta del 5,73%. Pero si volvemos
aampliar el foco al decenio entre 2008 y 2017 (Cuadro 25) vemos
que las oscilaciones han sido notables, desde el minimo del 12,12%
en 2010 hasta el 25,43% en el feliz 2014, ano que significativamen-
te coincide con la cuota norteamericana mas baja de los diez anos,
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el 55,29%. Si establecemos la media de la cuota espariola en todo
el decenio, un 17,1%, podemos apreciar que en nuestro trienio se
ha mantenido por encima de esa media, aunque apenas en 2017.

CUADRO 25
Cuota de mercado 2008-2017 (en % de recaudacion)
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
ES 133 159 1212 1559 19,52 13,86 2543 1942 1846 1741
Us 715 708 704 6924 5953 69,28 5529 61,55 68,01 67,28
UE 1285 117 16,78 13,21 17,28 10,04 14,01 16,06 12,32 13,61
OT 23 16 07 19 367 682 527 297 121 17

[ES: Cine espafiol. US: Cine USA. UE: Cine europeo. OT: Otros.] Fuente: ICAA

Mas alla de esas grandes cifras y porcentajes, un andlisis mas
pormenorizado del rendimiento econdmico del cine espariol en
el mercado propio requiere reflexionar sobre lo expuesto en el si-
guiente cuadro (26), pues desde ahi podemos aproximarnos a la
distribucion de esos ingresos globales entre las diversas peliculas
de ficcién comercializadas en el periodo 2015-2017, aunque he-
mos anadido los resultados generalmente muy provisionales de
muchas de las peliculas estrenadas en 2018, fundamentalmente
para que los titulos mas comerciales puedan tener su espacio,
mientras que los de la gama baja en recaudacion tienen una sig-
nificacion relativa, siempre en funcion de la fecha de su estreno,
aunque enseguida se podra comprobar que hay varios filmes es-
trenados en el dltimo trimestre del afio (momento de comienzo
de la nueva temporada) que superan en mucho a otros estrenados
en los primeros meses del ano. Ahi podemos comprobar cual es
el volumen de peliculas capaces de generar unos resultados bri-
llantes en taquilla, mas o menos por encima de sus costes: en el
trienio considerado, solo siete titulos superaron los siete millones
de euros, diez producciones los cinco millones y 38 sobrepasan
el millén de euros; en total 55 titulos han recaudado en esos afios
mas del millén de euros. Si recordamos que el promedio de los
costes medios de esos tres afnos para las peliculas de mayor presu-
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puesto alcanza los 2.962.000 euros y, siendo benévolos, pensan-
do en los que han superado ese millén de euros, resulta que 282
peliculas producidas en Espana han recaudado cada una de ellas
menos de ese millén y por tanto estan muy lejos de la media de su
coste. En otras palabras, son netamente deficitarias. ..

CUADRO 26
Distribucién de la recaudaciéon acumulada por Im de ficcion

2015 2016 2017 Total (2018)*
Mas de 30 millones de € 1 0 0 1 0
Mas de 20 millones de € 0 1 1 2 0
Mas de 10 millones de € 3 10 4 17 2
Mas de 5 millones de € 3 3 4 10 4
Mas de 1 millén de € 7 21 1 28 4
Entre 750.000 y 1 millén de € 3 4 3 10 0
Entre 500.000 y 750.000 € 6 31 10 47 2
Entre 250.000 y 500.000 € 14 5 3 22 4
Entre 100.000 y 250.000 € 13 12 1 36 9
Entre 50.000 y 100.000 € 7 10 7 24 6
Entre 25.000 y 50.000 € 7 2 9 18 6
Entre 10.000 y 25.000 € 14 10 14 38 8
Entre 5.000 y 10.000 € 10 1 5 26 5
Entre 2.500 y 5.000 € 8 9 5 22 8
Entre 1.000 y 2.500 € 12 14 5 31 9
Entre 500y 1.000 € 8 6 5 19 5
Menos de 500 € 9 6 1 26 5

Fuente: ICAA + elaboracién propia

[¥] Las cifras del 2018 son absolutamente provisionales y por tanto solo indicativas,
pues los filmes concernidos no han alcanzado ni un afio de explotacién comercial
y por ello son excluidos de las cifras totales.

También podemos apreciar que 82 peliculas se han movido
entre los 50.000 y los 500.000 euros de recaudacion, cifras po-
cos menos que irrisorias como grueso de la rentabilidad de esta
industria. Pero atin podemos sorprendernos mas si abordamos la
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gama baja de las recaudaciones, donde nada menos que 26 peli-
culas —siempre segun los datos oficiales— han recaudado menos
de 500 euros; otras 19, menos de mil; nada menos que 31 se mue-
ven entre los 1.000y 2.500 euros, mientras que 22 no llegan a los
5.000 euros. Dicho de otro modo, 79 producciones espaiiolas no
superaron los 5.000 € en taquilla; es decir, el 23,44% de los filmes
estrenados en ese arco temporal.

Si todo eso ocurre con las ficciones, jqué diremos de los docu-
mentales (Cuadro 27), siempre méas modestos en sus pretensiones!
Ciertamente, no tenemos la misma informacién sobre costes o
presupuestos de los documentales, salvo en aquellos minoritarios
casos en que hayan accedido a ayudas publicas, pero si podemos
saber, de una parte, que sus costes son bastante mas reducidos que
los de las ficciones y, por otra, acceder a las recaudaciones de los
estrenados oficialmente, lo cual nos permite evaluar la distribu-
cién del global recaudado por segmentos monetarios. Asi se des-
taca que solo un documental (Cantdbrico) super6 el medio millén
de euros, mientras que veinte titulos han estado en la amplisima
franja entre 25.000 y 250.000 euros de recaudacién; pero lo te-
rrible es que nada menos que 87 titulos se sittian entre los 1.000'y
5.000 euros, y otras 97 producciones no produjeron en la taquilla
comercial ni siquiera 1.000.

CUADRO 27
Distribucién de la recaudaciéon acumulada por Im
documentales

2015 2016 2017 Total 2018*
Mas de 500.000 € 0 1 0 1 0
Entre 250.000 y 500.000 € 0 0 1 1 1
Entre 100.000 y 250.000 € 0 1 2 3 1
Entre 50.000 y 100.000 € 1 4 2 7 3
Entre 25.000 y 50.000 € 0 5 4 9 2
Entre 15.000 y 25.000 € 1 4 3 8 1
Entre 10.000 y 15.000 € 3 2 4 9 2
Entre 5.000y 10.000 € 6 3 4 13 7
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(cont.) 2015 2016 2017 Total 2018*
Entre 2.500 y 5.000 € 1 9 12 32 10
Entre 1.000 y 2.500 € 18 23 14 55 5
Entre 500 y 1.000 € 10 13 12 35 8
Entre 250 y 500 € 13 7 1" 31 8
Entre 100y 250 € 12 2 5 19 9
Menos de 100 € 7 3 2 12 5

Fuente: ICAA + elaboracién propia

[¥] Las cifras del 2018 son absolutamente provisionales y por tanto sélo indicativas,
pues los films concernidos no han alcanzado ni un afio de explotacién comercial y
por ello son excluidos de las cifras totales.

Se puede estimar que mas alla de los titulos no estrenados, este
panorama del rendimiento econdmico de muy buena parte de la
produccion, mas alla de su tipologia, es bastante desolador. Pero
junto a esa desolacion asoma la perplejidad: como y para qué se
hacen decenas de peliculas que, bien no llegan a las pantallas, bien
apenas tienen una minima presencia en esas pantallas; esa es una
pregunta que nos ha acompafniado permanentemente en la pre-
paracion de este estudio. Cabria, por otra parte, analizar cuantos
de esos filmes estrenados lo han sido en condiciones llamemos
“normales” (por ejemplo, en grandes ciudades como Madrid o
Barcelona), o si esos estrenos pueden considerarse como “fantas-
mas’, con el mero objetivo de hacer constar como estrenadas las
respectivas peliculas.

Si complementamos esos datos sobre recaudacién con el ni-
mero de espectadores acumulados por las peliculas estrenadas,
nos movemos en tendencias obviamente semejantes, por la co-
rrespondencia entre ingresos y el volumen de esos clientes 1la-
mados espectadores (Cuadro 28). Ahora podemos sefalar que un
film superd los 5 millones de espectadores, mientras que quince
sobrepasaron el millén. A partir de ahi hay dos franjas signifi-
cativas: entre 100.000 y 500.000 asistentes de pago, alcanzados
por 52 titulos, y entre 10.000 y 50.000 (62 titulos). Pero también
nuestro pasmo surge cuando contemplamos que 19 peliculas se
movieron entre los 500 y los 1.000 espectadores, 26 producciones
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entre 250 y 500 y otras tantas entre 100y 250 espectadores, para
finalmente detectar que hubo 26 producciones que fueron vistas
en toda su carrera comercial por menos de 100 espectadores; es-
tos datos referidos a la gama baja son suficientes para acompanar
lo dicho sobre sus recaudaciones.

CUADRO 28
Distribucién n° espectadores acumulados por Im de ficcién

2015 2016 2017 Total 2018*
Mas de 5 millones 1 0 0 1 0
Mas de 2 millones 1 1 1 3 1
Mas de 1 millén 5 4 3 12 3
Entre 760.000 y 1 millon 1 0 2 1
Entre 500.000 y 750.000 0 3 2 2
Entre 250.000 y 500.000 5 12 6 23 2
Entre 100.000 y 250.000 12 1 6 29 2
Entre 75.000 y 50.000 5 3 0 8 3
Entre 50.000 y 75.000 7 3 4 14 3
Entre 25.000 y 50.000 10 9 8 27 7
Entre 15.000 y 25.000 9 5 5 19 2
Entre 10.000 y 15.000 12 6 4 22 4
Entre 5.000 y 10.000 4 8 21 6
Entre 2.500y 5.000 6 12 23 9
Entre 1.000 y 2.500 1 13 10 34 7
Entre 500 y 1.000 8 8 3 19 8
Entre 250 y 500 1 1" 4 26 6
Entre 100 y 250 12 8 6 26 8
Menos de 100 8 6 12 26 4

Fuente: ICAA + elaboracién propia

[¥] Las cifras del 2018 son absolutamente provisionales y por tanto sdlo indicativas,
pues los films concernidos no han alcanzado ni un afio de explotacién comercial y
por ello son excluidos de las cifras totales.
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Pero no queremos tirar la piedra y esconder la mano, quedar-
nos solo en los niimeros en abstracto, sino remarcar quiénes han
sido los protagonistas de esas taquillas. De una parte, los titulos
nacionales mas exitosos, los que han dado mejor resultado en las
taquillas de los cines esparioles; de otra, aquellos casi ignotos que
solo han sido capaces de aportar un puiiado de euros y especta-
dores a las cuentas del cine espafol. En relacion a la gama alta,
proponemos los filmes de mayor recaudacion en funcién del aiio
de estreno (Cuadro 29), con sus espectadores, advirtiendo la fecha
de estreno, la cual es importante para evaluar que el rendimiento
en un ano concreto esta absolutamente determinado por el mo-
mento del afio en que las peliculas han accedido a las pantallas
por primera vez, de la misma forma que la recaudacién derivada
del estreno puede alargarse hasta el afio siguiente, en funcién de
esa fecha. Digamos, de paso, que en un principio se habia estima-
do evaluar el rendimiento en el primer y segundo afio de estre-
no de cada film, pero eso permiti6 constatar que a dia de hoy la
recaudacion se concentra en los muy primeros meses —o sema-
nas- siguientes al estreno,' dado que el periodo de explotacion se
ha restringido mucho respecto a los cinco afios de décadas atras,
antes de la proliferacion de vias de explotacion externas a las salas
de cine.

CUADRO 29
Largometrajes de ficcion con mas recaudacion

Ao 2015 e'::ehnao Recal(led)acién Espectadores
1 Ocho apellidos catalanes 20/11/2015 32.093.594 5.134.311
2 Atrapa la Bandera 28/08/2015 11.095.946 1.945.055
3 Perdiendo el norte 06/03/2015 10.395.288 1.632.499
4 Regresion 02/10/2015 8.933.226 1.429.953
5 Ahora o nunca 19/06/2015 8.442.163 1.419.820

11 De hecho, Ocho apellidos catalanes obtuvo 31.486.085,89 de euros en 2015 y
3.924.365 en 2016, pero debe tenerse en cuenta que se estrend el 16 de noviembre
de 2015.



Produccién cinematografica - 67

Ao 2015 (cont.) e?l?t:‘:o Recat(xg)acién Espectadores
6 Palmeras en la nieve 25/12/2015 4.683.154 736.247
7 El Desconocido 25/09/2015 2.966.370 476.068
8 Truman 30/10/2015 2.832.714 496.160
9 *Anacleto: Agente secreto 04/09/2015 2.663.443 412.604
10 Mi gran noche 23/10/2015 2.545.832 491.501
11 Un dia perfecto 28/08/2015 2.066.655 328.811
12 *Extinction 14/08/2015 2.061.367 349190
13 *En el corazén del mar 04/12/2015 1.813.090 277.289
14 *La isla minima 26/09/2014 1.628.967 246.612
15 *Las ovejas no pierden el 30/01/2015 1.233.670 200.070
tren
16 *El club de los incompren- 25/12/2014 1.103.941 171.467
didos
17 *Felices 140 10/04/2015 961.163 156.179
18 Rey Gitano 17/07/2015 934.640 156.617
19 *Exodus: dioses y reyes 05/12/2014 915.019 142.507
20 Ma Ma 11/09/2015 823.198 138.396
21 *Como sobrevivir a una 24/04/2015 767.315 140.824
despedida
22 Los miércoles no existen 16/10/2015 721.391 28127
23 A cambio de nada 08/05/2015 557.887 119.001
24 Elclan 13/11/2015 539.845 82.852

* Peliculas estrenadas con anterioridad al afio 2015

Afio 2016 Fecha Recaudacion

estreno €) Espectadores
1 Un monstruo viene a verme  07/10/2016 26.470.143 4.616.870
2 Palmeras en la nieve 25/12/2015 12.244.777 1.899.845
3 Villaviciosa de al lado 02/12/2016 8.138.723 1.252.449
4 Cien afios de perdén 04/03/2016 6.676.116 1.073.974
5 Cuerpo de elite 26/08/2016 6.539.462 1.102.339
6 Kiki, el amor se hace 01/04/2016 6.195.929 1.062.007
7 Ocho apellidos catalanes 20/11/2015 4.053.033 628.382
8 El hombre de las mil caras ~ 23/09/2016 2.597.062 410.284
9 Zipiy Zape y la Isla del 29/07/2016 2.462.329 455.897

capitan



68 - Industria del cine y el audiovisual en Espana. Estado de la cuestion. 2015-2018

Ao 2016 (cont.) elz:'? nao Recal(1€d)aci6n Espectadores
10 Julieta 08/04/2016 2.149.792 339.328
11 No culpes al karma de lo 11/11/2016 2.082.644 347.810
que te pasa por gilipollas
12 Ozzy 14/10/2016 2.005.187 385.901
13 El pregén 18/03/2016 1.916.439 301.629
14 100 metros 04/11/2016 1.854.845 303.230
15 1898. Los ultimos de Fili- 02/12/2016 1.783.263 284.848
pinas
16 Toro 22/04/2016 1.710.576 308.515
17 Elolivo 06/05/2016 1.659.373 322.501
18 Que Dios nos perdone 28/10/2016 1.386.430 209.570
19 Tenemos que hablar 26/02/2016 1.336.866 206.816
20 Embarazados 29/01/2016 1.219.949 198.950
21 Altamira 01/04/2016 1.183.851 197.356
22 Tarde para la ira 09/09/2016 1.109.704 182.121
23 Lareina de Espafia 25/11/2016 1.060.816 168.070
24 Tini: El gran cambio de 06/05/2016 904.914 169.935
Violetta
25 Secuestro 19/08/2016 878.025 150.666
Ano 2017 e':feh:o Recal(led)acién Espectadores
1 Tadeo Jones 2: El secreto 25/08/2017 17.917.439 3.227.410
del Rey Midas
2 Perfectos desconocidos 01/12/2017 14.373.417 2.256.917
3 Es por tu bien 24/02/2017 9.536.256 1.552.197
4 El secreto de Marrowbone 27/10/2017 7.332.325 1.182.440
5 Sefor, dame paciencia 16/06/2017 6.636.689 1.087.268
6 Toctoc 06/10/2017 6.050.635 1.047.243
7 Contratiempo 06/01/2017 3.661.397 555.476
8 El guardian invisible 03/03/2017 3.603.891 583.603
9 Verénica 25/08/2017 3.525.648 611.401
10 El bar 24/03/2017 2.879.787 475.302
11 Lo que de verdad importa 17/02/2017 2.715.066 445.962
12 Lallamada 29/09/2017 2.705.357 483.238
13 La libreria 10/11/2017 2.366.547 373.837
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Ao 2017 (cont.) e?l?t:‘:o Recat(xg)acién Espectadores

14 Abracadabra 04/08/2017 1.692.429 286.093
15 Oro 09/11/2017 1.315.316 216.526
16 La niebla y la doncella 01/09/2017 1.198.358 197177
17 Plan de fuga 28/04/2017 1.112.593 196.302
18 Villaviciosa de al lado 02/12/2016 1.102.084 164.043
19 Los del tinel 20/01/2017 1.092.733 180.271
20 Deep 03/11/2017 1.089.552 183.361
21 Verano 1993 30/06/2017 1.033.249 162.181
22 Zona hostil 10/03/2017 874.346 142.183
23 La cordillera 29/09/2017 866.377 138.614
24 El autor 17/11/2017 668.557 108.999
25 Cantabrico 31/03/2017 654.143 105.085
Afio 2018 (hasta 09/12) Jecha Re°a‘(‘g)a°i6" Espectadores

1 Campeones 06/04/18 19.070.657 3.283.599
2 El mejor verano de mi vida 12/07/18 7.934.649 1.380.042
3 Superlopez 2311118 7.310.123 1.220.523
4 Perfectos desconocidos 01/12/17 6.613.153 1.051.981
5 Latribu 16/03/18 6.146.641 1.009.802
6 El cuaderno de Sara 02/02/18 5.197.167 844.513
7 Yucatan 31/08/18 5.141.044 916.333
8 Sin Rodeos 02/03/18 4.495.600 720.212
9 Futbolisimos 24/08/18 3.437.934 638.060
10 Todos lo saben 14/09/18 3.137.938 570.326
11 Ola de crimenes 05/10/18 3.040.874 503.994
12 Elfotégrafo de Mauthausen  26/10/18 2.372.906 394.767
13 Thi Mai, rumbo a Vietnam 12/01/18 1.834.212 309.313
14 Loving Pablo 09/03/18 1.765.881 275.872
15 Que baje Dios y lo vea 05/01/18 1.635.106 270.051
16 El pacto 17/08/18 1.602.280 281.623
17 La sombra de la ley 11/10/18 1.446.383 242.732
18 El reino 28/09/18 1.418.876 270.776
19 El mundo es suyo 22/06/18 1.339.061 234.525
20 Blackwood 03/08/18 780.486 134.916
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Afio 2018 (cont)) Fecha Recaudacién

estreno € Espectadores

21 Durante la tormenta 30/11/18 623.344 96.513

22 Elaviso 23/03/18 602.041 95.320

23 Lalibreria 10/11/17 547.738 93.520

24 No dormiras 15/06/18 409.489 66.696

25 Mi querida cofradia 04/05/18 379.649 79155
Fuente: ICAA

La segunda opcion que ofrecemos es el ranking recaudatorio
de peliculas estrenadas con los ingresos acumulados a lo largo de
toda la explotacién de los filmes, a partir de los estrenados desde
el 2015 en adelante (Cuadro 30). Eso deja fuera los titulos mas co-
merciales del feliz afio 2014 y que, en realidad, fueron los motores
basicos del éxito del cine espafiol en esas fechas: ante todo Ocho
apellidos vascos (55.379.947,62 euros y 9.397.647 espectadores) y
luego El nifio y Torrente 5, aunque de hecho el impacto de la pri-
mera influy6 en que Ocho apellidos catalanes (32.093.594 euros y
5.134.311 espectadores) supere incluso a Un monstruo viene a ver-
me (26.470.143 euros y 4.616.870 espectadores), que por su parte
no se vera sobrepasado el siguiente afo por el film de animacién
Tadeo Jones 2: el secreto del rey Midas (17.917.439 euros y 3.227.410
espectadores), si bien en 2018 este tltimo se vera desbordado por
Campeones, que ya ronda los 20 millones de euros.'?

CUADRO 30
Largometrajes de ficcion con mayor recaudacion

. . Recaud. Especta-

‘ Titulo Director acum. (€) dores
v | Ocho apellidos catalanes Emilio Mtnez. Lazaro 35.481.514 5.693.197
& Palmeras en la nieve Fernando Glez. Molina 17.098.112 2.706.623

12 Podran comprobarse algunas discrepancias entre las cifras, en tanto en algin
caso la recaudacién acumulada del Cuadro 29 resulte inferior a la recibida en el afio
de estreno expuesta en el Cuadro 28. Ese seria un ejemplo de la contradiccién entre
los datos suministrados por el propio ICAA en diferentes areas de la informacién
que ofrece.
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Titulo Director ;‘;‘;ﬁf’(%) Eze::;a-
Atrapa la bandera Enrique Gato 10.994.688 1.946.066
Perdiendo el norte Ignacio Garcia Velilla 10.455.281 1.658.095
Regresion Alejandro Amenabar 8.956.405 1.444.068
Ahora o nunca Maria Ripoll 8.291.618 1.401.119
—| Cien afios de perdon Daniel Calparsoro 6.644.409 1.100.027
§ Truman Cesc Gay 3.589.119 713.870
E El desconocido Dani de la Torre 3.001.266 488.555
] Mi gran noche Alex de la Iglesia 2.423.116 473.660
Que Dios nos perdone Rodrigo Sorogoyen 1.424.160 263.541
Embarazados Juana Macias 1.221.887 214108
Altamira Hugh Hudson 1.183.613 206.297
La novia Paula Ortiz 1.068.754 193.320
Un monstruo viene averme  Juan Antonio Bayona 26.161.097 4.679.427
Villaviciosa de al lado |. Garcia Fdez-Velilla 10.176.254  1.617.388
Sefior, dame paciencia Alvaro Diaz Lorenzo 6.689.260 1.109.282
Cuerpo de elite Joaquin Mazén 6.321.972 1.145.812
Kiki, el amor se hace Paco Leodn 6.279.214 1.102.965
El guardian invisible Fernando Glez. Molina 3.697.547 610.188
Contratiempo Oriol Paulo Rosello 3.679.009 572.773
El bar Alex de la Iglesia 2.835.473 472.085
Lo que de verdad importa Paco Arango 2.598.189 432.041
Zipiy Zape y la isla del Oscar Santos 2.526.147 506.675
capitan
g Julieta Pedro Almodévar 2.202.578 355.106
N Ozzy A. Rodriguez/N. La Casa 2.061.956 410.339
No culpes al karma de lo  Maria Ripoll 2.027.461 357.650
que te pasa por gilipollas
El pregon Dani de la Orden 1.948.527 335.573
Cien metros Marcel Barrena 1.869.142 334.476
1898. Los ultimos de Salvador Calvo 1.815.326 296.315
Filipinas
Toro Kike Maillo 1.696.017 330.373
Abracadabra Pablo Berger 1.653.719 284.348
El olivo Iciar Bollain 1.652.151 341.502
Tarde para la ira Raul Arévalo 1.616.271 313.486
Oro Agustin Diaz Yanes 1.282.697 211.552
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Fuente: ICAA + elaboracién propia

Titulo Director ai?;ﬁfj(dé) EZ’;?:?'
—| Deep Julio Soto Gurpide 1.132.053 197.313
§ Plan de fuga Ifiaki Dorronsoro 1.113.314 204.003
:“: Los del tunel Pepon Montero 1.095.349 189.361
] La reina de Espafia Fernando Trueba 1.072.540 181.977
Perfectos desconocidos ~ Alex de la Iglesia 20.758.716  3.283.971
Tadeo Jones 2, el secre- David Alonso, E. Gato 17.628.896 3.189.465
to del rey Midas
Es por tu bien Carlos Theron 9.640.299 1.586.447
El secreto de Marrowbone Sergio G. Sanchez 7.203.750 1.168.655
TocToc Vicente Villanueva 6.115.287 1.067.346
El cuaderno de Sara Norberto Lopez Amado 5.325.806 879.672
Sin rodeos Santiago Segura 4.572.122 755.260
~ Verénica Paco Plaza 3.499.616 609.432
§ La libreria Isabel Coixet 3.031.792 499.212
La llamada Javier Ambrossi, 2.710.170 494.881
Javier Calvo
Thi Mai, rumbo a Patricia Ferreira 1.834.212 310.458
Vietnam
Loving Pablo F. Le6n de Aranoa 1.782.923 281.737
Que baje Dios y lo vea Curro Velazquez 1.681.828 283.500
El reino Rodrigo Sorogoyen 1.418.876 270.776
El mundo es suyo Alfonso Sanchez Fdez. 1.350.572 239.001
Verano 1993 Carla Simén 1.198.557 197.417
Campeones Javier Fesser 19.070.657 3.283.599
El mejor verano de mivida Dani de la Orden 8.046.331 1.417.720
Superlépez Javier Ruiz Caldera 7.310.123  1.220.523
, | Latribu Fernando Colomo 6.146.641  1.009.802
g Yucatan Daniel Monzon 5.141.044 916.333
N Todos lo saben Asghar Farhadi 3.437.934 638.060
El fotoégrafo de Mathausen Mar Targarona 2.372.906 394.767
El pacto David Victor 1.834.212 309.313
La sombra de la ley Dani de la Torre 1.446.383 242.732

[¥] Las cifras del 2018 son provisionales y por tanto solo indicativas, pues los filmes
concernidos no han alcanzado ni un afio de explotacién comercial.
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La otra cara de la moneda la ofrecen las peliculas que recogen
la recaudacion y la cantidad de espectadores mas bajas (Cuadro
31). Mas alla de la casuistica que probablemente podria explicar
en muchos casos los motivos de ese tan bajo resultado en taquilla
de cada uno de estos filmes, no deja de haber alguna observacién
sorprendente. Por ejemplo, si tomamos la cifra menor de cada
afo, sa qué precio se adquirieron las entradas para que 23, 16 o
7 espectadores pagaran en total 65, 48 o 24 euros? Parece que,
en torno a tres euros, pero sen qué cines por esas fechas las en-
tradas cuestan esa cantidad? Por supuesto esa extrana relacion se
da también entre los titulos que han obtenido mas recaudaciéon y
espectadores, aunque es evidente que el disefio de muchas de esas
producciones ya no aspiraba a las ayudas a la amortizacion o al
proyecto (salvo alguna excepcion de la que hablaremos...) y por
tanto unos menores ingresos pueden resultar fiscalmente bene-
ficiosos. Pero en realidad nos movemos ante tales minimos que
incluso esa malévola sospecha nos parece desechable.

CUADRO 31
Largometraejes de ficcion con menor recaudacion

Titulo Director Refg)Ud' EZ%?:?'
Cruzando el sentido Ivan Fdez. de Cordoba 65 23
Darrere la porta Pere Solés, David 202 36
Gimbernat
La mala verdad Miguel Angel Roca 225 36
La isla del perejil Ahmed Boulane 264 51
Love, Sex. F*CK Luis A. Martin Jurado 366 89
| L'assaig Llui Baulida 473 109
§ Madrid, Above the Moon Miguel Santesmases 483 89
El violin de piedra Emilio Ruiz Barrachina 526 161
El debut Gabriel Olivares 590 95
Larteria invisible Pere Vila 629 131
Sindrome de ti Joaquin Ortega 751 153
Encallados Alfonso Zarauza 756 149
Voyeur Marc Recuenco 707 147
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Titulo Director Re((:€a)ud. EZ%?:?'
w0 | Lainvitacion del presidente - Miguel Oscar Menaza 820 134
K| Quizas Manuel Bollain 999 145
Yo no soy guerrillero Sergio Sanchez 48 16
Suarez
Sipo Phantasma Koldo Almandoz 78 19
A nuestros héroes Alex Quiroga 84 28
7 afios Roger Gual 274 51
Larga noche en José Joaquin Morales 408 68
Texacarna
§ Vestido de novia Marilyn Solaya 460 134
Relaxing Cup of Coffee Jorge Semprun 600 120
Santacruz
Inocente Pau Mtnez. Glez. 626 104
Candela Manuel Camacho 662 154
En la ciudad sin brdjula Antonio Savinelli 720 120
El manuscrito Vindel José M./Luis A. Fdez. 886 138
Jardén
Por humor a la musica Alvaro Begines 24 7
Cash Flow Anselmo Gémez Reiriz 65 13
Ternura y la tercera per-  Pablo Llorca 92 39
sona
Sin novedad Miguel Berzal 96 42
L'amant del silenci Jordi Cadena 142 23
Maniac Tales (varios) 221 38
Una funcion para olvidar ~ Martin Garrido 226 93
Mariposa negra Brian Joseph Goodman 293 55
§ El dulce sabor del limén  David Aymerich 306 55
Yerma Emilio Ruiz Barrachina 445 159
Los péjaros no tienen Jorge Pefia Martin 452 63
vértigo
Call TV Norberto Ramos del Val 667 162
El vientre de Europa Juan Pinzas 785 148
Fishbone Adan Aliaga 578 96
Los gigantes no existen ~ Chema Rodriguez 770 349
Salvacién Denise Castro 519 85
The Girl from the Song Ibai Abad 762 129
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Titulo Director Re‘(:g)Ud' Eze;:;a-

El dltimo fracaso Antonio Aguilar 114 21
El suenfio de las lagartijas Pedro Pérez Rosado 253 54

., | Putay amada Marc Ferrer Orenes 288 50

g Miriam miente N. Cabral / O. Estrada 689 126

N Los objetos amorosos Adrian Silvestre 749 222
Nove de novembro Lazaro Louzao 954 208
La noche del virgen Roberto San Sebastian 942 168

Fuente: [CAA + elaboracién propia

[Las cifras del 2018 son provisionales y por tanto solo indicativas, pues los filmes
concernidos no han alcanzado ni un afo de explotacién comercial y por ello son
excluidos de las cifras totales]

Acabaremos este apartado con una aproximacién al campo del
documental, cuya dimensién econdmica dista mucho del cine de
ficcién (Cuadro 32). Aqui podemos ver que solo un film, Cantdbri-
co, los dominios del oso pardo, ha superado una recaudacién acumu-
lada de medio millén de euros, seguido a bastante distancia por
Muchos hijos, un mono y un castillo y El mayor regalo, en los puestos de
cabeza de sus respectivos afios de estreno. Por detras de ellos apa-
rece un puiiado de titulos menos productivos econémicamente,
mientras que muchos —como vimos antes— se sitian en franjas
realmente muy bajas, aqui claramente derivadas de las dificul-
tades de comercializacién en sala de este tipo de producciones.

CUADRO 32
Documentales de ficcion con menor recaudacion

Titulo Director Re¢(:€a)ud. Ef’ger:;a-
Barga Dreams Jordi Llompart 53.900 7.662
Frankenstein 04155 Aitor Rei 17.892 3.295
g Suefios de sal Alfredo Navarro 11.040 1.709
La vida en llamas Manuel H. Martin 10.552 2.410
Arrecifes, oasis de vida  J.M.Herrero,S.Hemando 10.549 2.217
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Fuente: ICAA + elaboracién propia

. . Recaud. Especta-
Titulo Director € dores
Cantabrico Joaquin Gutierrez Acha 649.617 105.163
Footprints, el camino de  Juan Manuel Cotelo 134.351 22.426
tu vida
Fragil equilibrio Guillermo Garcia 100.288 17.010
Lépez
o
S | El Bosco. El jardin de los  J.L. Lopez Linares 90.535 13.262
N suefios
Politica, manual de ins- Fernando Ledn 83.996 12.944
trucciones
Jota, de Saura Carlos Saura 64.851 11.194
Dancing Beethoven Arantxa Aguirre 49.617 8.575
Muchos hijos, un mono 'y Gustavo Salmeron 338.046 56.978
un castillo
Garabandal, solo Dios Brian Alexander 205.519 31.615
lo sabe Jackson
N~
S| Kilian Jornet, camino del  Josep Serra Mateu 191.235 28.710
N | Everest
Converso David Arratibel 87.556 13.344
Cien dias de soledad Gerardo Olivares, 68.276 10.092
José Diaz
El mayor regalo Juan Manuel Cotelo 313.026 49.622
Sanz: Lo que fuiy lo que  G. Iglesias, 155.459 24.253
Soy A. Morante
3‘3 El misterio del padre Pio José M? Zavala 95.781 15144
o
N El silencio de otros Almudena Carracedo/ 97.585 16.434
Robert Bahar
Camaron. Flamenco y Alexis Morante 76.813 12.314
revolucién

* Las cifras del 2018 son absolutamente provisionales y por tanto solo indicativas,
pues los films concernidos no han alcanzado ni un afio de explotacién comercial y
por ello son excluidos de las cifras totales.
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El papel de las coproducciones

Una de las formas canénicas de apoyar la financiacién de la pro-
duccién es a través de la coproduccién con empresas de otros
paises. Su importancia estriba no solo en la aportacién econémi-
ca que pueda significar la entrada en la produccién por parte de
companias foraneas, sino la posibilidad de ampliar los mercados
de explotacién de los filmes producidos mas alla de las fronteras
nacionales. Hay dos criterios relativos a la naturaleza de las co-
producciones, en funcidn del caracter bipartito, tripartito o mul-
tipartito de la coproduccién o de la participaciéon mayoritaria,
equilibrada o minoritaria de las empresas espafiolas (Cuadro 33).
En primer término, observemos la cantidad de coproducciones
realizadas en el periodo 2015-2017, donde se parte de una cifra
alta en 2015 (las 57 coproducciones) para registrar luego un no-
table descenso en los dos afios siguientes. Si lo miramos retros-
pectivamente, vemos que las oscilaciones también han sido con-
siderables, pero desde 2008 ese tope de 57 del 2015 se mantiene
como el volumen mas alto. Si pasamos a la doble naturaleza de las
coproducciones, el dominio de las bipartitas —que reinen empre-
sas de dos paises— es muy claro, siendo las multipartitas bastante
raras. También ha predominado la coproduccién mayoritaria,
aunque se aqui se registra un progresivo retroceso en ese sentido
en los tres tltimos anos.

CUADRO 33
Coproducciones 2008-2017

Bipartitas Tripartitas  Multipartitas Total
2008 39 4 6 49
2012 43 1 2 56
2014 38 4 0 42
2015 49 7 1 57
2016 35 4 1 40
2017 31 8 3 42
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Mayoritarias

Minoritarias Equilibradas

Otros aspectos a analizar son el volumen econdmico, expre-
sado en el presupuesto de esos filmes, la media de la participa-
cién espanola en ese presupuesto (Cuadro 34) y la distribucion de
dichas coproducciones segin los paises intervinientes (Cuadro

2008
2012
2014
2015
2016
2017

25
29
27
39
25
22

Fuente: ICAA

20
25
13
16
13
17

4

w NN DNDDN

35).8
CUADRO 34
Presupuesto medio Porcentaje medio
coproducciones participacion espafola
2008 5.551.280 52,28 %
2012 7.794.874 48,10 %
2014 10.417.811 58,36 %
2015 2.910.101 58,60 %
2016 2.816.753 58,55 %
2017 3.396.068 51,70 %
Fuente: ICAA

13 No debe extranar que los totales del Cuadro 35 no coincidan con los del Cuadro
33, puesto que en el primero consta el total de coproducciones, pero en el caso de
las bipartitas y tripartitas un mismo film coproducido consta en la némina de los

diversos paises que han intervenido en él.
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CUADRO 35
Paises coproductores y numero de filmes coproducidos

Latinoamérica 2015 2016 2017 Total
Argentina 15 7 8 30
México 4 5 3 12
Colombia 2 4 1 7
Cuba 1 1 3 5
Pert 2 0 1 3
Rep. Dominicana 1 2 0 3
Uruguay 1 1 1 3
Bolivia 0 0 2 2
Chile 1 0 1 2
Ecuador 0 0 2 2
Venezuela 2 0 0 2
Brasil 0 0 1 1
Guatemala 0 0 1 1

Total: 29 20 24 73

Union Europea 2015 2016 2017 Total
Francia 13 7 8 28
Alemania 5 2 2 9
Bélgica 1 0 3 4
Portugal 1 2 1 4
Reino Unido 1 0 1 2
Polonia 0 0 2 1
Suecia 2 0 0 2
Bulgaria 0 1 0 1
Dinamarca 1 0 0 1
Irlanda 0 0 1 1
Italia 0 1 0 1
Lituania 1 0 0 1
Rumania 1 0 0 1

Total: 26 13 18 56
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Otros Paises 2015 2016 2017 Total
EEUU 4 6 4 14
Canada 1 1 1 3
Andorra 2 0 0 2
Marruecos 1 1 0 2
Rusia 1 0 0 1
Suiza 1 0 0 1

Total: 10 8 5 25

Fuente: ICAA + elaboracién propia

Como era previsible, la lista estd encabezada por Argentina y
Francia como cabezas de serie latinoamericana y europea respec-
tivamente. En ambos casos la distancia es considerable respecto
a sus inmediatas seguidoras y en su conjunto muestra una no-
table irregularidad cuantitativa, puesto que, desde 2015 a 2017,
las coproducciones con paises europeos y no latinoamericanos
se han reducido a algo mas de dos tercios, y con los paises aje-
nos a la Unién Europea, a la mitad (aunque la relaciéon con em-
presas de los EEUU se ha mantenido). Ahora bien, mientras que
las coproducciones latinoamericanas han oscilado en el trienio,
tanto Francia como Argentina van perdiendo peso progresiva-
mente, aunque entre las segundas puedan situarse ciertos éxitos
de taquilla en Espafia como Truman, El clan, Cien afios de perdon, El
bar, El ciudadano ilustre, La cordillera o algunos filmes que juegan
en otra divisién —la estrictamente autoral- como Los exiliados ro-
mdnticos 0 Zama. Por otra parte, entre el resto de coproducciones
latinoamericanas cabe destacar titulos como El rey de La Habana,
El elegido/The Chosen, El autor, Una mujer fantdstica o Neruda. En el
ambito europeo también aparecen algunos titulos significativos,
sea por su comercialidad (Abracadabra, Toro, Loving Pablo, El autor,
La novia, El reino, etc,) o por su caracter mas minoritario, caso de
El olivo, La muerte de Luis XIV, La libreria, Un dia mds con vida o Viaje
al cuarto de una madre. Afadamos, finalmente, una coproduccién
con Canada: Regresion.
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¢Un cine subsidiado?

Un tépico permanente en torno al cine espariol es su vivir a costa
del erario publico, gracias a las generosas ayudas recibidas des-
de el Ministerio de Cultura a través del ICAA. Por supuesto que
no se pueden negar algunas consecuencias discutibles al respec-
to, como el hecho de que una parte sustancial de la produccién
nacional desde 2015, sobre todo en su gama alta, se planifica y
disena en funcién del mecanismo de ayudas establecido en cada
momento. Asi, resulta imprescindible reconstruir el devenir de
la politica de fomento del cine espaiol desarrollado durante los
anos de nuestro estudio, sobre todo por el hecho de que en ellos se
produjo un cambio importante en el disefio de esa politica. Antes
debemos indicar que nos centraremos basicamente en las ayudas
estatales, puesto que el andlisis se complica dado que a ellas se su-
man muchas veces otras ayudas de origen autonémico e incluso
de otras fuentes ptblicas como diputaciones, ayuntamientos u
organismos internacionales como Euroimages o Ibermedia, etc.

Hasta el 1 de enero de 2016, la principal ayuda otorgada a las
peliculas espariolas era la llamada “Ayuda a la amortizacién de
largometrajes”, una modalidad que se extingui6 a partir de mayo
de 2015, cuando se publicé un nuevo reglamento que alteraba
el establecido en diciembre de 2008, desarrollado por la Orden
Ministerial de octubre de 2009, en base a la Ley de Cine (Ley
55/2007) aprobada en diciembre de 2007 y elaborada durante los
mandatos en el Ministerio de Cultura de Carmen Calvo y luego
César Antonio Molina. En esa ley, entre otros cambios importan-
tes, como los relativos a la cuota de pantalla, se definia la creacién
de un Fondo de Ayuda a la Cinematografia que iba a ser la fuente
de las ayudas. Estas consistian principalmente en una aportacién
econdmica otorgada a los productores del film (repartida entre
las empresas intervinientes en la produccién, proporcionalmente
a la participacion que cada una tuviera en la inversion definitiva)

14 Recordemos que dicha Orden fue suspendida por la Unién Europea y no pudo
entrar en vigor efectivamente hasta enero de 2011.
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al cabo del tiempo estimado de explotacion comercial y en fun-
cién basicamente de la taquilla y de la inversion del productor. Por
tanto, tenia una clara voluntad de estimular y apoyar en mayor
cuantia a aquellos filmes, entre los que la solicitasen, que hubieran
tenido una mayor comercialidad, adoptando pues una perspecti-
va netamente industrial.

Los mayores problemas que ese sistema planteaba eran la in-
certidumbre sobre su importe en el momento de desarrollar la
produccion y la dilacién en su recepcion hasta un tiempo pos-
terior al estreno de la pelicula, que generalmente se situaba en el
entorno de los dos afos, al menos en lo referente a los primeros
cobros, pues estos podian fragmentarse y demorarse mas tiempo
todavia, tal como realmente ocurriria sobre todo en la actual ulti-
ma fase del sistema. Consecuencia de esos problemas era que una
parte importante de la financiacion de la produccion, a la espera
de recibir la ayuda merecida, debia financiarse mediante crédi-
tos bancarios, con la sobrecarga que representaban los intereses,
primero hasta que la pelicula comenzaba a rendir en taquilla y
luego a la recepcion de la ayuda. Ese sistema intentaba evitar cier-
tos problemas del sistema de subvenciones anticipadas (de has-
ta el 50% del coste) propio de la llamada “ley Mir6” (diciembre
de 1983), concedidas por una comision en funcién de los valores
cualitativos del proyecto; un sistema cuyo fracaso, al aminorar
los retornos del dinero adelantado, habian conducido en los afos
ochenta a la crisis de Fondo de Proteccién.

Al ser estas ayudas diferidas hasta comprobar el rendimien-
to del film, su supresién no pudo ser inmediata, sino que se ha
tenido que prolongar la distribucion del dinero a los tltimos fil-
mes vinculados a ella, acabados en 2016, de momento hasta este
ano 2019, tras haberse fragmentado la dltima entrega entre 2018
y 2019.° En realidad, al vincular el importe de las ayudas a la re-
caudacion, la presencia de titulos especialmente comerciales que

15 Elpago se reparte asi: la primera mitad de las dltimas ayudas a la amortizacién
que quedan se hara efectiva en 2018 para las peliculas que fueron estrenadas hasta el
30 de septiembre de 2016, inclusive. La otra mitad, para el resto de titulos estrenados
desde el 1 de octubre hasta el 31 de diciembre de 2016, se pagara ya en el ejercicio
de 2019.
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obligaba a que las ayudas fuesen incrementandose en su importe,
hasta el limite que se habia impuesto (de 1.500.000 euros), impe-
dia en su reparto satisfacer los plazos previsibles. En el siguiente
cuadro (36) podemos analizar diversos aspectos sobre el ejercicio
de esta ayuda en sus dos modalidades, general y complementaria,
en el periodo aqui estudiado.

CUADRO 36
Ayudas amortizacién 2015-2018

2014 2015 2016 2017
Modalidad general
Solicitudes presentadas 169 110 85 105
Resolucion positiva (911;5% ) (9%2/0 ) (871)45% ) (016(?119)
Resolucion negativa 1 0 0 0
Excluidas 2 11 8 4
Desestimadas 11 0 3 0
Modalidad complementaria
Solicitudes presentadas 92 65 98 -
(76,08) (83,07) (94,89%)
Resolucién positiva 70 54 93 -
Excluidas 22 11 5 -
Tramos de importes de ayudas por numero de largometrajes
Hasta 500.000 (47,29?%%) (46,25?1 %) (36,1558%) -
Entre 500.000 1000.000 4,;8% | (23'1205% e 4‘1309% | ;
18 13 16

Entre 1.000.000y 1500000 57 ch00y  (3023%)  (39.02%)

Tramos porcentaje del importe de ayudas sobre coste de largometrajes

Hasta el 10% 15 13 9 -
Entre el 10y el 20% 7 3 1" -
Entre el 20 y el 30% 7 3 4 -
Entre el 30 y el 40% 13 14 10 -
Mas de 40% 6 10 7 -

Fuente: ICAA
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Como puede comprobarse, la respuesta afirmativa a las solici-
tudes era muy mayoritaria, mas en las generales que en las com-
plementarias.' Luego, podemos analizar comparativamente la
distribucion de esas ayudas por tramos, siempre con el importe
maximo de 1.500.000 euros, donde curiosamente se muestra que
en los tres afios el tramo mas débil es el intermedio, en el que las
ayudas se mueven entre los 500.000 y el mill6n de euros. Por otra
parte, también es interesante apreciar cudl es la porcién que sig-
nific6 la ayuda a la amortizacién sobre el coste final reconocido
del film, lo cual nos indica en qué medida se puede aseverar que
esas producciones subvencionadas existian gracias a estas ayudas;
otra cosa seria —obviamente— que desconfidramos sobre las re-
caudaciones o los costes estimados y los reales...

Veamos, pues, cdmo funciond la distribucion definitiva de esas
ayudas en los afios 2017 y 2018 (Cuadros 37 y 38), recogiendo las
30y 61 peliculas producidas y estrenadas en el bienio que reci-
bieron las ayudas, descartando entre las receptoras a aquellas que
procedian todavia de la produccién del afio 2014.

CUADRO 37
Ayudas a la amortizacion de largometrajes 2017

Titulo prod. 2015 Importe  _ Coste - % ~ Recauda-
El rey de la Habana 33.403 1.523.140 219 163.312
Sicarius, la noche y el silencio* 64.802 610.318 10,62 30.663
Lejos del mar 67.045 2.072.060 3,24 77578
El clan 96.073 664.270 14,46 577.725
Bendita calamidad 104.532 666.446 17,67 202.049
Summer Camp 137.983 912.320 15,12 20.220

16 Ladiferencia entre ambas modalidades estribaba en que las primeras dependian
del nimero de espectadores obtenidos, con un limite de 400.000 euros, mientras
que las complementarias estaban sujetas a unos baremos de puntos que considera-
ban los costes, la orientacion hacia el piblico infantil, el tratarse de documentales, el
impulso por productoras independientes o la direccion novel. Para conseguirlas se
requeria un minimo de 60.000 espectadores, salvo en el caso de filmes hablados en
lenguas cooficiales del castellano, donde se reducia a 30.000 espectadores.
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Titulo prod. 2015 cont) ~ Importe  CoSte - %  Recauda-
Barcelona, nit d’hivern* 143.061 882.054 16,22 406.096
Un otorio sin Berlin 149.689 1.609.826 9,30 95.694
Amama 168.576 1.156.656 14,57 305.337
Sexo facil y peliculas tristes 170.157 855.677 19,89 123.182
Benidorm, mon amour 575.187 1.698.271 33,87 74.893
Perdiendo el Norte 670.950 3.431.050 19,56 10.455.281
Un dia perfecto 675.000 8.358.922 8,08  2.088.733
Los miércoles no existen 723.413 1.611.480 44,89 710.487
Incidencias 747717 2.003.067 37,33 386.937
Rey Gitano 808.834 2.043.347 39,56 929.054
A Praia dos afogados 850.921 2.319,219 36,39 476.667
Francisco, el padre Jorge 867.097 2.206.616 39,30 396.896
L’adopcio 878.285 2.182.748 40,24 159.086
A cambio de nada* 993.598 2.257.398 44,02 593.580
Segon origen 1.252.224 4.823.290 25,96 341.667
Mi gran noche 1.350.000 5.608.158 24,07 2.423.116
Ma Ma 1.351.257 3.545.528 38,11 823.470
El desconocido 1.375.278 3.348.849 41,07 3.001.266
Regresion 1.500.000 5.681.957 26,40 8.956.405
Ocho apellidos catalanes 1.500.000 6.209.375 2416 35.481.514
Truman 1.500.000 3.605.161 41,61 3.5689.119
Palmeras en la nieve 1.500.000 9.380.681 1599  17.098.112
Ahora o nunca 1.500.000 3.703.944 40,50 8.291.618
Atrapa la bandera 1.500.000 10.949.065 13,70 10.994.688

Fuente: ICAA

* Estos titulos solo obtuvieron la ayuda general; todos los demés sumaron la gene-
ral y la complementaria.

[No se han incluido en la relacién los titulos producidos antes de 2015. Se han supri-
mido los céntimos de las cantidades, para mayor facilidad de consulta,]
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CUADRO 38
Ayudas a la amortizacion de largometrajes 2018

Titulo Importe c%tr):)tcei do Regiaéunda-
Tots els camins de Déu 268 61.727 1141
Hielo 523 292.411 2.624
La memoria del agua 6.102 323.162 21.156
En el mismo barco* 8.954 171.226 29.705
Lobos sucios 13.734 1.697.153 126.485
Politica, manual de instrucciones* 16.298 976.324 83.996
Mina: the Night Watchman 17.235 2.018.467 109.165
Neruda 20.795 531.819 108.258
Maria y los demas 26.250 1.306.634 119.927
Sicixia 71.439 719.530 68.507
Cerca de tu casa 83.838 1.076.514 76.160
Mi panaderia en Brooklyn 120.478 2.616.686 189.731
Callback 124.932 812.838 9.630
Nuestros amantes 131.673 1.867.709 422.622
Proyecto Lazaro 133.437 4.451.562 124.305
Acantilado 154.098 1.736.472 90.764
Embarazados 187191 1.952.758  1.221.887
Deep (ANIM) 198.977 5.869.947  1.132.053
La reina de Espafia 207.940 8.369.539  1.072.540
Igelak 678.641 2.068.933 156.331
La noche que mi madre, ... 734.288 2.168.576 603.460
Capitan Koblic 740.267 1.685.351 412171
Orbita 9 779.072 2.263.944 164.645
El dltimo traje 843.735 2.187.563 169.436
La punta del iceberg 857.406 2.183.175 250.181
El pregén 879.307 2.408.613  1.948.527
El futuro ya no es lo que era 885.060 2.260.378 212.095
Cantabrico, los dominios del oso pardo* 892.538 2.075.056 649.617
Nieve negra 976.043 2.651.878 562.332
Nacida para ganar 1.044.155 2.759.165 217134
No culpes al karma de... 1.059.614 2.509.225  2.027.461
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Titulo (cont.) Importe c%‘::)tcei do Reg%unda-
Al final del tunel 1.056.332 2.695.319 677.034
Toro 1.078.831 3.161.659  1.696.017
The Chosen / El elegido 1.082.886 2.620.662 347.057
Inside 1.093.041 2.912.414 504.058
Los del tunel 1.127.508 2.560.068 1.095.349
Gernika, The Movie “3” 1.143.211 4.957.753 374.456
Kiki, el amor se hace 1.143.235 2.286.471 6.279.214
La corona partida 1.157.280 2.812.123 873.551
Secuestro 1.178.409 3.162.984 836.054
Tarde para la ira 1.198.501 2.477.002 1.616.271
El jugador de ajedrez 1.200.668 3.551.062 231.553
Altamira 1.202.145 8.173.878 1.183.613
Despido procedente 1.227.948 4.262.219 179.574
Vientos de La Habana 1.231.169 3.668.114 210.632
Tini, el gran cambio de Violetta 1.236.241 16.010.274 898.271
Cold Skin 1.245.916 4.509.220 308.241
La niebla y la doncella 1.251.893 2.883.745  1.203.563
El faro de las orcas 1.259.278 3.669.604 373.819
Zipi y Zape y la isla del capitan 1.350.000 3.431.561 2.526.147
Un monstruo viene a verme 1.350.000 31.123.651 26.161.097
Zona hostil 1.357.322 3.723.714 874.422
100 metros 1.387.863 2.965.635  1.869.142
Oro 1.421.024 5.653.911  1.282.697
Plan de fuga 1.411.770 3.512.069 1.113.314
Villaviciosa de al lado 1.436.599 2974685 10.176.254
Que Dios nos perdone 1.456.550 3.291.189 1.424.160
Cuerpo de élite 1.495.200 4.211.638  6.321.972
1898 Los ultimos de Filipinas 1.500.000 6.979.021 1.815.326
El bar 1.500.000 4180.378  2.835.473
Cien afios de perdén 1.500.000 3.214.535 6.644.409
Contratiempo 1.500.000 4532.809 3.679.009
El hombre de las 1000 caras 1.500.000 5.290.017 2.626.451
Julieta 1.500.000 7.615.956  2.202.578
El olivo 1.500.000 3.358.005 1.652.151
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. Coste Recauda-

Titulo (cont.) Importe reconocido cion
Ozzy (ANIM) 1.500.000 5.967.296  2.061.956
Sefior, dame paciencia 1.500.000 3.629.654 6.689.260

Fuente: ICAA + elaboracién propia

* Documental.
[La recaudacion estimada es la acumulada en la comercializacion del film en Espa-
fasegtin el ICAA]

Anotemos que fueron seis y nueve los titulos que alcanzaron
la cifra maxima de la ayuda, mientras que resulta realmente cu-
rioso comprobar que el escalén mas bajo del anio 2018 no va mas
alla de los 268 y 523 euros, lo cual parece realmente irrisorio. De
nuevo relacionamos el importe de la ayuda recibida con el coste
reconocido y con la recaudacion obtenida, para que asi se pueda
evaluar en qué medida aquella haya podido resultar determinan-
te. Remarcaremos asi que encontramos numerosos titulos cuya
ayuda supera ampliamente la recaudacion acumulada hasta hoy,
siempre segtin los datos oficiales; eso ocurre en 13 y 32 casos res-
pectivamente en los dos anos analizados. A veces de forma real-
mente apabullante: entre los beneficiados en 2017 se puede resal-
tar esa circunstancia en titulos como Summer Camp, Benidorm,
monamour, Ladopcio o Segon origen; por su parte, en 2018 ocurre
algo semejante con filmes como Callback, Igelak, Orbita 9, El tiltimo
traje, Nacida para ganar, El elegido, Gernika, the Movie 3, El jugador de
ajedrez, Despido procedente, Vientos de La Habana o El faro de las orcas.
Sobre las causas de esos muy considerables desfases no podemos
entrar pormenorizadamente, pero en todo caso desmienten la
adecuacion del sistema a las intenciones que pretendian sostener-
lo. Por otra parte, también resulta interesante interrelacionar las
subvenciones con los costes reconocidos, dato que en el caso del
afio 2017 podemos conocer porcentualmente.

En relacién a la produccion acogida a estas ayudas en nuestro
periodo, podemos concretar ordenadamente su reparto en rela-
cién con los costes reconocidos y la recaudaciéon obtenida (Cua-
dro 38), los dos aspectos que acaban determinando la cuantia de
la subvencién. Pareceria l6gico que a medida en que aumentamos
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el grado de la ayuda, también se incrementa el porcentaje del cos-
te que queda cubierto por ella, pero esto no es una constante ab-
soluta, ni mucho menos, ya que los titulos de la franja mas alta de
ayudas, los que se sittian en o cerca del limite, acostumbran a ser
también los de mayor coste. Asi, en realidad, de las seis peliculas
que superaron el 40%, las dos mas destacadas (Los miércoles no exis-
ten'y A cambio de nada (con un 44,89% y 44,02% respectivamente)
estan por debajo del millén de euros como ayuda. Aunque en ese
sentido también hay significativas excepciones, caso de El rey de
La Habana, Lejos del mar, Un otofio en Berlin, Benidorm mon amour, o
Ladopcio, que con costes superiores al millén de euros han obteni-
do ayudas muy limitadas.

Pero el motivo aparente del cambio en las politicas de ayudas
que se produjo efectivamente a partir del comienzo de 2016 no
fueron tanto las distorsiones del normal funcionamiento del sis-
tema vigente como la revelacion de una realidad probablemente
bien conocida por muchos, pero hasta poco tiempo antes no per-
seguida: el fraude en la taquilla. Evidentemente, ese fraude, que
incide directamente en las ayudas a la produccién, necesitaba algo
mas que la complicidad de ciertos distribuidores y exhibidores,
pero en definitiva afecté al sistema de ayudas a la amortizacion.
Al vincular este a la recaudacion en taquilla, alimenté que algu-
nos operadores la manipulasen, para asi alcanzar los minimos
de 60.000 espectadores (30.000 para producciones en lenguas
co-oficiales con el castellano) en principio requeridos para poder
solicitar la ayuda, algo que comenz6 a ser perseguido judicial-
mente en 2015 (hasta cinco juzgados madrilefios, mas alguno de
provincias como en Alicante, intervinieron en el asunto) y que en
realidad afrontaba casos anteriores al 2012. Casos diversos como
los de los multicines Paraiso Mirasierra (Madrid), donde al pare-
cer a un inspector del Ministerio se le suspendi6 (por problemas
“técnicos”) la sesion de las 16,30h., de la que era el tinico asistente,
para luego comprobar que se habian declarado 117 espectadores
por esa sesion y 1.657 en el total de la semana (del 28 de septiem-
bre al 7 de octubre de 2012) en que se exhibié De mayor quiero ser
soldado, producida y distribuida por Canénigo Films. Por lo gene-
ral, esos incrementos artificiales de asistencia se generaban en los
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ultimos dias de proyeccion de las peliculas; pero no fueron solo
los catorce imputados por los diversos casos descubiertos en esos
multicines, pues el asunto alcanzo hasta 42 peliculas investiga-
das, de las cuales, al parecer, doce vieron reducida, congelada o
eliminada la subvencién otorgada. Ademas, no solo se trataba de
declarar falsas asistencias a sesiones anunciadas, sino también de
inventarse sesiones matinales, ni anunciadas ni celebradas.

En el marco de esas investigaciones, el propio ICAA informé
ala fiscalia madrilefia de que “hay pruebas indiciarias de que se estdn
desarrollando prdcticas previsiblemente concertadas (con productores y
distribuidores)”. E1 26 de noviembre de 2015, Carlos Cuadros, di-
rector general del ICAA, manifestaba a El Pais (diario que abordé
el tema con intensidad y que ha sido fuente de muchos de estos
datos) que “también empezamos a llamar a Ayuntamientos en los que las
productoras decian que habian exhibido sus peliculas. En algiin caso des-
cubrimos que las salas habian cerrado incluso treinta afios antes”. Frente
a todo eso, FEDICINE (la Federacion de Distribuidoras Cinema-
tograficas) manifestaba en una nota: “Las salas venden entradas para
sus sesiones por diversos canales como la taquilla, plataformas de Internet
0 cajeros, no pudiendo controlar, ni siendo esta su funcion, si aquellas
personas que compran sus entradas entran o no a la sala, o la abandonen
a mitad de la pelicula” (El Pais, 24-11-2015).

Estas revelaciones periodisticas contribuyeron a espolear un
cambio de paradigma en la politica de apoyo ala produccién cine-
matografica, junto a la incapacidad de alimentar suficientemente
al fondo por la practica congelacién de la suma total aplicable a las
ayudas, muy lejana de los cien millones que la industria preveia
como necesarios. De hecho, se volvia al anterior principio de la
subvencion anticipada, a la ayuda sobre el proyecto en base a re-
quisitos “objetivables” y “transparentes’; en ese sentido se publicd,
en mayo de 2015, un nuevo Reglamento que entraria en vigor con
las nuevas ayudas en marzo de 2016.

La clave del nuevo sistema, el de “Ayudas ala produccion de lar-
gometrajes sobre proyecto” ahora vigente, consiste en establecer
los requisitos que potencian un proyecto, antes de su realizacion.
En ese sentido se propone la consideracion de diversos factores: la
trayectoria previa del productor, la concrecién de un contrato de
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distribucion, la venta internacional predeterminada o el acuerdo
con alguna television. Estas ayudas —que podian convocarse en-
tre una y tres veces al ano- se dividen en generales y selectivas:
para las primeras, los proyectos aspirantes deben tener un coste
minimo previsto de 1,3 millones de euros, un 35% del presupues-
to ya garantizado y el compromiso confirmado del estreno en un
minimo de veinte salas, y el limite maximo en la cuantia de la
ayuda es de 1.400.000 euros por pelicula. Por su parte, las selec-
tivas deben tener “un especial valor cinematogrdfico, cultural o social,
de cardcter documental o que incorporen a nuevos realizadores”. Si en las
generales se establece un coste minimo, en las selectivas se insta a
un coste maximo, de 1.800.000 euros, pero se reducen las garan-
tias al 10% del presupuesto, deben estar ambientadas en Espana
y, de alguna manera, relacionarse con la realidad social del pais.

Todo ello se concreta mediante un sistema de puntos, requi-
riéndose en un principio un total de ochenta para optar al 100%
de la ayuda; y decimos optar, porque las limitaciones del fondo
que debe alimentar estas subvenciones, ha implicado que nume-
rosas producciones que superan esa puntuacién no hayan podido
disponer de las correspondientes ayudas; ya en 2017 hubo pro-
yectos por encima incluso de los noventa puntos que no recibie-
ron ayuda (en total hubo 28 proyectos que obtuvieron entre 50 y
92 puntos que quedaron fuera de la ayuda). La distribucién de tal
puntuacion se rige por los siguientes principios:

1. Las taquillas obtenidas por peliculas anteriores del produc-
tor, su presencia en festivales cinematograficos y las ventas
internacionales que hayan podido tener (hasta 22 puntos).

2.La viabilidad econdmica del proyecto, manifiesta segin
acuerdos de distribucion, la relacién con agentes de ventas
internacionales y convenios con alguna television (hasta 40
puntos).

3. El impacto socio-econdémico, revelado por el gasto de la
produccién en territorio nacional (hasta 32 puntos).

4. El hecho de que la direccién esté a cargo de una mujer, el
film esté orientado hacia el publico infantil o que la produc-
cién integre becarios en formacién (hasta 6 puntos).
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Como ocurriera en los tiempos de la Ley Mir6, hay algunos
casos en los que estas ayudas son retornables, de lo cual depende
la retroalimentacién del fondo; ello ocurre cuando los ingresos
globales producidos por el film tripliquen el coste (debidamente
justificado y auditado, tal como la participacion del inversor) y el
productor obtenga beneficios que alcancen el 300% del importe
de la subvencién completa. La entrega del importe de la ayuda
esta establecida en el Reglamento de 2016 de la siguiente manera:
un 20% tras la resolucién de la solicitud, un 50% tras el inicio del
rodaje y el 30% restante cuando se produzca el reconocimiento
del coste.

No han faltado los reproches a este sistema, sea por parte de la
UCE (Unié6n de Cineastas) por acentuar la separacion entre cine
comercial y cultural o porque, en el caso de las selectivas, “se hace
imposible la aparicion de nuevos productores, se eliminan en la prdctica
las coproducciones internacionales minoritarias, en particular las pro-
yectadas con Latinoameérica, y se penaliza a las distribuidoras nacionales
en beneficio de las majors, insolito criterio sin precedentes en cualquier
pais europeo”. También por parte del sector, al considerar algunos
el nuevo sistema como pensado para el predominio de las televi-
siones en la produccién cinematografica espaiiola, mientras que
otros, como Eduardo Campoy (productor de EIl mejor verano de
mi vida), se han lamentado en Audiovisual 451 de las dificultades
para las nuevas productoras, que como tales no pueden ostentar
unos antecedentes ni favorables ni desfavorables. O quejas mas
especificas, como las de IBAIA (Asociacién de Productores Au-
diovisuales Independientes del Pais Vasco), al comprobar que el
ICAA descuenta el importe concedido por las ayudas de la ETB
por considerarlas publicas. Y existe ademas el riesgo de que el sis-
tema propicie el inflado de los presupuestos y los costes, o de que
las producciones se conciban con una orientacién que facilite la
consecucion de esas ayudas, tal como ponen de manifiesto las de-
claraciones de Fernando Bovaira (productor ejecutivo de Agora,
entre otras), también en Audiovisual 451: “La Tribu es una pelicula
estructurada a partir del nuevo modelo de ayudas (...) Ahora, con el nuevo
sistema de ayudas, lo que hay que hacer es montar las producciones pen-
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sando en los puntos que puede obtener, porque es un entorno competitivo,
es un concurso. Con una mejor dotacion, no es un mal sistema”. Y si es
un concurso, el riesgo es que en esa competicion acaben ganando
siempre los mas fuertes, que como vimos son siempre Atresmedia
y Telecinco Cinema.

De hecho, las ayudas sobre proyecto no eran absolutamente nue-
vas; pero antes de 2016 fueron mucho més restrictivas (Cuadro 39),
entre otras cosas por el dramatico descenso de la parte del Fondo
de Proteccion que se les dedicaba: 49 millones de euros en 2012, 39
en 2013y 33 en 2014;" este dltimo afio sobre un total de 61.683.169
euros dedicado al conjunto de ayudas a la cinematografia.

CUADRO 39
Ayudas sobre proyecto 2014-15

2014 2015
Solicitudes presentadas 432 424
Resolucion positiva 36 36

Resolucién negativa 355 349
Excluidas 21 39

Tramos del importe de las ayudas 2014 2015
Hasta 100.000 14 1
Entre 100.000 y 200.000
Entre 200.000 y 300.000
Mas de 300.000

Tramos del porcentaje de las ayudas
2014 2015

sobre presupuesto declarado
Hasta el 20% 15 10
Entre el 30 y el 30% 13

Mas del 30% 1
Fuente: ICAA

17 Frente alos 70,4 en Italia, 120 en Reino Unido, 340 en Alemaniay 770 en Fran-
cia. Aprovechemos esta nota para excusar —por limitaciones obvias de espacio— el
abordar sistematicamente el analisis comparado entre el sector de produccién espa-
ol y el resto de Europa, y que ademas no es objeto de la presente publicacién.
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Senialemos que, entre las 36 solicitudes aceptadas en 2014, 28
corresponden a largometrajes: 13 de ficcion, 13 documentales y
2 filmes de animacién; en el 2015 se apoyaron el mismo nimero
de titulos, con 28 largometrajes: 12 de ficcién, 13 documentales
y 3 animaciones. Logicamente, esos proyectos que obtuvieron la
ayuda anticipada en 2014, fueron realizados e incluso estrenados
en 2015 y 2016, o incluso mas tarde; por tanto, en el marco de
nuestro estudio vale la pena recordar la distribucién pormenori-
zada de esta ayuda (Cuadros 40 y 41).

CUADRO 40
Ayudas generales sobre proyecto / aiio 2014

Titulo Importe Ppto. Puntos Recaud.

No es vigilia 42.328 186.740 80,83 1.825

Los héroes del mal 90.150  300.000 85,86 8.660
Unamuno en Fuerteventura* 103.665 719.374 84,63 No calif.
Cami a casa* 188.037 1.277.876 76,75 No calif.

> Siete horas™* 222.800 836.747 79,57 No calif.
‘O | Laespera 225.050 1.504.521 80,38 6.313
8 Palestina*** 233.513 1.125.709 74,96 No estr.
- Embarazados™*** 257.887 1.510.000 73,63 1.221.887
Organistrum™** 278.500 2.109.800 79,57 No calif.

La madre 298.593 1.180.860 81,25 10.995
Maria (y los demas) 301.437 1.079.400 86,13 119.927
Migas de pan 313.950 1.718.000 74,75 18.263

< | Teresay Tim 182.962 1.263.462 87,13 22.751
% Memorias de un hombre en pijama 211.750 1.270.000 75,63 607
< | Nury el templo del Dragén 302.833 1.185.000 73,38 45.978
Aguirre*** 8.678 36.723 68,88 No estr.

i1} | Estrellado™* 27032 110800 70,21  Noestr.
|<£ El hombre que embotell6 el sol 28.717 230.178 68,38 1.442
é Folk** 33.670  188.000 68,71 No calif.
8 Invertidos, la ley contra el deseo™™* 35.481 138.234 74,29 No estr.
8 La colina turquesa™* 42.636 425.485 80,14 No calif.
El arquitecto de Nueva York 43.076 236.239 68,38 1.162



Produccién cinematografica - 95

Fuente: ICAA + elaboracién propia

* Estrenada con el titulo de Quatretondeta.

Titulo (cont.) Importe Ppto. Puntos Recaud.
Carmen Laforet.
@ El miedo y...*** 46.068  230.000 7313 No estr.
& | La substancia 57400  378.730 82,00 649
é Dentro** 69.492  269.341 74,64 No calif.
8 Muros 81.620  652.097 72,88 4.748
8 Apuntes para una pelicula de atracos 102.060 445.000 81,00 3.964
Caballos locos*** 112.728  460.938 69,86 No calif.

** No tiene fecha de resolucién ministerial y calificacién; por tanto, no consta

como finalmente producida.

*** No estrenada comercialmente segin el [CAA.
#x%% S6lo Embarazados alcanzd la ayuda a la amortizacion, con un coste reconocido

de 1.952.758 euros.

CUADRO 41
Ayudas generales sobre proyecto / afio 2015

Titulo Importe Ppto. % Puntos Recaud.

Tierras de soledad** 37.780 288.560 13,09 79,92 No calif.
Bosco, el delirio de un rey 89.324 334.580 26,70 75,83 No calif.
Gelo* 108.732  300.000 76,67 2.624

La isla del rinoceronte™* 122.205 300.000 40,74 86,17 No calif.

La higuera*® 185160 1.666.841 11,11 78,33 47.255

5 Maus 248.997 1.320.087 18,86 76,33 74
§ Entre dos aguas 288.322 850.782 33,89 82,42 60.419
Verano 1993 290.268  990.382 29,31 76,75 1.198.557
Cruzando el limite**** 297.202 1.994.569 14,90 78,58 No calif.
Rumbos 365.473 2.162.000 16,90 83,67 280.131
Morir 379.381 1.800.120 21,08 80,25 38.130
Incerta gloria 569.191 3.500.000 16,26 75,25 637.473

< Carlos Saura™ 106.999 280.000 38,21 No calif.
§ El secreto de Amila 125.985 837452 15,04 24.347
< | Dia de muertos** 366.381 1.920.252 19,08 No calif.
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Titulo (cont.) Importe Ppto. % Puntos Recaud.

La batalla desconocida 52.711 216.585 24,34 74,33 1.589

En transito 32.660 176.000 18,56 80,33 276

Cantico 36.707 125.750 29,19 76,50 No estr.

Tiempo de vida** 39.433 117.713 33,50 74,67 No calif.

La nave va** 47.653 209.400 22,76 72,00 No calif.
@ Bomberos de Barcelona™* 55.784 210.779 26,47 73,75 No calif.
E Cien dias de soledad 70.345 201.457 39,92 82,67 68.276
g Tierra quemada 78.161 279472 2797 82,67 339
8 Sahara, el mundo que 85.095 440.700 19,31 75,00 No calif.
8 nunca existio**

The Resurrection Club: la 114.389 363.778 31,44 7117 No calif.

historia de Pablo Ibar***

San Mao y la sombra del 176.241 642.075 27,45 77,67 No calif.

olivo***

La Jota 376.687 1.120.215 33,63 83 64.011

Fuente: ICAA + elaboracion propia

* Estrenadas con los titulos de Hielo y La higuera de los bastardos.

** No tiene fecha de resolucién ministerial y por tanto no consta como producida.
*** No estrenada comercialmente.

**¥* Consta en el buscador del ICAA sin ningtin dato mas que el nimero de expe-
diente (66595), 1a calificacién (apta para todos los publicos) y la duracién (90 minutos).

Teniendo en cuenta que estas ayudas son cualitativas —frente
a las automaticas para la amortizacién- y, por tanto, siempre co-
rresponden a la discrecionalidad de la comision evaluadora, tal
como ocurrira con las posteriores a 2016, el debate sobre la justicia
de su adjudicacién es inevitable. No vamos a entrar aqui en dis-
quisiciones sobre los motivos de su concesion, aunque distingui-
mos las anteriores a 2016 del nuevo sistema por ser basicamente
complementarias, destinadas a proyectos que no se perciben con
grandes visos de comercialidad; de ahi la casi equiparacién en-
tre ficcion y documental, aunque pueda surgir alguna sorpresa
—en términos de comercialidad— como hayan sido Entre dos aguas,
Incerta gloria y Verano 1993, proyectos que no llegaran a las pan-
tallas hasta 2017-2018. Si lo llevamos al &mbito autoral, también
podriamos destacar algtn titulo, como Los héroes del mal, Morir o
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Apuntes para una pelicula de atracos. Sin embargo, lo que si parece
relevante es el hecho de que, sobre los 56 filmes subvencionados
entre los dos anos, 21 parece que no llegaron a acabarse y siete ni
siquiera a estrenarse.

Entrando en las ayudas a la produccién sobre proyecto del
nuevo sistema, aplicado en los afios 2016 y 2017, podemos obser-

var su distribucién, tanto de las generales como de las selectivas
(Cuadros 42 y 43).

CUADRO 42
Ayudas generales sobre proyecto

2016 2017
Solicitudes presentadas 75 106
Resolucién positiva 30 25
Resolucién negativa 38 24
Excluidas 7 57
Tramos del importe de las ayudas 2016 2017
Hasta 500.000 4 4
Entre 500.000 y 1.000.000 9 1
Entre 1.000.000 y 1.500.000 17 20

Tramos del porcentaje de las ayudas

sobre presupuesto declarado 2016 2017
Hasta el 30% 9
Entre el 30 y el 39% 0 35% 13
Mas del 39% o 35% 8 13

CUADRO 43
Ayudas selectivas sobre proyecto

2016 2017
Solicitudes presentadas 205 203
Resolucién positiva 60 55
Resolucién negativa 77 83

Excluidas 68 65
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Tramos del importe de las ayudas 2016 2017
Hasta 100.000 19 24
Entre 100.000 y 200.000
Entre 200.000 y 300.000
Entre 300.000 y 400.000 10
Tramos del porcentaje de las ayudas

sobre presupuesto declarado 2016 2017
Hasta el 20% 12 1
Entre el 20 y el 30% 26 25
Mas del 30% 3 3

Fuente: ICAA

Comprobamos asi que si estas ayudas bien han de sustituir en
su magnitud a las ayudas a la amortizacién, siguen siendo nota-
blemente selectivas, pues las respuestas afirmativas a las solici-
tudes generales son del 40% y el 23,58%, asi como del 29,26% y
27,09% para las selectivas, siempre en el bienio 2016-17.'® Parece
que el crecimiento de solicitudes de ayudas generales del segundo
afo puede corresponder a una mayor adaptacién de los proyec-
tos a los requisitos del nuevo sistema, aunque paraddjicamente las
aprobadas son menos en 2017, probablemente por la disminucién
del dinero disponible. En cuanto a las selectivas, la cantidad de
solicitudes es muy superior y equiparable en ambos afios, pero
siendo las resoluciones positivas mas numerosas que las de las
generales, se mantienen en parametros bastante restrictivos, si
atendemos a su porcentaje. Pasando de nuevo de lo general a lo
concreto, indicamos ahora los titulos beneficiarios de esta ayuda
(Cuadros 44y 45), senalando el importe de la ayuda, el presupues-
to aducido, el porcentaje de dicho presupuesto que cubre la sub-
vencion, la puntuacion obtenida por el proyecto (si se ha podido
acceder a ella...) y la recaudacién acumulada obtenida, al menos
hasta comienzos de diciembre de 2018.

18 No avanzamos hacia la concesion de 2018 puesto que los beneficiarios estan en
la mayor parte de casos en sus fases de produccién inicial.
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CUADRO 44
Ayudas generales sobre proyecto / aino 2016 / ficcion

Titulo Importe Ppto. % Ptos. Recaud.
La residencia 298.741 933.566 32,00 63 No calif.
Jean-Frangéis y el sentido 304.271 2.100.000 14,49 - 19.687
de la vida
Sélo se vive una vez / El 414924  1.325.753 31,30 79,5 27.512
efecto kosher
El afio de la plaga 427500 1.316.000 32,48 53 No estr.
Don’t Fuck Around the 521.643  1.716.604 30,39 78 No calif.
World
La cordillera 584.098  1.460.247 40,00 - 885.650
La llamada 723109  1.807.773 40,00 - 2.710.170
Cuando los angeles 798.300 2.322.000 34,38 63 90.649
duermen
Perfectos desconocidos 800.000 3.502.329 22,84 68,5 20.758.716
En las estrellas 886.104 3.705.000 32,76 - 16.837
Operacién Concha 890.100  2.472.543 36,00 72 199.721
El mévil 940.230  2.350.575 40,00 85,5 No calif.
La libreria 976.328  2.440.821 40,00 80 3.031.792
Thi Mai 1.020.600  3.654.471 27,93 74 1.823.460
Memorias del calabozo / 1.031.600 2.579.000 40,00 - 130.011
La noche de los 12 afios
Inmersién 1.053.329 3.673.206 26,68 75 370.869
El pacto 1.120.000  3.667.100 30,54 69,5 1.834.212
Toc Toc 1.120.000 3.550.000 31,55 69,5 6.115.287
El secreto de Marrowbone  1.260.000  8.400.000 15,00 81,5 7.203.750
El hombre que mat6 a 1.260.000 5.425.535 23,22 75,5 193.906
Don Quijote
El guardian invisible 1.260.000 4.500.000 28,00 71 3.697.547
El aviso 1.260.000 4.189.292 30,08 - No calif.
Las leyes de la 1.260.000 3.897.330 32,33 72,5 324.790
termodinémica
Muse 1.389.119  3.472.799 40,00 - 208.503
Tadeo Jones 2 1.400.000 9.300.000 15,05 80,5 17.628.896
Abracadabra 1.400.000 5.200.000 26,92 80,5 1.654.237,66
Ajedrez para tres 1.400.000 4.459.997 31,39 - No calif.
Aundiya 1.400.000 3.700.000 37,84 86.5 No calif.

Uno, equis, dos 1.400.000 3.580.000 39,11 - No calif.
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Titulo (cont.) Importe Ppto. % Ptos. Recaud.
El expediente 1.400.000 3.534.823 39,61 84,6 No calif.
CUADRO 45

Ayudas generales sobre proyecto / aio 2017 / ficcién

Titulo Importe Ppto. % Ptos. Recaud.
Insomnes [No dormiras] 350.000 1.621.500 21,58 87 No calif.
Agur Etxebeste 720.000 1.800.000 40,00 89 No calif.
Errementari/ El herrero 850.000 2.512.500 33,83 84 178.973
Animales sin collar 910.294  2.275.735 40,00 94 72.044
Quién te cantara 977.058  2.454118 39,81 92,5 193.114
Bajo el mismo techo* 980.000 - - - No estr.
Tu hijo 1.020.104  2.550.260 40,00 93 371.279
Feedback 1.032.000 2.580.000 40,00 88,5 No calif.
Yuli 1.040.000 2.600.000 40,00 86 10.754
Sin filtro 1.277.543  3.894.000 32,81 93 No calif.
El desentierro 1.095.000 2.745.594 39,88 85 78.788
La trinchera infinita 1.188.000 2.970.000 40,00 85 No calif.
The Influence 1.340.000 3.555.825 39,93 83,5 No calif.
El fotégrafo de Mauthausen  1.400.000  3.834.783 36,51 96 2.372.906
Tiempo después 1.400.000 3.677.234 38,07 95 No calif.
Mientras dure la guerra 1.400.000 6.380.000 21,94 94,5 No calif.
El arbol de la sangre 1.400.000 5.600.000 25,00 93 314.379
La gallina Turuleca 1.400.000 4.101.330 34,14 93 No calif.
La sombra de la ley 1.400.000 4.975.000 28,14 88 No calif.
El reino 1.400.000 4.038.796 34,66 87 1.418.876
El hombre que maté a D. 1.400.000 12.160.863 11,51 87 193.906
Quijote
Todos lo saben 1.400.000 5.750.000 24,35 86 3.437.934
Campeones 1.400.000 4.503.924 31,08 86  19.070.657
Superlépez 1.400.000 7.300.014 19,18 85 7.310.123
Los futbolisimos 1.400.000 3.586.000 39,04 84 3.437.934
La tribu 1.400.000 3.500.000 40,00 83 6.146.641

Fuente: ICAA + elaboracion propia
* Desestimada la ayuda en primera instancia, luego le fue concedida, pero la infor-
macion completa no consta en la resolucion general.
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Facilmente se puede apreciar la inversion respecto a las ante-
riores ayudas al proyecto, puesto que ahora las ayudas generales
retnen a los filmes mas significativos de los afios sucesivos a la
resolucion de la ayuda; algo obvio, dada la limitacién por abajo del
fondo aprovisionador. Asi, diecinueve titulos alcanzan el maximo
de la subvencién (1.400.000 euros), con un claro desequilibrio en-
tre los seis de 2016 y los trece de 2017. Al parecer los productores
fueron aprendiendo —como decia Bovaria— a preparar sus pro-
yectos en funcién de lo demandado por el ICAA. Por supuesto,
también nos encontramos con un cierto nimero de filmes no ca-
lificados a dia de hoy: ocho en 2016 y diez en 2017. No deja de re-
sultar curioso que precisamente sea entre los seis mejor dotados
de 2016 donde aparecen cuatro que atin no obtuvieron la resolu-
cién ministerial, mientras que en idéntica circunstancia solo se
hallan cuatro filmes de los trece mas dotados en 2017; a ellos cabe
anadir dos titulos ya calificados, pero no estrenados, lo cual es
muy relevante, sobre todo para los subvencionados en 2017 y que
ya se han estrenado en una cantidad muy razonable. Digamos
que en numerosas ocasiones no es justo evaluar a finales de 2018
la relacion entre la ayuda otorgada —se supone que vinculada a la
idoneidad y viabilidad del proyecto-y su desempeno en taquilla;
aqui no hablamos siquiera de los valores artisticos, tan discutibles
como siempre, sino del rendimiento industrial: si nos fijamos en
las ayudas concedidas en 2016, donde el indice de conclusiéon y
estreno de los proyectos es légicamente mayor, podemos apreciar
que peliculas que han recibido los menores importes son precisa-
mente las que establecen una mayor distancia entre ese dinero y
su recaudacion en taquilla: titulos como Jean-Frangois y el sentido
de la vida, Solo se vive una vez, Cuando los dngeles duermen o En las
estrellas obtuvieron ayudas en una franja cercana situada entre
los 300.000 y los 800.000 euros, para un rendimiento recono-
cido oficialmente en las salas que no llega a superar los 100.000
o incluso los 50.000 euros. Claro que esos —y otros— proyectos
estaban cerca del presupuesto minimo requerido (1.300.000 eu-
ros) y con una puntuacién realmente baja, que en varios casos no
rebasaba los setenta puntos, frente a la prevista frontera de los
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ochenta; probablemente eso fue asi porque debia distribuirse el
dinero previsto presupuestariamente y al no haber suficientes
puntuaciones altas, se debid rebajar la exigencia hasta agotar el
total de la cantidad

En cuanto a las ayudas selectivas segun proyecto (Cuadros 46

y 47), concedidas en 2016 en una segunda fase el 9 de diciembre
(la primera fase, con las generales, se habia resuelto el 15 de julio)
responde a otras caracteristicas, seguin la normativa.

Ayudas selectivas sobre proyecto / afo 2016

CUADRO 46

quererme

Titulo Importe Ppto. % Ptos. Recaud.
Las cartas que no 74.873 252100 29,70 66,50 No calif.
llegaron
Enterrados 76.509 280.000 27,32 68,30 Noestr.
Staff Only (Reservado al ~ 123.910 930.612 13,31 73,63 Nocalif.
personal)
Siete afios 163.648 1.040.000 15,74 64,83 274
Dantza 183.750 1.293.400 14,32 73,50 1.050
Blanco en Blanco 184.375 829.500 22,23 73,75 No calif.
Sin fin 188.000 760.343 24,73 75220  21.903
Voldria parar el temps 188.340 775.880 24,27 73,25 No calif.
Carmen y Lola 205.945 700.496 29,40 73,50 332.837
% La vida era eso 227.210 815.738 27,85 69,63 No calif.
8 Cuerdas 237.600 940.922 25,25 66,00 No calif.
L | Jefe 282.240 980.000 28,80 72,00 35.078
Mil cosas que haria porti 298.687 1.164.578 25,65 66,38 51.061
Jaulas 333.500 1.400.000 23,82 66,70 10.454
Petra 343.668 1.797.021 1912 75,73 182.367
Buniuel en el laberinto de  343.750 1.728.652 19,89 68,75 No calif.
las tortugas
Viaje alrededor del 343.750 1.125.000 30,56 76,39 96.634
cuarto de una madre
Amar 353.983 1.606.500 22,03 84,99 No calif.
Petra 343.668 1.797.021 1912 75,73 182.367
Cuando dejes de 355.000 1.288.009 27,56 71,00 76.193
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Titulo Importe Ppto. % Ptos. Recaud.

g Animas 360.396 1.421.056 25,36 85,20 3.587
g Mi querida cofradia 378.750 1.482.534 3555 7575 399.318
iL | Las furias 392.370 1.325.000 29,61 79,27 108.244
= Elkano, la primera vuelta  342.500 1.557.572 21,99 68,50 No calif.
< | al mundo

Un hombre llamado 24.479 219.215 1117 55,83 No calif.

Pedro Olea

Berlin, punto de 27.213 205.000 13,28 73,75 No calif.

encuentro

Arte al agua 29.875 195.655 15,27 59,75 11.748

Penélope 31179 221440 14,08 84,25 3.583

Experimento Stuka 32.244 201.425 16,01 69,00 4.474

Miguel Picazo, un 34187 200.280 17,07 68,38 170

cineasta extramuros
& | José Padilla o el “Don” 43.065 449960 9,57 65,25 No calif.
l?_t' En busca del Oscar 54.957 222900 24,66 61,75 Noestr
E Oscuro y lucientes 55.600 205.650 27,04 69,50 261
5 Quinqui Stars 57.667 247500 23,30 58,25 1.641
8 Rota n’Roll 63.070 270.714 23,30 59,50 4.325

Autorretrato de un 71100 225.490 31,53 79,00 No calif.

Giraluna

Arizmendiarrieta, el 74.750 325.000 23,00 57,50 9.189

hombre cooperativo

Arpeggio 74.873 252100 29,69 74,25 No calif.

La visita 77.000 315.453 24,40 70,00 No calif.

Decir adiés 86.355 290.600 29,77 69,75 No calif.

La ciudad oculta 96.525 279.000 34,50 8775 Noestr

Nacido en Siria 116.064 520.000 22,32 69,75 35.876

Fuente: ICAA + elaboracién propia
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CUADRO 47
Ayudas selectivas sobre proyecto / afio 2017

Titulo Importe Presupuesto %

El despertar de las hormigas 21.564 80.061 26,94

Z | La estacion violenta 80.736 789.378 10,23
8 Oreina / Ciervo 244.265 1.163.440 21,00
8 Lo nunca visto 334.642 1.700.000 19,68
Bajo la piel de lobo 352130 1.798.947 19,57

| Nacién de muchachos 19.902 246.508 8,07
% Enrique Granados, el tltimo romantico 48.077 183.000 26,27
§ Generacion: Buruel, Lorca, Dali 53.926 304.557 17,71
Petitet 76.422 298.200 25,63

Fuente: ICAA + elaboracién propia

* Para aligerar, solo se mencionan los titulos que han obtenido la resolucién minis-
terial hasta noviembre de 2019 y que, por tanto, constan como acabados.

La rebaja de la exigencia presupuestaria permite integrar nu-
merosos documentales (19 en total), aunque siete de ellos todavia
no han tenido resolucién ministerial/calificacion y dos ain no se
hayan estrenado; de los doce restantes podemos apreciar sus baji-
simas recaudaciones, en absoluto razonables en relacion a los pre-
supuestos y las propias ayudas. No es muy distinta la proporcién
de peliculas sin resolucién ministerial: ocho sobre las 22 subven-
cionadas, mas otra no estrenada. Y en cuanto a la proporcién entre
recaudacion, coste y ayuda recibida, volvemos a encontrar algunos
casos bastante llamativos, como es el de un proyecto que obtiene
finalmente una taquilla de 274 euros, habiendo recibido 163.648
euros sobre un presupuesto de 1.040.000 euros, como ocurre con
7 arios, primera coproduccion espaiiola de Netflix, estrenada en el
yalejano noviembre de 2016. Aunque, atencion, puede parecer que
ocurre algo semejante con Dantza o Animas, pero recordemos que
se han estrenado en octubre y noviembre de 2018 respectivamen-
te y, por tanto, aiin estan en plena vigencia comercial.

Pero escribiendo a finales de 2018, no se puede aludir al fun-
cionamiento del sistema de ayudas sobre proyecto sin revisar lo
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ocurrido en este aino. Como consecuencia de la simultaneidad
entre las liquidaciones todavia vivas de las ayudas a la amorti-
zacion, las correspondientes a peliculas estrenadas antes del 31
de diciembre de 2016, y las derivadas de la ayuda la produccion
segin proyecto, manteniéndose practicamente la misma dota-
ci6én econémica del fondo de proteccidn, las primeras ahogaron
la convocatoria y resolucién de las segundas. La alternativa era,
bien recortar las ayudas al proyecto a base de ajustar las puntua-
ciones que las posibilitasen, perjudicando a la nueva produccién,
o bien prorratear lo disponible entre los afectados por las amor-
tizaciones pendientes. Al parecer, ya en 2017 se dice que nueve
peliculas que superaban los ochenta puntos y doce de mas de se-
tenta se habian quedado sin subvencion: “Causa desestimada: por
haberse agotado la disponibilidad presupuestaria”. Los 84,86 millones
de euros disponibles en 2017 solo subieron a 85,68 millones en
2018, de los que cerca de 77 estaban dedicados a las ayudas, entre
las que inevitablemente debia abonarse al menos el 50% a las que
recibian la de amortizacién por primera vez."” Ante esa situacion,
la convocatoria de las nuevas ayudas, las propias de este ano, fue
retrasindose (en 2017 se habia convocado la primera fase el 3
de mayo y la segunda el 4 de octubre) para sufrimiento de sus
postulantes; eso ha significado la privaciéon de una parte de la
financiacién prevista, lo que ha impedido el desarrollo de cier-
tas producciones, el retraso en el rodaje de otras® (algo a veces
muy complicado por motivar la asincronia entre los integrantes
del equipo artistico y técnico) o incluso la opcién de poner en
marcha el rodaje al margen de saber si se dispondra de ayuda o
renunciando a ella, caso de Yucatdn®' o El cuaderno de Sara.

19 Sefnalemos que esos 84,86 millones de 2017 eran la partida total dedicada al cine
proveniente de los 801,14 millones que disponia la Secretaria de Cultura. De todas
formas, pese a la caida del 0,7% del presupuesto de la Secretaria, la partida del cine
subia un 15,8% y el Fondo de proteccién un 16,7%. En 2018 la partida ministerial ha
alcanzado los 838 millones de euros, un 4,4% mas que el afio anterior.

20 Caso de titulos como En un mundo normal, La pequefia Suiza, Intemperie, etc.

21 Eneste caso, al ser una produccién de Telecinco Cinema, junto a Ikiru Film, no
podia retrasarse pues estaba vinculada al 5% del presupuesto que las televisiones
privadas deben dedicar a la produccién. Claro que la presencia de Mediaset y Mo-
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Para hacer frente a esa situacion, agravada por un imprevisto
cambio de Gobierno y con ello de los responsables de Culturay
Hacienda, el 19 de julio (al dia siguiente de la toma de posesién
de la nueva directora del ICAA, Beatriz Navas) se publicé una
nueva Orden ministerial de “Bases de Ayuda a la Cinematogra-
fia” (que el anterior Director General ya habia dejado preparada)
con una serie de rebajas en los requisitos de las ayudas, como la
del coste minimo de las selectivas de 700.000 a 300.000 euros
(a cambio de reducir la ayuda maxima de 400.000 a 300.000
euros) o las garantias demandadas; el que las salas de estreno
dejasen de ser necesariamente simultaneas o la disminucién de
su niimero para los estrenos en lenguas cooficiales (de veinte a
doce, o incluso seis si se exhiben en su version original). Aunque
también hubiese contrapartidas como el aumento de la puntua-
ci6én de 35 a 50 para acceder a la ayuda, compensado por el au-
mento de su importe hasta el 75% de lo solicitado. Ademas, se
potenciaba la presencia de mujeres en el equipo® y de los pro-
yectos de animacioén, condicién que les permitia pasar de uno a
tres puntos; o del reconocimiento de la condicién experimental
del proyecto, asi como una mayor atencion al prestigio del direc-
tor al frente del proyecto.

Ante la grave situacion que podia paralizar —si no lo estaba ya—
buena parte del sector de la produccidn, el 27 de septiembre de
2018 se anuncié un suplemento de crédito destinado a las ayudas
para la amortizacion de 10.845.000 euros, con lo que el Fondo
de proteccién se ampliaba hasta los 88.611.000. Y, por fin, el 17
de septiembre de 2018 sali6 la convocatoria tnica de las ayudas
generales a la produccién segiin proyecto, con una dotacién de
treinta millones de euros y una reduccién de la ayuda maxima de
los anteriores 1.400.000 euros a 1.000.000, como recurso para al-
canzar a un mayor nimero de proyectos, siempre y cuando lo re-
cibido por el beneficiario no supere el 40% del presupuesto y coste

vistar + como participantes en el proyecto daba una cierta seguridad para lanzarse
al desarrollo de la produccién.

22 Arazén de tres puntos por su presencia como directoras y dos como guionistas
o directoras de fotografia, con un maximo obviamente de siete puntos.
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final reconocido; el corte de puntuacion de este ano ha quedado
en los 83 puntos. Ante el retraso, diversas peliculas han optado a
laayuda... una vez producidas.”

Las ayudas directas a la produccién —via amortizacién o pro-
yecto— no son las tnicas accesibles al sector de la produccién
(Cuadro 48).>* De una parte, como compensacién por las dila-
ciones en el pago de las ayudas a la amortizacién se otorgaron
en 2014y 2015 las “Ayudas a la minoracion de intereses” (Cuadro
49). También deberia recaer sobre los productores, en cuanto de-
tentan los derechos de los filmes, la ayuda a la conservacion del
patrimonio, desaparecida en 2016. Ademas, existen las ayudas a
la participacion en festivales cinematograficos, que ha repartido
entre los 300.000 y 500.000 euros segun el afio (Cuadro 50) y que
son dispensadas por un comité asesor en funcién de los baremos
establecidos por el ICAA, relativos a la categoria del festival y a su
impacto industrial o en los medios de comunicacion, de la secciéon
en que se programen las peliculas y de los premios obtenidos.

CUADRO 48
Ayudas concedidas por el ICAA 2014-2017

Modalidad Ppto. Ejecutado %

Minoracion de intereses 1.000.000 577.819 57,78

Produccién LM sobre proyecto 4.000.000 3.999.321 99,98

Amortizacion de largometrajes 52.500.000 53.467.010 101,84

Conservacion de patrimonio 300.000 121.046 40,35

% Distribucion LM espafioles, comunitarios e 2.500.000 2.500.000 100,00
iberoamericanos

Participacion en festivales 500.000 294.200 58,84

Financiacion Cortometrajes 1.000.000 723.770 72,38

Total: 61.800.000 61.683.169 98,78

23 Titulos como Dolor y gloria (Pedro Almodé6var), Intemperie (Benito Zambrano), 70
binladens (Koldo Serra), Paradise Hill (Alice Waddington), Los asesinatos de Goya (Gerar-
do Herrero), Ola de crimenes (Gracia Querejeta) o Gente que viene y bah (Patricia Font).

24 La prolija relacién de los requisitos y desarrollo de todas las ayudas en vigor ac-
tualmente no caben en este estudio; para conocerlos en su integridad y detalle, con-
stltese el BOE-A-2018-10176.
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Ayudas minoracion intereses

2014 2015
Solicitudes presentadas 19 10
Resolucion positiva 8
Resolucion negativa 6
Excluidas 5

Modalidad Ppto. Ejecutado %
Minoracion de intereses 500.000  410.300,00 82,06
Produccién LM sobre proyecto 4.750.000 4.747.277 99,94
Amortizacién de largometrajes 41.177.068  33.590.367 81,58
Conservacion de patrimonio 300.000 67.441 22,48
§ Distribucion LM espafioles, comunitarios e 2.500.000 2.500.000 100,00
iberoamericanos
Participacion en festivales 300.000 233.005 77,67
Financiacion CM 700.000 697.048 99,58
Total: 50.227.068  42.245.439 84,11
Produccién LM sobre proyecto (selectivas) 7.000.000 7.000.000 100,00
Produccién LM sobre proyecto (generales) 30.000.000  30.000.000 100,00
Amortizacion de largometrajes 29.600.000 27.160.787 91,76
© | Distribucion LM espafioles, comunitariose ~ 2.300.000 1.946.919 84,65
& iberoamericanos
Participacion en festivales 300.000 93.204 31,07
Financiacion CM 950.000 913.367 96,54
Total:  70.150.000 67.114.279 95,68
Produccién LM sobre proyecto (selectivas)  5.300.000 5.300.000 100
Produccién LM sobre proyecto (generales) 30.000.000  30.000.000 100
Amortizacién de largometrajes 32.375.000 31.138.714 96
r~ | Distribucion LM espafioles, comunitariose ~ 2.500.000 2.500.000 100
S iberoamericanos
Participacion en festivales 500.000 424.430 85
Financiacion de cortometrajes 600.000 579.760 97
Total:  71.675.000  70.342.905 98
Fuente: ICAA
CUADRO 49
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Proyectos aceptados Importe ayuda Importe préstamo

Toro 25.645 466.290
Musararias 27.500 500.000
Cantabrico 33.000 600.000

La punta del iceberg 40.975 745.000
Las ovejas no pierden el tren 41.250 750.000

El padre Jorge 41.250 750.000

% El tunel 46.475 845.000
Otro dia en el infierno 46.750 850.000
Truman 46.750 850.000
Que Dios nos perdone 49.638 902.520
Andmalos 55.000 1.000.000
Sélo quimica 57.585 1.047.000
Vientos de Cuaresma 66.000 1.200.000

El jugador de ajedrez 55.000 1.000.000
Julieta 55.000 1.000.000

La niebla y la doncella 55.000 1.000.000

w | Plan de fuga 55.000 1.000.000
& Tenemos que hablar 33.000 600.000
El dltimo traje 47.300 860.000
1898. Los ultimos de Filipinas 55.000 1.000.000
Zona hostil 55.000 1.000.000

Fuente: ICAA

CUADRO 50
Ayudas para la asistencia festivales

2014 2015

Solicitudes presentadas - -

Resolucioén positiva 36 32
Resolucién negativa - -
Desestimadas - -
Excluidas - -

Fuente: ICAA
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Y finalmente, aunque por lo general no acostumbran a corres-
ponder a las mismas empresas que actdan en el terreno del largo-
metraje de ficcidén, no debemos olvidar las ayudas al cortometraje
(Cuadro 51) en sus dos variantes: sobre proyectos y sobre cortos
ya realizados.

CUADRO 51
Ayudas a la produccién de cortometrajes

2014 2015 2016 2017
I Solicitudes presentadas 229 241 241 209
§ Resolucion positiva 50 (25,76%) 47 (19,5%) 63 (26,%) 53 (25,35%)
% Resolucion negativa 160 164 66 100
| Excluidas 19 30 112 56
N Solicitudes presentadas 83 94 110 122
§ Resolucion positiva 49 (59,03%) 28(29,78%) 40 (36,36%) 59 (48,36%)
i Resolucién negativa 21 59 54 38
P | Excluidas 13 7 16 25
Fuente: ICAA

Puede comprobarse que en las dos opciones las resoluciones
positivas han oscilado sensiblemente, si bien las del cortometraje
ya realizado se han ido acercando —sin alcanzarlo— al maximo
obtenido en 2014, pese al continuado incremento de los solicitan-
tes, aunque en general parecen ser mas generosas que las ayudas
al proyecto.

De todas formas, hay algunas ayudas que sorprendentemente
no aparecen en la “Memoria de Ayudas” publicada por el propio
ICAA,; nos referimos a las “Ayudas a la creacién del guion” (Cua-
dro 52) y las “Ayudas al desarrollo del proyecto” (Cuadro 53).
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CUADRO 52
Ayudas a la creacion del guion

Importe de  Recaudacion

Espectadores
la ayuda (en €)
El perdido* 40.000 2.037 369
% Distrito Sur* 24.000 No estr. No estr.
L’adopcio 40.000 159.086 34.673
El circulo en el agua*® 40.000 No estr. No estr.
% El faro de las orcas 49.944 373.819 64.882
Brava* 24.000 11.055 2482
~~ | Cuando dejes de quererme* 40.000 76.199 13.794
& | El debut* 20.000 590 95
© | Yo, mimujer y mi mujer muerta 40.000 No estr. No estr.
& Zoe 42.287 No estr. No estr.
CUADRO 53
Ayudas al desarrollo del proyecto
Importe de L
la ayuda Recaudacion Espectadores
El perdido* 30.053 2.037 369
Amanecer en el Nuevo Mundo 142.455 No estr. No estr.
Bendita calamidad 60.000 202.049 40.916
% Distrito Sur* 16.793 No estr. No estr.
Juegos de familia 16.710 7.446 1.392
El resto de mi vida 87.776 No estr. No estr.
Vulcania 42.287 13.403 2.837
Pixi Post eta Emaileak 73.209 22.669 5.099
La isla del viento 35.818 30.123 3.500
Siete muertes 45194 No estr. No estr.
© | Brava* 55.000 11.055 2.482
& El circulo en el agua* 84.946 No estr. No estr.
No sé decir adiés 36.784 81.861 14.937
La propera pell 43.285 177.690 37.937
Tormo, hijo de la lluvia 92.439 No estr. No estr.
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Importe de
(cont.) Recaudacion Espectadores
la ayuda
Cuando dejes de quererme* 31.619 76.193 13.794
r~ | Un dia mas con vida 46.000 110.737 19.079
Q| E debut* 39.000 590 95
Palestina 72.062 No estr. No estr.

Mas alla de la escasa transparencia que acompana a estas ayu-
das —menores en importe, pero no despreciables— sorprende la
reiteracion en las dos categorias de varias peliculas, ademas, del
dato que implica el hecho de que, de los 19 proyectos que reci-
bieron ayuda para su desarrollo, siete de ellos (el 36,84%) una vez
acabados, no han llegado a estrenarse (al menos, a la fecha de es-
critura de este informe.. ).

Acabemos con una consideracién: Frente a la actitud de
quienes impugnan frontalmente la participacion publica en la
industria cinematografica (algo que ocurre en todos los paises
que cuentan con una cierta industria cinematografica), a veces
con argumentos tan sesgados y tan demenciales como los de
Juan Ramoén Rallo en el diario El Confidencial (“Es muy legitimo
que un ciudadano espanol quiera dedicar su tiempo y sus recursos a
impulsar proyectos cinematogrdficos, pero no lo es que fuerce a otros
ciudadanos espafioles a que le entreguen su tiempo y sus recursos para
sufragarlos (...) Las subvenciones directas al cine espafiol vulneran la
neutralidad de los estados (...) En definitiva, no existen argumentos
de peso, ni morales, ni econdmicos, como para mantener las subven-
ciones al cine espafiol.”),*® digamos que se debe aspirar a posibles

25 El texto citado sigue de la siguiente manera: “Por ejemplo, puede que haya ciuda-
danos que consideren que el arte en general es una forma de embrutecer a la sociedad; o ciu-
dadanos que, si bien abrazan al arte en general, juzguen que el cine es una forma particular
de pervertir el concepto mismo de arte; o ciudadanos que, si bien adoran el cine, juzguen que
el cine espariol erosiona el buen nombre del séptimo arte o incluso ciudadanos que detesten el
cine espaiiol tanto por su sesgo ideoldgico (predominantemente de la izquierda) como por su
marchamo nacionalista (el cine se subvenciona por el hecho de ser espafiol y para promover la
cultura espaiiola). Y, por supuesto, habrd ciudadanos que se opongan por principio al uso de la
fuerza para financiar cualquier proyecto.” (El Confidencial, 05-02-2018)
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mejoras para que las concesiones se hagan con dotaciones su-
ficientes, estabilidad en el tiempo, criterios claros, variedad de
opciones, riesgos justificados, transparencia, vigilancia contra
acciones fraudulentas, ausencia de favoritismos, acuerdo con
los afectados sin sometimiento a intereses desproporcionados,
etc. Todo ello acompanado por la necesaria reflexién sobre la
magnitud que el sector de la produccién debe mantener, lejos
de la inflacién cuantitativa, en las actuales perspectivas de la
industria audiovisual, esa en la cual, lo que conocemos como
cine, parece disolverse en la actualidad.
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Fuente: “2017: La economia en gréficos”, Confederacién Espanola de Organizacio-
nes Empresariales, a partir de datos del INE.

Arrancamos este analisis general sobre el estado de la industria
del cortometraje espanol, en los anos que van de 2015 a 2018,' con
una gréfica de la evolucién econdmica (referida al PIB) en el am-
plio periodo que comprende de 1996 a 2017. Y lo hacemos, por

1 Porlasfechas en las que fue realizado este articulo (a finales de 2018) la mayoria de
los datos estadisticos obtenidos no alcanza este afio y se queda en 2017.
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lejana e inverosimil que parezca su relacion, porque las subidas
y bajadas del cuadro (las de la demanda interna, claro est4), nos
sirven como reflejo casi perfecto de las que ha protagonizado el
sector del corto en esos mismos afios. Un esquema muy general
que nos permite, de un solo vistazo, elaborar el siguiente periplo
paralelo: después del crecimiento que supusieron para el corto-
metraje los afios de la bonanza econdémica de finales del siglo pa-
sado, primeros del presente, el advenimiento de la crisis a partir
de 2006 signific6 una caida en picado que solo empieza a remon-
tar en 2012 y que no ofrece resultados positivos realmente consi-
derables hasta 2015.

Si entramos a matizar y analizar mas en detalle este proceso,
observamos cémo la crisis econémica sorprendié al cortometraje
inmerso en un proceso de cambio de modelo en practicamente
todos sus sectores. La incursion de las tecnologias digitales, como
factor determinante, no solo habia propiciado el abaratamiento
delos costes de produccién (con la importante revolucion creativa
que todo ello supuso), sino que habia colaborado también al esta-
blecimiento de un sistema de distribucién mas o menos arraigado
y unos mecanismos de exhibicién y difusiéon medianamente con-
sistentes (con el aumento exponencial en el nimero de festivales
como mejor indicio). Y en este sentido, las nuevas tecnologias, en
el marco de una industria que nunca dejé de estar protagonizada
sin embargo por la precariedad, la inestabilidad y la poca consis-
tencia, fueron esenciales porque colaboraron a amortiguar un
poco la caida. Y es que, si bien es cierto que la crisis afect6 al sector
de laindustria audiovisual de manera determinante, en el caso del
corto sus efectos se notaron esencialmente a nivel institucional (en
lo que a ayudas y subvenciones se refiere) y empresarial (respecto
alas pequenias empresas que habian asumido un cierto sentido de
la produccién profesional también para el corto),? mientras lo que
se movia en el terreno de lo ‘amateur’ (que siempre ha sido mucho
en este campo, y que se refiere esencialmente a la autofinancia-
cién por parte de los propios cineastas) sufrié menos su embesti-
da. Esto permitid, esencialmente, que las cifras de cortometrajes

2 Conpresupuestos consistentes donde todos los implicados en el proyecto cobraban. ..
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producidos al afio, como se vera mas adelante, si bien registran las
dificultades del momento, no sufrieran una caida tan catastréfica
como pudiera pensarse de partida.

Frente a estos avatares, sin embargo, si por algo es posible ca-
racterizar precisamente este periodo que nos ocupa, de 2015 a
2018, es por la afirmacién de una paulatina y lenta, pero siempre
constante, puesta en marcha de un nuevo ‘orden’ en el que ain
quedan muchos elementos por ubicar, pero que parece ir encon-
trando su propio acomodo. Después de la batalla, se va asentando
un nuevo sistema de industria en el que hay elementos que, favo-
recidos precisamente por las limitaciones econémicas de la crisis,
llegaron para quedarse. Es el caso, por ejemplo, de una cierta rei-
vindicacién de la libertad y la experimentacion creativa frente a
laimposibilidad de organizar producciones de caracter industrial
(en lo que se refiere a presupuestos pero, también, en cuanto a
contrataciones, seguros...) que ha permitido al corto presentarse
orgulloso como un sector rico, heterogéneo, versatil y libre como
pocos hay en nuestra industria audiovisual. Un terreno fértil que
no para de recibir ademas el reconocimiento —en forma de selec-
ciones y premios— a nivel no solo nacional sino también inter-
nacional (en los Oscar, pero igualmente en festivales de prestigio
como Locarno, Rotterdam, Sundance o incluso Cannes).

Vista esta situacion y embarcados ya en lo que parece el cami-
no para la superacion definitiva de la crisis econémica, podria-
mos caer en la tentacion de lanzar las campanas al aire y propo-
ner aqui un analisis meramente positivo de la posicion actual de
la industria del corto en Espana. Un contexto en el que es cierto
que parecen ir recuperandose los compromisos institucionales (a
nivel tanto nacional como autonémico), en el que la revolucién
de Internet sigue suponiendo un universo prometedor de posi-
bilidades atin por descubrir y explotar, en el que las productoras
especializadas que resistieron el envite de la crisis se asientan y
consolidan hoy mas reforzadas que nunca, en el que también los
festivales que supieron reinventarse salieron favorecidos o en el
que la implicacion de las principales escuelas de cine del pais (ES-
CAC y ECAM a la cabeza) parece cada dia mas firme y efectiva.
Situaciones que nos podrian permitir afirmar también la supe-
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racion definitiva de aquel sentimiento de inferioridad segun el
cual el corto ha sido siempre considerado ‘el hermano pequefio’
del largo o una mera ‘carta de presentacion’ de cineastas con otras
aspiraciones.

No nos dejaremos llevar, sin embargo, por la tentacion y no
caeremos por tanto en lo que seria una inconsciencia acritica a
partir de unos datos que, aun siendo ciertos, no son capaces de
definir el conjunto de un sector industrial que sigue siendo, lo
deciamos antes, débil y limitado, con importantes carencias (al-
gunas ya histdricas) por resolver y que, a pesar de su crecimiento,
no termina de definir de una vez por todas un espacio propio y
auténomo.

Y como primeray palmaria demostracion de este contexto to-
davia precario y casi siempre vicario con respecto al largo, existe
un primer escollo —a la hora de abordar cualquier estudio siste-
matico sobre el estado de la cuestién— que es de los ‘histéricos”. Y
es el que se refiere al censo de cortometrajes producidos cada afio.
La tnica fuente oficial de la que poder extraer estos niimeros es la
ofrecida por el Instituto de la Cinematografia y las Artes Audio-
visuales (ICAA), a través de su pagina web, donde se contabilizan
los cortos que solicitan la licencia de calificacion por edades y el
certificado de nacionalidad (que el ICAA expide al mismo tiem-
po). Para su solicitud, sin embargo, es necesario cumplir con tres
requisitos que son, y aqui esta el problema, exactamente los mis-
mos que se requieren para los largos y que, sin duda, no tienen en
cuenta las particularidades del corto. El primero de ellos es es-
tar dado de alta en el registro de empresas cinematograficas del
ICAA (paralo cual es necesario estar dado de alta como empresa
o como auténomo), el segundo haber solicitado el inicio y fin de
rodaje y el tercero tener dado de alta al equipo que aparece en los
créditos (es habitual que el ICAA cruce estos datos con la Segu-
ridad Social). Tres condiciones que, por incierto que parezca, no
cumplen la mayor parte de los cortometrajes que se producen en
Espana. Porque no los cumplen las piezas que se producen, por
ejemplo, a través de algunas escuelas, pero tampoco aquellas que
son auspiciadas por asociaciones culturales y oenegés, ni tampo-
co, y aqui es donde se encuentra el grueso de la produccion, to-
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das aquellas que, con presupuestos minimos (ya sea a través de
pequenas empresas de produccién o a partir de los ahorros per-
sonales de los propios cineastas), siguen realizindose de manera
extra-industrial, sin remuneracion posible y sin dar de alta en la
Seguridad Social a sus implicados.

Una realidad que no solo provoca que una cifra absolutamente
incontrolable y muy numerosa de cortometrajes producidos cada
ano quede fuera de cualquier registro posible, sino que ademas
pone de relieve una insensibilidad y una falta de compromiso ya
crénica por parte de las instituciones, y del ICAA en particular,
respecto a las necesidades particulares de este sector concreto
(que deben necesariamente ser diferenciadas de las del largo). Y
esto, ademas, lleva aparejada una consecuencia adicional (y quiza
mas grave ain) y es la pérdida de cientos de cortometrajes que no
son entregados en ninguna filmoteca para su conservacién y que
moriran en los discos duros de sus realizadores sin que hubiera
siquiera un registro de su existencia.

El presente texto asume necesariamente el imposible rigor res-
pecto a las cifras para hacerse eco de ellas, sin embargo, en tan-
to y cuanto pueden ser ttiles como guia de referencia general y
marcador de tendencias. A partir de ellas se iran analizando, de
hecho, los distintos sectores de esta pequena industria que pasan
de la produccién a la distribucién y ahi a la exhibicién sin olvidar
una breve referencia a las asociaciones y las escuelas.

Sistemas de produccion
A) Datos generales

Una primera reflexién bésica respecto a lo que a produccién de
cortometrajes se refiere pasa necesariamente, lo anuncidbamos
antes, por la revolucién digital, el abaratamiento de los costes de
produccion que ello supone, la democratizacién de las herramien-
tas creativas (incluso las de caracter profesional) y la realizacién
de muchos cortometrajes de manera auténoma y personal sin el
respaldo de productoras dadas de alta. Una realidad que provoca
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la realizacion de cientos de cortos que hacen sus recorridos por
festivales (nacionales e internacionales) y se difunden también a
través de la red y que, sin embargo, al no haber sido catalogados
por el ICAA, no figuran en ningun registro oficial (ni tampoco
en los fondos de las filmotecas para su conservacion). Cortome-
trajes que son invisibles y que constituyen la base de un iceberg
imposible de cuantificar que sin duda dificulta cualquier intento
de estudio sistematico.

Una vez asumida y asimilada esta limitacién esencial, nos re-
ferimos en primer lugar a los datos estadisticos aportados por el
ICAA como tnica fuente oficial disponible, conscientes asimismo
de una ulterior restriccién que se refiere a la inexistencia crénica
de un departamento especifico dedicado en exclusiva al cortome-
traje y lo que ello presupone no solo de falta de compromiso, sino
sobre todo de errores y vacios respecto a su control.

Sea como fuera, los datos relativos a los anos que van de 2015
a 2017’ son los siguientes:

_ CORTOS PRODUCIDOS CORTOS
ANO . TOTAL RODAJES
ESPANOLES COPRODUCIDOS
2015 228 5 233 175
2016 270 2 272 225
2017 293 3 296 242

Pero si nos vamos mas allg, la grafica de evolucién que con-
templa la década de 2007 a 2017 (abajo) recoge lo que anuncia-
bamos ya en la introduccién: después del descalabro provocado
esencialmente por la crisis econdmica general, que tiene precisa-
mente entre 2006 y 2007 su pico mds bajo (y que se expresa des-
pués de manera desordenada y no siempre igual de pronunciada),
el sector de la produccién de cortometrajes empieza a remontar
de manera lenta desde entonces con subidas y bajadas que pare-
cen por fin estabilizarse a partir de 2015 (y a falta de una mayor
perspectiva). Es llamativo sefialar, por otra parte, y echando la

3 A fecha de finalizacién de este articulo el ICAA no habia hecho publico atin su
anuario general relativo al afio 2018.
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vista ain mas atras, como la tendencia de crecimiento sostenido
respecto al nimero de cortometrajes producidos (con el parénte-
sis que senalan los afios de depresion econémica) es perceptible
ya desde inicios del milenio y no se ha detenido hasta ahora. Y
lo que es mas sugerente atn: en los diez anos que de manera mas
evidente han protagonizado la crisis econémica, aun teniendo en
cuenta las bajadas, la proporcién en la produccion de cortos ha
aumentado en casi un 53%. Con una media de 260,4 cortos rea-
lizados al ano durante esa década, y si damos por asimilada ya de
manera definitiva la ‘revolucion digital’ que esta sin duda en la
base de todo este proceso de crecimiento, podemos pensar que en
torno a esta cifra se podria establecer el techo de una industria a
la que se le puede presuponer un futuro mas estable de lo que ha
sido en los dltimos anos.

Evolucién de la produccion y rodajes de cortometrajes
2007-2017

300
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2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
= Rodajes 224 208 187 278 242 155 187 218 175 225 242
Produccién 156 210 237 240 249 228 237 246 233 272 296

No renunciamos sin embargo a buscar el modo de acercar-
nos, aunque sea de nuevo de manera meramente aproximada, a
un numero de cortometrajes producidos al afio mas cercano a la
realidad del que nos proponen los datos oficiales del ICAA. Y para
ello tomamos como referencia el Festival de Alcala de Henares,
Alcine, como uno de los mas longevos, con mas tradicién y pres-
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tigio en lo que a certamenes de cortos se refiere. En la siguiente
tabla se recogen los cortometrajes espanioles recibidos para su se-
leccién en las ediciones que van de 2007 a 2017, y la comparativa
con los datos antes analizados respecto al ICAA pone en palmaria
evidencia la extraordinaria, inadmisible y casi vergonzosa distan-
cia existente entre las cifras.

Festival de Alcala de Henares, Alcine

ANO CORTOS ESPANOLES RECIBIDOS
2007 (372 ed.) 283
2008 (382 ed.) 352
2009 (392 ed.) 363
2010 (40° ed.) 471
2011 (412 ed.) 616
2012 (422 ed.) 638
2013 (43% ed.) 676
2014 (44 ed.) 495
2015 (45 ed.) 545
2016 (462 ed.) 490
2017 (47% ed.) 499
2018 (48 ed.) 498

Es muy probable que en estas cifras se encuentren incluidos
todos (o practicamente todos) los cortos certificados en el [CAA, y
aun asi el desfase entre unos niimeros y otros nos habla de la exis-
tencia de casi el doble de cortometrajes al ano de lo que es capaz
de registrar el ICAA. Un terrible desajuste que pone en evidencia,
quiza casi mas que cualquier otro dato, el enorme camino por re-
correr y los grandes retos que propone a dia de hoy este sector.

Pero todavia mas llamativas son las diferencias y mas escan-
daloso resulta el desfase si observamos las cifras que nos ofrecen
otros dos certdmenes de referencia en nuestro panorama: Corto-
geniay Medina del Campo.
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Cortogenia*

ANO CORTOS ESPANOLES RECIBIDOS
2007 (82 ed.) 152*
2008 (9% ed.) 142+

2009 (102 ed.) 160*
2010 (112 ed.) 177+
2011 (122 ed.) 186*
2012 (132 ed.) 890
2013 (14% ed.) 777
2014 (15° ed.) 783
2015 (162 ed.) 798
2016 (172 ed.) 822
2017 (182 ed.) 817
2018 (19 ed.) 838

Festival de Medina del Campo®

ANO CORTOS ESPANOLES RECIBIDOS
2009 (222 ed.) 163*
2010 (23% ed.) 182*
2011 (242 ed.) 181
2012 (25° ed.) 737
2013 (26 ed.) 751
2014 (27° ed.) 1012
2015 (28 ed.) 891
2016 (29% ed.) 965
2017 (30% ed.) 950
2018 (312 ed.) 1041

4 Las cifras marcadas con (*) corresponden al nimero de cortos recibidos en 35 mm
cuando el formato era atn obligado para seccién oficial.

5 Aqui también las cifras marcadas con (¥) corresponden al nimero de cortos reci-
bidos en 35 mm cuando el formato era atin obligado para la seccién oficial (no se
han podido obtener las cifras relativas a los afios 2007 y 2008). Ademas, el festival
especifica que no estan incluidos aqui los videoclips porque, aunque los considera en
sus bases como cortometrajes, se seleccionan en un apartado distinto. De este tipo de
productos el festival recibe cada edicién una media de 100.
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En ambos casos la diferencia respecto a los datos del ICAA es
aun mayor y marca una distancia de hasta 800 cortos (segin los
afnos) que quedan fuera del rastro de cualquier estadistica oficial.
En los dos festivales, ademas, la obligatoriedad de la entrega de
una copia en 35 mm para la seleccion (impuesta hasta el afio 2012)
pone en meridiana evidencia el salto cuantitativo que ha supuesto
la revolucion digital en lo que se refiere al ntimero de cortos rea-
lizados a partir de entonces (que aumenta de manera exponencial
afo tras afo incluso a pesar de la crisis) y un escenario derivado:
el de la necesaria adaptacion de los comités de programacion de
los festivales frente al desbordamiento en el ntimero de titulos re-
cibidos para su seleccion (tal y como se vera mas adelante).

B) Ayudas publicas

Las subvenciones y ayudas ptblicas han sido durante afios, y si-
guen siendo a pesar del bache de la crisis, la base esencial sobre
la que se sustenta la industria del cortometraje. De ellas, las mas
consistentes son las que convoca con caracter anual el ICAA en
sus dos modalidades exclusivas para cortometraje: sobre proyecto
y a cortos realizados. Ambas son compatibles con cualquier otra
ayuda publica y cubren solo una parte de la financiacién (con el
objetivo de animar a las empresas a implicarse en proyectos de
produccion mas compleja para los que es necesario, igual que su-
cede con los largos, la obtencion de distintas fuentes de financia-
cién coordinadas). Por otra parte, estas ayudas estan destinadas
a las empresas productoras (y no a los cineastas), lo que trata de
promover, de nuevo, una mayor profesionalizacion del sector que,
como hemos visto, deja fuera a multitud de filmes que no encuen-
tran mas alternativa de realizacion que salir del ‘sistema oficial’.

En cuanto a las cuantias destinadas a estas ayudas, una vez su-
perada la crisis econdmica (que todavia se refleja en 2012), y tal y
como se puede observar en el siguiente cuadro, las cifras se man-
tienen en torno a 1.000.000 de euros sin apenas variacion desde
2013.
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3 AYUDA SOBRE AYUDA A CORTO CORTOS
ANO PROYECTO (en €) REALIZADO (en€)  CALIFICADOS
2012 e 500.000 228
2013 1.000.000 en total 237
2014 600.000 400.000 246
2015 500.000 200.000 233
2016 950.000 en total 272
2017 600.000 400.000 269

Se ha anadido la columna de cortometrajes calificados relativa
a cada uno de los anos porque resulta curioso comprobar cémo
esta cifra, tal y como adelantdbamos en la introduccion a este ar-
ticulo, no guarda una relacién directa o logica respecto a la evo-
lucién de las ayudas, lo que nos permite resaltar de nuevo aqui
el peso especifico del cambio tecnoldgico y el abaratamiento de
costes a todo ello asociado como base para cualquier explicacién
posible.

Mas alla de estas dos modalidades de subvencién, y aunque
no se trate de ayudas directas, repercuten también de manera
positiva en la produccién de cortometrajes las subvenciones que
el ICAA (y algunas comunidades auténomas) destinan a la dis-
tribucidn, a la organizacion de festivales y a la participacion de
peliculas en festivales.

Sin embargo, y en relacién con las ayudas autondmicas, resulta
mucho mas complejo establecer un mapa general de accion: cada
una de ellas presenta un programa absolutamente independiente
y de tal variabilidad en lo que se refiere a sus distintos enfoques
estratégicos, que no existe, en lo que se refiere a los dltimos anos,
una continuidad suficientemente estable como para considerar
unas lineas de accién claras y coordinadas a nivel nacional. Ade-
mas, la promocién del cortometraje depende en cada comunidad
de un departamento gubernamental diferente, y mientras algu-
nas reservan un presupuesto anual diferenciado para este sector,
otras no tienen programas coordinados al respecto. Haremos sin
embargo un rapido repaso por las principales lineas de accion de
algunas comunidades auténomas que de manera mas consistente
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vienen apoyando al corto en los ultimos afios.® Este repaso per-
mite evidenciar ademas el modo en que, una vez superado lo que
podriamos definir como una primera fase de recuperacién eco-
ndmica post-crisis, en torno a 2016-2017, no pocas comunidades
reactivan lineas de apoyo y subvencién que habian quedado sus-
pendidas durante afios.

Andalucia

La Consejeria de Cultura, a través de la Agencia Andaluza
de Instituciones Culturales, establece en 2017 las ‘Subvencio-
nes a la produccién de cortometrajes en Andalucia’ que en es-
tos dos afios han contado con el siguiente presupuesto.

ANO PRESUPUESTO DESTINADO (en €)
2017 80.000
2018 85.000

Castilla-L.a Mancha

Después de un pardn de anos, en 2018 el Gobierno de Cas-
tilla La Mancha lanza un programa de ‘Ayudas al cine’ que
incluye largometrajes de ficcion o animacion, cortometrajes,
peliculas para television de ficcion (TV movies) y documen-
tales de creacion. De un presupuesto total de 50.000 euros se
especifica que se reserva un 20% para el cortometraje: “cons-
cientes de que este formato cinematogrdfico es el mds accesible para los
jovenes creadores”.

6 Se contempla aqui solo la actividad referida a ayudas y subvenciones dedicadas
a la produccién de cortometrajes. Algunas comunidades incluyen en sus planes de
apoyo y fomento de este sector la financiacion de festivales, muestras, congresos, ca-
talogos de distribucion (que se verdn més adelante), asistencia a festivales y demés
actividades que, por motivos de espacio, no se han incluido en el apartado destinado
a cada una de ellas.
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Castillay Ledn

La Junta de Castillay Ledn, a través de la Consejeria de Cul-
tura y Turismo en lo que se refiere al ‘Sector del cine y audio-
visual” lanza desde 2016 una tinica convocatoria de ‘Subven-
ciones destinadas a financiar la preproduccién, produccion y
distribucién de cortometrajes y largometrajes, documentales
de ficcién y pilotos de series de animacion y de television'. Las
cuantias reservadas al total se reflejan en el siguiente cuadro:

ANO PRESUPUESTO DESTINADO (en €)
2016 236.847
2017 275.000
2018 286.980
Cataluna

El Departamento de Cultura de la Generalitat de Catalun-
ya, a través del Institut Catala de les Empreses Culturals, dis-
pone de las ‘Subvenciones para la produccion de cortometrajes
cinematograficos” que en los tltimos afios han tenido las si-
guientes dotaciones maximas en sus sucesivas convocatorias:

ANO PRESUPUESTO DESTINADO (en €)

2015 200.000

2016 150.000

2017 180.000

2018 160.000
Extremadura

La Junta de Extremadura, a través de la Secretaria Gene-
ral de Cultura, contempla una linea especifica de ‘Ayudas a la
produccion de cortometrajes de la Comunidad Auténoma de
Extremadura’ que desde 2015 mantiene intacto su presupues-
to total en 80.000 euros.
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Galicia

La Agencia Gallega de las Industrias Culturales (AGA-
DIC) concede desde 2015 las ‘Subvenciones de creacién audio-
visual para el desarrollo y promocién del talento audiovisual
gallego’ centradas en la escritura y produccion de proyectos en
version original gallega para proyectos en varias modalidades,
entre las que se incluyen largometrajes, documentales y filmes
para television, pero también: “cortometrajes de ficcion, animacién
o documental de autoria gallega y grabados en version original gallega
con una duracion inferior a 30 minutos”. Para ellos se reserva cada
afo una partida especial que, de un total presupuestario de
2.000.000 de euros, se ha mantenido en 60.000 euros durante
estos cuatro ultimos anos.

Comunidad de Madrid

El apoyo de la Comunidad de Madrid se formaliza a través
de unas ‘Ayudas para la produccién cinematografica de corto-
metrajes’ que no tiene equivalente paralos largos’ y que duran-
te los ultimos anos ha destinado los siguientes presupuestos:

ANO PRESUPUESTO DESTINADO (en €)
2015 245.000
2016 245.000
2017 245.000
2018 350.000

Euskadi

Dentro de las ‘Subvenciones a la creacion, desarrollo y pro-
duccién audiovisual’, el Departamento de Cultura y Politica
Lingiiistica del Pais Vasco incluye desde 2016 la modalidad de

7 'Y que se completa con subvenciones destinadas a la promocién de largometrajes,
la creacién de guiones y el desarrollo de largometrajes.
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‘Ayudas a la produccién de cortometrajes’. Los presupuestos
reservados para ello en los tltimos afios han sido los siguientes:

ANO PRESUPUESTO DESTINADO (en €)
2016 120.000
2017 160.000
2018 160.000

C) ;Coémo cerrar un presupuesto mas alla de las ayudas y sub-
venciones?

Si bien parece que la industria del cortometraje en Espana care-
ce aun de una identidad propia suficientemente sélida como para
permitirnos establecer datos fehacientes sobre los que sustentar
la reflexioén respecto al disefio presupuestario a través del cual
se producen la mayor parte de nuestros cortos, lo cierto es que
a dia de hoy el panorama de opciones para empresas y cineastas
se limita casi en exclusiva a las ayudas estatales, a las que se pue-
dan sumar después una o varias ayudas autondmicas. La crisis ha
devastado este estamento casi mas que cualquier otro haciendo
desaparecer del panorama no solo el ‘Proyecto Corto de Canal+
(que de manera auténoma y también en colaboracién con festi-
vales como Gijén, Medina del Campo o Cinema Jove constituia
desde 1997 la tinica cadena televisiva que invertia en produccion
de cortos), sino también iniciativas aisladas como el Concurso Ra-
fagas (activado por el informativo cultural Miradas 2 de Televi-
sién Espanola, en colaboracién con La Casa Encendida de la Obra
Social de Caja Madrid, desde 2006 hasta 2010) o el Concurso de
Piezas Audiovisuales “Dia de Canarias” (puesto en marcha por la
Television Canaria en 2008 y hasta 2011), que si bien, y como se
ha visto después, resultaron poco consistentes, daban muestras,
al menos, de un cierto compromiso por parte de las televisiones
en lo que se refiere a la produccién de cortos. Y asi, el panorama
de implicacién de las distintas cadenas (ya sean publicas o priva-
das) en el apoyo a la produccion de cortometrajes resulta a dia de
hoy mas desolador atin de lo que lo era hace apenas ocho afos.
La clasica reivindicacién de una obligatoriedad legal de inversién
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por parte de las televisiones publicas, similar a la del largo, pero
referida al cortometraje, se encuentra en la base de lo que no po-
cos consideran como el paso definitivo para hacer de la siempre
basica y rudimentaria industria del corto un terreno mas fuerte
y consistente. Y sin embargo, a dia de hoy, cualquier camino que
vaya en esa direccion resulta dificil de imaginar.

Ante semejante panorama la mayor parte de las empresas que
deciden invertir en el corto lo hacen aplicando a éste los benefi-
cios de otras actividades paralelas y encuentran en una obligada
diversificacion de tareas la inica opcién de sustento. Actividades
como la publicidad, los videos corporativos para administracio-
nes y empresas, los videos de conciertos o making off, entre otros,
suelen ser los espacios mas rentables de donde se derivan fondos
para financiar cortos que se entienden, como no puede ser de otro
modo, no como un fin en si mismo sino como mecanismo nece-
sario de visibilidad, como ‘carta de presentacién’ o como ‘terreno
de prueba’ para cineastas a los que se busca luego confiar trabajos
mas ambiciosos desde un punto de vista presupuestario.

Junto a estas empresas, y como veiamos antes, la opcion ain
mas extendida es la de los cineastas que, de manera personal y
auténoma, se embarcan en solitario en su propio proyecto. Una
situacion que esta favorecida por el abaratamiento de los costes
derivado de las nuevas tecnologias, pero que sigue fomentando la
precariedad (sin dar de alta a los implicados en el proyecto, con-
tando con el favor personal, tanto de un siempre minimo equipo
técnico como de un equipo artistico que debe entender su im-
plicacién en este tipo de proyectos como ventana de promocién
sin remuneracion posible) y a través de la que no se espera, por
supuesto, ningun tipo de recuperacion de la inversion.

Distribucion

Hace ocho anos afirmabamaos: “Uno de los rasgos que de manera mds
evidente y profunda ha caracterizado y diferenciado el universo del corto-
metraje espafiol en estos ultimos diez afios con respecto a los anteriores es,
precisamente, el de la distribucion. Y es que, si bien los mecanismos que
organizan hoy la difusion nacional e internacional del corto nada tienen
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que ver con los que se refieren a los largos (sumergidos obviamente en un
sistema industrial de mercantilizacion y exhibicion totalmente diverso),
este formato ha encontrado formulas de distribucion capaces de otorgar
un espacio ramificado de visibilidad absolutamente inédito y con muy im-
portantes resultados en cuanto a repercusion se refiere”* Y este discur-
so sigue de absoluta actualidad sin grandes cambios resenables
(exceptuando el de la novedad). Y es que, si bien tanto las insti-
tuciones publicas, primero, como la iniciativa privada, después,
entendieron entonces la importancia de la creacién de un sistema
que consolidara y reforzara la cada vez mayor repercusion del
corto en festivales (a nivel nacional pero también internacional)
a través de una sdlida red de distribucién, el panorama actual no
solo mantiene esta iniciativa (superados los dificiles avatares de
la crisis) sino que de manera ya menos llamativa, pero siempre
constante, contintia tejiéndola.

Analicemos pues a continuacion los distintos agentes y las di-
ferentes formulas a través de las cuales el cortometraje espanol se
distribuye hoy en Espana.

A) Catéalogos autonémicos

Uno de los grandes hallazgos de difusién ptblica de nuestra cine-
matografia fue el que puso en marcha el gobierno vasco en 1998
para la distribucién de sus cortometrajes a través de un catalogo
promocional de caracter anual que, bajo el nombre de Kimuak (y
segun el modelo de Unifrance y la New Zeland Film Commis-
sion, pioneros en el sistema), recogia una seleccién de los mejores
trabajos producidos por aquella comunidad (o por miembros de la
misma) en cada afo. El catélogo, disponible para programadores
de festivales, agentes de ventas, prensa, instituciones y profesiona-
les del sector audiovisual, ademas de la agilizacion de los tramites,
del abaratamiento de los costes y del aumento de la capacidad de

8 Jara Yafiez en: “La nueva distribucién del corto espafiol. Sistemas para la pro-
mocidn en festivales y mercados nacionales e internacionales; mecanismos para la
venta a televisiones y otros entes difusores” en La medida de los tiempos. El cortometraje
espariol en la década de 2000 (Festival de Cine de Alcala de Henares - Comunidad de
Madrid, Madrid, 2010).
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difusidn, alcanzo en poco tiempo una repercusion y un prestigio
que hizo que enseguida comenzaran a sumarse otras comunida-
des con sus propias selecciones. Ejerciendo primero como filtro y
después como lanzadera, estos catalogos son sin duda responsa-
bles de un impulso esencial de la difusién del cortometraje espa-
nol de calidad y, a dia de hoy, la mayoria de ellos funcionan como
garantia para festivales, mercados y programadores.

Segtn los datos ofrecidos por el portal web del ICAA en 2018,
se contabilizan doce programas distintos en activo después de
que, una a una (sobre todo a partir de 2004 pero también en este
mismo ano), muchas comunidades auténomas implantaran sus
propios catalogos segtin el ejemplo vasco. El iltimo en implantar-
se, ‘Cantabria en corto, lo hace en 2018, lo que nos permite afir-
mar de nuevo no solo la efectividad sino sobre todo la actualidad
del modelo.

COMUNIDAD PROGRAMA ENTIDAD PROMOTORA INICIO/
FINAL
Euskadi Kimuak Filmoteca Vasca e Instituto vasco 1998
Galicia De Galicia Consorcio audiovisual de 2004
Galicia 2009
Madrid Madrid en corto Comunidad de Madrid 2004
Castilla-La Hecho en Castilla- Junta de Castilla-La Mancha 2004
Mancha La Mancha
Extremadura Jara Gobierno de Extremadura, 2004
Filmoteca
Canarias Canarias en corto  Gobierno de Canarias 2005
Cataluna ShortCat Catalan Films and TV 2007
Valencia Curts CulturArts IVAC, Generalitat 2008
Valenciana
Castillay Leén  Quercus Coordinadora Festivales de 2013
Castillay Leon (FECCYL) y
Junta de Castillay Le6n
Aragoén Film.ar Gobierno de Aragén. 2013

Departamento de Educacion,

Cultura y Deporte
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COMUNIDAD PROGRAMA ENTIDAD PROMOTORA INICIO/
FINAL

Asturias Laboral Cineteca Consejeria de Educacién y Cul- 2016
tura (Sociedad Publica de Ges-
tién y Promocion Turistica y Cul-
tural del Principado de Asturias)

Andalucia Cortometrajes Agencia Andaluza de 2017

Andaluces Instituciones Culturales
Cantabria Cantabria en Corto  Cantabria Film Commission 2018

La rapida y fructifera proliferacién de catdlogos a partir de
2004-2005 (casi uno por comunidad) provocé sin embargo lo que
algunos acusaron como una fragmentacién excesiva de la repre-
sentacién espanola a nivel internacional, esencialmente referida
a su presencia en el Festival de Clermont-Ferrand (el Cannes del
corto), donde cada autonomia presentaba su propio catalogo sin
existir una referencia nacional general, como tenian otros paises,
que funcionara a modo de sintesis. De este modo, si un progra-
mador internacional buscaba una seleccion de cortos espafoles
debia llevarse a casa un nimero excesivo de piezas que jugaba en
contra de la visibilidad buscada. En respuesta a esta situacion, el
stand propio que desde 2002 presentaba el ICAA (en colaboracién
de la coordinadora de la “Presencia espanola en Clermont-Fe-
rrand”, ICEX, ICAA, EGEDA, FAPAE) como representacion de
la industria espariola del cortometraje, pasa a llamarse a partir
de 2016 ‘Shorts From Spain’ y produce (gracias a la iniciativa de
la Coordinadora del Cortometraje Espaiiol, la Asociacion de la
Industria del Cortometraje Espaniol y la Plataforma de Nuevos
Realizadores) un catilogo propio y tinico con una seleccién de los
‘mejores’ cortometrajes espanoles del afo exclusivo para la pro-
mocién internacional.
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B) Ayudas para la distribucion de peliculas de largometraje y
conjunto de cortometrajes espanoles, comunitarios e iberoame-
ricanos

Sin una convocatoria de distribucién para cortometrajes especi-
fica, es a partir de 2004’ cuando el ICAA amplia sus Ayudas a
la Distribucién de peliculas comunitarias en nuestro pais (hasta
entonces reservada en exclusividad para los largos), a “Conjuntos
de cortometrajes” en salas de cine y bajo el cobro de una entrada
(que puede rondar de los dos a los seis euros). Para ello se reserva
una partida diferenciada de hasta un 25% del presupuesto global
delasayudasy se da respuesta ademas a una de las mas importan-
tes reivindicaciones que desde el sector se venia haciendo patente
desde los afios noventa. Su modelo de aplicacién, sin embargo, ha
demostrado en la practica una repercusion mucho menor de la
deseable.

De hecho, desde 2013 (cuando ademas las ayudas se establecen
a posteriori, con lo que eso implica de inversion previa sin certeza
de recuperacién ninguna) no hay empresas que las soliciten y ese
presupuesto especifico reservado para cortos queda desierto afio
tras afo. Y si bien es cierto que a dia de hoy parece que la exhi-
bicién en salas comerciales del corto sigue siendo una via muer-
ta (después de anos de discusiones y debates en torno al tema),
hay empresas distribuidoras todavia interesadas en esta ventana
de exhibicion. Es el caso de Malvalanda S.L, con Maria del Puy
Alvarado a la cabeza, que ha sido durante anos de las pocas y
sin duda mas convencidas empresas en solicitar y obtener esta
subvencion. La propia Alvarado, a través de la AIC (Asociacion

9 A través del articulo 6 de la Ley 15/2001 de 9 de julio, (donde se sefiala que den-
tro de los limites presupuestarios de cada ejercicio podran establecerse medidas de
apoyo a la distribucién y difusién del cine Europeo en territorio espaiiol con el fin
de fomentar la difusién de peliculas comunitarias en salas de exhibicién cinemato-
gréfica), del articulo 14 del Real Decreto526/2002, de 14 de junio (donde se prevé la
concesion de ayudas para su distribucion, que tendran como objeto subvencionar
hasta el 50 por 100 del tiraje de copias, subtitulado y gastos de publicidad necesarios
para la realizacién de planes de distribucién en Espana, de las peliculas beneficiarias)
yla Orden ECD 2240/2003, de 22 de julio (BOE n° 188, de 7 de agosto de 2003), que
establece las normas, requisitos y procedimientos para solicitar estas ayudas.
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Industria del Corto), reivindica a dia de hoy el establecimiento
de una linea de ayudas especifica para el cortometraje que tenga
en cuenta sus particularidades (sin duda muy distintas a las de la
exhibicion de largometrajes), una mayor inversioén y la elimina-
cién de restricciones como la de programar cortos catalogados
en los dos ultimos afos. Busca con ello reactivar la visibilidad del
corto —a través de pases tematicos— en las salas comerciales de
nuestro pais. Ninguna cadena grande de cines, sin embargo, ha
estado nunca interesada en este tipo de iniciativas, para las que
no ven rentabilidad, y tampoco las salas mas pequenas toman la
iniciativa.

La realidad parece encaminarse mas bien hacia el terreno de la
reformulacién y la bisqueda de nuevas vias de exhibicién alter-
nativas que pasan necesariamente por la red. La incursion cada
dia mas poderosa tanto de paginas de visionado bajo demanda
como de plataformas tipo Netflix, Amazon TV o Movistar+, hace
que Internet viva actualmente un apasionante proceso de readap-
tacioén necesaria que puede propiciar a la siempre fragil y cuestio-
nada visibilidad de los cortos una nueva vida atin por reinventar.
Y mientras, el circuito de festivales, enfocado eso si, hacia un pu-
blico mas especializado, aunque amplio e influyente, sigue siendo
a dia de hoy, y como veremos mas adelante con mas detenimien-
to, el mas evolucionado mecanismo de difusion.

C) Empresas distribuidoras especializadas en el cortometraje

La llamativa y muy significativa proliferacion de empresas de-
dicadas en exclusiva a —o cuya principal actividad sea— la distri-
bucién de cortometrajes es probablemente uno de los rasgos mas
importantes de entre los que nos permiten defender laidea (varias
veces expuesta ya a lo largo de estas paginas) del salto cualitativo
(comedido, si se quiere, pero salto al fin y al cabo) que la industria
del cortometraje espanol protagonizd en los anos previos a la cri-
sis econdmica y de la que atin sigue recibiendo las rentas.

10 https://www.aicortometraje.es/
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Desde hace afios estas empresas buscan llegar cada vez a un
mayor nimero de festivales y hacerlo, ademas, de la mejor y mas
efectiva forma posible (estableciendo calendarios, festivales y
eventos prioritarios, minimizando costes...). En este sentido y en
pocos anos, unos y otros han llegado a un nivel de profesionaliza-
cién nada desdenable que ha favorecido de manera determinante
ala notoriedad y el prestigio que sigue alcanzando el corto espa-
nol en los tltimos afios.

El ICAA ofrece también aqui un listado oficial en el que se in-
cluyen las siguientes empresas:

« Agencia FREAK

« Banatu Filmak

« Digital 104 Film Distribution

«  Films On The Road

+ Hamaca

« Infocortos

« InOut Distribution

+ Jévenes Realizadores

« LaBotica Audiovisual

«  Line Up Shorts

«  Mailuki Films

«  Marvin & Wayne Short Film Distribution
«  MMS Distribucién de Cortometrajes
. Off ECAM

«  Promofest

« Some Like It Short

« The House of Films

- YAQ

A ellas podriamos sumar Beniwood, Coloraina Films, Elypse
Short Film Distribution, Lolita Peliculitas o Playtime Audiovi-
suales, pero el censo sera siempre incompleto y relativo: los cam-
bios del sector de los dltimos tiempos han provocado la rapida
disolucién de muchas empresas pequenas, mientras otras nuevas
repoblaban el sistema. Después de una década, la primera del
nuevo milenio, en la que parecia que el corto habia sido capaz de
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generar nuevos mecanismos industriales y una mayor repercu-
si6n y desarrollo a todos los niveles, de nuevo entra en juego la
llegada de la crisis que supuso en este caso una especie de tabula
rasa sobre la que estos dltimos tres anos (de 2015 a 2018) suponen
tan solo el inicio de una posible reconstruccién que pasara, indu-
dablemente, por una renovacién necesaria.

Es pronto, por tanto, para dilucidar los caminos hacia los que
derivara en el futuro esta pequena, seguramente ain incipiente,
pero considerable sin duda, linea de desarrollo industrial para la
que la principal fuente de actividad sigue siendo la distribucién
en festivales (de nuevo también en crecimiento y expansion des-
pués de los anos de crisis), pero para la que se buscan siempre —y
en ocasiones incluso se inventan— mecanismos de distribucién
comercial. Eliminada en la practica —al menos de momento- la
opcién de una exhibicién comercial en salas y mientras la televi-
si6n sigue siendo atin una muy reducida ventana de explotacion (a
través esencialmente de programas como Version Esparfiola y su
Concurso Iberoamericano de Cortometrajes, que no ha dejado
nunca de comprar cortos para su emision), estas empresas de dis-
tribucion empiezan a acudir a la venta de sus productos a las atin
incipientes y pequenas plataformas de VOD (video on demand)
como Filmin, Margenes, Plat TV o Feelmakers. Son todavia po-
cas, pero las opciones de difusién que ofrecen son ilimitadas (‘en
todo momento en cualquier lugar’) por lo que abren un panorama
expandible a desarrollar. A él empiezan a sumarse también, de
hecho, algunos festivales. Alcine, LAlterntiva o Mecal tienen ya
una seccion online que se difunde a través de Filmin (en espacios
diferenciados dentro de su propia pagina) y que permite acercar
su programacion, a golpe de click, a espectadores que no pueden
acercarse personalmente al certamen. Iniciativas como la de Mar-
genes o el Festival Internacional de Cine de Huesca (desde 2015),
que ofrecen a través de sus propias paginas web la posibilidad de
disfrutar de la programacion online inciden en esta alternativa de
deslocalizacion y apertura a nuevos publicos de unos eventos que
sin duda son hoy, ya lo deciamos antes también, la ventana mas
seguray consolidada de difusion del cortometraje en Espana.
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D) Los cineastas como distribuidores

Quiza como contrapunto, pero tampoco como gran novedad,
este mismo cambio tecnoldgico ha favorecido (ya desde finales de
la década pasada pero de manera mas acuciante en los ultimos
anos) el aumento progresivo de la gestién auténoma de la distri-
bucién por parte de los propios cineastas que, en muchas ocasio-
nes, encuentran precisamente en Internet la mas rapida, facil y
efectiva ventana de difusion. La limitacién en los presupuestos
(favorecida de nuevo por los efectos devastadores de la crisis) ha
propiciado sin duda la proliferacion de estos cineastas que optan
por la autodistribucién tratando de controlar también los gastos a
través de una mayor y mas precisa seleccion de los festivales a los
que se envian sus cortos.

E) Plataformas de distribucion, inscripcion a festivales y visio-
nado online

Tanto los catalogos autonémicos, como las empresas privadas de
distribucién, como los cineastas que autodistribuyen sus trabajos,
encuentran desde finales de la década pasada otra revolucién in-
cipiente: la del surgimiento de las plataformas de distribucién on-
line, hoy ya consolidadas. Estas plataformas, de las que fue pionera
Movibeta (bajo la inspiracién de las internacionales Shortfilmde-
pot, Reelport o Withoutabox) alla por 2009, suponen la apariciéon
en el mercado de una herramienta facil, rapida y econémica de
recepcion de cortos que significa el fin de los envios de DVD (ade-
mas de los gastos econdmicos y la pérdida de tiempo a ello asocia-
dos) a través de un visionado en streaming que permite su acceso
instantaneo a tantas personas, festivales y eventos como deseen.
A dia de hoy plataformas como Festhome, Uptofest o Click for
Festivals son responsables en parte de un fenémeno directamente
asociado a ellas: el aumento exponencial de la inscripcién de peli-
culas en festivales que, de pronto, han debido adaptar sus sistemas
de seleccién y programacion para poder hacer frente a la ingente
cantidad de piezas por visionar.
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Exhibicion y difusion
A) Festivales

El sector de los festivales de cortometrajes ha sido, sin duda, el que
de manera mas profunda y sistematica ha sufrido los avatares de
la crisis econdmica. Promovidos y financiados de manera mayo-
ritariay casi exclusiva a través de las instituciones publicas, fueron
los primeros en sentir unos recortes generalizados que resultaron
mas o menos drasticos segtin los casos pero que supusieron, en
una fase sucesiva, el desmantelamiento total de un gran nime-
ro de ellos. Nos aferramos de nuevo para analizar este proceso a
los inicos datos oficiales disponibles, publicados en este caso por
el Anuario de Estadisticas Culturales de 2017 (dependiente del
Ministerio de Cultura y Deporte)," conscientes, también nueva-
mente, de su parcialidad. Fuera de estos datos se sittian, de hecho,
un considerable niimero de muestras y certamenes de localidades
pequenas que, sobre todo en los afios de abundancia y derroche
presupuestario por parte de las instituciones publicas, se lanza-
ban mas como un reclamo ‘turistico’ que como un compromiso
de difusién programaética, y que no fueron capaces de superar una
primera edicién (a lo sumo dos). Tomamos sin embargo como re-
ferencia estas cifras para entender de qué manera son revelado-
ras a pesar de sus limitaciones: del maximo histérico establecido
en 242 eventos (sin diferencias entre festivales de cortos, largos o
mixtos) para el ano 2004, los niimeros no hicieron sino descender
en picado desde entonces y hasta 2013 (cuando se registra el pico
mas bajo de la historia, con tan solo 36 eventos organizados). A
partir de ese momento, aunque siempre de manera contenida y
sin llegar a alcanzar nunca aquellas cifras histéricas, la situacién
parece empezar a remontar.

No pocos han considerado este ‘derrumbe’ y posterior rea-
juste como un mal necesario frente a lo que parecia un absurdo
panorama excesivo de festivales ‘en cualquier lugar, en todo tiem-

11 http://www.culturaydeporte.gob.es/dam/jcr:a8c481ba-e9d6-498c-ab97-
4e199e3f1197/Anuario_de_Estadisticas_Culturales_2017.pdf
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po, sin una red coordinada entre ellos y con programaciones que
en ocasiones no cumplian siquiera unos minimos de coherencia,
exigenciay calidad.

ANO FESTIVALES ESPANOLES EN ACTIVO

2007 209
2008 212
2009 181
2010 240
2011 158
2012 80
2013 36
2014 44
2015 43
2016 45
2017 37

Pero estos son, como especificabamos antes, datos que no ofre-
cen distincion entre festivales de cortos y de largos (si bien es cier-
to que cada vez resulta mas complejo diferenciar un panorama
de certamenes en el que casi todos incluyen secciones especificas
para ambos tipos de filmes). Si buscamos una aproximacion mas
precisa debemos recurrir de nuevo a los inicos datos oficiales de
que disponemos: de nuevo aqui los ofrecidos por el ICAA en su
portal web, que aloja un listado de festivales de cortometrajes en
el que incluye, eso si, inicamente los que disponen de ayuda del
ICAA (y que, en muchos casos, recoge también certamenes con
secciones dedicadas al largometraje).’? En cualquier caso, el lista-
do es el siguiente:

«  Mercado Internacional de Animacién, Videojuego y New
Media 3D Wire
- Atlantida Film Fest

12 No se incluyen aqui los Festival de San Sebastian y de Huelva, puesla aportacién
estatal que reciben proviene de otra partida de los presupuestos y no de las ayudas
establecidas por el [ICAA para los festivales.
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Semana de Cine de Medina del Campo

Muestra Internacional de Cine de Animacion de Catalu-
fia, ANIMAC Lleida

Festival de Cine Fantastico de Bilbao, FANT

Festival Internacional de Cine de La Ciudad de Murcia,
IBAFF

Festival Internacional de Documentales de Madrid, Do-
cumenta Madrid

Festival Internacional de Peliculas Documentales y Pit-
ching Forum, Docs Barcelona

Muestra Internacional de Films de Mujeres de Barcelona,
Cortos en femenino

Cortogenia

Festival Internacional de Cine de Huesca

Muestra de Cine Latinoamericano de Cataluna

Festival Internacional de Cortometrajes y Animacion de
Barcelona, MECAL Pro

Festival de Cine Europeo de Sevilla

Festival de Cortometrajes de Aguilar de Campoo

Festival Internacional de Cine Documental y Cortometra-
je de Bilbao, ZINEBI

Festival Internacional de Cine de Gijén
Notodofilmfest.com

Semana de Cine Fantastico y de Terror de San Sebastian
Badalona Film Festival, FILMETS

Festival Internacional de Cine Fantastico de Cataluna, Sitges
Semana Internacional de Cine de Valladolid, SEMINCI
Festival de Cine Independiente de Barcelona, LAlternativa
Muestra Cinematografica del Atlantico, ALCANCES
Festival Internacional Cine de Albacete, ABYCINE
Festival de Cine Independiente y de Culto de Madrid, CI-
NEMAD

Festival Internacional de Cine de Tarragona, REC
Semana Internacional de Cine Experimental de Madrid
Festival de Cine de Madrid-Plataforma de Nuevos Reali-
zadores



142 - Industria del cine y el audiovisual en Espania. Estado de la cuestién. 2015-2018

« Festival Internacional de Cine para la Infancia y la Juven-
tud, FICI

» Festival de Cine de Alcala de Henares, ALCINE

« Festival Internacional de Cine de Valencia-Cinema Jove

« Festival Internacional de Cine Documental de Nava-
rra-Punto de Vista

La importancia de estos eventos, en lo que se refiere al corto-
metraje espaifiol, es absolutamente vital. A dia de hoy, los festiva-
les siguen siendo no solo la principal plataforma de exhibicién y
difusion de estos filmes, sino practicamente la Gnica opcién para
visionarlos en pantalla grande. Todos, eso si, han debido adaptarse
a los tiempos: “Los que han logrado sobrevivir a estos complicadisimos
anos, lo han hecho adaptdndose a las circunstancias. Se han optimizado
los recursos, se han reducido dias de actividad, se han abandonado las pu-
blicaciones, se han reducido los equipos a la minima expresion”, en pala-
bras de Luis Mariano Gonzalez, director de ALCINE."” Pero los
nuevos tiempos han hecho que los cambios se refieran también a
las propuestas de programacion, que se diversifican en el intento
de llegar cada vez a un publico méas amplio y heterogéneo. Seccio-
nes educativas, talleres, encuentros, masterclass. .. que se orientan,
precisamente, a esta bisqueda de nuevos publicos. Y sin embar-
go, pocas certezas irrefutables existen respecto al futuro de estos
certamenes, tal y como se han entendido hasta ahora. No solo su
reduccién en niimero, sino sobre todo las renovadas posibilidades
que ofrecen esencialmente las herramientas online (y que ya han
sido senaladas mas arriba) presentan nuevas opciones y apasio-
nantes retos aun por desarrollar.

B) OTRAS INICIATIVAS

Incluimos en este apartado opciones de exhibicién alternativas
a los festivales convencionales tal y como se han conocido hasta

13 Luis Mariano Gonzalez: “Festivales de cortometrajes. Tres lustros de evolucién,
transformaciones y supervivencia (2000-2015), en: El cortometraje espariol (2000-2015).
Tendencias y ejemplos (Ralf Junkerjiirgen, Annette Scholz, Pedro Alvarez Olafieta Eds,,
Aproximaciones a las culturas hispanicas, Madrid, 2016).
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hoy. Nuevas maneras de difundir el corto que tienen como mo-
delo pionero el Notodofilmfest, un evento que suma ya 16 edicio-
nes, pero que fue en 2001 el primer festival online del pais (segiin
laidea original y visionaria de Javier Fesser)."* Hoy el certamen es
ya una referenciay ha servido ademas como cantera para muchos
cineastas noveles gracias a su gran particularidad: la de promover
la realizacién de piezas de muy corta duracién especificamen-
te pensadas para ser alojadas y visionadas en su web. Algo que
no solo refuerza la importancia de la duracién como elemento
creativo esencial vinculado a las particularidades de la red (en los
primeros anos, la capacidad de Internet impedia visionar piezas
de més de unos minutos), sino que ha servido ademas para que
cineastas no profesionales con talento superaran sin prejuicios
el escalon que distinguia (cada vez lo hace menos) el terreno del
corto profesional del ‘amateur’ y se lanzaran a crear sus primeras
piezas.

También la Semana del cortometraje de la Comunidad de Ma-
drid se escapa del modelo del festival estandar y busca la divulga-
cién del corto a través de proyecciones infantiles y de adultos en
centros culturales, bibliotecas, universidades y centros peniten-
ciarios de la region. Se realizan ademas talleres, masterclass, en-
cuentros con profesionales, un foro de coproduccion, la proyec-
cién en sala de los cortometrajes que han conseguido subvencién
en ese afio por parte de la Comunidad de Madrid y otra dedicada
a los cortos de las escuelas de cine madrilenas. A dia de hoy la
Semana constituye un lugar de encuentro e intercambio esencial
para el ambito del cortometraje.

Iniciativas como la de ‘El dia mas corto [ED+C], por dltimo,
puesta en marcha por la Agencia del Cortometraje Francés en
2011 y convertida en 2013 en un evento internacional con la par-
ticipacion de doce paises europeos entre los que se sumé Espana
(ademas de Canadd), busca reivindicar el sector de manera festiva.
Para ello, los cortos se proyectan en espacios en los que habitual-
mente no se encuentra, como calles, bares, hospitales, colegios,

14 En sus cinco ultimas ediciones, y rebautizado como Jameson Notodofilmfest
Weekend es concebido también como lugar de encuentro y, por tanto, evento offline.
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museos, bibliotecas o carceles a través de sesiones gratuitas. Cada
21 de diciembre, coincidiendo con el solsticio de invierno, se bus-
ca atraer al pablico mayoritario a través de un evento abierto, al
que pueden sumarse tanto gestores culturales como entidades
publicas o privadas, e incluso ciudadanos a nivel particular. En
2017, en la que fue su quinta edicién (con el apoyo del Instituto
Cervantes y AECID), se realizaron 542 proyecciones en todo el
pais a las que respondieron unos 60.000 espectadores.

Escuelas de cine (ECAM y ESCAC)

Desde sus inicios las principales escuelas del pais han sabido
aprovechar el potencial didactico que ofrece el cortometraje hasta
convertirlo en el centro de sus principales iniciativas de caracter
preprofesional. Convertidas algunas de ellas en verdaderos mo-
tores del sector en todos sus estadios, desde las escuelas no solo
se producen cortos (como trabajos de fin de curso o de estudios),
sino que también se distribuyen (a través de departamentos que,
visto el prestigio que algunos de estos trabajos han adquirido, se
dedican en exclusiva a cuidar y controlar de manera directa su re-
corrido por festivales) y hasta se exhiben (en sesiones de estrenos
especiales, pases con coloquios.. . y variados formatos que se rein-
ventan de ano en afio). Por eso dedicamos un pequeno espacio a
analizar los sistemas de produccién y las estrategias de difusién

que han puesto en marcha en estos afos las dos principales escue-
las de nuestro pais: la ECAM (Madrid) y la ESCAC (Barcelona).

A)ECAM

Inaugurada en 1994, 1a ECAM establece desde su inicio la necesi-
dad de realizar un cortometraje final para obtener la diplomatura.
Convertida de este modo en generadora de producciones nuevas
cada temporada, y con un presupuesto reservado para cada una
(que en los ultimos anos ha rondado los 22.500 euros), entre seis
y ocho trabajos han sido realizados bajo el apoyo y la supervisién
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de la ECAM en los afios que van de 2015 a 2018." Pero, ademas,
estas peliculas finales de diplomatura son después distribuidas
por festivales a través de un programa de la propia escuela que
se encarga de la inscripcién, envio de copias y materiales de estos
trabajos (en cuatro categorias: ficcién, documental, animacién y
experimental). Un sistema que, desde el 2017, se amplia ademés a
una seleccion (que oscila entre dos o tres) de los mejores trabajos
de segundo curso, con un mismo objetivo: impulsar la carrera de
los alumnos y visibilizar sus trabajos. “En los dltimos diez afios, las
peliculas de la ECAM han conseguido 4.300 selecciones y 352 premios’,
tal y como promociona su propia pagina web.

De hecho, y visto este buen resultado, el mismo departamento
de distribucion de la escuela lanza con el tiempo dos proyectos
distintos enfocados a otro tipo de producciones. El primero de
ellos, OFF ECAM, es un programa sin &nimo de lucro dedicado a
seleccionar y distribuir cine independiente realizado, producido,
o que, al menos, tenga un jefe de equipo diplomado por la ECAM.
De esta manera, la seleccion se entiende como una prolongacion
de las ayudas que la escuela ofrece a sus alumnos una vez han ter-
minado sus estudios. Ademas, y desde 2016, lanzan el catdlogo
anual FilmNow, que se dedica a recopilar un nimero limitado
de cortometrajes de estudiantes de cine y audiovisual que hayan
realizado sus piezas en escuelas y universidades de Espaiia.

B) ESCAC

Desde su creacion hace ya veinte anos, la ESCAC (Escola Superior
de Cinema i Audiovisuals de Catalunya) ejerce de empresa pro-
ductora para los trabajos de fin de grado de sus alumnos haciendo
siempre hincapié en la busqueda de la maxima profesionalizacién
posible. Para ello, y a partir de 1999, se establece una colaboracién
entre la escuela y la productora Escandalo Films que consolida
una estructura profesional de produccién para los cortos (pero
también para los largos). Después de anos de colaboracion, a par-

15 La escuela promueve ademas la realizacién de dos piezas cortas (por grupos de
alumnos de todas las diplomaturas o especialidades) en el segundo curso.
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tir de 2012, la escuela crea su propia empresa de produccién, ES-
CAC Films que, siguiendo la experiencia de Escandalo contintia
vehiculando la produccién académica desde la fase de desarrollo
hasta la promocion. El objetivo es siempre favorecer la incor-
poracién de los alumnos en la industria cinematografica y cada
afio se convoca un concurso de proyectos de graduacién que, en
los anos que van de 2015 a 2018, han distinguido tres categorias
con un nimero concreto (no estricto) de cortos para cada una de
ellas: hasta once cortos en el caso de la ficcidn, hasta seis piezas de
no-ficcién y hasta dos obras de ficcion de television.

Ademas, la escuela fomenta la creacién de un maximo de ocho
proyectos mas en el marco del Master Propio de Direccién y, en
algunas ocasiones especificas —sin una convocatoria anual obli-
gada— ha apoyado ademas la realizacién de segundos cortos de
antiguos alumnos de la escuela, a los que se les ofrece todo el ma-
terial alli disponible y la posibilidad de autogestionar herramien-
tas alternativas de financiacién como Verkami.

Todos estos cortometrajes deben ser estrenados antes de un
ano después de su rodaje en una sesion conjunta organizada por
la propia escuela a partir de la cual es la ESCAC quien disena, ges-
tionay coordina un modelo de distribuciéon adecuado a cada una
de las piezas tratando siempre de encontrar la posibilidad de es-
trenarlas en festivales de categoria A como prioridad, y ejerciendo
de soporte alos alumnos en todo lo relativo a la explotacion de sus
trabajos.

Asociaciones

Los anos de precariedad econémica han supuesto, eso si, el asen-
tamiento definitivo de algunas asociaciones que, en activo antes
dela crisis (0 justo en sus inicios), han terminado por consolidarse.
Plataformas que nacen sin duda del sentimiento de la necesidad
de trabajar coordinados y unidos para reivindicar y defender el
sector mientras ejercen como interlocutores con los organismos
publicos. El corto, lo hemos visto ya, constituye una industria
cambiante, débil y atomizada que, como siempre ocurre con los
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mas pequeiios, fue de las mas castigadas —y ninguneadas—duran-
te la crisis. La falta de interlocutores claros sigue siendo una de
las mas evidentes carencias por las que trabajan las tres distintas
plataformas activas a dia de hoy en nuestro pais.

A) Plataforma de nuevos realizadores (PNR)

Fundada en 1989 y formada por directores, productores y técni-
cos de cortometrajes y de primeros largos, tiene como objetivos
principales, segtin su propia web, “la formacion audiovisual, la pro-
mocion y defensa de los nuevos realizadores, la difusion de las obras de sus
socios y el impulso de los cortometrajistas que deseen dar el salto al largo”.
Para ello tiene acuerdos de colaboracién con Filmoteca Espafiola,
la Fundacién SGAE-Sala Berlanga, EGEDA y distintas empresas
del sector. Ademas promueve, en colaboracién con salas como la
Berlanga o el Cine Doré de la Filmoteca Espaiola, distintos tipos
de pases, sesiones, ciclos de cortos (y largos) o estrenos de obras
inéditas de sus propios socios. En 1991 cre6 la Primera Muestra
de Cortometrajes de sus socios, germen de lo que hoy se conoce
como el Festival de Cine de Madrid-PNR.

B) Coordinadora del cortometraje espafiol (CCE)

Esta entidad “pretende representar, defender y fomentar el cortome-
traje espariol, ademds de servir como interlocutor vdlido ante admi-
nistraciones, instituciones y empresas publicas y privadas’, segin su
propia web. Puesta en marcha en 2008 y reconstituida en 2013
después de un periodo de inactividad, tiene su base en Inter-
net y busca convertirse en el paraguas que cobije a todo el sec-
tor, siendo la tnica asociacién que cuenta con directores y pro-
ductores, artistas y técnicos, gestores, periodistas, productoras,
distribuidoras, empresas de servicios, festivales e instituciones.

C) Asociacion de la industria del cortometraje (AIC)

En este caso, la asociacion “tiene como objetivo aglutinar a las empre-
sas y los autonomos que se dediquen profesionalmente a la produccion/
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distribucion de cortometrajes, para defender los intereses de la industria
del corto ante cualquier institucion publica, autonémica o estatal, en
mercados internacionales, en negociaciones con televisiones, sindicatos y
cualquier organismo de la industria audiovisual”. En su Facebook es
posible seguir al dia la actualidad relativa al corto tanto en lo que
se refiere a subvenciones, como a congresos, premios, debates, etc.

Otras iniciativas

El cortometraje espariol en 100 nombres es una “guia para entender
el mundo del cortometraje” que se encuentra disponible online
(http://www.elcortometrajen100nombres.com/), y que fue pues-
ta en marcha en 2010 con el apoyo del ICAA bajo la direccién de
Eduardo Cardoso. Da cabida, a través de 100 nombres, a festi-
vales, productoras, distribuidoras, personalidades, asociaciones,
productores y cineastas como mecanismo de acercamiento agil
y directo a través del cual entender mejor el sector del corto en
nuestro pais.

Por su parte, y convertida ya en verdadera referencia dentro
del sector, la revista online Cortosfera (cortosfera.es) es hoy una de
las pocas publicaciones web que ofrece criticas de los principales
cortometrajes espanoles de cada mes, ademas de crénicas de fes-
tivales y noticias.

Espacio aparte merece la relacién que el corto mantiene res-
pecto a esa asignatura siempre pendiente que constituye la educa-
ci6én audiovisual en nuestro pais. No son pocos los que entienden
y aprovechan las virtudes educativas de estas pequenas produc-
ciones y lo difunden a través de la web en paginas y blogs pri-
vados como educaciontrespuntocero.com, enclase.es o centrocp.
com. Destaca sin embargo el portal educativo Aula Corto (www.
aulacorto.mecd.gob.es), el Gnico puesto en marcha a través de una
iniciativa puablica (auspiciado en este caso por el ICAA) y destina-
do a colegios e institutos con el objetivo de “ofrecer a la comunidad
educativa el corto como herramienta para el aula de una forma legal, or-
denada y online”, como se explica en su web. De acceso gratuito, el
portal alberga una serie de cortometrajes distribuidos por temas
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de interés a trabajar, que se acompanan por una guia didactica que
complementa el visionado y sirve de orientacién para el docente.

Sin embargo, y por desgracia, en lo que se refiere a la iniciati-
va publica, pocos programas mas existen que contribuyan a una
mayor y mejor difusion de los cortos subvencionados, de manera
que este esfuerzo general encuentre después un mecanismo de
‘retorno’ efectivo y real para la ciudadania.

Conclusion

Si bien nos hemos mostrado positivos, en ocasiones quiza inclu-
so entusiastas, sobre los avances que el sector de la industria del
cortometraje ha protagonizado durante los ultimos afios, toda-
via queda espacio para la reflexion critica. Y es cierto que poco a
poco se va superando ese sentimiento de inferioridad respecto al
largo, tan extendido y tan pernicioso. El corto ha ganado en estos
afios en autonomia y prestigio, ha dado muestras cada vez mas
de vitalidad y capacidad creativa, diversificando sus propuestas
y estilos, y aportando a la cinematografia espanola algunas de las
mas sugerentes, valientes y llamativas voces y tendencias. Y es
cierto también que, a pesar de los estragos de la crisis econémi-
ca, es un sector que ha sabido mantener una estructura (aunque
inestable siempre) que se sustenta sobre los pilares de las ayudas
estatales y autonémicas, de los catalogos de distribucién publicos
y privados, de un panorama activo de asociaciones y coordina-
doras, del empuje de las principales escuelas de cine y de muy
buenos resultados generales en festivales, tanto nacionales como
internacionales. Una realidad para la que Internet ha sido esen-
cial en lo que a presencia y recepcion se refiere y que, sin embar-
go, sigue siendo de dificil y minoritario acceso en lo que atane
al pablico general. Y aqui una buena parte de la responsabilidad
recae sobre los medios de comunicacion (ya sean escritos o tele-
visivos, especializados o divulgativos, mensuales o diarios) que
muy poco —por no decir nada- se preocupan de prestar atencién
a este sector de la industria audiovisual. Sin un altavoz esencial
como es el de la comunicacion, no solo el corto sigue siendo un
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terreno muy lejano para el puiblico no especializado, sino que
muy pocos textos criticos se dedican a cartografiar, analizar y
explicar sus tendencias, estilos y autores. Tampoco la academia
y la universidad, en lo que a estudios de sistematizacién histo-
riografica se refiere, parece particularmente sensible a la hora de
atender un sector, el del corto, cuyo ya innegable valor cultural,
sigue quedando en un perenne segundo plano.



El cine de animacion

Una industria de alcance global

Samuel Vinolo Locubiche

Uno de los aspectos que mejor evidencia la importancia estraté-
gica de la produccién de animacion se encuentra en la abruma-
dora presencia de personajes de animacion y efectos visuales que
pueblan el audiovisual contemporaneo, debido sobre todo ala po-
pularidad comercial de géneros cinematograficos como la ciencia
ficcidn, la fantasia o los superhéroes. Resulta evidente que largo-
metrajes de gran éxito como Star Wars: Episodio VII - El despertar
de la Fuerza (J. J. Abrams, 2015), Vengadores: Infinity War (Anthony
Russo, Joe Russo, 2018) o Jurassic World (Colin Trevorrow, 2015)
ponen en cuestion la propia condicién de lo que se entiende por
cine de animacién y parecen darle la razén a los tedricos que con
la irrupcién de las tecnologias digitales consideraban mas apro-
piado entender que el cine blockbuster contemporaneo parece ha-
berse convertido en un subgénero de la animacién.' Es por ello
que este analisis sobre el estado econdmico e industrial de la pro-
duccién de animacién espanola se abre con una reconsideracién
sobre la situacion de esta industria a nivel global.

Es importante en primer lugar tener en cuenta que actualmen-
te un largometraje de animacion resulta mucho mas rentable que
uno de ficcién no animada con una produccion global proporcio-
nalmente muy inferior. Segiin datos del Observatorio Europeo
del Audiovisual, a pesar de que la animacion tan solo represen-
taba el 3% de todos los largometrajes europeos estrenados entre
2010 y 2014, estos supusieron el 14,7% de la taquilla global en el

1 “Whatis Digital Cinema?”, Lev Manovich, 1995: http://manovich.net/index.php/
projects/what-is-digital-cinema
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continente. Estas cifras son muy similares cuando se comparan
con las de Estados Unidos: el 2,7% de la produccién cinemato-
grafica en el pais entre 2010 y 2018 obtuvo el 14,2% de la taquilla
estadounidense.’

Esta pujanza de la animacion en la taquilla global queda clara
cuando se comprueba que 23 de los cien largometrajes con ma-
yor recaudacion global del periodo 2010-2018 son de animacién,
con Frozen (Jennifer Lee, Chris Buck, 2013) y Los increibles 2(Brad
Bird, 2018) encabezando la lista (véase mas abajo). Es importante
considerar también el hecho de que otros 67 largometrajes per-
tenecen a alguno de los géneros anteriormente citados (la ciencia
ficcidn, la fantasia y el cine de superhéroes) y, por tanto, hacen un
gran uso de efectos visuales y personajes de animacién. Tan solo
diez de los largometrajes con mayor recaudacion del periodo no
parecen entrar en estas categorias, aunque un analisis pormeno-
rizado de algunos de ellos, como A todo gas 7 (James Wan, 2017) o
Skyfall (Sam Mendes, 2012), demuestran también una fuerte pre-
sencia de efectos visuales digitales.

# Pelicula Taquilla mundial Ano
1 Star Wars: The Force Awakens 2,068.2 2015
2 Avengers: Infinity War 2,048.4 2018
3 Jurassic World 1,671.7 2015
4 Marvel's The Avengers 1,518.8 2012
5  Furious 7 1,516.0 2015
6  Avengers: Age of Ultron 1,405.4 2015
7  Black Panther 1,346.9 2018
8  Harry Potter and the Deathly Hallows Part 2 1,341.7 2011
9 Star Wars: The Last Jedi 1,332.5 2017
10  Jurassic World: Fallen Kingdom 1,309.5 2018
11 Frozen 1,276.5 2013
12 Beauty and the Beast (2017) 1,263.5 2017
13 Incredibles 2 1,242.8 2018
14  The Fate of the Furious 1,236.0 2017
15 IronMan3 1,214.8 2013
16 Minions 1,159.4 2015
17  Captain America: Civil War 1,153.3 2016
18  Transformers: Dark of the Moon 1,123.8 2011

2 “Mapping the Animation Industry in Europe”, European Audiovisual Observatory
2015. https://www.europacreativamedia.cat/rcs_auth/convocatories/Study.pdf
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#  Pelicula Taquilla mundial Ano
19  Skyfall 1,108.6 2012
20 Transformers: Age of Extinction 1,104.1 2014
21 Aquaman 1,096.0 2018
22  The Dark Knight Rises 1,0849 2012
23 Toy Story 3 1,067.0 2010
24  Rogue One: A Star Wars Story 1,056.1 2016
25 Pirates of the Caribbean: On Stranger Tides 1,045.7 2011
26  Despicable Me 3 1,034.8 2017
27  Finding Dory 1,028.6 2016
28  Alice in Wonderland (2010) 1,025.5 2010
29  Zootopia 1,023.8 2016
30 The Hobbit: An Unexpected Journey 1,021.1 2012
31 Despicable Me 2 970.8 2013
32 The Jungle Book (2016) 966.6 2016
33 Jumaniji: Welcome to the Jungle 962.1 2017
34  Harry Potter and the Deathly Hallows Part 1 960.4 2010
35  The Hobbit: The Desolation of Smaug 958.4 2013
36  The Hobbit: The Battle of the Five Armies 956.0 2014
37  Spectre 880.7 2015
38  Spider-Man: Homecoming 880.2 2017
39 Ice Age: Continental Drift 877.2 2012
40  The Secret Life of Pets 875.5 2016
41 Batman v Superman: Dawn of Justice 873.6 2016
42 Wolf Warrior 2 870.3 2017
43  The Hunger Games: Catching Fire 865.0 2013
44  Guardians of the Galaxy Vol. 2 863.8 2017
45  Inside Out 8576 2015
46  Venom (2018) 855.0 2018
47  Thor: Ragnarok 854.0 2017
48  The Twilight Saga: Breaking Dawn Part 2 829.7 2012
49  Inception 828.3 2010
50 Wonder Woman 821.8 2017
51 Bohemian Rhapsody 819.6 2018
52  Fantastic Beasts and Where To Find Them 814.0 2016
53 Coco 8071 2017
54  Pirates of the Caribbean: Dead Men Tell No Tales 794.9 2017
55  Mission: Impossible - Fallout 7911 2018
56 Fast & Furious 6 788.7 2013
57  Deadpool 7831 2016
58 Guardians of the Galaxy 773.3 2014
59  Deadpool 2 772.0 2018
60 Maleficent 758.5 2014
61  The Amazing Spider-Man 757.9 2012
62  The Hunger Games: Mockingjay - Part 1 755.4 2014
63  Shrek Forever After 752.6 2010
64  X-Men: Days of Future Past 747.9 2014
65 Madagascar 3: Europe’s Most Wanted 746.9 2012
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# Pelicula Taquilla mundial Ao
66  Suicide Squad 746.8 2016
67  Monsters University 744.2 2013
68  Gravity 723.2 2013
69 Captain America: The Winter Soldier 714.3 2014
70  The Twilight Saga: Breaking Dawn Part 1 712.2 2011
71 Dawn of the Planet of the Apes 710.6 2014
72  The Amazing Spider-Man 2 709.0 2014
73 1t 7004 2017
74 The Twilight Saga: Eclipse 698.5 2010
75  Mission: Impossible - Ghost Protocol 694.7 2011
76  The Hunger Games 694.4 2012
77  Mission: Impossible - Rogue Nation 682.7 2015
78  Doctor Strange 6777 2016
79 Interstellar 6775 2014
80 Man of Steel 668.0 2013
81  Kung Fu Panda 2 665.7 2011
82 Justice League 657.9 2017
83 BigHero6 657.8 2014
84  The Hunger Games: Mockingjay - Part 2 653.4 2015
85 Fantastic Beasts: The Crimes of Grindelwald 652.2 2018
86  Thor: The Dark World 644.6 2013
87 Moana 643.3 2016
88 Sing 634.2 2016
89  The Martian 630.2 2015
90 FastFive 626.1 2011
91 MIB3 624.0 2012
92  IronMan 2 623.9 2010
93  Ant-Man and the Wasp 622.7 2018
94  How to Train Your Dragon 2 621.5 2014
95 Logan (2017) 619.0 2017
96 Life of Pi 609.0 2012
97  Transformers: The Last Knight 605.4 2017
98 Tangled 591.8 2010
99  The Croods 587.2 2013
100 The Hangover Part Il 586.8 201

Datos: Box Office Mojo [Taquilla en millones de délares]

Una de las principales diferencias de la animacion respecto a
otro tipo de industrias audiovisuales es su capacidad para generar
marca en forma de propiedad intelectual y aglutinar a otro tipo
de negocios afines, como la produccién editorial, las jugueteras
o la publicidad, entre otros. Debido a que una propiedad intelec-
tual basada en personajes de animacién suele tener un recorrido
de explotacién mas prolongado, su capacidad para rentabilizar y
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prolongar en el tiempo el flujo de entrada de ingresos es por tanto
mucho mayor. Ademas, la animacién tiene una mayor facilidad
para generar franquicias en torno precisamente a estas marcas,
la ampliacién de nuevas temporadas y la creacién de secuelas
adicionales, asi como la adaptacion de los personajes e historias a
otros entornos digitales y nuevos universos narrativos.

El valor total de una franquicia no acaba en la taquilla ni en la
venta de derechos de emision, sino que incluye la venta de licen-
cias y merchandising, precisamente uno de los puntos fuertes de
esta industria. Se calcula que una produccion audiovisual capaz
de generar mil millones de ddlares en ventas sera capaz de gene-
rar entre 250 y 300 millones de ddlares solo en juguetes.”

Para entender por tanto el estado de la industria de la anima-
cién y efectos visuales en Espafia es importante no solo tener en
cuenta a las productoras y estudios de animacién y efectos visua-
les, sino al conjunto de empresas ubicadas a lo largo de la cadena
de valor y que pueden realizar labores de produccién, desarrollo,
edicién o distribucién de contenidos de animacion, por lo que es
importante no solo considerar los largometrajes, sino también las
series, los cortometrajes, asi como la publicidad, los documenta-
les, y todo tipo de contenidos interactivos como videojuegos, apps
y realidad virtual.

Uno de los elementos mas importantes del negocio de la in-
dustria de la animacién en Espana es la prestacion de servicios de
animacion. En Espania, el 80% de las empresas ofertan servicios a
otras companias, con la animacién como el servicio mas comin-
mente solicitado (79%), seguido del montaje y edicion (30%), la rea-
lizacién de efectos visuales (21%) y el renderizado (21%). Debido a
que el sector es capaz de ofrecer una buena calidad técnica junto a
precios muy competitivos, las empresas espafiolas de animacion
se encuentran muy bien posicionadas a nivel internacional, espe-
cialmente por parte de otros paises del ambito europeo (56%), y en
menor medida, del continente americano (22%) y Asia (11%).

3 Uku Tansel, “Euromonitor: A billion dollar character franchise”, Licensing.biz,
25/01/2017. Disponible en https://www licensing biz/entertainment/euromonitor-
a-billion-dollar-character-franchise
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Tejido y estructura empresarial de la industria de la ani-
macion en Espana

La produccién de animacién en Espana ha sido capaz de seguir
creciendo durante la segunda década de los anos diez del siglo
XXI, a pesar de las numerosas dificultades causadas por la rece-
sién econdmica en el audiovisual espanol. Segtin datos del Obser-
vatorio Europeo del Audiovisual, Espania ha sido quinto produc-
tor mundial de largometrajes de animacién y el segundo europeo
tras Francia en la primera mitad de la década. Durante el periodo
2012-2017, en Espana se estrenaron 38 largometrajes de anima-
cién, a una media de seis titulos anuales, los cuales tan solo re-
presentan el 3% del total de la cartelera nacional (datos del ICAA).

Segiin Diboos,” la industria espafiola de la animacion creci6
un 25% durante el periodo 2012-2018, y esta actualmente forma-
da por 250 empresas, un porcentaje que tan solo representa al 4%
del total de la industria audiovisual nacional,® pero que genera el
20% del empleo y el 9% de la facturacion total del sector, lo que su-
pone una clara mejora frente a cifras anteriores de 2012, cuando
la animacion tan solo representaba el 3% del conjunto de la indus-
tria, empleaba al 14% del sector y generaba el 8% de los ingresos
totales del audiovisual en Espafia.® Sin embargo, segtin estos mis-
mos datos también es posible inferir una significativa pérdida de
ingresos en tan solo cinco anos.

El perfil mas habitual en el sector de la animacién en nuestro
pais actualmente es el de una pequena o mediana empresa con
capital exclusivamente espanol (95%) y una facturaciéon anual
generalmente inferior a los quinientos mil euros (65%), frente al
65% de las empresas que afirmaban facturar entre medio millén

4 Diboos, Libro blanco de la industria espafiola de la animacion y los efectos visuales,
2018. Disponible en: https://www.dropbox.com/s/u0tv95260hdrjub/DIBOOS_
LIBRO%20BLANCO_Sep2018.pdf

5 Datos de la encuesta anual de servicios del INE para 2017: https://www.ine.es/
jaxiT3/Datos.htm?t=28366

6 Diboos, Libro Blanco del Sector de la Animacién en Espaiia, 2012. Disponible en: ht-
tps://diboos.com/wp-content/uploads/2017/11/Libro-blanco-de-la-animaci%-
C3%B3n-2012-1.pdf
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y dos millones de euros anuales en 2012, aunque en su conjunto
el sector haya facturado 654 millones de euros en 2017, muy por
encima de los 306 millones de euros que ingres6 en 2012.

Antigiiedad de las empresas

B Menosde5 aflos mEntre 5y 10 afios W Entre 10 y 20 afios " Mas de 20 afios

Fuente: DIBOOS

Siguiendo con el perfil medio de una empresa de animacién
en Espana, resulta muy poco habitual que estas superen las dos
décadas de existencia (86%), y lo mas probable es que se haya crea-
do entre diez y veinte afos atras (41%) en el drea metropolitana
de Barcelona o Madrid (61,5%). A pesar de la alta concentracién
de empresas de animacion en estas ciudades espaiolas, la mayor
parte de las empresas valorarian reubicarse a otras regiones au-
tonomas que fueran capaces de ofrecerles estimulos e incentivos
fiscales interesantes (57%), tal y como ya hacen las comunidades
auténomas de Navarra, Pais Vasco y Canarias y que se detallara
mas adelante.



158 - Industria del cine y el audiovisual en Espana. Estado de la cuestion. 2015-2018

Actividades del sector
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Fuente: DIBOOS + ICEX

Actividades en sectores relacionados

1

B Audiovisual no animacién ® Publicidad M Videojuegos M Formacién ' Apps M Editorial M Juguetes M Ninguno mOtros

Fuente: DIBOOS

Por otro lado, es muy probable que la empresa se dedique a
la produccion de contenidos de animacion para television digi-
tal, cine o television por internet (90%), labores que seguramente
compagine con las de estudio de animacién (64%), y con la pro-
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duccién de contenidos para mévil y los nuevos canales digitales
(51%). También resulta muy posible que ademas se dedique tam-
bién a producir contenido audiovisual no de animacién (56%),
publicidad (40%), videojuegos (33%) o imparta formacion (33%).
Debido a los procesos tan especificos que conlleva, la produc-
cién de un largometraje de animacién en Espaia suele costar una
media de tres afos y unos doce millones de euros. Estas cifras
contrastan con la rapidez y el menor coste de un largometraje no
animado, cuyos plazos en Espafia no sobrepasan los doce meses
de produccién ni los 1,65 millones de euros.”

Formatos y estrategias mas habituales del sector

Teniendo en cuenta que la venta y explotacion de licencias cons-
tituye una de las fuentes de ingresos mas importantes para las
empresas de animacion, resulta comprensible que la creacién de
propiedad intelectual e industrial sea una prioridad para la mayor
parte de ellas. De esta forma, el 72% de las empresas del sector
en Espana afirman haber desarrollado una propiedad intelectual
propiay el 42% afirman contar también con una marca o propie-
dad industrial.

Las series de animacién siguen constituyendo el principal
contenido para el 74% del sector, a pesar de la enorme fragmen-
tacion de las audiencias ocasionada por una mayor diversidad de
opciones a la carta y online, transformando también los formatos
televisivos. Segin datos de Childwise,® 2015 fue el primer afio en
el que el publico infantil del Reino Unido consumié mas entre-
tenimiento por Internet (3 horas diarias) que por television (2,1
horas diarias), una tendencia que previsiblemente ird en aumento
en el futuro. Esto esta llevando a numerosas productoras a ante-

7 Memoria FAPAE 2015. Disponible en: https://www.audiovisual451.com/
wp-content/uploads/Memoria_FAPAE_2015.pdf

8 Jasper Jackson, “Children spending more time online than watching TV for the
first time”, The Guardian, 26/01/2016. Disponible en https://www.theguardian.
com/media/2016/jan/26/children-time-online-watching-tv
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poner los contenidos online en plataformas como YouTube Kids
por encima de la television para la distribucion de sus marcas mas
populares. Es el caso de la tercera temporada de Pocoyo® (2005-),
que se lanzo en 2016 en exclusiva a través de YouTube, alcanzan-
do los mas de siete millones de visionados diarios."”” También ex-
plica por qué la productora BRB Internacional tiene 22 canales
en YouTube, con los que acumulan mas de dos mil millones de
reproducciones de sus series de animacion. O la estrategia de la
productora Anima, de lanzar videoclips promocionales de Cleo
& Cuquin'' (2018), una nueva version de La familia Telerin'? (1964)
a través de YouTube, convirtiéndose en el cuarto contenido mas
reproducido de la plataforma en Espana en 2017."

En Espana, la oferta actual de plataformas a la carta que in-
cluyen series de animacién se restringe a cuatro proveedores es-
pafioles (Movistar+, Filmin, A3 Media Player y RTVE), y varios
extranjeros (Netflix, Hulu, HBO, Amazon, Rakuten, YouTube
Premium, Google Play y Microsoft). Debido a la progresiva satu-
racién de este mercado, la produccion de contenidos originales y
exclusivos por parte de las plataformas se convierte en una estra-
tegia en aumento para diferenciarse de la competencia. Destaca-
ria en este sentido la produccién de la serie Virtual hero (2018), a
partir de un comic original de El Rubius, el YouTubero de mayor
éxito en Espana. De esta forma, aunque de momento solo un pe-
queno porcentaje de empresas esta produciendo material origi-

9 Producida por Zinkia Entertainment, Cosgrove Hall Films.

10 “Pocoyé ‘renace’ en YouTube meses después de su regreso bursatil’,
El  Espaiiol, 4/4/2016. Disponible en https://www.elespanol.com/econo-
mia/20160404/114738606_0.html

11 Producida por Anima Kitchent, Televisa, MAI Productions, Selecta Vision.

12 Producida por Estudios Moro.

13 “La Familia Telerin, El Rubius y la parodia de «Despacito», entre los videos mas
vistos de YouTube en 2017”, ].M. Sanchez, ABC, 6/12/2017. Disponible en: https://
www.abc.es/tecnologia/redes/abci-familia-telerin-rubius-y-parodia-despacito-
entre-videos-mas-vistos-YouTube-2017-201712060932_noticia.html

14 Producida por Movistar+, Zeppelin TV en colaboracién con Motion Pictures y
los estudios Jaruyi en Corea del Sur.
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nal para estas plataformas (7%), casi tres cuartas partes del sector
(73%) es consciente de que el trabajo con este tipo de clientes sera
muy habitual a corto plazo, debido, por un lado, a una serie de
cambios legislativos por parte de la Unién Europea que las obli-
garan a invertir mas en produccién regional y, por otro, ala mejo-
ra del sistema de incentivos estatales a la produccién.

Asi pues, la produccién de una serie de animacién estandar en
Espana suele ser de veintiséis capitulos por temporada, con una
duracién media de siete, once o veintiséis minutos y un coste de
alrededor tres millones de euros. Entre las técnicas mas utiliza-
das® habria que destacar la animacién 2D (41%) seguida de la
animacion 3D (37%), aunque otras técnicas como el stop motion,
(9%) o el cutout (8%) también encuentran cabida en este formato.
La produccién de series de animacion en Espafa se concentra
basicamente en Cataluna (46%) y Madrid (39%), y a mayor dis-
tancia, Comunidad Valenciana (12%) y Andalucia (11%). Entre
las producciones mas recientes habria que destacar Lucky Fred'
(2011-), Invizimals" (2013-) Desafio Champions Sendokai'® (2013-) y
Pumpkin Reports'® (2015-) como principales éxitos de la animacion
infantil espafiola, todas con muy buenas cuotas internacionales
de audiencia en television.

El largometraje es el segundo formato con mayor produccién
por parte de las productoras de animacién espafiolas (58%). Segtiin
datos de 3D Wire, la principal region productora de largometra-
jes de animacién durante el periodo 2011-2016 fue la Comunidad
de Madrid (24%), con otros puntos importantes como Pais Vasco
(9%), Comunidad Valenciana (8%), Cataluna (6%), Galicia (6%) y
Andalucia (5%). Se estima que el coste medio de un largometraje
de animacién en los préximos afnos en Espana sera de doce mi-
llones de euros para una duracion estindar (entre setenta y cien

15 Datos de Mercado Internacional 3D Wire (2013-2016).

16 Producida por Imira Entertainment, Televisié de Catalunya, RAI Fiction, Top
Draw Animation.

17 Producida por Sony Computer Entertainment, Screen Veintiuno.
18 Producida por Kotoc, Planeta Junior.

19 Producida por Motion Pictures.
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minutos). La animacién 3D es la técnica mas utilizada (68% en
2013-2016), seguido de la animacién 2D (21%).

Segtin datos del Observatorio Europeo del Audiovisual, Es-
pana fue el cuarto mayor consumidor europeo de largometrajes
de animacién en salas de cine durante el periodo 2010-2014, y el
décimo a nivel internacional, con un 15,23% de las entradas ven-
didas. A pesar de ello, la animacién espanola nunca ha superado
el 25% de la taquilla en nuestro pais, lo que explica la marcada
orientacion internacional de la mayor parte de las producciones,
sobre todo a partir del modelo creado por Planet 51 (Javier Blan-
co, 2009). Este largometraje, estrenado en 170 paises, obtuvo el
85% de su recaudacion en la taquilla internacional. Esta estrate-
gia se ha repetido en la mayor parte de los largometrajes espafio-
les estrenados en la década de 2010. Es el caso de Ozzy (Alberto
Rodriguez, Nacho La Casa, 2016) y Deep (Julio Soto, 2017), que
estuvieron entre las cinco peliculas mas vistas en numerosos
paises como Brasil, México, Colombia, Rusia o Corea del Sur.
En comparacion, los ingresos internacionales de 8 apellidos vascos
(Emilio Martinez Lazaro, 2014), la pelicula mas exitosa del cine
espanol, solo representan el 20% del total ingresado por la cinta.
Por otro lado, habria que destacar el papel progresivamente cen-
tral de Netflix en la produccion de largometrajes de animacién
en Espania, especialmente tras el anuncio a finales de 2017 de que
adquiria los derechos de explotacién del largometraje de anima-
cién Klaus (Sergio Pablos, 2019),”° y que simboliz6 un cambio en
la financiacién de contenidos de animacién en Esparia.?!

Por otro lado, resulta sorprendente la enorme popularidad que
sigue teniendo el formato del cortometraje, producido por el 44%
de las productoras del sector a pesar de las enormes dificultades
todavia existentes para rentabilizarlo. Segtin el ICAA, en Espana
se produjeron, entre 2012 y 2017, 146 cortometrajes de anima-
cidn, una cifra que tan solo representa el 10% de todos los produ-

20 Producido por The SPA Studios, Atresmedia Cine.

21 “Netflix Acquires Animated Feature From ‘Despicable Me’ Co-Creator”, Justin
Kroll, Variety, 17/11/2017. Disponible en: https://variety.com/2017/film/news/ne-
tflix-from-despicable-me-co-creator-1202617585/
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cidos durante el periodo, aunque el festival 3D Wire recibié 331
cortometrajes de animacion espanoles durante el periodo 2011-
2016, una cantidad notablemente superior a las cifras manejadas
por el Ministerio de Cultura.

Relacion entre la recaudacion nacional e internacional de la
animacién espanola
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El cortometraje ha demostrado ser un formato idéneo para la
experimentacion y el inconformismo narrativo, debido a su me-
nor condicionamiento a los criterios comerciales, lo que lo hace
muy atractivo para publicos generalmente adultos. Un ejemplo
exitoso de esta estrategia seria el de la productora bilbaina Uni-
Ko, que ha producido los cortometrajes de Alberto Vazquez Bird-
boy (2011), Sangre de unicornio (2013) y Decorado (2016), asi como el
largometraje Psiconautas (Alberto Vazquez, Pedro Rivero, 2015) y
el proyecto de largometraje en desarrollo Unicorn Wars,* cimen-
tando la reputacion actual de Vazquez como el enfant terrible de la
animacion independiente espariola entre la critica internacional .

Entre los formatos menos convencionales, es interesante men-
cionar el ascenso de las producciones interactivas, que actual-

22 Producido por UniKo, Abano Produciéns, Autour de Minuit, Schmuby Produc-
tions.

23 “Spain’s Animation Industry Flexes Its Muscle”, John Hopewell. Variety,

11/05/2018. Disponible en: https://variety.com/2018/film/features/spains-anima-
tion-industry-flexes-its-muscle- 1202807404/



164 - Industria del cine y el audiovisual en Espana. Estado de la cuestion. 2015-2018

mente representan el 14% de lo producido por las empresas del
sector en Espana, y la publicidad, con tan solo el 12%.

Alta especializacion del profesional espafiol de la anima-
cién

Segtin datos de DIBOOS, la industria espaiiola de la animacién
empled de forma directa en 2017 a unos 7.450 profesionales y a
3.874 colaboradores freelance. Se calcula que el sector ha genera-
do 17433 empleos indirectos en 2017, estimandose un total de
29.000 profesionales. Esto representa un incremento de casi el
45% respecto a 2012, cuando el sector empleaba a 8.599 personas
(5.150 empleos directos, y 3.449 indirectos). También resulta rele-
vante que las mujeres representen el 35% de los profesionales del
sector, una cifra que segiin DIBOOS supera con creces la media
del sector audiovisual y de otras industrias tecnoldgicas en Espa-
na. Por otro lado, debido a las particularidades de la produccién
de animacién, que requiere de plazos de producciéon mucho mas
largos que los de una produccion audiovisual convencional y, por
tanto, de la necesidad de mantener plantillas de trabajo estables,
es importante tener en cuenta que el 44% de los empleados estaba
contratado a tiempo indefinido.

Quiza la caracteristica mas llamativa del proceso de produc-
ci6én de la animacién sea la gran variedad de perfiles profesiona-
les especificos del sector y que no se encuentran en la industria
audiovisual clasica. Estas diferencias son mas acentuadas sobre
todo en las fases intermedias de produccién, donde se concen-
tra el mayor nimero de profesiones especificas del sector, siendo
los perfiles mas frecuentes los de animador 3D (27%), artista de
iluminacién y composicion (12%), modelador 3D (7%), técnico de
layout (6%), especialista en estereoscopia y efectos visuales (5%),
técnico de rigging (4%) y render (3%).
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La financiacion de la animacion en Espafia

En cuanto a la financiacién, la fuente principal del sector siguen
siendo las ayudas publicas (50%), seguidas de las cadenas de televi-
si6n (47%). Otros recursos son la preventa a distribuidores (30%),
los avales SGR (28%), los préstamos bancarios (26%) y la venta de
licencias (26%).

Fuentes de financiacion
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Las principales ayudas publicas a las que acceden las empresas
del sector son sobre todo de origen autondémico (42%), mientras
que en las ayudas estatales destacan las del ICAA (39%), las exis-
tentes para la internacionalizacion de las producciones (39%) y las
disponibles para investigacidn, desarrollo e innovacion (22%). En
menor medida, también habria que considerar el acceso a las ayu-
das europeas disponibles a través del programa Media Europa
Creativa (17%).

Otro tipo de ayudas disponibles desde el ambito estatal para
las empresas del sector incluyen: un plan de Accién Estratégica de
Economia y Sociedad Digital (AEESD), orientado para proyectos
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de investigacién industrial y desarrollo experimental y que per-
mite una subvencion de entre el 20% y el 50% de los gastos elegi-
bles, asi como un préstamo complementario de hasta el 100% de
los gastos elegibles, las ayudas NEOTEC orientadas a la creacién
y consolidacion de nuevas empresas de base tecnoldgica en Espa-
Na, y que permiten subvencionar con un maximo de doscientos
cincuenta mil euros hasta un 70% de la actuacion, la convocato-
ria INNVIERTE para fomentar la inversion en empresas de base
tecnoldgica o innovadoras, el plan ICEX Next para el asesora-
miento estratégico de la internacionalizacién de las empresas con
un maximo de 10.400 euros, los préstamos participativos ENISA
y los avales CREA SGR.

Por otro lado, desde el ambito europeo las empresas del sector
tienen acceso a las ayudas MEDIA para el desarrollo de conteni-
dos audiovisuales para largometrajes o series y a la difusion tele-
visiva, las ayudas a la coproduccion EURIMAGES consistentes
en préstamos no superiores al medio millén de euros, asi como
las ayudas IBERMEDIA para el apoyo al desarrollo de anima-
cién, cine, series y documentales en paises iberoamericanos.

Aparte, entre las comunidades auténomas que cuentan con
una serie de ayudas especificas para productoras residentes o que
coproducen en sus territorios, destaca Catalufa con siete tipos de
ayudas diferentes: para el desarrollo de proyectos audiovisuales,
la produccién de largometrajes, miniseries y series y largome-
trajes de animacion, la produccién de cortometrajes, la interna-
cionalizacién de las empresas, la realizacién de consultorias, y la
financiacion por medio de préstamos. Le seguiria la Comunidad
Valenciana (con tres tipos de ayudas a la produccién audiovisual
de largometrajes y series de animacién en valenciano), Galicia
(dos ayudas para el desarrollo de largometrajes y series de ani-
macién y para producciones que fomenten el contenido cultural
gallego) y Canarias (una, ala produccion, desarrollo y finalizaciéon
de largometrajes, series y cortometrajes).

También es interesante resenar que con la presentacién del
Plan Cultura 2020** del Ministerio de Cultura y Deporte para

24 https://www.mecd.gob.es/dms/mecd/transparencia/sec/plan-cultura-2020.pdf
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el periodo 2017-2020 se ha generado una gran expectacion en el
sector por incluir una serie de medidas orientadas a favorecer a
la industria de la animacién y los efectos visuales, entre las cuales
se incluye una clarificacion de los criterios de las deducciones fis-
cales del sector, asi como la puesta en marcha de un programa de
difusién de la animacién, con ayudas, apoyo en festivales y pro-
mocion internacional.

Por otro lado, al comparar los mecanismos de financiacion del
sector audiovisual disponibles en Espania con los de otros paises
del entorno europeo, se comprueba que en Espana no se encuen-
tran disponibles otras herramientas habituales en la financiaciéon
del audiovisual en Europa, como son la contribucién indirecta
de las empresas difusoras a un fondo publico (existente en Ale-
mania, Croacia, Francia y Republica Checa) o privado (existente
en Bélgica, Francia, Polonia, Republica Checa), la recaudacion de
ingresos procedentes de la exhibicién cinematografica a través de
impuestos a las entradas de cine y la contribucién obligatoria (ha-
bitual en Alemania, Croacia, Francia, Italia, Paises Bajos, Polonia,
Portugal, Reptiblica Checa, Suecia), la recaudacion de parte de los
ingresos provenientes de un sistema nacional de loteria (a dife-
rencia de Finlandia, Hungria, Reino Unido, Suiza), y el pago de
licencias e impuestos especiales para financiar la televisién publi-
ca (en la mayor parte de los paises europeos, exceptuando Espa-
na, Hungria, la regién de Flandes, Islandia, Luxemburgo, Malta,
Paises Bajos y Rusia).

Otro tipo de herramientas de financiacién que se tratara a
continuacion es el papel que juegan las deducciones fiscales, dis-
ponibles en nuestro pais desde 2015, en la coproduccién nacional
e internacional de la animacidn espariola.

Internacionalizacion de la animacion espanola

Segtin datos de FAPAE, la exportacién de animacién espaniola ha
ido en aumento a lo largo de la década, hasta el punto de pasar del
18,24% de las ventas internacionales en 2014 al 26,7% en 2015,
convirtiéndose en el segundo tipo de produccién con mayor nu-
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mero de ventas internacionales ese ano. Actualmente se estima
que el 60% de las empresas del sector exportan animacion en los
mercados internacionales. Uno de los mejores ejemplos en este
sentido es el de la productora Ilion Animation Studios. Tras la
produccién de Wonder Park (David Feiss, Clare Kilner, Robert Is-
cove, 2019),* el estudio madrileno ha firmado acuerdos para rea-
lizar tres largometrajes con la productora estadounidense Sky-
dance Media, con los titulos provisionales de Luck, Powerless y Split.

Entre los principales mercados de coproduccion, habria que
distinguir al resto de los paises europeos como mercado priori-
tario (45%) de la animacion espafiola, a pesar de que solo repre-
senta el 5% de la facturacion de la industria. En cambio, Estados
Unidos, con un porcentaje de exportaciones menor (23%), supone
el 52% de los ingresos totales, debido sobre todo al papel de los
estudios espafoles como proveedores de servicios para grandes
producciones norteamericanas, mientras que el mercado lati-
noamericano representa el 29% de las exportaciones y Africa y
Oriente Medio tan solo el 10%. Por otro lado, aunque los paises
asiaticos y del Pacifico solo supongan el 19% de las exportacio-
nes totales, hay muchas expectativas de crecimiento en la regién
asidtica (19%) debido sobre todo al enorme potencial de la taquilla
china.

Una de las estrategias mas interesantes en este sentido es la de
la coproduccién internacional, ya que facilita el acceso a las carte-
leras de los paises coproductores. Entre los principales acuerdos
de coproduccién multilaterales, aparte del Convenio Europeo de
coproduccién cinematogréfica que posibilita las alianzas entre
las distintas industrias comunitarias de la animacién en el con-
tinente,?® es importante tener en cuenta que Espana es el tinico
pais europeo que forma parte de un acuerdo iberoamericano de

25 Producida por Nickelodeon Movies, Paramount Animation, [lion Animation
Studios. Dirigida por David Feiss, Clare Kilner and Robert Iscove.

26 Instrumento de ratificacién del Convenio Europeo sobre Coproduccién Cine-
matografica. Estrasburgo 2-10-92. Entrada en vigor para Espana: 1-2-97. Numero
B.O.E, 281, 21/11/1996. Fecha de firma del convenio 02/10/1992. https://www.
boe.es/diario_boe/txt.php?id=BOE-A-1996-25830.
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coproduccion cinematografica,”” lo que sitta a la industria en un
papel excepcional como intermediador audiovisual de ambas
regiones. Ademas, Espana cuenta con numerosos convenios bi-
laterales ratificados con otros paises como Canada, India, Israel,
Marruecos, Nueva Zelanda, Rusia y Ttinez, que en la mayor parte
de los casos se refieren a coproducciones en las que la aportacion
econémica debe ser equivalente a la técnico-creativa, aunque solo
en los acuerdos de tres paises (China, India e Israel) se menciona
explicitamente la ejecucion de determinados trabajos que forman
parte del proceso de produccién de animacién como storyboard,
animatica o la produccién de animacién.

Uno de los acuerdos de coproduccién més importantes firma-
dos recientemente ha sido con China. El convenio, que se cerrd en
2014 pero que no ha entrado en vigor hasta 2018, abre la puerta
para que tanto los inversores chinos puedan participar en pro-
ducciones audiovisuales espafiolas como para que los productores
espanoles accedan a las salas de exhibicion de un pais que en 2018
se convirtié en el principal mercado cinematografico mundial® y
cuya produccion se prevé que supere en los proximos anos a la es-
tadounidense. La principal complejidad de la exhibicién en China
son sus fuertes medidas proteccionistas, lo que hace el acuerdo
aun mas valioso. Un buen ejemplo de ello podria ser la copro-
duccién Animal Crackers® (Scott Christian Sava, Tony Bancroft,
2017), que tras debutar en julio de 2018 en China, recaud6 nueve
millones de ddlares, a pesar de su breve paso por la cartelera del

27 Reglamento del Acuerdo Latinoamericano de Coproduccién Cinematografica.
Fecha de firma del convenio: 28/11/2007. Disponible en:http://www.culturayde-
porte.gob.es/dms/mecd/cultura-mecd/areas-cultura/cine/datos-industria-cine/
convenios-coproduccion/reglamento-cuerdo-latinoamericano-coproduccion-Ci-
nematografica/reglamento-cuerdo-latinoamericano-coproduccion%20Cinema-
tograficapdf

28 “China Box Office Overtakes North America in First Quarter of 2018”, Patrick
Frater, Variety, 2/4/2018.Disponible en: :https://variety.com/2018/film/asia/chi-
na-box-office-global-biggest-first-quarter-2018-1202742159/

29 Coproducida por Blue Dream Studios, Blue Dream Studios Spain, Beijing Wen
Hua Dong Run Investment Co.
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gigante asiatico.** En comparacion, el largometraje mas taquillero
en China en 2018, Operation Red Sea (Dante Lam, 2018), ha recau-
dado mas de 575 millones de délares. Una produccién de anima-
cién actualmente en marcha y que podria convertirse en una de
las mas taquilleras de nuestro cine precisamente por este acceso
al mercado chino es Dragon Keeper,”' basada en la saga de libros de
titulo homoénino de la australiana Carole Wilkinson. La pelicula,
codirigida por Ignacio Ferreras, director de Arrugas (2011), y Jian-
ping Li, y tanto el desarrollo visual como la animacién, se estan
realizando en diversos estudios de ambos paises.

Otro elemento que puede potenciar la inversién extranjera
y el aumento de coproducciones son los estimulos e incentivos
fiscales que se han ido creado a partir de 2015 en Espana, poste-
riormente ampliados y mejorados en 2017, aunque todavia muy
lejos del atractivo internacional que despiertan los de otros pai-
ses europeos como Francia (30% fax rebate, con un maximo de 30
millones de euros), Bélgica (40%-45% tax shelter, sin maximos) o
Irlanda (32% tax credit, sin maximos). La experiencia en estos pai-
ses demuestra que el retorno por inversién es muy generoso, de
tal forma que en Francia por cada euro invertido se generan 2,7
mientras que en Reino Unido por cada libra se produce un retor-
no de la inversién de 3,74 en recaudacion fiscal. Con estas nuevas
medidas, el estado permite una deduccién del 25% a partir del
primer millén de euros de la base de la deduccién por la inversion
en largometrajes cinematograficos, series de ficcién, animacién
o documental y 20% sobre el exceso a partir del primer milldn,
con un maximo de deduccién de tres millones de euros, con la
obligatoriedad de que el 50% de los gastos hayan sido efectuados
en Espana, aunque en el caso de las producciones extranjeras, el
incentivo puede anualizarse.*

30 Datos de Box Office Mojo: https://www.boxofficemojo.com/movies/intl/?pa-
ge=&country=CH&id=_fANIMALCRACKERS201

31 Coproducida por Dragoia Media, Movistar+, Atresmedia Cine y China Film
Animation. Estreno previsto para finales de 2020.

32 Segun regulacion del articulo 36 de la Ley 27/2014, de 27 de noviembre de 2014,
del Impuesto sobre Sociedades: https://www.boe.es/eli/es/1/2014/11/27/27/con
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Sin embargo, mucho mas ventajosas son las condiciones fis-
cales de las islas Canarias, Navarra y Pais Vasco, cuyas mejoras a
partir de los incentivos estatales las convierten en muy competiti-
vas a nivel internacional. Asi pues, Pais Vasco permite una deduc-
cién del 30% sobre el coste de produccion, mientras que Navarra
permite el 35% sobre el coste de produccidn, a condicién de que
el productor tenga domicilio fiscal en la regién y que al menos el
25% de los gastos se realicen en su territorio. Por su parte, Cana-
rias cuenta con una deduccion del 45% sobre el primer millén y
40% sobre el exceso, con un limite de 5,4 millones de euros para
producciones nacionales y 4,5 millones de euros para produccio-
nes internacionales, con la condicién de que el productor tenga
domicilio social y sede en Canarias, haga una aportacién minima
del 20% en caso de coproduccion, que una parte significativa del
equipo técnico o artistico tenga residencia o domicilio fiscal en
Canarias, y que el tiempo de produccion sea de entre el 10% y el
15% en territorio insular.

Otro tipo de deducciones muy interesantes son las que se
realizan por actividades de investigacion y desarrollo e innova-
cién tecnoldgica efectuadas en Espana o en cualquier otro esta-
do miembro de la Unién Europea. Este tipo de ayudas permiten
practicar una deduccién del 25% de la cuota integra, ascendiendo
al 40% en Navarray al 45% en Canarias. También es posible prac-
ticar una deduccién del 12% en el caso de actividades de inno-
vacion tecnoldgica, que en el caso de un proyecto de animacién
tienen que ver con el desarrollo de trailers, pilotos, biblias y guias
de estilo.
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Importancia de la formacion de la animacion

Perfiles profesionales mas dificiles de cubrir
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Teniendo en cuenta la alta especializacion del sector de la ani-
macion, resulta logico que la industria considere tan importante
contar con profesionales con una buena formacién, independien-
temente del puesto o labor a representar dentro de la cadena de
produccién. En este sentido, resulta muy significativo que el 42%
de las empresas reconozca tener enormes dificultades para en-
contrar profesionales con la formacién requerida para los proyec-
tos, especialmente en areas muy dificiles de cubrir como rigging
(39%), layout (28%), desarrollo de personajes (28%) o iluminacién
y composicion (17%). Otros perfiles igualmente complejos de cu-
brir son los de guionista (33%), productor (17%) o programador
(22%), profesiones que pueden parecer mas transversales al resto
de la industria audiovisual, pero para las que se requieren unos
conocimientos especificos sobre el sector. La formacién especi-
fica y de calidad resulta por tanto vital para garantizar el fortale-
cimiento y continuidad de la industria en las préximas décadas.

La oferta formativa de animacién en Espana se divide en 69
centros estatales (publicos y privados) que cuentan con un ciclo
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formativo de grado superior de Técnico Superior en Anima-
ciones 3D, Juegos y Entornos Interactivos,* cuatro centros uni-
versitarios con un grado oficial en Animacién,** asi como mas
de sesenta cursos y masteres no reglados, repartidos por todo
el territorio nacional en escuelas y universidades tanto de for-
ma presencial como online. Resulta muy relevante que dos de las
principales productoras de largometraje de animacién en Espana,
Lightbox Animation Studios e Ilion Animation Studios, hayan
creado respectivamente Lightbox Academy (masteres profesio-
nales) y U-tad (ciclo formativo, grado universitario y masteres
profesionales) como una manera de formar perfiles profesionales
lo mas ajustados a sus necesidades. A todo esto, habria que ahadir
las crecientes propuestas formativas online, entre las que destacala
estadounidense Animation Mentor, una de las experiencias pio-
neras en este sentido y cofundada por el animador espanol Carlos
Baena,* asi como la reciente Butic (The New School), basada en
la plataforma en la nube Simple Animation.*® Por otro lado, los
premios obtenidos en certimenes y festivales cinematograficos
son un buen indicador del nivel técnico y artistico de los centros
educativos. Aqui podria mencionarse a Pepe-School-Land en
Barcelona y a la Primer Frame en Valencia como tinicos centros
galardonados hasta 2018 con un Goya al mejor cortometraje de
animacion.

Barcelona seria la ciudad que cuenta con la mayor oferta forma-
tiva de animacion disponible (24 centros), seguida de Madrid (17), y
amayor distancia Valencia (5), Malaga (3), San Sebastian y Alicante
(ambas con 2), y por ultimo A Coruia, Bilbao, Cérdoba, Girona,
Gran Canaria, Granada, Murcia, Palma de Mallorca, Salamanca
y Sevilla, donde solo existe un tinico centro u oferta formativa.

33 Segtin el Registro Estatal de Centros Docentes no Universitarios (RCD): https://
www.educacion.gob.es/centros

34 Segtin la consulta en la web del Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte:
https://www.educacion.gob.es/notasdecorte/

35 https://www.animationmentor.com/about/

36 https://www.butic.es/butic-the-new-school-primer-simple-animation-educa-
tion-partner/
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Por tltimo y como forma de reconocer la importancia de fo-
mentar la formacién en Esparia, en 2019 tendra lugar la primera
edicién de Cartoon Springboard* en la ciudad de Valencia, don-
de tiene previsto quedarse varios afios. El evento permite que los
estudiantes de escuelas de animacion presenten sus proyectos de
largometraje y series frente a distribuidores y potenciales empre-
sas del sector.

Las empresas de tecnologia del sector

Debido a la estrecha interrelacién entre el sector y el desarrollo
de tecnologia, resulta muy relevante mencionar la aparicion en la
ultima década de numerosas companias de software asi como es-
tudios especializados en la creacién de efectos visuales, que estan
aportando un gran reconocimiento internacional al sector. En-
tre los principales ejemplos habria que mencionar a Next Limit,
SummusS Render, Solid Angle, SGO y El Ranchito.

Next Limit es una empresa de desarrollo de software fundada
en Madrid en 1998. Su producto mas conocido es el software de
simulacion de fluidos RealFlow, que se convirtié en esencial en
el Hollywood de la década de 2000 como herramienta de pro-
duccién de efectos visuales, tal y como demuestra su utilizacién
en largometrajes como El sefior de los anillos: El retorno del rey (Peter
Jackson, 2003), Charlie y la fdbrica de chocolate (Tim Burton, 2005)
0 300 (Zack Snyder, 2006), entre otros. En 2008, los fundadores
de la compania (Victor Gonzalez, Ignacio Vargas y Angel Tena)
fueron reconocidos con un Academy Technical Achievement
Award, convirtiéndose en la primera empresa espafiola en obte-
ner un Oscar técnico.* La empresa también ha desarrollado otras
soluciones tecnoldgicas con una gran acogida por parte de la in-

dustria, como son la herramienta de simulacién de efectos visua-
les CARONTEFX y el motor de renderizado Maxwell Render.

37 http://www.cartoon-media.eu/cartoon-masters/cartoon-springboard.-htm

38 https://www.oscars.org/sci-tech/ceremonies/2008
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Por otro lado, la empresa SummuS$ Render, considerada ac-
tualmente como una de las mas importantes granjas de render a
nivel mundial, fue creada en Madrid en 2008. La compania esta
especializada en el procesamiento de computo masivo y rende-
rizado 3D y ha realizado numerosos servicios de posproduccion
en largometrajes como Las aventuras de Tadeo Jones (Enrique Gato,
2012), Futbolin (Juan José Campanella, 2013) o Atrapa la bandera
(Enrique Gato, 2015) en un centro de procesado de datos galardo-
nado con premios internacionales como el Data Center Market
(2013) y el Data Center Dynamics (2014). La empresa ha desarro-
llado Simple Animation, la primera plataforma mundial en ofre-
cer la posibilidad de crear estudios de animacion virtuales en la
nube, y que esta resultando esencial en la gestién de producciones
de animacién desde localizaciones remotas.*

Solid Angle es otra compania de software creada en 2009 en
Madrid, y conocida sobre todo por ser los creadores del motor de
renderizado Arnold, uno de los mas utilizados en la produccién
de animacion y efectos visuales durante la década de 2010, como
por ejemplo en Doctor Extrafio (Scott Derrickson, 2016) y Rogue
One: Una historia de Star Wars (Gareth Edwards, 2016). La compa-
nia paso a formar parte en 2016 de Autodesk, empresa lider mun-
dial en programas de animacién 3D, y en 2017 su creador Marcos
Fajardo obtuvo el reconocimiento de la industria estadounidense
con un Academy Scientific and Engineering Award.*

Otra empresa de desarrollo de software espaiiola muy reconoci-
da actualmente es SGO. Creada en 1993 en Madrid, la compania
es famosa sobre todo por el software de postproduccién Mistika y
la suite de creacién de efectos visuales Mamba FX, utilizadas en
recientes producciones como Ghost in the Shell (Ruppert Sanders,
2017), Vengadores: Infinity War (Anthony Russo, Joe Russo, 2018) y
Black Panther (Ryan Coogler, 2018).

39 “Discover How Simple Animation Is Transforming Visual Effects And Animation
Production With Cloud-Based Animation-As-A-Service”, Cartoon Brew, 6/28/2018.
Disponible en: https://www.cartoonbrew.com/presented-by-simple-animation/dis-
cover-how-simple-animation-is-transforming-visual-effects-and-animation-pro-
duction-with-cloud-based-animation-as-a-service-161510.html

40 https://www.oscars.org/sci-tech/ceremonies/2017
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Por tltimo, la empresa El Ranchito, fundada en Madrid en
2004 por Félix Bergés, esta considerada uno de los maximos ex-
ponentes nacionales del nivel de los efectos visuales y postpro-
duccién en nuestro pais. Tras obtener un VES Award en 2013 por
su participacion en Lo imposible (Juan Antonio Bayona, 2012), la
empresa se ha fraguado una excelsa reputacién por los efectos
visuales para varias series de HBO como Boardwalk Empire (2010-
2014) y Juego de tronos (2011-), con la que obtuvieron de nuevo dos
VES Awards en 2016 y un premio Emmy a los mejores efectos
visuales, asi como para Warcraft: El origen (Duncan Jones, 2016) o
Geostorm (Dean Devlin, 2017). En Espania el estudio ha obtenido
siete premios Goya y dos Gaudis por sus efectos visuales para el
cine espanol.

Aunque estos son los ejemplos mas punteros de la industria de
la animacidn esparola, es importante reconocer la importancia
de la tecnologia para el resto del sector. De hecho, casi la mitad
de las empresas (47%) afirman estar conduciendo proyectos de
investigacion, desarrollo e innovacion, con una reinversiéon me-
dia del 11% de la facturacion en actividades de este tipo, que en
algunos casos puntuales sube al 30%, y con un 9% de la plantilla
destinada a estas labores. Entre las principales tendencias de in-
novacion tecnolégica destaca el interés por desarrollar proyectos
con realidad virtual y realidad aumentada (63%), que en algunos
casos ya se estin materializando en proyectos en marcha (23%).
Otro tipo de proyectos vinculados con la tecnologia, la innova-
cién y el desarrollo por las que se muestran interesadas muchas
empresas del sector incluirian: el desarrollo de software y solucio-
nes de renderizado en tiempo real para acelerar los tiempos de
produccion de la animacion, la creacién de herramientas de inte-
ligencia artificial para automatizar tareas pesadas, y el desarrollo
de herramientas y servicios en la nube.
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La difusion de la animacion en eventos, publicaciones y
revistas especializadas

En 2018, la entidad publica ICEX Espana Exportacién e Inversio-
nes, dependiente del Ministerio de Comercio, Industria y Turismo,
lanz6 la marca Animation from Spain* con una guia que agrupaba
alas empresas y proyectos del sector.*? La entidad presta sus servi-
cios a través de una red de mas de treinta direcciones provinciales
repartidas por todo el territorio espariol y casi un centenar de ofici-
nas econdmicas y comerciales en el exterior. Ademas, la marca ser-
vira para realizar jornadas formativas, poner en marcha un plan
de medios para el sector y organizar la participacién espaola en
los principales eventos y mercados internacionales. La iniciativa,
que fue muy bien recibida, contara con una edicién revisada que
se editara gratuitamente en 2019 y demuestra la importancia de
difundir y dar a conocer la produccién nacional como estrategia
para impulsar la internacionalizacién de las empresas del sector,
atraer inversiones y contribuir a la competitividad del sector.

Uno de los instrumentos mas importantes en Esparia para do-
tar de visibilidad a la industria de la animacién han sido la cele-
bracién de premios, festivales y eventos profesionales, asi como
jornadas formativas. En Espana se celebra cada afio casi una vein-
tena de eventos relacionados con la animacion, del cual el mas
importante por afluencia y relevancia para los profesionales del
sector es el Mercado Internacional de Animacién, Videojuegos y
New Media 3D Wire de Segovia. El evento atina diversas acti-
vidades como conferencias, presentacion de proyectos, sesion de
networking, reuniones de coproduccién y exhibicién de tecnologia
junto al festival de animacion 3D Wire Fest, que tiene reconocida
la categoria como festival clasificatorio para los European Ani-
mation Emile Awards y los Premios José Maria Forqué, ademas
del Premio Proyecto Corto MOVISTAR+ al mejor proyecto de
corto de animacién nacional.

41 https://www.icex.es/icex/es/navegacion-principal/que-es-icex/sala-de-pren-
sa/sala-prensa/NEW2018790826.html

42 http://www3.icex.es/animationfromspain/pdf/ GUIA_ANIMATION.pdf
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Igualmente relevante es ANIMAYO, un evento con gran pro-
yeccién internacional, que cuenta con una gran participacién y
en el que tienen lugar eventos de formacién, busqueda de empleo,
captacion de empresas e inversion audiovisual. El festival que se
celebra en Gran Canaria es ademas el inico de Espana con capa-
cidad para calificar al premio Oscar en la categoria de cortome-
traje de animacion.

El festival Mundos Digitales es un congreso internacional en
A Coruna centrado en la animacion 3D, los efectos visuales y la
tecnologia digital que retine a estudiantes de animacién con pro-
fesionales del sector. El evento incluye sesiones de reclutamiento,
talleres, y un festival de animacion con capacidad para calificar a
los premios Goya.

Por otro lado, Animac es el evento de animacion mas longevo
de Espana y uno de los festivales europeos con una trayectoria
mas consolidada y coherente. La muestra, que se celebra en Llei-
da desde hace mas de dos décadas e incluye conferencias, proyec-
ciones, espacios de networking y talleres de animacion, otorga tres
distinciones y dos premios del publico.

De igual forma, los Premios Quirino, surgidos en 2018 en
Santa Cruz de Tenerife, es un evento cuyo objetivo es generar si-
nergias entre las industrias de la animacién latinoamericanay las
de la peninsula ibérica. Aparte de las diversas categorias a las me-
jores obras iberoamericanas, durante el evento tiene lugar un foro
de coproduccién, un congreso académico, conferencias y talleres
de formacién.

Barcelona es la ciudad con el mayor nimero de eventos del
sector en la peninsula. En la ciudad condal tienen lugar la feria in-
ternacional de artes y efectos especiales b’ARS, el festival de cine
de animacion infantil El Meu Primer Festival, el festival inter-
nacional de cine de animacién Non Stop Barcelona Animacié, y
el festival de cine Stop Motion Barcelona Film Festival, centrado
en dicha técnica. Otros eventos sectoriales celebrados en Espana
y de gran relevancia internacional incluyen el festival de Cultura
y Creatividad Digital ArtFutura, que cuenta con varias sedes por
todo el territorio nacional, el festival Animainzén en la provincia
de Zaragoza, el festival internacional de cortometrajes de anima-
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cién Cortoons de Gandia, el festival Animalada de Sevilla, y el
concurso de cortos de animacién 3D Summa3D. Asimismo, hay
que recordar las secciones de animacién que figuran dentro de
otros festivales espanoles como Animazine del Festival de Ma-
laga. Cine en Espanol, el AnimaFICX del Festival Internacional
de Cine de Gijon, y el Anima’T que tiene lugar dentro del Festival
Internacional de Cine Fantastico de Sitges.

De forma similar, es preciso reflejar la relevancia internacio-
nal de los premios de animacién que se otorgan en otros eventos
nacionales como los premios Goya, que incluye categorias a me-
jor cortometraje y mejor largometraje nacionales, y los premios
Platino, que cuenta con una categoria a mejor largometraje ibe-
roamericano. Por ultimo, es preciso mencionar los premios de
animacion de la Comunidad de Madrid en colaboracién con la
ECAM (Escuela de Cine y Audiovisuales de la Comunidad de
Madrid), los premios Cartoon Awards que otorga la asociacion
europea del cine de animacion CARTOON, asi como los premios
Emile Awards a la animacién europea en la ciudad francesa de
Lille, que en 2018 consideraron a la coproduccién hispano-po-
laca Another Day of Life (Raul de la Fuente, Damian Nenow, 2018)
como mejor largometraje europeo de animacién del afio.

Finalmente, no hay que olvidar que otro tipo de acciones igual-
mente importantes son la difusién de la animacion a través de la
prensa, las revistas especializadas y los medios de comunicacion,
asi como la publicacién y divulgacion en libros, proyecciones y
exposiciones que pongan en valor su patrimonio cultural. Un
ejemplo reciente de este tipo de accién fue la organizacion del ci-
clo audiovisual Del trazo al pixel. Mds de cien afios de animacién espa-
fiola, comisariado por Carolina Lopez y producido por el CCCB
y Accién Cultura Espanola, que difundié una amplia seleccion de
la historia de la animacién nacional por medio de una exposicién
itinerante que se proyecto en Barcelona, Annecy (Francia), el mu-
seo MoMA de Nueva York, y la National Gallery de Washington,
y que fue acompanada de un catalogo en DVD editado por Ca-
meo. Otras acciones similares incluyeron la publicacién de una
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antologia critica sobre el centenario de la animacién espanola® o
la exposicion prevista sobre el mismo tema que tendra lugar en el
Museo ABC de Dibujo e Ilustracion de Madrid en 2020.

Perspectivas de futuro

Tras este repaso por la situacion actual de la industria espafio-
la de la animacién, resulta l6gico que las expectativas de creci-
miento del sector sean muy halagiiefias, con las estimaciones
mas optimistas afirmando que la industria podria llegar a crecer
anualmente al 24% y superar los mil millones de euros de fac-
turacion en 2020, los diez mil empleos directos (un 11,17% méas
anualmente) y los cuarenta mil profesionales vinculados al sector
(DIBOOS). Estas mismas estimaciones cifran que hasta 2020 po-
drian ponerse en marcha una cifra superior a 90 largometrajes,
140 series de animacién y 400 cortometrajes.

En cualquier caso, si 2018 fue el afio de Another Day of Life, 2019
vera el estreno de largometrajes tan relevantes como el ya citado
Wonder Park, Klaus (Sergio Pablos), Bufiuel en el laberinto de las tortu-
gas (Salvador Simo, 2019), Elcano: la primera vuelta al mundo (Angel
Alonso, 2019), y Memorias de un hombre en pijama (Carlos FerFer,
2019), mientras otras producciones altamente esperadas como
Unicorn Wars, El viaje imposible o Dragon Keeper aguardan a 2020.

43 100afios de animacion espafiola, arte y tecnologia. Pilar Yébenes, José Antonio Rodri-
guez, Rodrigo Mesonero, Samuel Vifiolo. Editado por Sygnatia, 2017.



Produccién propia en las
televisiones espanolas

Modelos tradicionales y servicios VOD

Concepcién Cascajosa Virino

Introduccion: un periodo de cambio

El presente capitulo tiene como objetivo analizar la actual situa-
cién de los géneros de la ficcién y el documental producidos para
television en Espana, con especial atencién al trienio 2016-2018.
La pertinencia de centrar el trabajo en estos tres anos se justifica
en la transformacion que esta teniendo lugar con el inicio de la
produccion de contenido original de los servicios de video bajo
demanda (VOD). En este proceso han tenido relevancia tanto
operadores nacionales que han intentado adaptarse al nuevo con-
texto, como otros de caracter transnacional que han ampliado
operaciones a Espana en este periodo. Respecto a los primeros,
se deben destacar las estrategias de los grupos mediéticos ya con-
solidados, tanto publicos como privados. El grupo Atresmedia
(propietario de Antena 3, La Sexta y canales de Television Digital
Terrestre [TDT] como Neox) lanz6 en noviembre de 2015 la pla-
taforma de video bajo demanda Flooxer, que en verano de 2016
estrend su primera serie original, Paquita Salas. Flooxer nacié para
llegar a un publico joven cada vez mas alejado de las modalida-
des de consumo televisivo lineal, siguiendo la misma légica que
en Reino Unido llevé a la transformacion del canal BBC3 en una
plataforma digital. En noviembre de 2016 y en octubre de 2017
el grupo privado Mediaset y la Corporacion publica RTVE, res-
pectivamente, siguieron esta tendencia con los lanzamientos de
sus propias plataformas, Mtmad y Playz, aunque solo el segundo
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ha apostado por la produccion de ficcién original. En otras de las
principales novedades industriales del periodo, Atresmedia cre6
una division para la produccion de ficcion, Atresmedia Studios,
que por primera vez no tenia como objetivo crear contenido para
el grupo, sino para otros operadores, especialmente en el ambito
del VOD.

Los modelos de pago también se han sumado a este proceso. En
julio de 2015 se produjo el lanzamiento de Movistar+ resultado de
laintegracion de las plataformas Canal + (que operaba via satélite)
y Movistar (via IPTV) tras la adquisicién de la primera por parte
de la compania de telecomunicaciones Telefénica. Previamente a
esa consolidacion (y como parte de su gradual introduccion de
conexiones de fibra 6ptica), Movistar habia comenzado a desple-
gar diferentes ofertas de video bajo demanda a sus suscriptores.
Pero en la presentacién de un servicio especializado en ficcién
televisiva (Movistar Series) en diciembre de 2014 se aport6 una
interesante novedad con el anuncio de que, en un futuro préximo,
se iban a incorporar al servicio contenidos originales. De hecho,
cuando en otono de 2017 empezaron a estrenarse los primeros
frutos de esta estrategia de produccion de ficcién original, se hizo
orientado a la modalidad de VOD de la plataforma.' El hecho de
formar parte de un grupo de telecomunicacionesy ser la principal
plataforma de television de pago en Esparia, ha dado a Movistar+
los recursos suficientes para liderar la transformacion del pago
tradicional a los nuevos servicios de video bajo demanda, pero no
es el tinico caso, como demuestran los mas limitados esfuerzos en
este ambito de canales con vinculaciones internacionales como
Fox, Comedy Central (Viacom) y TNT (Turner).

Pasando al ambito de los nuevos operadores transnaciona-
les, la llegada de servicios de VOD bajo suscripcién ha supuesto
una importante disrupcién en el ecosistema audiovisual espanol.
Netflix abri6 la veda en octubre de 2015 con un publicitado lan-
zamiento, al que siguieron posteriormente los de HBO Espana

1 Cascajosa Virino, Concepcién. “De la television de pago al video bajo demanda.
Analisis de la primera temporada de la estrategia de produccién original de ficcién
de Movistar+", Fonseca, Journal of Communication, n. 17, 2018a, pp. 57-74. Disponible
en: http://revistas.usal.es/index.php/2172-9077/article/view/19545
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(noviembre de 2016), Amazon Prime Video (diciembre de 2016),
Sky (septiembre de 2017), AXIN Now (junio de 2018) y Fox Now
(diciembre de 2018), estos dos ultimos ofertados de manera exclu-
siva a través de la plataforma de televisién de pago Vodafone. Alos
pocos meses de comenzar a operar en Espana, Netflix empezé a
explorar la posibilidad de producir series originales, tanto con un
caracter exclusivo como a través de férmulas de coproduccién.
La ambicién de su estrategia de creaciéon de contenido original
ha crecido de manera gradual. De forma mucho mas limitada se
han sumado a ella Amazon Video (que estrend su primera serie
de ficcién en Espana en 2018) y HBO (que trabaja en la adaptacion
de la novela Patria).

Mientras han tenido lugar estos cambios en el ecosistema me-
diatico, se ha producido un hecho llamativo en la presencia de la
ficcién en las parrillas de la television. De acuerdo con los datos de
la consultora Barlovento Comunicacién en sus informes anuales
en los anos 2014 y 2018, la presencia de la ficcién en el conjunto
de las parrillas de todos los canales (incluyendo abierto y pago) se
ha reforzado, pasando de un 33,1% en 2014 a un 41,5% en 2018.
Sin embargo, si se tienen en cuenta los géneros establecidos por la
empresa de medicién de audiencia, Kantar Media, excluyendo la
animacion, el porcentaje ha descendido, lo que indica que este re-
forzamiento ha tenido lugar a través de los largometrajes (Tabla 1).

2014 2015 2016 2017 2018

Series 27,7 28,2 257 25,2 23,7
Sitcoms 78 73 53 52 6,4
Telenovelas 4,6 41 1,3 1,2 1,2
Series de gran formato 0,4 0,1 0,4 0,7 0,7
Miniseries 0,4 0,6 0.3 0,3 0,4
TV-movies 0,2 0,5 0,2 0,2 0,2
Total géneros ficcion TV 411 40,8 32,9 32,8 32,6
Total ficcion en el TTV 331 31,6 414 41,3 41,5

Tabla 1. Porcentaje de ficcidn en el Total Television (TTV), segin los informes anua-
les de Barlovento Comunicacién 2014-2018 (elaboracién propia).
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A pesar de ello, segin datos del Observatorio Audiovisual Eu-
ropeo, Espana es el segundo pais del continente en horas anuales
producidas, inicamente tras Alemania, con 1.509 horas de me-
dia entre 2015-2016 (Tabla 2). Se trata de un dato sobresaliente
considerando que eso coloca a Espana por encima de mercados
como Gran Bretana y Francia. Sin embargo, como veremos en
el epigrafe dedicado a la ficcién generalista, ese dato se deriva de
la importancia lograda por la serie diaria. Si se tienen en cuenta
Unicamente las series con 26 0 menos capitulos anuales, Espana
ocupa la quinta posicién en Europa, con 305 horas producidas de
media entre 2015 y 2016.
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Tabla 2. Numero de horas de ficcion televisiva producidas anualmente por los paises
de la Unién Europea, diferenciando entre las series que emiten hasta o mas 26 ca-
pitulos anuales (Fuente: Observatorio Audiovisual Europeo, Fontaine, 2017, p. 15).

Atendiendo a los datos correspondientes al periodo entre
2016 y 2018 (Tabla 3), y excluyendo las series diarias, se aprecia
un importante incremento en el nimero de capitulos producidos
anualmente.
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Capitulos de series por tipo de operador
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Tabla 3. Ndmero de capitulos emitidos entre 2016 y 2018. Elaboracién propia.
* Temporadas con 4 o0 més capitulos (duracién media mas de 20 minutos), ex-
cluyendo series diarias.
(1) Netflix, Movistar+, Amazon, Flooxer y Playz.
(2) #0, Comedy Central y Fox

Sin duda, el afio 2018 ha sido el ano del verdadero despegue
de la produccién de series en Espana, coincidiendo con una acre-
centada internacionalizaciéon. Tras un afio con un apreciable
descenso, las tres cadenas generalistas de ambito estatal (TVE],
Antena 3 y Telecinco) emitieron un total de 202 capitulos, frente
alos 182 del afo anterior. Sin embargo, el elemento decisivo para
este incremento han sido los servicios de VOD por suscripcion,
que pasaron de ofrecer 56 capitulos en 2017 a 116 en 2018. Los
servicios de VOD sin suscripcion (Flooxer y Playz) se han incor-
porado también a la produccion, pero solo en casos concretos han
apostado por ficciones de mas de 20 minutos por capitulo, por lo
que su contribucién a este respecto ha sido menor. Estos datos se
pueden complementar con los de nimeros de temporadas (con la
consideracion de que dos mismas temporadas de una serie pue-
den haberse emitido en el mismo afio, de acuerdo con la Tabla 4).
En 2016 se emitieron, de acuerdo a los criterios expuestos en la
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tabla, un total de 252 capitulos correspondientes a 22 tempora-
das, mientras que en 2018 se emitieron 329 capitulos en 36 tem-
poradas.

Numero de temporadas por tipo de operador
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Tabla 4. Nimero de temporadas emitidas entre 2016 y 2018. Elaboracion propia.
* Temporadas con 4 0 mas capitulos (duracién media mas de 20 minutos), ex-
cluyendo series diarias. En caso de temporadas emitidas en afios diferentes, se
contabiliza el afo con mas episodios.
(1) Netflix, Movistar+, Amazon, Flooxer y Playz.
(2) #0, Comedy Central y Fox.

En los siguientes epigrafes se realizara una aproximacién a la
produccion de ficcion atendiendo a los diferentes géneros y tipos
de operadores, con el objetivo de establecer los principales cam-
bios que han tenido lugar en este periodo.
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La ficcion en la television generalista estatal

La ficcién televisiva producida en Espana para las cadenas gene-
ralistas ha ocupado una posicion hegeménica desde la llegada de
la television privada, a través de un modelo basado en la eficacia
industrial y contando con el respaldo de la audiencia.? Es cierto
que la crisis econémica que empezd a afectar de una manera clara
a la industria televisiva en el afio 2010 tuvo importantes reper-
cusiones, con un descenso apreciable de la produccién, especial-
mente en la puesta en marcha de nuevos titulos. En términos de
titulos, la ficcion de la cadena generalista nunca ha recuperado

el nivel previo de la crisis, como muestran los datos del anuario
OBITEL enla Tabla 5.
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Tabla 5. Evolucién del niimero ficciones de 4mbito estatal (2010-2017) segin datos
de los anuarios OBITEL 2011-2018. Elaboracién propia.

2 Palacio, Manuel. Historia de la television en Espafia (Barcelona: Gedisa, 2001). Gar-
cia de Castro, Mario. La ficcion televisiva popular: Una evolucion de las series de television
en Espania (Barcelona: Gedisa, 2001).
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La no recuperacion a valores previos a la crisis responde fun-
damentalmente a dos factores. En primer lugar, La Sexta y Cua-
tro, los canales privados de segunda generacién que contaron con
ficcién en sus primeros afos, renunciaron a la misma en este pe-
riodo de crisis econdmica, coincidiendo también con su adquisi-
cién por los grupos Atresmedia y Mediaset respectivamente. La
Sexta solo ha emitido dos series originales en toda la década, la
ultima de las cuales fue la coproduccién con BBC Worldwide Re-
fugiados en 2015. Cuatro si que realizé un esfuerzo para regresar
a la ficcién entre 2014 y 2015, pero con pobres resultados de au-
diencia. Su tltima serie de prime time fue Rabia en 2015, mientras
que la comedia diaria Gym Tony LC, emitida de forma paralela
con el canal tematico Factoria de Ficcién, se mantuvo en emision
hasta el verano de 2017.

El segundo factor es la gradual desaparicion de los géne-
ros de la tv-movie y las miniseries, que constituyeron en la dé-
cada anterior una relevante moda programativa con biografias
de personalidades politicas, de la crénica social y el mundo del
entretenimiento. Ello fue debido a la incorporacion en la Ley de
Fomento y Promocién de la Cinematografia y el Sector Audiovi-
sual de 2001 de la obligacion de los operadores de invertir un 5%
en cine. Tanto Mediaset como Atresmedia utilizaron el margen
dado en la ley para la produccién de tv-movies y posteriormente
de miniseries de dos partes. Sin embargo, la reformulacién de la
estrategia de las cadenas en relacion a su obligacién de invertir
en cine y de sus propias estrategias de creacion de ficcion propia
han llevado a los dos géneros a minimos. Rescatando a Sara (2014)
es la tltima miniserie de dos partes emitida por Antena 3. Por su
parte, Telecinco mantiene el género activo como programacion
de evento con miniseries de cuatro capitulos como Los nuestros
(2015) y Lo que escondian sus ojos (2016), o de dos, como El padre de
Cain (2016), ademas de coproducciones con Mediaset Italia. En
el caso de TVE, productora habitual de miniseries y tv-movies,
se aprecia igualmente un desinterés por el género. Muchas de las
producciones de TVE eran coproducciones con canales autoné-
micos, igualmente afectados por restricciones presupuestarias.
De la ley a la ley (2017), sobre la labor del politico Torcuato Fer-
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nandez-Miranda en el periodo de la Transicién, y La princesa Paca
(2017), dedicada al poeta Rubén Dario, son las dltimas tv-movies
producidas y emitidas por TVE (aunque emitida en diciembre
de 2018, El precio de la libertad fue coproducida por ETB en 2011).

Sin embargo, de los datos del anuario OBITEL se puede apre-
ciar que, en términos de nimero de capitulos y horas de emision,
la recuperacion de la ficcién espafola comenzé en 2015, rozando
la cota de las 2.000 horas de emision en las cadenas estatales en
2017, tal y como se aprecia en la Tabla 6.

N° de episodios / horas emisiéon
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Tabla 6. Evolucién del nimero de episodios y horas de las ficciones de 4mbito estatal
(2010-2017) segtn datos de los anuarios OBITEL 2011-2018. Elaboracién propia.

El principal factor que explica este incremento es la consolida-
cién de la serie diaria, especialmente en Antena 3 y TVE, hasta el
punto de que el género se ha convertido en uno de los principales
motores de la produccién de ficcion televisiva en Espana. Aunque
de manera paralela las cadenas han explorado la férmula de la se-
rie comica diaria (Gym Tony en Cuatro y La peluqueria en TVE1
son dos ejemplos), ha sido el serial de base melodramatica el que
se ha consolidado de tal forma como para desplazar definitiva-
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mente a la telenovela latinoamericana de las cadenas generalistas.
En este sentido, TVE1 fue clave de la reemergencia del género con
Amar en tiempos revueltos, emitida entre 2005 y 2012. Siguiendo la
estela de la serie de TV3 Temps de silenci, puesta en marcha por el
mismo equipo creativo de TV3 de Diagonal TV, Amar en tiempos
revueltos demostro la viabilidad de la serie diaria con ambienta-
cién de época en términos industriales, con un presupuesto en-
tre los 50.000 y los 60.000 euros por capitulo, con cinco entregas
semanales. Ello supone, de hecho, una inversion semanal de en-
tre 250.000 y 300.000 euros para aproximadamente 5-6 horas
de programacion (la duracién de cada capitulo suele estar entre
50 y 60 minutos), frente al coste medio de una serie semanal en
maxima audiencia, cuyo presupuesto por capitulo ronda el me-
dio millén de euros. Amar en tiempos revueltos también explotd de
forma muy efectiva la renovacién en ciclos de 200 capitulos de
tramas principales y protagonistas, lo que amplio las perspectivas
de longevidad, tal y como se aprecia en la Tabla 7. La mudanza de
Amar en tiempos revueltos a Antena 3 como Amar es para siempre, de-
bido a un conflicto contractual, tuvo un efecto de expansion del
género, hasta el punto de que en 2016 llegd a haber cuatro series
diarias de época en competencia en Antena 3 y TVEL. El fin de
Seis hermanas y la puesta en marcha de Servir y proteger y de Centro
médico (esta tltima de duracién més corta y dos capitulos diarios),
han dado a la serie diaria un caracter mas contemporaneo.

Productora Ao de Temporad./ Cap.
Titulo Cadena
asociada emision N°decap.* sem.
El secreto de Puente Viejo  Antena 3 Boomerang TV 2011- 10/1.984 5
Amar es para siempre Antena 3 Diagonal TV 2013- 711514 5
Gym Tony Cuatro La Competencia 2014-2016 4/339 5
Acacias 38 TVE1 Boomerang TV 2015 4/919 5
Centro médico TVE1 Zebra Producciones 2015 10/1158 10
Seis hermanas TVE1 Bambu Producciones  2015-2017 2/489 5

La peluqueria TVE1 Brutal Media 2017 1/238 4
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Productora Anode  Temporad./ Cap.
Titulo (cont.) Cadena
asociada emision N°decap.* sem.
Gym Tony LC Cuatro La Competencia 2017 1/60 5
Servir y proteger TVE1 Plano a Plano 2017- 3/418 5

Tabla 7. Datos basicos de las series diarias en emision en las cadenas generalistas
estatales entre 2016 y 2018. Elaboracién propia.
* Total capitulos a 31/12/2018.

Pasando al 4mbito de las series semanales, se puede apreciar
que su importancia no es equivalente en los tres grandes opera-
dores, ya que TVEL sigue siendo el principal productor de series
en Espana, a pesar del descenso general en 2017 (también hay que
apuntar que, aunque la segunda temporada de 14 de abril. La Re-
puiblica comenzd su emision a finales de 2018, los capitulos se en-
contraban producidos desde 2011). En la Tabla 8 se muestra que
en 2018 se han recuperado niveles de produccién en TVE y An-
tena 3, mientras que Telecinco ha reducido al minimo la ficcién
propia.

Numero de episodios en los operadores generalistas estatales
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Tabla 8. Capitulos emitidos por las cadenas generalistas estatales, excluyendo series
diarias. Elaboracién propia.
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Para cerrar este epigrafe, se va analizar cudles son las principa-
les productoras que han estado creando ficcién para las cadenas
generalistas de ambito estatal. Analizando los datos de los anos
2016-2018 y teniendo de referencia tanto las series diarias como
las semanales, las cinco principales productoras son Bambu Pro-
ducciones, Boomerang TV, Globomedia, Diagonal TV y Plano
a Plano. Como se deriva de la Tabla 9, estas productoras tienen
su fortaleza o bien en la combinacion de series semanales y dia-
rias (como es el caso de Boomerang TV, Diagonal TV y Plano a
Plano), o la relacién privilegiada con un operador (como Bambu
Producciones y Plano a Plano con Antena 3 y TVEI). Aunque no
aparecen en la tabla por el hecho de tener tinicamente una serie en
este periodo, debe citarse la emergencia de productoras formadas
en torno a creadores, como es el caso de los hermanos Alberto y
Laura Caballero con Contubernio (Aqui no hay quien viva), Javier
Olivares con Cliffhanger (El Ministerio del Tiempo), Alex Pina con
Vancouver Media (La casa de papel) y Aitor Gabilondo con Alea
Media (Vivir sin permiso).

Productoras TVE1 Antena 3 Telecinco

Bajo sospecha/ La
Bambu Seis hermanas /
embajada | Tiempos
Producciones Traicion
de guerra | Farifia

El secreto de

Puente Viejo |
Acacias 38/ La otra
Boomerang TV . Mar de plastico /
mirada
El incidente /

Presunto culpable

Aguila Roja | Estoy | Visavis/

Globomedia El accidente
vivo Pulsaciones
Carlos Rey Amar es para
Diagonal TV Emperador/ 14 de siempre /
abril. La Republica La catedral del mar
El Caso/ Serviry El Principe / La
Plano a Plano Alli abajo

proteger | Sabuesos verdad
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Productoras TVE1 Antena 3 Telecinco
Ganga Cuéntame cémo
Producciones paso | Fugitiva
Gossip Event &

El Continental Perdéname, Sefior
Productions
New Atlantis Victor Ros Apaches
El chiringuito de

100 Balas Olmos y Robles

Pepe

Tabla 9. Productoras con mas de una serie producida para las cadenas generalistas
estatales en el periodo 2016-2018. Elaboracién propia.

La ficcion en la television autonomica

La revision de la ficcion realizada para su emision en abierto no
estaria completa sin prestar atencién a lo que ha ocurrido en la
television autondmica, que tradicionalmente ha sido un factor de
dinamizacion para la creacién audiovisual fuera de la region de
Madrid. Aunque los datos de OBITEL combinan las series sema-
nales con seriales diarios, programas de sketches, miniseries y
tv-movies, en términos cuantitativos ofrecen datos significativos.
En este sentido, como se deriva de la Tabla 10, donde se muestra la
evolucion de la ficcién televisiva en las cadenas autondmicas entre
2010 y 2017 segun los datos de los anuarios OBITEL, la llegada
de la crisis econdmica —con los recortes presupuestarios deriva-
dos- a los entes de radio-television regionales, tuvo un profundo
impacto en la produccién de ficcion televisiva. Al contrario que
en la television generalista estatal, donde a partir del afio 2015 se
empezd a manifestar una clara recuperacion, es a partir de este
afno cuando el descenso de la produccién autonémica se ha hecho
mas acentuado, hasta llegar a datos minimos entre 2015 y 2017.
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2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017

TVG 4 4 7 9 10 8 9 10
TV3 9 13 13 7 6 5 6 5
ETB 3 2 4 3 2 2 1
Canal Sur 5 1 1 2 1 1
IB3 2 3 1 2 2 1 2
7 Regioén de Murcia 1 1

Aragoén 1

TV Canaria 1 1 1 1

Canal 9 10 2 1

Telemadrid 2

FORTA 1 1 1 1

Total | 34 26 30 25 26 20 21 19

Tabla 10. Ficciones emitidas por las cadenas autondmicas (2010-2017), segin datos
de los anuarios OBITEL 2011-2018. Elaboracién propia.

Este descenso parece resultado de una combinacion de facto-
res. Uno de ellos es la desaparicion de algunos canales autonémi-
cos, como Canal 9 en la Comunidad Valenciana y Canal 2 An-
dalucia, asi como la priorizacién hacia el canal principal que ha
realizado ETB en el Pais Vasco. En las comunidades auténomas
sin lengua propia, la produccion de ficcidn dejé de ser una cues-
tién prioritaria, como se aprecia en el fin de la produccién o en su
reduccién a niveles minimos en Telemadrid, Canal Sur, 7 Regién
de Murciay TV Canaria. Sin embargo, TV3 en Cataluna, IB3 en
Islas Baleares, ETB en Pais Vasco y TVG en Galicia han seguido
produciendo, aunque de forma variable y ajustada a su tamario.
Igualmente, tal y como se indicé en el apartado anterior, la prac-
tica desaparicion de los géneros de la tv-movie y de la miniserie es
un factor sobresaliente, ya que una parte relevante de estas eran
producidas por varias cadenas autonémicas y/o con TVE. Parece
que, ante la tesitura de contar con menos recursos, los gestores de
las cadenas autonémicas optaron por priorizar seriales diarios y
series semanales, que ofrecen un marco estable de produccién y
proporcionan mayor fidelizacion de la audiencia.
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Por tltimo, se pueden indicar algunos signos favorables res-
pecto a la produccién autonémica detectados en 2018. A Punt,
que recoge el testigo de Canal 9 con una estructura mas reducida,
estrend en 2018 La Vall, su primera serie de ficcion. También tuvo
lugar la reactivacion de la ficcién en Telemadrid con la serie de 8
episodios La victima niimero 8, producida de forma conjunta para
ETB por la productora Globomedia. En linea con esta recupera-
cién de los esfuerzos de colaboracién entre las diferentes cadenas
autondmicas, la Federacién de Organismos o Entidades de Radio
y Television Autonémicos (FORTA) ha producido en 2018 para su
estreno en 2019 el thriller semanal La sala, realizado por Isla Au-
diovisual. Hay que recordar que el proyecto previo de FORTA, El
faro, fue un serial diario emitido entre 2013 y 2015. Otro aspecto
relacionado con La sala es un indicio favorable respecto ala ficcion
realizada por las cadenas autondmicas: la serie tendra una venta-
na de exhibicién en HBO Espaiia, lo que muestra la emergencia
de un nuevo marco de cooperacion entre los servicios de VOD y
las cadenas autondémicas. No es el inico caso. En 2018, se estrend
en TV3 Benvinguts a la familia, una produccién de Filmax sobre la
que Netflix adquirié derechos de exhibicién internacional de for-
ma exclusiva. Por otro lado, tras la finalizacién de la serie juvenil
de TV3 Merli (2015-2018), exhibida internacionalmente también
por Netflix, se anunci6 la produccién de una continuacion, Merli:
Sapere Aude, que la productora Veranda TV realizara para TV3y
Movistar+.

Las ficciones originales en la television de pago y los ser-
vicios de VOD

A) Antecedentes y contexto general de la produccion de ficcion
en la television de pago y VOD.

La innovacién mas importante que se ha producido en el ambito
de la produccién de ficcion ha llegado a través de la television de
pago Y, sobre todo, de los servicios de VOD que, como se indi-
c6 en la introduccidn, han optado por estrategias de creacion de
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contenidos originales desde su llegada al mercado espanol. Esto se
puede considerar una novedad en relacion a la television de pago,
cuyos esfuerzos en este ambito han sido muy limitados. Aunque
Canal +, con unalicencia de television privada que le permitia emi-
tir su senal codificada, empezd sus emisiones en 1990, su primera
serie de ficcion, la comedia ;Qué fue de Jorge Sanz?, no se estrend
hasta septiembre de 2010. Aunque es cierto que en toda Europa
los canales de televisién de pago han sido prudentes en su inver-
si6n en series de ficcion, en Espana ademas han estado limitados
por conflictos entre plataformas (como la protagonizada por Via
Digital y Canal Satélite Digital), inversiones millonarias en con-
tenidos deportivos y una apuesta estratégica por los contenidos
cinematograficos, que marginaron la creacién de ficcién original
para television. Cuando Canal+ activo esta estrategia apenas tuvo
tiempo de desarrollar unos pocos proyectos antes de los efectos de
la crisis econdémica. Asi, Canal+, ademas de ;Qué fue de Jorge Sanz?,
solo desarroll6 una serie mas, la adaptacion literaria Crematorio,
basada en la novela homénima de Rafael Chirbes y estrenada en
marzo de 2011. A partir de ese momento, ya solo participd en co-
producciones internacionales, como Falcon en 2012 (basada en las
novelas de Robert Wilson, con la participacién de la britanica Sky
y la alemana ZDF) y la tv-movie Santuario en 2015 (con la partici-
pacién de la francesa CINE+ y la belga BeTV).

En ese periodo anterior a los peores momentos de la crisis eco-
ndémica, hubo otro esfuerzo de produccién en series de ficcién
por parte de la television de pago. En octubre de 2010 el canal
tematico TIN'T, del grupo Turner, estreno la serie de seis capitu-
los Todas las mujeres, dirigida por Mariano Barroso. La serie logré
una mindscula repercusion, pero un remontaje con duracion de
pelicula y estrenado en salas en octubre de 2013 logré el Goya
al mejor guion adaptado. La experiencia de TNT con Todas las
mujeres es relevante porque en ese momento el responsable del
grupo Turner en Espana era Domingo Corral, que posterior-
mente fue contratado por Movistar para liderar su estrategia de
creaciéon de ficcion. Por otro lado, también fue ejemplo de una
estrategia naciente en los canales tematicos de la televisién de
pago, especialmente de aquellos pertenecientes a conglomerados
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internacionales. Asi, en 2011 Fox International Channels estrené
en sus diferentes canales (incluyendo Fox Espana) la serie Mentes
en shock, producida en Colombia y protagonizada por el actor es-
panol Alejandro Tous. La reactivacion de estas experiencias llegd
de una manera muy gradual, y como se puede ver en la Tabla 11,
el principal impulso ha llegado en su lugar desde los servicios de
VOD, donde se agrupan Movistar+, Netflix, Amazon, Flooxer y
Playz (para estos tltimos, solo se han tenido en cuenta ficciones
con capitulos superiores a los 20 minutos).

NiUmero de capitulos producidos en VOD

2018

2017

2016

0 20 40 60 80 100 120

W Movistar+ m Netflix Amazon Video Flooxer Playz

Tabla 11. Numero de capitulos de ficciones seriadas en los servicios de video bajo
demanda (VOD) (2016-2018). Elaboracién propia.

La ficcion producida por canales de pago corresponde a ex-
periencias muy puntuales, como se ve en la Tabla 12. En 2016,
tras la fusion de las plataformas Movistar y Canal +, se produjo
el lanzamiento del canal #0, que se convirtié en el canal de con-
tenido generalista de la plataforma y que tom¢ el testigo de algu-
nas de los proyectos que se habian desarrollado en Canal+. Ese
fue el caso de la serie comica Web Therapy, version de un formato
norteamericano, cuya Unica temporada de 16 capitulos se emitid
entre febrero y mayo de 2016. En noviembre de 2014 el canal te-
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matico de pago Comedy Central estrend la serie El fin de la come-
dia, protagonizada por Ignatius Farray. Ya con Movistar+ como
coproductora, una segunda temporada de seis capitulos se emitié
por Comedy Central entre junio y julio de 2017.

D -
. Productora ; Episodios por lfram_on Ano
Titulo ) Cadena | Género episodios .
asociada temporada i emision
(media)
Web Fremantle Temporada Temporada
#0 Drama 2016
Therapy Media 1:16 1:30
Elfin de la Sakaya Comedy . . Temporada
comedia Producciones | Central Comedia | Temporada 2: 6 2:26 2017

Temporada 1: Temporada

) ) i . 8 Temporada 3:48
Vi | F Thrill 201
is a vis Globomedia oX riller 4:3 (hasta Temporada 018
31/12/2018) 4:48

Tabla 12. Informacién sobre ficciones seriadas producidas para los canales de pago
(2016-2018). Elaboracién propia.

La tnica serie original de ficcién emitida por los canales tema-
ticos de pago en 2018 fue Vis a Vis. Las dos primeras temporadas
de la serie, emitidas entre 2015 y 2016, fueron producidas por la
productora Globomedia para Antena 3, que canceld la serie debi-
do a sus resultados de audiencia. Sin embargo, Vis a vis fue una de
las primeras series espafolas en tener una vida comercial signi-
ficativa en el mercado anglosajon: en Reino Unido fue estrenada
por el servicio de VOD de ficcién internacional Walter Presents y
los capitulos iniciales de cada temporada se emitieron en Channel
4, mientras que en Estados Unidos pasé a formar parte del catalo-
go de Amazon Video. Eso, unido a su popularidad en otros mer-
cados, como Latinoamérica, fue clave para su renovacion para
una tercera temporada, emitida entre abril y junio de 2018 por
el canal tematico Fox Espana. Esta nueva temporada se produjo
adoptando el nuevo formato que, como veremos, introdujeron
los servicios de VOD en consonancia con el estandar internacio-
nal: temporadas mas cortas (8 capitulos frente a los 13 de su se-
gunda temporada), y capitulos de menor duracién (en torno a 50
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minutos frente a los 70 de las cadenas generalistas). Una cuarta
temporada de la serie comenzd su emision en diciembre de 2018.
En enero de 2019 se produjo el estreno de Vota Juan, una comedia
politica producida por 100 Balas para el canal tematico TN'T, que
de esta manera se reincorpora a la produccion de series de ficcion.

En los siguientes epigrafes se hara un desglose de las estrate-
gias de produccion de los servicios de VOD y de los procesos de
renovacion que estos han puesto en marcha en el panorama de la
creacion de ficcion seriada en Espana.

B) Movistar+. La evolucion de la television de pago al video bajo
demanda.

Movistar anuncié su primer proyecto de ficcién en enero de 2015.
Se trataba de La Peste, creada por Alberto Rodriguez y Rafael Co-
bos y producida por Atipica Films, lo que indic el interés en de-
sarrollar series con equipos creativos no asociados a la television.
A mediados de ese ano, se consumod la fusién de Movistar con
Canal+, con la plataforma siendo relanzada como Movistar+. La
estrategia de inversion en ficcién original fue creciendo en ambi-
cién, con el objetivo de ofrecer entre 10 y 12 nuevas temporadas
anuales con un presupuesto en torno a los 70 millones de euros
(El Periddico, 2016). De ellos, al menos 10 millones se dedicaron a
la primera temporada de La Peste, la inica serie cuya informacién
de presupuesto se hizo publica.’ Es necesario indicar que, hasta
este punto, Movistar+, ya fuera a través de sus propios canales o
de aquellos integrados en la plataforma, contaba con los derechos
de numerosas series internacionales, de los cuales iba a quedar
privada en los afios siguientes debido al lanzamiento de servicios
de VOD como Netflix, HBO Espafia y Amazon Video. Asimis-
mo, hay que destacar que la estrategia de produccién de ficcién
original no se puso en marcha de forma gradual, sino que desde
primera hora plante6 una estructura de estreno de ficciones que

3 Zurro, Javier. “La Peste: la serie mas ambiciosa de la historia de la televisién en
Espafia”. El Espafiol (17 de enero de 2017). Disponible en: https://www.elespanol.
com/cultura/series/20170117/186732044_0.html
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ocupara una temporada completa. Por ello, su primer estreno, la
continuacion de la serie de Antena 3 Velvet (2014-2016), titulada
Velvet Coleccion, no lleg6 hasta septiembre de 2017.

. Productora | Episodios por Duracion episo- Ao
Titulo i Género i X L
asociada temporada dios (media) emision
Velvet Bambu Pro- Temporada 1: 10 | Temporada 1: 51
Drama 2017 2018
Coleccion ducciones Temporada 2: 10 | Temporada 2: 50
Kubik Films,
Feelgood Me-
dia y Kowalski
La Zona . Thriller Temporada 1: 8 Temporada 1: 52 2017
Films en
asociacién con
Beta Film
Temporada 1: 10
Temporada 1: 25
. . . Temporada 2: 6
Vergiienza | Apaches Films | Comedia ) Temporada 2: 26 | 2017 2018
(+ especial de
Especial: 33
Navidad)
La Peste Atipica Films Thriller Temporada 1: 6 Temporada 1: 49 2018
Mira lo que
El Terrat Comedia Temporada 1: 6 Temporada 1: 22 2018
has hecho
Impossible
Félix . Thriller Temporada 1: 6 Temporada 1: 49 2018
Films
Matar al Escandalo
Drama Temporada 1: 4 Temporada 1: 51 2018
padre Films
El dia de Mod Produc-
~ . Drama Temporada 1: 6 Temporada 1: 53 2018
mafiana ciones
SKAM Drama
~ Zeppelin . . Temporada 1: 11 Temporada 1: 27 2018
Esparia juvenil
Gigantes LAZONA Thriller Temporada 1: 6 Temporada 1: 49 2018
Arde Madrid Andy Joke Comedia Temporada 1: 8 Temporada 1: 29 2018

Tabla 13. Series de ficcién de Movistar+ entre 2017 y 2018. Elaboracién propia.
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Fue el punto de partida de una temporada en la que se estre-
naron de forma sucesiva siete series mas: La Zona (noviembre de
2017), Vergiienza (diciembre de 2017), La Peste (enero de 2018), Mira
lo que has hecho (febrero de 2018), Félix (abril de 218), Matar al pa-
dre (mayo de 2018) y El dia de mariana (junio de 2018). En la se-
gunda parte de 2018, los estrenos se han combinado con el debut
de segundas temporadas, ya que Movistar+ ha renovado hasta el
momento cuatro de las ocho primeras series emitidas. En la se-
gunda mitad de 2018 se emitieron SKAM Espafia (septiembre), la
segunda temporada de Velvet Coleccion (septiembre), Virtual Hero
(octubre, que al ser de animacién no computa en las tablas), Gi-
gantes (octubre), Arde Madrid (noviembre) y Vergiienza (noviembre).

Como se puede apreciar en la Tabla 13, Movistar+ ha intro-
ducido una serie de innovaciones significativas en el modelo de
produccién de ficcién habitual en este pais. En primer lugar, ha
respetado el modelo de produccién tradicional en Espana, traba-
jando con compaiiias externas a través de la férmula de la pro-
ductora asociada, con el fin de controlar la distribucion interna-
cional de las series. En este sentido, cabe destacar que durante
2017y 2018 Movistar+ anuncié acuerdos con algunas de las prin-
cipales distribuidoras internacionales para sus series, entre ellas
SkyVision (La Peste), Beta Film (La Zona, Velvet Coleccion) y About
Content (Gigantes). En la produccion de sus series Movistar+ ha
trabajado con productoras con un grado variable de experiencia
en television. Algunas como Bambu Producciones (Velvet Colec-
cion), El Terrat (Mira lo que has hecho) y Zeppelin (SKAM Esparia)
estan especializadas en el ambito de la produccion televisiva,
mientras que Mod Producciones (EI dia de mariana), aunque esta
especializada en cine, tiene experiencia en series, siendo la més
destacada de ellas la produccién de Canal+ Crematorio. Las pro-
ductoras de las series restantes estan asociadas a la produccién de
cine: Feelgood Media y Kowalski Films (La Zona, cuya producto-
ra principal, Kubik, se constituyé para la serie), Atipica Films (La
Peste), Apache Films (Vergiienza), Impossible Films (Félix), La Zona
(Gigantes), Andy Joke (Arde Madrid) o Escandalo Films (Matar al
padre), siendo esta tltima la productora asociada de la ESCAC
(Escola Superior de Cinema i Audiovisuals de Catalunya). Buena
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parte de este equipo creativo esta asociado fundamentalmente al
trabajo de directores cinematograficos, entre los que se pueden
destacar a los ganadores del Goya Alberto Rodriguez, Mar Coll,
Cesc Gay, Mariano Barroso y Enrique Urbizu. De una manera
clara, Movistar+ ha combinado talento televisivo con otro aso-
ciado al cine, algo que se ha materializado en un énfasis en aspec-
tos de puesta en escena.

Esta busqueda de la diferenciacion se ha manifestado en otras
cuestiones relacionadas con el formato de las series. Movistar+ ha
optado por producir series con menos capitulos por temporada
y con capitulos de menos extension. Aunque sus primeras series
contaron con entre 8 y 10 entregas, en las siguientes series el nui-
mero de capitulos de las series se ha reducido a 6 y en un caso
incluso a 4. Velvet Coleccién, que es una continuacion de la serie de
la cadena generalista Velvet, es la inica que ha mantenido los diez
capitulos por temporada. Asimismo, en la Tabla 13 se muestra
que, en lugar de la duracién estandar de 70 minutos, los dramas
tienen una duracién media en torno a los 50 minutos, mientras
que el resto no cuenta con ningtin capitulo de duracién superior a
los 30. Movistar+ ha buscado un modelo de producciéon con mas
variedad de series, en lugar de ofrecer mas contenido en términos
de capitulos y tiempo total de los mismos. Con excepcién de sus
primeras dos series (y en este caso, por motivos de produccion),
Movistar+ ofrece sus series integras el dia del estreno, que salvo
en alguin caso excepcional tiene lugar en viernes para favorecer
el consumo intensivo en fin de semana. Segtin datos de Movis-
tar+, el 80% del visionado de series en la plataforma se realiza en
VOD.* Este modelo de consumo en los denominados atracones
(binge-watching, en la expresién anglosajona) queda favorecido
por temporadas mas cortas. Las series de produccion propia de
Movistar+ también se emiten en el canal #0, pero sin contar con
un horario determinado ni con un modelo cerrado de emisién.
Algunas de las series (como El dia de mariana) se han emitido de

4 Pérez, Laura y Méndez, M. “Movistar descubre el ranking de audiencia de sus se-
ries y detalla el nuevo calendario de ficcién”. Vertele (11 de septiembre de 2018). Dis-
ponible en: http://vertele.eldiario.es/noticias/movistar-upfront-presentacion-tem-
porada-sergio-osle-presidente-ranking-series_0_2048195165.html
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forma semanal, mientras que otras lo han hecho de forma con-
centrada en fin de semana (como La Peste y Matar al padre). SKAM
Espania es un caso excepcional, porque, como la serie noruega en
la que se basa, tiene un modelo peculiar: escenas de cada capitulo
se difunden en redes sociales y la pagina web del programa en
el dia y hora que representan, y en domingo se emite el capitulo
donde se agrupan.

Para los primeros meses de 2019 estd previsto el estreno de EI
embarcadero (enero) y de la segunda temporada de Mira lo que has
hecho, a lo que se van a unir proyectos en produccién, como las
comedias Justo antes de cristo y Déjate llevar, los dramas de estre-
no Hierro e Instinto, las segundas temporadas de La Peste, Gigantes
(marzo) y SKAM Esparia y la tercera temporada de Velvet Coleccion.

C) Netflix. Las series para el ptiblico global.

Netflix es la compaiia que simboliza tanto la transicién de los
tradicionales videoclubs a los servicios de VOD, como la emer-
gencia de los modelos de exploracién audiovisual de caracter
global. Fundada por Reed Hastings y Marc Randolph en 1997,
no fue hasta 2012 cuando comenzd su estrategia de expansién
internacional. En el tercer trimestre de 2018 ya contaba con 78
millones de suscriptores fuera de Estados Unidos, frente a los 58
en su mercado inicial.> En apenas siete afios, se ha expandido a
190 nuevos paises, 50 de ellos inicamente en 2015. Precisamente
fue 2015 el ano en el que se produjo su llegada a Espafna como un
servicio OTT que, de forma gradual, ha establecido alianzas para
su integracion en plataformas de televisién de pago como Voda-
fone y Movistar+.

Desde el primer momento, Netflix anuncié su intencién de
producir series de ficcién en Espana, debido a la popularidad de
su catalogo, sobre todo en Latinoamérica, de series como Gran
Hotel y Velvet. En este sentido, Netflix ha seguido diferentes es-

5 Team, Trefis. “Netflix Projects Strong Subscriber Growth In Q4”. Forbes (18
de octubre de 2018). Disponible en:https://www.forbes.com/sites/greats pecula-
tions/2018/10/18/netflix-projects-strong-subscriber-growth-in-q4/#6ca5a86a3a36
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trategias complementarias a la hora de abordar la produccion de
series de ficcién. Por un lado, ha entrado como coproductora en
proyectos de operadores tradicionales de television, replicando
un modelo ya utilizado en otros paises europeos y latinoameri-
canos. Quizas el ejemplo mas conocido sea la coproduccion de
la tercera temporada de la serie fantastica El Ministerio del Tiempo,
serie de la que poseia derechos de emisién, pero cuya renovacién
por TVE se demor6 debido a cuestiones presupuestarias. Netflix
también entré como coproductora de la adaptacién de la novela
de Ildefonso Falcones La catedral del mar, realizada por Diagonal
para Atresmedia y TV3. Pero también ha establecido alianzas
con operadores de television en abierto como Mediaset, siendo
coproductora de la segunda temporada de Vivir sin permiso y de
Brigada Costa del Sol, con el estreno de ambas previsto en 2019.
Una segunda modalidad que Netflix ha utilizado en Espana es
la produccion de nuevas temporadas de series iniciadas por otros
operadores. Su primera incursion en esta modalidad fue la segun-
da temporada de Paquita Salas. La serie debut6 en la plataforma de
VOD Flooxer en 2016, como se indicard en un epigrafe posterior,
pero esta no renovo la serie para una segunda temporada. Al afio
siguiente, Netflix adquirié los derechos de esa temporada y anun-
ci6 la renovacién para una segunda de seis capitulos, en donde
entr6 como productora una empresa mas establecida como Apa-
che Films. El segundo caso de serie prolongada por Netflix mas
alla de su vida natural es La casa de papel. La serie fue producida y
emitida por Atresmedia en dos partes en la primavera y el otofio
de 2017. Aunque el capitulo inicial logré reunir a mas de dos mi-
llones de espectadores, en el tltimo la serie no llegé a los dos mi-
llones, acusando un importante desgaste. A comienzos de 2018
la serie debut6 en el catalogo de Netflix, pero, al igual que otras
series espanolas, en una versién remontada. Los quince capitulos
de 70 minutos originales se convirtieron en 22 de una duracién
aproximada de 50 minutos, estrenados en dos partes. La serie
creci6 en popularidad en todo el mundo, hasta el punto de que en
abril Netflix anunci6 que era la serie no inglesa mas visionada en
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la plataforma de toda su historia.®* Meses después, la plataforma
anunci6 la produccion en solitario de una nueva temporada, con
el estreno anunciado para 2019.

En cuanto a series desarrolladas por Netflix, la compania, al
contrario que Movistar+, ha optado por una estrategia gradual,
aunque en el ultimo afo ha expandido de manera significativa
su nivel de produccién. Su primera serie original, Las chicas del
cable, se anunci6 en abril de 2016, apenas unos meses después de
llegar a Espana. Para este primer proyecto, Netflix acudi6 a Bam-
bud Producciones, la compariia de ficcion televisiva espanola que
de una manera mas significativa ha apostado por la internacio-
nalizacion y que ya contaba en el catilogo de Netflix con series
como las citadas Gran Hotel y Velvet. La primera temporada de
la serie, de ocho capitulos de 50 minutos de duracidn, se estre-
no globalmente el 28 de abril de 2017, mientras que la segunda lo
hizo apenas ocho meses mas tarde, el 25 de diciembre. La cerca-
nia entre ambas fechas indica que Netflix ha optado por producir
temporadas con menos capitulos de lo tradicional en Espana (es
decir, 13), pero a la vez extiende sus érdenes mas alla de una uni-
ca temporada. Una pista definitiva al respecto es la informacién
del comienzo de rodaje de la segunda temporada (y la renovacién
para una tercera) apenas un mes después del estreno de la primera
tanda de capitulos.”

6 Heisler, Yoni. “La casa de papel (AKA Money Heist) Becomes Netflix’s Most-Wat-
ched Foreign Original Series Ever”. Decider (16 de abril de 2018). Disponible en:
https://decider.com/2018/04/16/1a-casa-de-papel-netflix-most-watched-foreign-
original-ever/

7 Elidrissi, Fatima. “Netflix renueva Las chicas del cable por dos temporadas mas”.
El Mundo (31 de mayo de 2017). Disponible en: https://www.elmundo.es/televi-
sion/2017/05/31/592eedad468aeb9a7e8b460f. html
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Duracién
Productora Episodios por o Ano
Titulo . Género episodios .
asociada temporada . emision
(media)
Temporada 1: 8 Temporada 1: 53 2017
Las chicas Bambu
Drama Temporada 2: 8 Temporada 2: 47 2017
del cable Producciones
Temporada 3: 8 Temporada 3: 45 2018
Paquita . .
sal Apache Films Comedia | Temporada 2: 5 Temporada 2: 26 2018
alas
Elite Zeta Ficcion TV Thriller Temporada 1: 8 Temporada 1: 50 2018

Tabla 14. Series de ficcion original de Netflix estrenadas entre 2017 y 2018.

En verano de 2017, apenas unos meses después del estreno
de Las chicas del cable, Netflix anuncié su segunda serie espano-
la, Elite. Se trataba de un thriller juvenil, por lo que la comparia
seguia la senda de otros de sus proyectos en Europa, como The
End of the F***ing World en Reino Unido, The Rain en Dinamarca
y Baby en Italia. Como fue el caso de Las chicas del cable, Elite se
estrend doblada por Netflix a idiomas como el inglés, el francés
y el aleman, lo que permiti6 ampliar su espectro de espectadores
mas alla de los consumidores de ficcién en su idioma original
con subtitulos. Elite logré una popularidad inmediata, acredita-
da por los datos suministrados por la aplicacién de seguimiento
de series de television TV Time y certificada por los numerosos
articulos publicados en la prensa internacional. La serie fue re-
novada para una segunda temporada antes de su estreno y para
una tercera poco después.® A final de 2018, Netflix estrend Dia-
blero, una serie fantastica producida por la divisién en México
de la productora espanola Morena Films, aunque dicha serie es
considerada como uno de los originales de la compania en el
pais norteamericano.

8 Martinez, Almudena. “Elite renueva por una tercera temporada antes de estrenar
la segunda en Netflix”. Férmula TV (16 de noviembre de 2018). Disponible en: https://
www.formulatv.com/noticias/elite-grabara-tercera-temporada-serie-par-rodaje-
segunda-simultaneamente-86018/
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Alo largo de 2018, Netflix dio muestras que estar aumentado
su nivel de produccion. Ademas de las futuras temporadas de Las
chicas del cable, Paquita Salas, Elite y La casa de papel, dio luz verde a
Hache (un drama de época de la nueva productora Weekend Stu-
dio), Alta Mar (una nueva serie de Bambu Producciones) y Alma,
un drama sobrenatural creado por el guionista Sergio G. Sanchez,
esta dltima con estreno previsto en 2020. En julio de 2018, Net-
flix anuncié un acuerdo en exclusividad con el creador de La casa
de papel, Alex Pina, para la creacién de series para la plataforma a
través de su productora Vancouver Media. El primer proyecto,
White Lines, se anunci6 apenas unos dias mas tarde como una co-
produccién con Reino Unido a través de Left Bank Pictures, res-
ponsable de la serie de Netflix The Crown. A ellos también se va a
sumar otra nueva serie de Pina, el thriller Sky Rojo. En el verano de
2018 se hizo publico que Netflix iba a abrir su primer centro de
produccién en Europa en la localidad madrilenia de Tres Cantos,
utilizando las instalaciones de la compaiiia Secuoya. Dichas ins-
talaciones se utilizaran para el rodaje de la primera produccién
transeuropea de Netflix, Criminal, una serie policiaca con histo-
rias desarrolladas en diferentes paises.’

D) Filmin, Amazon y HBO. Propuestas alternativas en la pro-
duccién de series.

Los tres restantes servicios de VOD por suscripcién mas rele-
vantes han dado hasta ahora timidos pasos en la produccion de
ficcion seriada. En el caso de Filmin, especializado en el cine de
autor y con un catalogo de series fundamentalmente francesas y
britanicas, su esfuerzo al respecto se limita al estreno en agosto de
2017 de un piloto de una serie de television producido de manera
independiente, Distopia, con direccién del cineasta Koldo Serra.
Por su parte, Amazon Video ha tardado en comenzar a tener una

9 Fernéndez, Eduardo. “Netflix dobla su presencia en Espana: se extiende en silen-
cio por la Ciudad de la Tele de Tres Cantos”. El Mundo (4 de diciembre de 2018). Dis-
ponible en: https://www.elmundo.es/economia/empresas/2018/12/04/5c066e5a-
fdddffd4598b4583.html
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cierta infraestructura en Espaia, tras un lanzamiento sin apenas
anticipacion. Sin embargo, la importancia de su mercado en La-
tinoamérica llevé a Amazon a adquirir derechos de explotacién
internacional de series espaiolas. Especialmente significativo fue
su acuerdo para la adquisicién de derechos sobre series de Atres-
media a finales de 2017, ya que meses mas tarde se anunci6 que
la primera serie original de Amazon Video en Espana iba a ser
Pequenias coincidencias. Producida por Atresmedia Studios junto
con Media Limén y Onza Entertainment, Pequefias coincidencias
es una comedia romantica creada por su coprotagonista Javier
Veigas. El proyecto se ajust6 al formato de las series de ficcion
producidas para los servicios de VOD, tanto en el nimero de ca-
pitulos por temporada (8), como por la duracién de los mismos
(52 minutos de media). Por su parte, HBO Espafia dio un paso
en la produccion de contenidos originales con la contratacion del
veterano ejecutivo Miguel Salvat. Aunque la compaiia ha dado
pasos en la produccién documental, como se detallara en el apar-
tado correspondiente, su primera serie original seré la adaptacién
de la popular novela de Fernando Aramburu sobre ETA Patria.
La serie esta producida por Alea Media, una subsidiaria de Me-
diaset liderada por el guionista y productor Aitor Gabilondo, con
el rodaje previsto en 2019 para estrenarse mundialmente al afio
siguiente.

E) Las series de Playz y Flooxer. Ficciones para las nuevas au-
diencias.

Como se indic6 en la introduccidn, los operadores tradicionales
han reaccionado ante lallegada de las nuevas plataformas de VOD
lanzando sus propios servicios especificos orientados al publico
juvenil, precisamente el que de una manera mas clara esta aban-
donando el consumo de la programacion lineal. Estas iniciativas
no se pueden entender sin la emergencia a lo largo de la primera
década del siglo del formato denominado webserie, ficciones se-
riadas producidas exclusivamente para Internet. Originalmente,
las webseries fueron la herramienta utilizada por creadores ama-
teurs para intentar lograr un hueco en un panorama industrial a
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veces poco receptivo a la innovacion. A pesar de ser realizadas
con presupuestos pequenos, algunas de estas webseries captaron
la atencidn por su frescura y dieron el paso a las cadenas tradi-
cionales, como fue el caso de la serie de humor Qué vida mds triste
(2008-2010) en La Sexta. Tanto en el caso de Qué vida tan triste
como de Malviviendo (2008-2014), un auténtico fenémeno entre el
publico juvenil, la webserie era una manera de darse a conocer por
creadores alejados profesional y geograficamente de la industria
televisiva concentrada en Madrid o en Barcelona. En 2011 Atres-
media dio un paso para comenzar a explotar este potencial con El
Sétano, un portal especifico de contenidos en Internet. Ese fue el
embrién de lo que en 2015 se lanzé como el servicio Flooxer, que
paso a albergar contenidos de ficcién pero también de otro tipo,
como videos de youtubers y reinvenciones juveniles de géneros te-
levisivos clasicos como el programa de tendencias o entrevistas.
Entre 2016 y 2018 Flooxer ha ido de forma gradual incrementan-
do sus contenidos de ficcidn, primero con la adquisicién en exclu-
siva de webseries todavia inéditas, la produccion de nuevas tempo-
radas de proyectos independientes y, en una fase mas reciente, la
creacion de series supervisadas por un departamento de desarro-
llo. Como se puede apreciar en la Tabla 15, Flooxer ha apostado
especialmente por el contenido de humor, en temporadas cortas
(ninguna sobrepasa los 10 capitulos y lo habitual son entre 5y 6)y
duraciones apropiadas para el consumo en dispositivos méviles,
entre 8 y 24 minutos. En este sentido, la mayor parte de las series
de Flooxer durante este periodo se pueden ajustar a lo que en el
contexto internacional se denomina short-format.

Productora Episodios por Duracion episo- Ano
Titulo Género
asociada temporada dios (media) emision
Paquita
Sal DMNTIA Comedia | Temporada 1: 5 Temporada 1: 23 2016
alas
Temporada
bal SpooningPro Drama Temporada 1: 10 | Temporada 1: 13 2016
aja
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Productora Episodios por Duracién episo- Ano
Titulo (cont.) Género
asociada temporada dios (media) emision
Temporada 1: 6 Temporada 1: 8
El partido Filmeu Comedia 2016
Temporada 2: 7 Temporada 2: 11
Entertain- Different Enter-
. Comedia | Temporada 2: 10 | Temporada 2: 24 2016
ment tainment
Indetecta- Apoyo Positivo/ | Antolo-
Temporada 1: 5 Temporada 1: 11 2017
bles Estoy Bailando gia
Different Enter-
Buster . Comedia | Temporada 1: 10 Temporada 1: 6 2017
tainment
Looser Globomedia Comedia Temporada 1: 6 Temporada 1: 18 2018
+de 100 Lucky Road
Thriller Temporada 1: 6 Temporada 1: 24 2018
mentiras Productions
Gente Atresmedia
Comedia Temporada 1: 6 Temporada 1: 10 2018
hablando Television

Tabla 15. Series de ficcidn de Flooxer emitidas entre 2016 y 2018. Elaboracién propia.

Como se puede apreciar atendiendo a las productoras, en las
series de los dos primeros afios son mayoria los proyectos naci-
dos de forma independiente y en productoras pequenias, aunque
en algunos casos los responsables fueran profesionales del audio-
visual o de la creacién en un sentido amplio, como los actores y
guionistas Javier Ambrossi, Javier Calvo, Abril Zamoray el res-
ponsable de Malviviendo David Sainz, o el director Alex Rodrigo.
Ya en el ano 2018, Flooxer ha optado por proyectos mas ambicio-
sos de productoras como Lucky Road, Globomedia o la propia
Atresmedia. Cabe destacar que Paquita Salas, su primer éxito, no
logré continuidad en la plataforma, y finalmente sus derechos
fueron adquiridos por Netflix, aunque Javier Calvo y Javier Am-
brossi han seguido vinculados a otras series como Looser.

En el caso de Playz su lanzamiento se produjo en el otono de
2017 como derivacion de los esfuerzos que RTVE ha realizado
en transmedia e innovacién audiovisual. Como en el caso de
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Flooxer, el objetivo es apelar al publico joven con una combina-
cién de series de ficcion y contenidos de entretenimiento.

Productora Episodios por Duracion episo- Ao
Titulo Género
asociada temporada dios (media) emision
Si fueras tu Atomis Media Thriller Temporada 1: 6 Temporada 1: 13 2017
The Other Side
Dorien Fil Thriller Temporada 1: 5 Temporada 1: 17 2017
iims
Diffferent Enter- Temporada 1: 6 Temporada 1: 25 2017
Mambo Comedia
tainment Temporada 2: 6 Temporada 2: 30 2018
Hill Valley Pro-
Colegas . Comedia | Temporada 1: 6 Temporada 1: 23 2018
ducciones
Ganga Produc-
Inhibidos . Thriller Temporada 1: 7 Temporada 1: 13 2017
ciones
Antolo-
Neverfilms MoA Studio ; Temporada 1: 20 Temporada 1: 4 2018
gia
Dada Films &
El punto frio . Terror Temporada 1: 6 Temporada 1: 13 2018
Entertainment
. Gossip Events & )
Cupido . Fantasia Temporada 1: 6 Temporada 1: 15 2018
Productions
Aquiy Alla
Limbo . Thriller Temporada 1: 8 Temporada 1: 9 2018
Producciones
Bajo la red Isla Audiovisual Thriller Temporada 1: 6 Temporada 1: 19 2018
StarElite / Onza
Wake up . Fantasia Temporada 1: 6 Temporada 1: 19 2018
Entertainment
Abducidos Plano a Plano Comedia | Temporada 1: 6 Temporada 1: 16 2018

Tabla 16. Series de ficcidon de Playz emitidas entre 2016 y 2018. Elaboracién propia.

Su primera serie original fue Si fueras tii, producida por Atomis
Media y creada, sobre un formato neozelandés, por el equipo de
la serie El Ministerio del Tiempo, entre ellos Javier Olivares. Playz,
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como se aprecia en la Tabla 16, ha combinado desde el comien-
zo proyectos de productoras pequenias y otras mas consolidadas,
muchas de ellas ya vinculadas con TVE a través de otras series.
Es el caso de Grupo Ganga (Inhibidos, Cuéntame como pasé), Gossip
Events (Cupido, El Continental) y Onza Entertainment (Wake Up, El
Ministerio del Tiempo). El caso de Abducidos es una prolongacion de
una serie producida por Plano a Plano: El Caso.

Una comparacion entre la Tabla 15 y la Tabla 16, ofrece una
llamativa diferencia en el perfil de la programacién de ficcion de
Playz y Flooxer. Mientras que Flooxer ha explorado, sobre todo, el
género de la comedia, Playz lo ha hecho con el thriller, el misterio
y el terror. En cuanto a formato, las series de Playz cuentan con
temporadas cortas, de seis o siete capitulos, y duraciones entre 10
y 15 minutos, aunque dos de sus primeras series, Colegas y Mambo,
contaban con una duracién que superaba los veinte minutos de
duracién. Uno de los elementos caracteristicos de Playz ha sido
ofrecer un montaje alternativo de algunas de sus series, con to-
dos sus capitulos juntos. Ha sido el caso de aquellas con tramas
fuertemente seriales, como Si fueras tii. Por dltimo, hay que desta-
car que, en términos de programacion, tanto Flooxer como Playz
optaron en su inicio por poner a disposicion de sus usuarios un
capitulo semanal (en el caso de Flooxer, algunas de las adquiridas
fueron estrenadas de forma integra). Sin embargo, en diciembre
de 2018 tanto Flooxer con Gente hablando, como Playz con Abduci-
dos, ofrecieron las temporadas integras el dia del estreno, formula
utilizada, como se vio en los epigrafes anteriores, por los servicios
de VOD de suscripcién.

Las producciones documentales en el periodo 2016-2018

La television ha mantenido histéricamente una relacion estrecha
con el documental, especialmente a través de los mecanismos de
financiacion. A su vez, la cercania entre el reportaje periodistico y
el documental ha hecho que en muchas ocasiones algunas obras
se encuentren en un territorio fronterizo entre unoy otro. En tér-
minos generales, se puede afirmar que en el periodo analizado se
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han detectado algunas tendencias principales en relacién al géne-
ro documental de explotacion original en televisién. En primer
lugar, se puede destacar la paulatina importancia de la serie docu-
mental, especialmente gracias a su popularidad en los servicios de
VOD. Tras el éxito internacional de Making a Murderer en Netflix,
el género de la serie documental de género criminal llegd a Espa-
na con dos titulos diferentes. Por un lado, Muerte en Ledn, dirigida
por Justin Webster y estrenada en el canal Movistar+ Estrenos en
2016. Por otro lado, Lo que la verdad esconde: el caso Asunta, dirigi-
da por Elias Siminiani, fue producida por Bambu para la cadena
estatal generalista para la que tradicionalmente ha trabajado de
forma predilecta, Antena 3, y se emitié en 2017.

Se puede considerar que Lo que la verdad esconde: el caso Asunta es
un ejemplo excepcional de una cadena privada generalista apos-
tando por el género, alo que sin duda contribuyd que la serie estu-
viera basada en un caso de alta notoriedad publica. El documental
original sigue encontrando su espacio predilecto en la television
publica, aunque en los ultimos afios ha tenido especial expansién
en las cadenas autondmicas, especialmente en ambitos que per-
miten explorar la historia regional, como es el caso de las series
Las huellas perdidas (2016), en ETB, y Buscadores de naufraxios (2018)
en TVG, y del documental ganador del Ondas Els homes del silenci
(2018) en TV3. En el caso de TVE, se ha puesto de manifiesto un
apreciable esfuerzo de innovacion a través de Playz, a través de la
cual se estd exhibiendo la serie documental sobre el movimiento
LGTB+ en Espafia Nosotrxs somos y se estan probando formatos
cortos documentales como el ejemplificado por Binarios.

Las series documentales también han encontrado un lugar
de expansion en Movistar+, especialmente en el canal #0. Para
él, ademas de series con un perfil mas propio del reportaje, se
han producido series documentales de caracter histérico como
Conquistadores Adventum (2017), que se puede englobar dentro del
documental ficcionalizado que realiza de forma habitual la BBC
en Reino Unido, y que en Espana ha acometido el canal Historia
en algunas de sus producciones propias como Territorio Templario
(2018). Sin embargo, #0 ha potenciado también las series docu-
mentales donde combina la musica con la exploracién socio-cul-
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tural, con dos producciones recientes: Pop, una historia de miisica y
television (2017) y Canciones que cambiaron el mundo (2018). Como
TVE y otros operadores, Movistar+ figura como coproductor de
diversos documentales con duracién de largometraje, pero estos
tienen una exhibicién, aunque sea limitada, en salas para poder
optar a premios del circuito cinematografico.

Por tltimo, hay que destacar que los servicios de VOD bajo
demanda han comenzado a producir contenidos documentales
ademas de ficcidon. Netflix estd siendo especialmente activa al
respecto. Por un lado, adquiri6 los derechos de Lo que la verdad
esconde: el caso Asunta, retitulada Operacion Neniifar: el caso Asunta
y ofrecida a sus suscriptores remontada en forma de 4 capitulos
(frente a los 3 originales). En 2019 estd previsto que Netflix estre-
ne una nueva serie documental de género criminal dirigida por
Elias Siminiani y producida por Bambu, El crimen de Alcasser. En
2018 también estrend la serie de seis capitulos Camardn: de la isla
al mito y el largometraje documental Dos Catalufias. Por su parte,
tanto HBO como Amazon Video estrenaron en 2018 sus prime-
ras series documentales, ambas de tema futbolistico. En el caso de
Six Dreams en Amazon Video, se tratd de una serie de seis capitu-
los realizada en colaboracién con la Liga de Futbol Profesional y
producida por Mediapro bajo la direccién de Justin Webster. En
el caso de HBO, se trat6 de Destino Rusia 2018, una coproduccién
con HBO Latin America de diez capitulos.

Conclusiones

Como se puede apreciar del repaso realizado en los epigrafes an-
teriores, el trienio 2016-2018 ha supuesto una importante trans-
formacién en el modelo de produccién televisiva en Espana. El
factor mas relevante ha sido la apuesta realizada por servicios de
VOD por producir series con ambicién internacional. Para ello,
como hasido el caso de Movistar+, y en menor medida de Netflix,
han contado con productoras y profesionales no asociadas tradi-
cionalmente a la creacién de ficcion televisiva. Pero también han
abierto un espacio de crecimiento para companias como Bambu,
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que ya habian logrado previamente que sus series tuvieran bue-
na circulacion fuera de Espana y que en este periodo ha logrado
consolidar su posicion. Las ficciones realizadas para los servicios
de VOD, junto con los ejemplos puntuales en el pago, han logrado
adaptarse al fin a los estandares internacionales, con temporadas
mas cortas (entre 6y 10 capitulos) y duraciones de entre 50 y 60
minutos en el drama y entre 20 y 30 minutos en la comedia. El
mantenimiento de la estrategia de ficcién original de Movistar+
y el anuncio de que tanto Netflix como Amazon Video van a ins-
talar sus primeros centros de produccién en Europa en Madrid,
auguran una etapa de expansion para la ficcién espanola.

En relacién a los operadores tradicionales, sus estrategias es-
tan en plena reformulacién, especialmente ante la constatacién de
un descenso gradual de los indices de audiencia. Si la combina-
cién de la audiencia de La Primera de TVE, Antena 3 y Telecinco
sumaba un 51,1% de cuota de pantalla en 2009, esta se ha reducido
al 36% en 2018. Aunque los datos indican que las series espariolas
estan aguantando mejor que otros géneros la transformacién en
los hébitos de consumo de television tradicional,”® los operadores
se han visto obligados a reaccionar. Por un lado, han limitado el
nimero de nuevas series de ficcion semanales, y en 2018 tanto
Antena 3 como TVE anunciaron el fin del estandar de los 70 mi-
nutos para que sus series se ajusten a la duracién de 50 y 60 minu-
tos por capitulos respectivamente.! Ademas, se han dado pasos
para establecer alianzas con los servicios de VOD. Con Atresme-
dia Studios, Atresmedia ha optado por abrir la via a la producciéon
para Movistar+ y Amazon Video, y a la vez potenciar a través de
Flooxer la busqueda de nuevos talentos. Por su parte, Mediaset ha
seguido un camino similar de apertura con su subsidiaria Alea
Media, responsable de la primera serie de HBO Espana. Ademas,
Mediaset ha reactivado su ficcién original contando con Netflix

10 Cascajosa Virino, Concepcion. “Las series de television espaiolas ante la llegada
de los servicios VOD (2015-2017)". El profesional de la informacién, v. 27, n. 6, 2018b,
pp- 1303-1312. Disponible en: https://doi.org/10.3145/epi.2018.nov.13

11 Cortés, Helena. “TVE se acerca al mundo: sus nuevas series seran de 60 minu-
tos”. ABC (12 de diciembre de 2018). Disponible en: https://www.abc.es/play/series/

noticias/abci-acerca-mundo-nuevas-series-seran-60-minutos-
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como coproductor. Sin embargo, TVE no parece seguir el cami-
no de colaboracién estrecha que empiezan a desarrollar de forma
gradual algunas de las cadenas autonémicas, y Playz de momento
no cumple de forma plena una funcién de dinamizacién debido
a su dependencia de productoras que ya realizan series para La
Primera. En los préximos afos, se podra apreciar si el incremento
en la produccion se consolida y si estas estrategias de colabora-
cién se convierten en una herramienta eficaz para adaptarse a un
panorama marcado por los cambios en el consumo, a la vez mas
fragmentado y globalizado.
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Las televisiones en la produccion de cine espaiiol

José Vicente Garcia Santamaria
Javier Lopez Villanueva ()

Introduccion

La colaboracion cine-television es muy antigua en toda Europa.
Las cinematografias occidentales —principalmente, productores
exhibidores y distribuidores— mantuvieron una estrecha relacién
con la televisién durante las primeras décadas de vida del nue-
vo ingenio,' mientras que Francia y la antigua Reptblica Federal
Alemana fueron los paises pioneros en Europa a la hora de poner
en marcha convenios de colaboracion.

En Espana, TVE decidi6 emitir peliculas espafiolas desde
finales de los afos cincuenta,’ y desde el mes de septiembre de
1963 ya exhibia un film a la semana.’ Pero, aunque esta suerte de
relacién simbidtica dio comienzo en una época muy temprana,’
nunca dispusieron de una politica continuada, concretada en en-
cargos puntuales por parte del ente publico.

* Cuando estdbamos preparando este trabajo fallecid el profesor Javier Lopez
Villanueva, colega y amigo entrafnable, a quien queremos ofrecerle este pequefio
homenaje.

1 Moreno Torres, L. (2005): “Cine y television. Las amistades peligrosas”. Comu-
nicar, n° 25,2.

2 Garcia Fernandez, E. C. (2015): Marca e identidad del cine espafiol. Madrid: Fragua.

3 Gil Gascén, F. (2014): “Televisién versus cine: la influencia de los largometrajes
emitidos por TVE en la exhibicién cinematogréfica espanola (1962-1969)”. Estudios
sobre el Mensaje Periodistico, Vol, 20, N° especial, pags. 177-191.

4 Sibien estas relaciones fueron esporadicas desde el afio 1967.
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Serd, por tanto, a partir del mes de junio de 1970 cuando ten-
gan lugar los primeros acuerdos de TVE con el cine espanol, con
la compra de derechos de emision de antena. Segtin Antonio
Cuevas,’ en ese afo se consiguieron los primeros contactos con
TVE e incluso se prepararon unas ‘Bases’ de colaboracion. Pese a
ello, no hay, sin embargo, y segiin Gémez Bermudez de Castro,’
rastro de negociacion alguna entre la industria cinematografica
y el Ente Pablico RTVE hasta el afio 1979 (Orden de 1 de agosto
de 1979, B.O.E., n° 87, 6/8/79) para entrar en la financiacién de
filmes espafioles. En aquellos tiempos, el Ministerio de Cultura se
comprometié a que la television publica financiase la produccién
de peliculas, llevando a cabo lo que se conoceria como el ‘Con-
curso de los 1.300 millones}” un instrumento de ayuda a una ci-
nematografia que, segin los sectores implicados, atravesaba un
momento dramético, aunque lo cierto es que la situacién de nues-
tro cine a finales de la década de los setenta si bien no era muy
halagiieia, distaba mucho de alcanzar las depauperadas cotas de
los afios ochenta. Es cierto que en tan solo cinco afios (1975-1979),
se habian perdido 56 millones de espectadores, pero la recauda-
cién —gracias a las subidas del precio de las entradas (de 30 cts. de
euro a 67 cts.)— habia ascendido de 78 millones de euros a 135 mi-
llones, mientras que la asistencia media por habitante/afio bajaba
de 7 a5,5. No era, por consiguiente, un problema que concerniese
exclusivamente al cine espanol, sino a la asistencia al cine, en ge-
neral, que, en esa época, estaba mudando hacia otros habitos de
consumo y a la que le salian competidores en diferentes ambitos
de ocio.®

Posteriormente, el primer acuerdo entre las asociaciones pro-
fesionales de productores de cine y RTVE se firmé el 28 de sep-

5 Cuevas, Antonio (1994): Las relaciones entre el cinema y la television en Espafia y otros
paises de Europa. Madrid: EGEDA/Comunidad de Madrid.

6 Gomez Bermudez de Castro, R. (1989): La produccién cinematogrdfica espafiola. Bil-
bao: Ediciones Mensajero.

7  Esta cantidad en euros actuales —y de acuerdo con la calculadora de conversio-
nes del INE- seria de 50,5 millones de euros.

8 Garcia Santamaria, José Vicente (2015): La exhibicién cinematogrdfica en Espafia.
Madrid: Catedra.
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tiembre de 1983, en época de Pilar Mir6 como directora general
de cinematografia, y hasta el ano 1990 se firmaron un total de
cuatro convenios.

La forma mas sencilla de colaboracién’® era, entonces, la emi-
si6n del stock existente de cine espariol. La segunda via erala com-
pra de ‘derechos de antena; o lo que es lo mismo, la adquisicién
durante el proceso de produccién de los derechos de emisién de
un film una vez que se hubiese acabado. Y la tercera posibilidad
eran las denominadas ‘producciones asociadas’, o arrendamiento
de los servicios de productoras cinematograficas.'

Desde entonces, y ademas de la posicion de TVE y los canales
autonémicos —tradicionales financiadores del cine espanol- las
televisiones privadas se vieron obligadas desde el afio 1999 (Ley
25/1994, articulo 5.1, y version modificada por las leyes 22/1999 y
15/2001, asi como la LGA de 2010) a destinar al menos un 5% de
sus ingresos brutos a la financiacion anticipada de largometrajes
y cortometrajes cinematograficos y peliculas para television es-
panolas y europeas, sin que pudieran comportarse como un mer-
cado de amortizacion."

Esta decision del Ejecutivo ha tenido una enorme transcen-
dencia para el cine espafiol porque ha propiciado que las plata-
formas televisivas se hayan convertido en el primer productor
cinematografico de Espafia, quedandose asi con los derechos de
esa ventana y, de forma creciente, con los derechos de todas las
ventanas, desplazando claramente de esta posicion a los produc-
tores tradicionales, que, desde entonces, han visto como mengua-
ba su papel.

Atras queda también el contencioso juridico entablado por las
cadenas privadas que plantearon un recurso de inconstituciona-
lidad contra la ley que las obligaba a invertir en cine. El Tribunal

9 Monterde, José Enrique (1993): Veinte afios de cine espafiol. Barcelona: Paidés.
10  Palacio Arranz, M. (2012): La television durante la transicién democrdtica. Madrid:
Cétedra.

11 Alvarez Monzoncillo, ]. M2 y Lépez Villanueva, J. (2006): “La situacion de la
industria cinematografica espafiola: politicas publicas ante los mercados digitales”.
Documento de Trabajo 92/2006. Madrid: Fundacién Alternativas.
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Supremo estimo en el ano 2009 que esta norma iba en contra de
la libertad de empresa, garantizada en la Constitucion, y no res-
pondia a razones imperiosas de interés general, aunque acordé
finalmente plantear al Tribunal Constitucional una cuestién de
inconstitucionalidad, y el auto llegé incluso al Tribunal Europeo
de Luxemburgo, que acab6 dando la razén al Estado espaniol.

Durante esos anos, las televisiones privadas no encontraban
mucho sentido a que ‘el sector privado de la television fuera obligado
a subvencionar a otro sector privado, el del cine, en base a una ley ilegi-
tima”."? Pero tal vez con el punto de inflexion del éxito de Ocho
apellidos vascos (2014) y la profesionalizacién de sus estructuras
de produccién, las dosis de pragmatismo aumentaron. Asi, los
responsables de Telecinco Cinema pensaron que su objetivo era
conseguir rentabilizar su inversién en cine y destacaron que, lejos
de criticar el papel de las televisiones, “la realidad es que hemos im-
pulsado el sector llevandole a cifras de récord historico” (Forbes, 2015).

Otros, por el contrario, no compartian esa misma vision.
Agustin Almodévar nunca se ha recatado en senalar que la en-
trada de las televisiones en la produccion de peliculas supone
una clara competencia desleal, y la consecuencia mas inmediata
es que el cine espanol se esta convirtiendo en un cine televisivo
para su prime time. Y tampoco duda en subrayar que ha sido un
gran error haber obligado a las cadenas televisivas a producir
peliculas;® probablemente porque los grandes productores inde-
pendientes perdieron buena parte de la centralidad de antafo, y
la mayor parte de los productores emergentes se pusieron al ser-
Vvicio o comenzaron a colaborar con los grandes conglomerados
televisivos.

En cualquier caso, y desde que en 1999 se promulgé la Ley que
establecia la obligacién de invertir en cine, las televisiones tuvie-
ron que aportar en su primera década de funcionamiento un to-
tal de 920 millones de euros. Al imperativo legal de los canales

12 Charla de M. Carlotti en la Universidad Carlos Il en el afio 2015.

13 Elconfidencial.com (2015): Agustin Almodé6var: “Las televisiones son las due-
flas del cine espafiol y es un error”. Disponible en: https://www.elconfidencial.
com/cultura/cine/2015-11-03/agustin-almodovar-el-clan-el-deseo-cine-espa-
nol_1076518/
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privados de dedicar el 5% de su facturacién bruta a la produccién
de filmes (y el 6% para TVE), le ha sucedido un nuevo enfoque en
la produccién: lo que antafio podian denominarse ‘costes hundi-
dos (sunkcosts)," imposibles de recuperar, se han convertido en la
era de la lucha por la producciéon de contenidos en una oportuni-
dad de proveerse de verdaderos contenidos premium, y, al mismo
tiempo, de incrementar la cuenta de resultados, tras el éxito de
algunos de estos filmes, y, sobre todo, de posicionarse en la lucha
descarnada que esta teniendo lugar en el sector de la produccion.

La toma del cine espaiol por las plataformas televisivas

El afio 2014" confirmé un hecho que ya comienza a ser incues-
tionable en la produccién cinematografica esparola: las grandes
televisiones generalistas (TVE, incluida), junto con Telefénica y, en
menor medida, Mediapro, han acabado por convertirse en muy
poco tiempo en los grandes productores del cine espafiol. Ese afio
se produjeron un total de setenta peliculas (segtin el Anuario del Cine
Espariol 2014), que contaron con financiacién de canales de televi-
si6n de cobertura nacional: TVE colaboré en un total de 30 pro-
ducciones, mientras que Antena 3 lo hizo en 9 y Telecinco en 4, y el
canal de pago, Canal+ participd en 27 peliculas. Ademas, y aunque
el peso de los canales autonémicos y sus magros presupuestos no
permitieran las alegrias del pasado, la catalana TV3 colaboré en
15 rodajes, seguida de la vasca ETB con 12; Canal Sur con 10; la
gallega TVG con 7 y la de Castilla La Mancha en tres filmes.

14 Bakker Gerben (2005): “The Decline and Fall of the European Film Industry:
Sunk Costs, Market Size, and Market Structure, 1890-1927. En Economic History Re-
view, vol. 58, n° 2, pags. 310-351.

15 El afo 2014 fue sin duda el inicio de las profundas modificaciones que esta
sufriendo el audiovisual espafiol. No solo los operadores de telefonia —como Tele-
fénica— comenzaron a lanzar ofertas convergentes, en las que su valor diferencial
eran los contenidos de televisién de pago, sino que también Atresmedia y Mediaset
Espana se plantearon con mucha seriedad cdmo hacer frente a la amenaza futura
de estas ofertas convergentes y de los videoclubes on line.
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Desde entonces, y con caracter anual, todos los afios entre cin-
cuenta y setenta filmes (segtin los Anuario del Cine Espariol) cuen-
tan con financiacién de canales de television de cobertura nacio-
nal o autonémica. TVE siempre colabora en un buen niimero de
proyectos, al igual que lo hacen algunos canales autondmicos. Las
dos grandes plataformas televisivas: Mediaset Espana y Atres-
media, que profesionalizaron a marchas forzadas sus equipos de
produccién de filmes y de series, intervienen anualmente en la
financiacion de diez a veinte rodajes, aunque a veces lo hagan casi
de manera simbdlica (0,5% o 1% del total).

Al margen quedan Mediapro y su filial Mediaproduccion S.L.
y el grupo Zeta. Ambos grupos carecen hoy dia de obligaciones
para invertir el 5% de su facturacién bruta en peliculas, al no
detentar la propiedad de ningtn canal televisivo. Sin embargo,
producen o intervienen anualmente en un pequeno punado de
filmes.'®

En cualquier caso, y entre 2014 y 2018, han quedado patentes
dos cosas: las televisiones privadas, después de una tormentosa
relacién con la Administracion y tras la pérdida de sus recursos
ante los Tribunales, han acabado por considerar la produccién de
peliculas como una ‘oportunidad’, y, en segundo lugar, les gusta-
ria producir muchas mas series, faciles de exportar a otros merca-
dos y con mejores cuotas de pantalla que los filmes.

Como es légico también, la cuota de mercado del cine espanol
esta directamente relacionada con la creciente actividad de Atres-
media, Mediaset Espana y Telefénica; condicionada igualmente
por las Agrupaciones de Interés Econdmico (AIE), y con la parti-
cipacion tradicional de los canales ptblicos (TVE y autonémicas),
y, en menor medida, por empresas como Mediapro y Zetay algu-
nas productoras independientes. Como habiamos reseniado en el
Informe de la Fundacién Alternativas,"” a partir del afio 2012 esta

16 En el caso de Mediapro, a través de su filial Mediaproduccion S.L., se observa
un interés creciente en la produccién de contenidos de ficcién para no depender
excesivamente de las retransmisiones deportivas, mientras que Zeta es un grupo con
serios problemas financieros y no puede invertir, seguramente, la cantidad que de-
searia en producciones audiovisuales (Garcia Santamaria, 2016).

17 Garcia Santamaria, José Vicente (2018): El cine espafiol en la era digital: transfor-
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cuota se viene manteniendo entre el 17,5% y el 25%, con una re-
caudacién en taquilla en torno a los cien millones de euros anua-
les; unas cifras que, en conjunto, han permitido aproximarnos a
las de otros paises de nuestro entorno.

Evolucion cuota de mercado cine espafol (2000-2018)
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Fuente ICAA/Elaboracién Propia

Puede decirse, ademas, que si hace algo mas de una década se
afirmaba que esta cuota dependia de que algunos renombrados
directores del cine espafiol estrenasen ese afio, esta contingencia
ha sido superada por una produccién profesionalizada, muy fo-
calizada hacia la consecucién del éxito en taquilla, consecuencia
de la profundizacién en las relaciones cine-television. De ahi, la
estabilizacion de esta cuota en porcentajes poco usuales en el cine
espafol, puesto que, histéricamente, solo hemos contado con ele-
vadas cuotas de mercado en los anos sesenta y parte de los setenta,
asi como en los afios 1982-1984."%

maciones profundas, actuaciones escasas, en Bustamante, E. (Coord.): Informe sobre el esta-
do de la cultura en Espafia2018. Madrid: Fundacién Alternativas.

18  El control de taquilla se establece en el afio 1966, pero dudamos que los datos
ofrecidos durante al menos los siguientes treinta afios recojan cifras mas o menos
fidedignas de las recaudaciones obtenidas por las peliculas espafiolas, dado el fraude
-dificil de cuantificar- que imper6 durante todos estos afnos, y que convierte las es-
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Una estrategia de produccion mundial

Como indica Angus Finney,” las televisiones en Europa finan-
cian habitualmente entre el 20% y el 30% del presupuesto total de
un film, y, a cambio, se quedan con los derechos de explotacién en
esta ventana.

Por otra parte, los grandes canales televisivos son capaces de
actuar en una doble vertiente: como coproductores o como com-
pradores de derechos, adoptando también una estrategia de ca-
racter mundial en la que grandes grupos de comunicacion, junto
con empresas de telecomunicaciones y algunos destacados players
de Internet estan interviniendo de manera muy activa en la pro-
duccién audiovisual y controlando una buena parte de ella. El mo-
dus operandi es compartir el riesgo con otros productores, como
las cadenas de television, y utilizar asimismo a pequenas o media-
nas empresas cinematograficas para que les ayuden a desarrollar
sus proyectos.

Del mismo modo, no ha resultado complicado para estruc-
turas muy profesionalizadas, como las de las grandes televisio-
nes generalistas y los grandes canales de pago,” crear empresas
productoras que hiciesen frente a los compromisos establecidos
por ley, y ademas penetrar en la industria de los contenidos. La
atraccion de talento y la aportacion de capital, junto con las cam-
panas de marketing de estas plataformas televisivas, y la seleccién
de equipos artisticos y de géneros explican el resto.

Frente a los grandes conglomerados, y con datos del ICAA
(2017), es cada vez mayor el nimero de pequenias o medianas em-
presas que han participado en una sola pelicula. Y si bien el nime-
ro de productoras ha pasado de 213 en el afio 2007 a 329 en el afio
2017, se ha incrementado, no obstante, del 78,4% al 85,7% las que

tadisticas -o la falta precisa de ellas- en un cimulo de buenas intenciones, que haria
incluso revisar al menos la historia econémica del cine espanol; por lo demds un
proyecto nunca abordado.

19  Finney, A. (2010): The International Film Business. London: Routledge.

20 Las producciones de Canal+ (Prisa) y la actividad de sus filiales, Sogepaq y So-
gecine, serian merecedoras de un estudio pormenorizado por las vias de produccién
abiertas, pero también por algunas clausuradas.
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han participado en una sola pelicula, e igualmente ha descendido
el nimero de productoras que han participado en mas de cuatro
titulos.

Dicho de otro modo, solo cuatro productoras han participado
en la produccion de cuatro o mas filmes; 43 empresas entre dos
y cuatro filmes y 282 en un tnico largometraje; lo que lleva sin
duda a una produccién discontinua y poco diversificada, enla que
no pueden generarse apenas economias de escala y a la que la di-
gitalizacién —aparte de permitirles rodar de manera mas baratay
eficiente— puede suponerles un obstaculo insalvable de superar a
la hora de poner en marcha su propio branding o desarrollar una
estandarizacion de herramientas y técnicas; por no mencionar
la adopcién de modernas técnicas de gestion o el desarrollo de
alianzas estratégicas con nuevos actores mundiales.

Econémicamente, también ha gozado de importancia la
irrupcién de las denominadas Agrupaciones de Interés Econémico
(AIE). La Ley 55/2007, de 28 de diciembre, del Cine, posibilitaba
que el capital de sectores no provenientes del sector audiovisual
pudiera intervenir en la produccién de peliculas, incentivando
las inversiones en producciones cinematograficas. Se aplicaba a
esta figura un régimen fiscal establecido en la Ley del Impuesto
de Sociedades; o, lo que es lo mismo, gozaban de la deduccién por
inversiones en aquellos sujetos pasivos del Impuesto de Socieda-
des y del IRPF, siempre y cuando tuviesen lugar en producciones
de filmes de nacionalidad espariola, ya fuesen largometrajes de
ficcién, animacion o documental, incluidas series de ficcion para
television (Media Training Consulting).

Las AIE, al decir de Carmen Aguado,®" que trabaja en el area
fiscal de Ecija, pueden ser la nueva forma de financiacién del cine
espanol. En su opinidn, estas figuras juridicas son el vehiculo
idéneo para la entrada de inversores en las producciones cinema-
tograficas. Suelen estar formadas por dos socios: el inversor, con
una participacioén del 99%, y el productor con un 1%, y asi apro-

21 Aguado, C.(2016): “Las agrupaciones de interés econdmico: la nueva forma de
financiacién del cine espafiol”. Blog Ecija 2.0. Disponible en: http://www.legaltoday.
com/blogs/nuevas-tecnologias/blog-ecija-2-0/las-agrupaciones-de-interes-econo-
mico-la-nueva-forma-de-financiacion-del-cine-espanol
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vechar al maximo los incentivos fiscales. La propiedad intelectual
de la pelicula pasa a la AIE, convirtiéndose asi en productora y,
como subraya Aguado, de esta forma puede calificar como propia
la obra ante el ICAA. De ahi que los inversores que han tomado
parte en una AIE con un 99% del capital gozaran del derecho a
imputarse en su impuesto de sociedades el 99% de los beneficios o
de las pérdidas de la AIE, y también el 99% de la base de la deduc-
cién de las producciones cinematograficas espanolas.*

Posteriormente, una enmienda a la ley de Presupuestos Gene-
rales del Estado para 2017, que modificaba los incentivos fiscales
al cine, contempl6 un incremento de las deducciones en el im-
puesto de sociedades; pero ademas senalaba que las AIE gozaban
de la consideracion de productores y, por consiguiente, eran be-
neficiarios de estos incentivos. Esta condicién podria obtenerse
si llegaban a constituirse como productoras independientes, in-
corporandose a la produccion antes de la fecha de finalizacion del
rodaje y designando al productor ejecutivo encargado de asumir
la iniciativa del proyecto.”

No obstante, estas Agrupaciones han tenido problemas con
la Agencia Tributaria, que ha levantado Actas de inspeccién al
considerar que no se constituian como entidades dedicadas a la
produccion y que carecian de los medios para ejercer tal funcién.
Una enmienda del Partido Popular y Ciudadanos en el afio 2017
vino a arreglar esta cuestion para que pudieran gozar de un mar-
co legal, estable, cierto y duradero, como senalaban los abogados
de Allen & Overy.*

Pero, como vamos a ver a continuacion, queda claro que la
constitucion de AIE en diferentes puntos de Espafia (Canarias,

22 El marco legal de las AIE lo conforman la Ley 12/1991 de Agrupaciones de
Interés Economico y el Reglamento CEE 2137/1985 de la Agrupacién Europea de
Interés Econémico.

23 Aunque loldgico es que la condicién de Productoras la detenten aquellas que se
inscriban en el Registro Administrativo de Empresas Cinematograficas y Audiovi-
suales y se incorporen a la pelicula antes de la finalizacién de la produccion.

24  Zunzunegui, A. y Gutiérrez, J. (2017): “Luces y sombras de los incentivos al
cine”. Cinco Dias, 1/6/2017. Disponible en: https://cincodias.elpais.com/cinco-
dias/2017/06/01/midinero/1496330080_933378 html
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Galicia 0 Madrid) viene produciéndose con cierta regularidad,
aunque con la particularidad de que, en la mayoria de los casos,
estas figuras suelen apostar por los grandes conglomerados te-
levisivos, que, probablemente, ofrecen mejores garantias para su
inversion, y que pueden ser capaces de buscar partners para com-
partir riesgos.

Nos encontramos, por tanto, con que algunas de las produccio-
nes mas exitosas de estos ultimos afios han sido producidas casi al
cien por cien por AlE, sin que se nos aclare qué personas fisicas
o juridicas forman parte de esas agrupaciones; con qué porcen-
taje participa cada una de ellas y cuanto dinero han aportado a
la financiacién de la pelicula en cuestién. De hecho, disponemos
de ejemplos concretos extraidos de las Bases de Datos de peliculas
clasificadas del ICAA. Es el caso, por ejemplo, de Palmeras en la nie-
ve (2015), Ocho apellidos vascos (2014) y Ocho apellidos catalanes (2015).

Asi, en Ocho apellidos vascos la produccion esta liderada por
Snow Films, AIE con un 67,83%; Kowalski Films, S. L. con un
31,17% y La Zona Films, S. L. con un 1%. Y, de acuerdo con el
ICAA, en su produccién han intervenido también Telecinco Ci-
nema, ETB y Canal+. Sus productores fueron dos altos cargos de
Mediaset: Alvaro Augusti, director general de Telecinco Cinema,
y Ghislain Barrois, entonces director Comercial de Mediaset Es-
pana, ademas de Gonzalo Salazar-Simpson, actual director de la
ECAM. A su vez, Snow Films cuenta como principales accionis-
tas con LaZona Films (64,68%), Kasongo, S.L. con un 29,24% y
otros accionistas con el 6,07%.

Ocho apellidos catalanes sigue el mismo esquema. Sigue inter-
viniendo en el capital LaZona Films con un 1%, y la aportaciéon
mayoritaria proviene de Weather Films, AIE, con un 99%, y cons-
tituida en el ano 2014. A su vez, Weather cuenta como apoderado
con David Naranjo Villalonga, exconsejero de energias renova-
bles, y tiene intereses en diferentes empresas de energia: Cadmos
Energias Renovables, Canamero Solar, S.L: Gadir Solar Power o
Agrupacién Solar El Algarrobo, entre otras. Pero el caso es que
el ICAA senala que también han tenido participacion en el film:
Telecinco Cinema, Mediaset Espania, ICAA, Autfunds y Renfe.
Ahora bien, en ninguna de las dos producciones queda claro qué
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ha aportado Mediaset, aparte del talento de sus productores: es
decir, si ha puesto dinero en estas dos producciones y qué porcen-
taje del total de la produccion ha supuesto.

En el tercero de los casos, para el rodaje de la pelicula de Fer-
nando Gonzalez Molina, Palmeras en la nieve, se constituye una
AlIE (con el propio nombre de la pelicula), que aporta el 99% del
capital; el 1% restante lo pone Nostromo Pictures, S.L, que se en-
carga de la distribucién y comparte socios con la primera. En to-
tal, la AIE que pone el capital cuenta con 25 consejeros, personas
fisicas y juridicas. Entre los socios de la Agrupacién figuran co-
nocidas empresas de las Islas Canarias como: Astilleros Canarios,
S.A,, Naviera Bandama, S.L., Maritima de Sotavento o Restotel,
S.L. No obstante, la pelicula tiene como productores a los dos pe-
sos pesados de Atresmedia Cinema: Mercedes Gamero y Mikel
Lejarza, ademas del canario Adrian Guerra. Para el ICAA, en la
pelicula han participado también: Atresmedia, Telefénica Stu-
dios, Movistar+, Cosmopolitan TV 'y Crea SGR. Pero al igual que
en los dos casos anteriores, desconocemos si ademas de talento,
Atresmedia ha invertido alguna cantidad concreta de dinero.

Las fortalezas de las cadenas televisivas: Las produccio-
nes de Atresmedia Cine, Telecinco Cinema y Telefonica
Studios

Las grandes plataformas televisivas disponen de ventajas eviden-
tes sobre la produccion independiente: unen a su formidable ma-
quina de produccion cruzada de peliculas, una estructura empre-
sarial solvente y la suficiente cultura empresarial para saber como
internacionalizar sus productos.

En un sector poco profesionalizado y escasamente capita-
lizado, las grandes plataformas se diferencian de la produccion
independiente en que estan presentes en toda la cadena de valor
audiovisual, tienen también la posibilidad de alcanzar interesan-
tes economias de escala y cuentan con el formidable mecanismo
de promocién que supone una plataforma televisiva para poner
en valor el estreno de un film y conseguir internacionalizarlo.
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Atresmedia ha subrayado que esta es la inica manera de poder
competir en un mercado en el que cada fin de semana se estre-
nan tantas peliculas. Y dado que el cine espatiol no dispone de los
grandes presupuestos de promocion que acomparian a las pelicu-
las norteamericanas, la inica manera de apoyar al cine espanol es
extraer recursos de la television.

En Espana la fortaleza de la produccién viene marcada por la
actividad de las filiales de Mediaset Espana: Telecinco Cinema;
de Atresmedia: Atresmedia Cine, y de Telefénica: Telefénica Au-
diovisual Digital (TAD). Sobre las tres, como ya hemos comen-
tado, recae el peso de la taquilla del cine espafiol. Obviamente, a
ellas se suma la actividad incesante de TVE y de algunas cadenas
autonémicas y las de algunas productoras independientes. Pero
sin la aportacién de los canales publicos el tamano de la indus-
tria audiovisual espanol seria mas pequeno, al igual que la cifra
de empleados del sector.

Telecinco Cinema

Telecinco Cinema ha optado hasta el momento por disponer, en
muchos casos, de una participaciéon mayoritaria en los proyectos
en los que interviene, llegando incluso hasta el maximo legal del
60%. Ademas, suele coproducir con productores independientes,
pactando con ellos el porcentaje de participacién. En el caso de
Ocho apellidos vascos lo hicieron con el 60% del film, y el 40% res-
tante fue puesto por la productora independiente LaZona Films.

El ano 2014 supuso para ellos un punto de inflexién. En ese
afio, el cine espanol recaud6 132 millones de euros, y dispuso de
una excelente cuota de mercado del 25,5%, unas cifras casi ex-
cepcionales, debidas sobre todo a dos filmes de Telecinco (Ocho
apellidos vascos y El nifio), ademas de Torrente 5 (Telefénica) y La isla
minima (Atresmedia Cine) y Exodus. Telecinco Cinema cerré asi
un ‘ejercicio histérico, con 12 millones de espectadores y casi un
60% de la taquilla del cine espanol. En concreto, 9,4 millones de
personas acudieron a las salas de cine para visionar Ocho apellidos
vascos, y dejaron en taquilla 55,3 millones de euros. Pero ademas
del film dirigido por Emilio Martinez Lazaro, El Nifio, de Daniel
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Monzén, obtuvo unos ingresos de 16,2 millones de euros y 2,7
millones de espectadores, y Carmina y Amén, de Paco Ledn, y Per-
dona si te llamo amor, de Joaquin Llamas, consiguieron entre ambas
casi 4 millones de euros y mas de 700.000 espectadores.

Los éxitos de 2014 de Telecinco Cinema se unian a los obteni-
dos el afo 2012 por esta misma productora, cuando logré recaudar
casi 120 millones de euros tras el éxito de Lo imposible, de Juan A.
Bayona, y también de Las aventuras de Tadeo Jones, de Enrique Gato.

La actividad de la productora dio comienzo en el afio 2000, y
tuvo en sus inicios algunas peliculas que, comercialmente, la con-
solidaron, como El otro lado de la cama (2001), de Emilio Martinez
Léazaro (12,6 millones de recaudacién y 2,8 millones de especta-
dores); Dias de futbol (2003), de David Serrano (12,2 millones de
recaudacion y 2,8 millones de espectadores); Alatriste (2006), de
Agustin Diaz Yanes (16,7 millones recaudados y 3,3 millones de
espectadores) y El Orfanato (2007), de Juan A. Bayona (25 millones
de recaudacion y 4,4 millones de espectadores).

Pero fue, seguramente, en el bienio 2008-2009 cuando sen-
t6 las bases de su despegue. Con la realizacion de Los crimenes de
Oxford (2008), de Alex dela Iglesia (8,2 millones de recaudaciéon y
1,4 millones de espectadores); Che, el argentino (2008) y Che: guerri-
lla (2009), de Steven Soderbergh (8 millones en taquilla y 1,4 mi-
llones de espectadores); Celda 211 (2009), de Daniel Monzén (13,1
millones de euros y 2,1 millones de espectadores) y Agora (2009),
de Alejandro Amenabar, con 21,4 millones de recaudacién y 34
millones de espectadores.® En pocos anos, Telecinco Cinema se
convirti6 en una maquina perfectamente engrasada, dirigida por
Ghislain Barrois, procedente de Sogepaq (Canal+).

Posteriormente, en el afio 2015 lider6 también la cuota de mer-
cado del cine espanol por segundo ano consecutivo con Ocho apelli-
dos catalanes (2015), que recaudd mas de 32 millones de euros y con-
sigui6 5,1 millones espectadores, junto con Atrapa la bandera (2015)
y Regresién (2015). En conjunto, una recaudacién de mas de 52 mi-
llones de euros, con un 49,9% de la taquilla global del cine espanol.

25 La participacién en estas producciones fue muy dispar, desde el 18% para la
pelicula de Alex de la Iglesia al 88% de la pelicula de Amenabar.
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En el bienio 2016-2017 continud con su liderazgo en la taquilla.
En 2016, con el éxito de la pelicula de Juan A. Bayona (2016), Un
monstruo viene a verme, que recaudd 26,5 millones y fue vista por
4,6 millones de espectadores. Y en el afio 2017 se apoy6 en cuatro
filmes: Perfectos desconocidos, de Alex de la Iglesia; Tadeo Jones. El
secreto del Rey de Midas, de Enrique Gato; El secreto de Marrowbone,
de Sergio G. Sanchez, y El cuaderno de Sara, de Norberto Lopez
Amado, que recaudaron entre todas ellas 51,4 millones de euros
(50% de la taquilla) y atrajeron a 8,1 millones de espectadores.

Por otra parte, Telecinco Cinema tiene una presencia impor-
tante en el ranking de las veinte peliculas espafiolas mas vistas de
la historia con Ocho apellidos vascos, Lo imposible, Ocho apellidos cata-
lanes, El Orfanato, Agora, Un monstruo viene a verme, Las aventuras de
Tadeo Jones, Alatriste, La gran aventura de Mortadelo y Filemon, El nifio
o El otro lado de la cama.

Puede afirmarse también que ha colocado un total de seis pe-
liculas por encima de los 20 millones de recaudacion, y once que
han superado los 10 millones de euros. Unas cifras que los sittian
como una potente maquina comercial.

Las peliculas mas taquilleras con participacion de
Telecinco Cinema (2009-2018)

Recaudacion Espectadores % ICAA
Peliculas Ano
(miilones €) (millones) part. Tele5 (mill.)
Ocho apellidos vascos 2014 55,3 9,4 *) 1,57
Lo imposible 2012 42,4 6,1 50% 1,18
Ocho apellidos catalanes 2015 35,5 57 *) 1,50
Un monstruo viene a verme 2016 26,5 4,6 20% 0,70
Agora 2009 214 35 88% 0,1
Perfectos desconocidos 2017 21,3 2,8 10% 0,5
Las aventuras de Tadeo
2012 18,2 2,8 30% 1,5
Jones
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Recaudacion Espectadores % ICAA
Peliculas (cont.) Ano
(miilones €) (millones) part. Tele5  (mill.)
Tadeo Jones. El secreto del
] 2017 17,6 3,2 40% 1,0
Rey Midas
El nifio 2013 16,2 2,8 1) 1,5
Celda 211 2009 131 21 45% 1,5
Atrapa la bandera 2015 11,0 1,9 40% 1,5
Regresion 2015 9,0 1,5 - 1,5
El secreto de Marrowbone 2017 72 1,2 10% 0,9
El cuaderno de Sara 2017 53 0,9 10% -
Yucatan 2018 5,0 0,9 10% -
No habra paz para los
2011 45 0,7 50% 2,0
malvados
Superlépez 2018 3,4 0,6 10% -

Fuente: ICAA/Elaboracién propia
Atresmedia Cine

En cuanto a Atresmedia Cine, que habia destacado hasta hace
poco con la produccién de telefilmes de celebrities espanolas como
Rafael o Marisol, o hechos y personajes histéricos (Adolfo Suérez,
la Reina Sofia y el 23 F), comenzé su actividad cinematografica
en el ano 2001. Desde entonces, y haciendo uso de las estrategias
macrodiscursivas de que hace gala se define “como la mayor facto-
ria de cine en Espana’, asi como “la productora que mds largometrajes
estrena cada afio’.

Disponen de un competente equipo de direccién, encabezado
por Mikel Lejarza como presidente y Mercedes Gamero como
directora general. Son uno de los coproductores habituales de
Santiago Segura y su saga de Torrente. Y desde el afio 2008, se han
mostrado también muy activos en la produccién de filmes como
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Mortadelo y Filemon, Cobardes o Lope. En 2013 participé en catorce
peliculas y en 2014 obtuvo diez premios Goya con La isla minima,
de Alberto Rodriguez.

Segtin los datos aportados por Atresmedia, el nimero de pe-
liculas producidas desde su fundacién es de 163, con una media
de mas de diez filmes anuales. La cuota de mercado de que ha
dispuesto en los ultimos cuatro anos (2015-2018) oscila entre el
30-38%; con recaudaciones anuales entre los 30 y 42 millones de
euros. Han logrado colocar un total de siete peliculas por encima
de los 10 millones de euros de recaudacién, aunque ninguna ha
llegado a sobrepasar mas de 20 millones de euros.

Las peliculas mas taquilleras con participaciéon de
Atresmedia Cine (2009-2018)

Recaudaciéon Espectadores % part. ICAA
Peliculas Ao
(miilones €) (millones) Atresmedia (mill.)
Palmeras en la nieve 2015 17 2,7 - 1,5
Torrente 4 2011 19,4 2,6 - 1,5
Tengo ganas de ti 2012 12,1 2 30% 1,5
Planet 51 2009 1,7 2 10% 0,09
Perdiendo el norte 2015 10,5 1,7 44,73% 1,7
Villaviciosa de al lado 2016 10,2 1,6 1% 0,7
Tres metros sobre el cielo 2010 10 1,6 30% 2
Ahora o nunca 2015 8,3 1,4 40% 1,5
La isla minima 2014 78 1,3 50% 1,4
Los ojos de Julia 2010 7 11 22,20% 1,5
Fuga de cerebros 2009 6,9 1,2 60% 0,4
Que se mueran las feos 2010 6,8 11 60% 1
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Recaudacion Espectadores % part. ICAA
Peliculas (cont.) Ano
(miilones €) (millones) Atresmedia (mill.)
Serior, dame paciencia 2016 6,7 11 1% 0,75
Cuerpo de élite 2016 6,3 11 20% 0,7
El cuerpo 2018 6,3 0,9 50% 1,5
Tres bodas de méas 2013 6,3 1 30% 1,4
Toc Toc 2017 6,1 11 50% 0,9
La tribu 2018 6,1 1 40% 1

Fuente: [ICAA/Elaboracion propia
Movistar +

Aunque podamos rastrear los primeros intereses de Telefénica
por dotarse de contenidos propios en la creacion de su filial Admi-
ra(1995) —que integraba las participaciones del grupo Telefonica
en Antena 3 TV, Onda Cero, Pearson y las sociedades argentinas
Telefé y Radio Continental- no sera hasta finales del anio 2001
cuando Telefénica Media pas6 a denominarse Admira Media y,
desde ese momento, se convirtié en el proveedor de contenidos
para el grupo Telefénica y para el desarrollo de su estrategia en
Internet, telefonia mévil y television de pago.?

Poco més adelante, en tiempos de Imagenio, la compania puso
en marcha un test para comprobar cémo podian funcionar en su
oferta triple play los contenidos audiovisuales en la televisién de
pago, mediante el lanzamiento de ofertas convergentes,”” ya pre-
sentes en el afo 2012.

26 Garcia Santamaria, José Vicente (2016): Los grupos multimedia espafioles: andlisis
y estrategias. Barcelona: UOC.

27 Aunque creemos que la deriva de la companiia hacia los contenidos audiovi-
suales ya era evidente desde los tiempos de Andrés Vicente Gémez con Lola Films.
Recordemos que el antafio famoso productor llegd a un acuerdo en el afio 2000 con
Telefénica, con el objetivo de convertir a Lola Films en la mayor productora de Es-
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A finales del ano 2013, la empresa que dirigia César Alierta
anuncio en el Festival de Cine de San Sebastian la creacién de Te-
lefénica Studios, dedicada a producir peliculas y series para sus
canales televisivos en Espana y Latinoamérica, aunque ya antes
habia participado en destacados proyectos como El secreto de sus
ojos (2009), Las aventuras de Tadeo Jones (2012) o Un cuento chino
(2011). La nueva productora, competencia directa de Atresmedia
Cine y Telecinco Cinema, englobaba a Telefé, Telefénica Produc-
ciones, Medianet Works y Telefénica Espana, y su responsable
era Axel Kuschevatzky. Hasta el momento ha intervenido en mas
de 35 proyectos de cine.

Por otra parte, y con la adquisicién del 56% de Canal+ en 2014
al grupo Prisa —aunque cerrada su venta en el afio 2015, por un
importe de 750 millones de euros—** Telefonica podia recorrer el
camino seguido por compaiiias como AT&T, Directv, Comcast,
Netflix o Amazon. Esta via exige sin duda la aportacion de gran-
des dosis de creatividad y de una unidad de negocio especializada
en la creacién de contenidos. Conviene recordar también que con
la adquisicién de Canal+, la compania estaba obligada a destinar
el 5% de sus ingresos televisivos a obras audiovisuales; al igual
que su cadena argentina Telefé, que también debia producir en
ese pais ocho peliculas anuales.”

Asi que muy poco tiempo después de la compra de Canal+, Te-
lefénica ya habia adquirido los derechos de emision para un total

pana y Latinoamérica y producir cincuenta peliculas en cinco afios, con proyectos
ambiciosos con John Malkovich, Alex dela Iglesia, Fernando Trueba o Manuel G6-
mez Pereira. Pero los pésimos resultados de muchos de sus filmes provocaron en el
ano 2002 una reestructuracion financiera y accionarial de la compaiiia, asi como
una ampliacion de capital de 18 millones de euros. Lola Films qued6 adscrita a Te-
lefénica Contenidos, que tenia el 70% del capital de la productora y el 30% lo deten-
taba Andrés Vicente Gomez.

28 Telefénica controlaba asi el 78% de Canal Plus; el 22% restante, lo detentaba
Mediaset que acabd vendiéndole su participacién.

29 Telefé fue vendida, sin embargo, en noviembre de 2016 a la compaiiia nor-
teamericana Viacom, duefia de Paramount, junto con una docena de estudios de
produccion, por 345 millones de délares.
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de 27 titulos, un 23,68% del cine espaiol estrenado en salas, segin
el Anuario del Cine espariol 2014.Y como muestra el grafico adjunto,
ademas de las peliculas producidas por el canal argentino Telefé;
produjo igualmente bajo la marca de Telefénica Studios, antigua
Telefénica Producciones. Bajo esta tltima marca llegaron a pro-
ducirse 27 filmes, con porcentajes de inversién que han oscila-
do entre el 0,5% y el 60% del total, y con resultados dispares en
taquilla. Ahora bien, a mediados del ano 2017, la matriz decidi6
integrar Telefonica Studios en Telefénica Audiovisual Digital
(TAD), heredada de Movistar Plus, y centralizar toda su actividad
en produccidn (filmes, series, deportes y otros programas) en una
unica division para asi simplificar estructuras.

Las peliculas mas taquilleras con participacion de
Telefénica y sus filiales (2014-2018)

Recaudacion Espectadores % part. ICAA
Peliculas (cont.) Ano
(miilones €) (millones) Telefonica  (mill.)
Las aventuras de Tadeo Jones | 2012 18,2 2,7 26,20% 1,5
Tadeo Jones. El secreto del
2017 17,6 3,2 20% 1
Rey Midas
Palmeras en la nieve (1) 2016 17 27 - 1,5
Atrapa la bandera 2015 1 1,9 20% 1,5
Torrente 5 2014 10,6 1,8 30% 1,5
Perdiendo el norte 2015 10,5 1,7 15,27% 1,3
Regresion 2015 9 1.4 0,50% 1.4
Cien afios de perdén 2016 6,6 1 21% 0,75
Relatos salvajes 2014 4,8 0,8 61,14% 0,46
Truman 2015 3,6 0,6 20% (2) 1,55
Anacleto, agente secreto 2014 2,7 0,4 5% 1,5
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Recaudaciéon Espectadores % part. ICAA
Peliculas (cont.) Ano
(miilones €) (millones) Telefonica  (mill.)
Mi gran noche 2015 2,4 0,5 10% 1,4
Extincién 2014 2 0,35 17,50% 1,6
Toro 2016 17 0,3 5,45% 0,6
Kamikaze 2014 1,4 0,3 7,34% 1,4
Oro 2016 1,3 0,2 10,43% 0,7
Embarazados 2015 1,2 0,2 25% 0,36
Altamira 2015 1,2 0,2 1% 0,6

Fuente: Telefénica/ICAA/Elaboracién propia
(1) En Palmeras en la nieve la inversion fue solamente en compra de derechos.
(2) BD Cine: 20%, Telefé y otros.

La profunda transformacion de Telefénica, bajo la marca Mo-
vistar, con claras connotaciones cinematograficas, la convirtié en
un formidable competidor en el mercado espaiol, pero también
en el latinoamericano. En realidad, lo que habia sucedido en un
mercado tan ‘maduro’ como la telefonia —que habia devenido en
una suerte de commoditie— es que tras los cambios operados entre
los afios 2013 y 2014, las empresas de telecomunicaciones —como
Telefénica— acabaron por convertirse en TV companies y comen-
zaron a disputar la creacién de contenidos a empresas producto-
ras y grandes plataformas televisivas, a nivel global.

Parece, no obstante, que, hoy dia, la deriva de la compania
puede tender mas a la actividad clasica de videoclub online, con
sus 110 millones de clientes méviles en Latinoamérica. En 2018
lanzé Movistar Series en esta region, a través de su plataforma
Movistar TV y la aplicaciéon mévil Movistar Play, presentes en
una docena de paises. Pero si la competencia en Espana es fuerte,
en Latinoamérica no solo se encontrara con Netflix, sino también
con la AT&T (Directv y HBO), Viacom/Paramount, y el proximo
videoclub de Disney, entre otros. Su estrategia pasa por destinar
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una cantidad de setenta millones de euros anuales para producir
contenidos. Es decir, cuentan con un plan de produccién —simi-
lar al de 2018- que les permitiria producir una docena de series
anuales, pudiendo efectuar un estreno al mes.*

En cualquier caso, Telefénica ha cambiado por completo su
filosofia, justo al final de la era Alierta. Durante la etapa del an-
terior presidente, Villalonga, se sugeria que una empresa de tele-
comunicaciones no tenia que preocuparse en demasia por la pro-
duccién de contenidos propios, y mucho menos por no disponer
de un Estudio; ya que con su poderio financiero podia asegurarse
los servicios de cualquier productora en el mercado. No habian
entendido, por consiguiente, que la television de pago, si quiere
ser competitiva, necesita controlar su programacion y disponer
de un Estudio y de un plan de produccion propios.

En cuanto a su estrategia en produccién de series —al menos
por lo visto en 2018 con La Peste, Arde Madrid y Gigantes— inten-
ta liderar y marcar distancias con el resto de la ficcién espario-
la, apostando por cineastas consolidados como Alberto Rodri-
guez, Enrique Urbizu o Paco Ledn. En cuanto a la realizacion de
peliculas —y salvo la etapa argentina de Telefé— apuesta por las
alianzas estratégicas con otras plataformas televisivas (Atresme-
dia y Mediaset), con las que pone en marcha proyectos filmicos,
al igual que con TVE, o productoras latinoamericanas, con las
que comparte capital intelectual y riesgos. Y tampoco duda en
acogerse a producciones en las que intervienen las Agrupaciones
de Interés Econdmico (AIE), caso de Truman, El hombre de las mil
caras, Un monstruo viene a verme, Anacleto, agente secreto, o Palmeras
en la nieve.

La antano operadora no lidera la taquilla ni ninguna de sus
peliculas, en las que tenga una produccién mayoritaria, figuran
entre las que més dinero han recaudado en la historia del cine
espanol, caso de Telecinco Cinema; ni tampoco cuenta con una
linea tan definida como la de Atresmedia Cine. Ahora bien, 16

30 Comparado con los 8.000 millones que tenia previsto invertir Netflix en pro-
duccién de contenidos durante el afio 2018, puede observarse la disparidad entre
estrategias globales y estrategias locales /regionales.
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de sus peliculas pasan de 1 millén de euros en recaudaciéony 7 de
ellas de los 10 millones. Y en total, y segtin fuentes de la compania,
han intervenido hasta el momento en la produccién o en la com-
pra de derechos de 236 peliculas; un volumen considerable. No
obstante, la sensacién —salvo la etapa de Telefé— es de una cierta
incomodidad en un medio en el que no cuentan con las poderosas
alianzas estratégicas ni con el expertise de sus competidores. Tal
vez sea para ellos una obligacién legal o una simple estacion de
paso hacia el mundo mas propio y caracteristico de los videoclu-
bes online: con supremacia del producto series, combinado con la
produccion de filmes y documentales; un camino muy en la linea
de su actual partner, Netflix.

Participacion de compra de derechos de
Telefénica entre 2013 y 2018
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Por su parte, Mediapro que carece actualmente de obligacion le-
gal para invertir en cine, tras su desinversion en La Sexta, piensa
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que la inversion en este sector estd considerada como un ‘conte-
nido de primer nivel”, y nunca han creido que sus peliculas fueran
imposibles de amortizar. Aunque con un menor vuelo que sus
otros tres grandes competidores, la productora catalana se dis-
tingue por haber intervenido hasta el momento en la produccién
de mas de 50 peliculas y documentales, y llevar a cabo proyectos
internacionales.

Cuenta con colaboraciones ya clasicas con Isabel Coixet, La
vida secreta de las palabras (2005), Mapa de los sonidos de Tokyo (2009),
Nadie quiere la noche (2014) o Spain in a Day (2016); de Fernando
Ledn de Aranoa, Los lunes al sol (2002), Princesas (2005), Un dia
perfecto (2015) o Politica, manual de instrucciones (2016); de Manuel
Huerga, Salvador (2006), Pepe ©4 Rubianes (2011) o Barcelona, la
rosa de foc (2017); Oliver Stone, Comandante (2003); los filmes de
Woody Allen: Vicky, Cristina, Barcelona (2008), Conocerds al hom-
bre de tus suefios (2010) o Medianoche en Paris (2011), y la colabora-
cién en Un dios salvaje (2011), de Roman Polanski, o con el cineasta
chileno, Patricio Guzman. Y entre las tltimas producciones cabe
destacar: Messi (2016), de Alex de la Iglesia; Fe de etarras (2017), de
Borja Cobeaga; Esteban (2017), de ]. Cosculluela; Sergio €7 Serguéi
(2017), de Ernesto Daranas, o Campeones (2018), de Javier Fesser, la
pelicula que lidera la taquilla de 2018, con mas de 19 millones de
euros de recaudacién y 3.288.420 espectadores.

En estos tltimos dos anos parece haber retomado su actividad
productora en un intento de diversificacion de sus negocios; muy
maduro ya el modelo de explotacién de derechos de retransmi-
siones deportivas y sujeto a una dura competencia de operadores
como Telefénica. De hecho, a mediados de 2016 fichd a Ram Te-
llem, como nuevo director de contenidos Internacionales y anti-
guo productor ejecutivo de la serie Homeland y produce con Sky
Italia, HBO y Canal+ France, la serie The Young Pope, dirigida por
Paolo Sorrentino.
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La inversion de los canales

Cuando se trata de proporcionar cifras concretas de inversion
por parte de los canales privados de television, e incluso de los
canales publicos nacionales y autondmicos, no ayuda en demasia
la carencia de unas estadisticas fiables de todos los intervinientes
en el mercado. Y no es que su informacion parezca estar signada
por una cultura de secretismo publico, pero si creemos que es sus-
ceptible de mejora y de que figure, con todos los detalles posibles
y de forma clara, en sus respectivas webs.

De ahi también que, a veces, resulte una tarea complicada pro-
porcionar cifras fidedignas sobre la inversion de las televisiones
en produccién audiovisual. Sabemos, por ejemplo, que los canales
televisivos habian pasado de 474 millones a 328 millones de euros
en el periodo 2008 a 2015.”" Esta reduccion en la inversion seria
atribuible, tal y como podemos observar en el grafico que adjun-
tamos, a un claro descenso en la publicidad contratada. Desde el
ano 2007, la inversion publicitaria en television descendi6 drasti-
camente de 3.468 millones a su cota mas baja en 2013, 1.703 mi-
llones; esto es, la mitad. Y aunque desde ese afio ha ido recuperan-
dose y lleve cuatro ejercicios consecutivos de crecimiento, no va
a alcanzar las cotas anteriores a la crisis, puesto que su situacion
linda con el estancamiento. Teniendo en cuenta que los ingresos
de las televisiones generalistas se nutren fundamentalmente de
las aportaciones publicitarias, seria facil deducir que la inversién
obligatoria del 5% no conocera repunte alguno; salvo que las pro-
pias plataformas televisivas lo hagan de manera voluntaria. Y,
en ese caso concreto, deberan decidir si estratégicamente sus re-
cursos estaran mejor empleados en retransmisiones deportivas,
realities 0 contenidos audiovisuales, y dentro de estos tltimos, si
primarian o no la inversién en cine o en series.

31 Alvarez Monzoncillo, J. M2 y Lépez Villanueva (2016): “La produccién
audiovisual: promesas a través de la crisis”, en Bustamante, E. (coord.): Informe sobre
el estado de la cultura en Espafia. La cultura como motor del cambio, Madrid: Fundacién
Alternativas.
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Podemos decir que, en conjunto, los ingresos de las televisio-
nes generalistas no han dejado de descender en los tltimos quince
anos debido a la menor contratacién publicitaria, mientras que
los gastos de programacion siguen siendo relevantes en la Unién
Europea, dividiéndose en tres grandes capitulos: los derechos de
retransmisiones deportivas, patrimonio casi exclusivo de las tele-
visiones de pago y que mueven mas de 10.000 millones de euros
anuales; el cine y las importaciones de filmes, series y documen-
tales, que ascienden a mas de 15.000 millones anuales, y la pro-
duccién propia, que ronda los 20.000 millones de euros.

Por su parte, TVE y los canales autondmicos disponen de un
marco més restrictivo. En el caso de la Corporacion, la Ley 8/2009,
de 28 de agosto, de financiacién, marca unos limites muy claros de
gasto que no pueden sobrepasarse. Segin fuentes de la Corpora-
cién, TVE llevo a cabo una inversion de 222 millones de euros en
producciones de cine hasta el afio 2016.* La disyuntiva para TVE,
cuyalabor en el fomento del cine y en la creacién y mantenimiento
de un tejido industrial es evidente, a pesar de ciertos claroscuros,
es enfrentarse hoy dia ala decision estratégica de seguir o no man-
teniendo su politica de derechos de antena, o bien, de optar por
otras alternativas, como la tenencia y explotacion de propiedades
intelectuales, que, probablemente, pondrian a mejor recaudo el
patrimonio cinematografico espanol, en manos privadas.

Los canales autondmicos ingresaron 114 millones en publici-
dad en el ano 2017, pero en el ejercicio 2010 esta cantidad ascen-
dia a 273 millones de euros; mas del doble que ahora. Lo que sin
duda apunta a que el modelo de financiacién mixta de subvencién
publica e ingresos publicitarios cuenta con problemas. Algo que
incide también en la creacion o, dicho de otra forma, en la caren-
cia de ella, por la endeble constitucién de un tejido de industria
audiovisual en sus comunidades, debido a la falta de inversion y a
la pérdida de canales. Por tanto, la situacién es tan alarmante, que
incluso los canales de pago obtienen més dinero por la publicidad
que los autonémicos. De ahi también que sus aportaciones en la

32 Enla comparecencia del entonces presidente de RTVE, José A. Sanchez, antela
Comisién de Control Parlamentario, a mediados del afio 2017.
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produccion sean cada vez mas minoritarias. Salvo casos aislados,
las inversiones han menguado con la crisis y el niimero de pro-
yectos en los que intervienen es cada vez menor, al igual que la
cuantia de los mismos.

Inversién publicitaria en televisiéon (2007-2017)
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Fuente: Infoadex

El caso de TVE es singular. Como operador publico debe des-
tinar el 75% de su inversién en productos audiovisuales a proyec-
tos cinematograficos. Los criterios para entrar en la produccion
de un film se dividen en distributivos, industriales, instituciona-
les y complementarios. A la hora de valorar un proyecto se tiene
en cuenta la posibilidad de entrar como parte de él, y no como
mero comprador de los derechos de antena. Obviamente, los
filmes propuestos deben tener también racionalidad econémi-
ca. Pero, como viene siendo habitual, es el operador que asume
mas riesgos y ofrece mas oportunidades a pequenios proyectos
y directores mas noveles y poco conocidos; si bien alterna estas
producciones con directores consagrados o muy conocidos, caso
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de Almodévar (Julieta, 2016; Los amantes pasajeros, 2013); Alex de
la Iglesia (Las brujas de Zugarramurdi, 2013); Carlos Saura (La Jota,
2016); Raul Arévalo (Tarde para la ira, 2016); Fernando Leén de
Aranoa (Loving Pablo, 2017) o Javier Fesser (Campeones, 2018).

La media de su inversion anual puede rondar los 30 millones
de euros, aunque el gasto no aparece en sus cuentas anuales hasta
que las peliculas no se pasan en antena. De tal forma que algunas
criticas aluden a que la inica posibilidad de convertir esta inver-
si6n en un producto rentable es su pase por television (El Espariol,
11/5/2015). Las cifras hablan de que, en total, TVE pasa por tele-
vision entre siete y ocho millones de euros de su inversion obliga-
toria del 6% en cine.

No obstante, hay peliculas que nunca llegan a emitirse, debido
a su bajo interés, y ademas cada ano a TVE se le van acumulando
mas de 20 millones de euros en peliculas a las que no puede dar
salida por su elevado coste en la parrilla. En una de las compare-
cencias publicas, realizadas en el ano 2012, por Leopoldo Gonza-
lez Echenique, entonces presidente de la Corporacién, reconocia
la imposibilidad de emitir todas las producciones de cine que ha-
bian contribuido a financiar.

La novedad mas interesante, sin embargo, y que puede afectar
al actual modelo, sujeto a revision, fue el anuncio del actual res-
ponsable de cine y ficcidn, Fernando Lépez Puig, en el festival de
San Sebastian de 2018 sobre un cambio sustancial en la politica se-
guida hasta ahora por TVE. Ademas de adquirir derechos de ante-
na, parece que la intencién es convertirse en un nuevo player y co-
menzar a coproducir algunas de las peliculas en las que participa.

Recaudacion en salas de las grandes plataformas
televisivas (2009-2017)

Grupo Recaudacién (Mill./€) % sobre el Total
Telecinco Cinema 321 443 %
Atresmedia Cine 232 31,0%
Otros 185 24,7%
Total 738 100%

Fuente: Rentrak Spain /ICAA/ elaboracién propia
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Conclusiones

La principal amenaza a esta entente cine-television, que, de una
forma u otra, lleva vigente mas de cuarenta anos en algunos
paises europeos amenaza con resquebrajarse en todos ellos por
la irrupcién de nuevos actores, consecuencia de los procesos de
digitalizacion y de la llegada de nuevos media, que explotan sus
contenidos en redes de gran capacidad como Internet y otras pla-
taformas.

Ya René Bonnell en el afio 2006 habia advertido de que los
filmes en television se habian transformado en una suerte de
commodity;> esto es, en una mercancia facilmente replicable por
cualquier cadena, aunque las grandes televisiones de pago mane-
jen todavia los derechos de emisién de los blockbusters y de otros
contenidos premium.** Dificil es averiguar también, como indica-
ba Laurent Créton,* si “una menor acogida de los filmes en las salas
de cine puede acabar pesando sobre su valoracion simbélica, y de hecho,
inducir a una reduccion de la audiencia televisiva”. O bien, silo que nos
espera en el mundo digital no tendra en cuenta estas valoraciones.

Seguramente, esta proliferacién de producciones televisivas —no
solo en Espana- puede haber contribuido a un cierto grado de
saturacion del mercado. Los precedentes de esta sobresaturacién
habria que rastrearlos en la experiencia de Canal+ Francia, crea-
da en el ano 1994. La cadena de pago que, tras su acuerdo con
el Bureau de Liaison des Industries Cinématographiques (BLIC), pudo
acortar el tiempo necesario para estrenar un film en Canal+ hasta
12 meses después de su estreno en salas, destind obligatoriamente
el 9% de sus ingresos a la produccién de cine francés por el 3% de

33 Bonnel, R. (2006): La vingt-cinquiémeimage. Une économie de l'audiovisuelle. Paris:
Gallimard, 42 edicién.

34 Una aseveracién que admite muchas matizaciones, por cuanto el nimero de
blockbusters de gran éxito es cada vez mas escaso. Y, por otra parte, porque videoclu-
bes online y empresas de Internet llegaran a producir también sus propios éxitos
(véase al respecto, el precedente del film Roma, 2018, de Alfonso Cuarén).

35 Créton, L. (2002): “Cinema et television: Concurrence, cooperation et conver-
gence”. En Créton, L.: Le cinema a I'épreuve du systéme télévisuel. Paris: CNRS Editions,
pags. 9-41.
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las cadenas generalistas. Pero ya desde el afio 2000, y como rela-
taba en sus memorias su exdirector cinematografico, René Bon-
nell,* el cine se mostraba inquieto por la evidente degradacion de
las audiencias en las cadenas generalistas, puesto que cuando se
producia un estreno ya habia sido visto por un buen niimero de
espectadores en DVD, VOD o en una cadena de pago.

Y aunque la television no sea mas que una plataforma
tecnoldgica, que crea un output o contenido, consumido de acuerdo
con ciertas pautas,” las transformaciones que se estan operando
estan siendo muy importantes al converger sobre la television tres
grandes industrias: audiovisual, telecomunicaciones e informati-
ca, cada una de ellas con una historia y un peso econémico muy
diferentes.”® Ahora bien, la digitalizacién amenaza con desestabi-
lizar todo el entramado industrial existente en el mundo analdgi-
co, afectando a las economias de escala y a la fragmentacién de los
consumos (salvo para los blockbusters), o a las ventajas de coste, que,
alapostre, y como estamos viendo, benefician solamente a aquellas
empresas que para diferenciarse de la competencia los han incre-
mentado significativamente.

Mientras tanto, y en el panorama de las industrias culturales,
el peso del cine dentro de la industria audiovisual es mas simbo-
lico que real, y ya supone solamente una pequeiia parte del total.
Y en cuanto a la television (pendientes de redefinir al menos en
Europa el papel de las televisiones publicas), las televisiones ge-
neralistas en abierto se resisten a convertirse en actores secun-
darios y ser sobrepasadas por la TV IP.* En cuanto a la television
de pago, que se ve impelida a generar contenido original propio,

36 Bonnel, R. (2011): Mon cinema. De Cannes a Canal+. Itinéraire d'un distributeur gaté.
Paris: Balland.

37 Katz, E. (2009): “The End of Television?”, Annals of the American Academy of
Political and Social Science, 625:1.

38 Loépez Villanueva, J. (2011): “La reconfiguracién de la cadena de valor”, en Al-
varez Monzoncillo, . M2 (coord.): La televisién etiquetada: nuevas audiencias, nuevos ne-
gocios. Madrid: Ariel/Fundacién Telefénica, pags. 9-31.

39 DPese a algunos malos augurios, a la television generalista atin le queda vida,
pero las cosas suceden muy deprisa en el entorno digital.
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ya sea sola o con diferentes alianzas estratégicas, esta conociendo
el fenémeno cord-cutting: la desercion de abonados, que la lleva a
perder cuotas de suscripcion y frenar asi su desarrollo. Y con una
variante fundamental: el tamafio es una cuestion muy importan-
te porque solo las grandes corporaciones globales, como la AT&T,
tienen capacidad para adquirir grandes conglomerados media-
ticos (Time Warner), y posicionarse como creadores globales de
contenidos, mientras que las empresas de caracter regional, como
Telefonica, pueden aspirar a ser uno de los lideres del mercado de
habla hispana.*

Al binomio inmutable cine-television, le han surgido, por tan-
to, nuevos competidores, provenientes fundamentalmente de em-
presas de comunicacion tradicionales (Disney); fruto de las alian-
zas de redes y contenidos (Comcast y AT&T-Time Warner); de la
creacion de videoclubes on line (Netflix), o de los GAFA (Google,
Apple, Facebook y Amazon). Cada uno de ellos con sus fortale-
zas propias y disputandose el negocio del entretenimiento, donde
han cambiado de manera radical los habitos de consumo de los
espectadores y las herramientas tecnoldgicas que les dan soporte.
El Observatorio Audiovisual Europeo (2015) y el British Film Ins-
titute (2018) han destacado el liderazgo del mercado on line, impul-
sado en Europa por Amazon, Apple, Netflix y YouTube, aunque
haya también grupos tradicionales muy activos en este mercado.

Otros observatorios europeos, como la OFCOM britanica
(2017), han identificado en estos dos tltimos afios un uso conti-
nuado, y, por consiguiente, un incremento sustancial, en el uso
de servicios de VOD en Reino Unido, a través de una distribu-
cién multiplataforma y de un buen nimero de usuarios avanza-
dos, que, como ya indicaba la MPAA norteamericana,* cuentan
al menos con cuatro dispositivos tecnoldgicos para conectarse

40 Vemos como en Espana Vodafone y Orange no han podido seguir la estela de
Telefénica para adquirir derechos deportivos y creacion de filmes y series.

41  MPAA (2018): Theatrical Market Statistics 2017 Disponible en: https://www.mpa.
org/research-ans-reports.
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a Internet.*> The Economist escribia a comienzos de 2018 que los
grandes players de Internet y Silicon Valley competirian para ven-
der mas TV IP, o bien, se dedicarian a producir contenidos para
estar bien posicionados en 2019. Y, concretamente, citaban a Dis-
ney, Warner Bross, Fox y AMC como los mas directamente im-
plicados en el negocio de la TV IP. Y entre los grandes grupos de
Internet, la atencién —ademas de Amazon- se centraba en Apple,
que disponia de 1.000 millones de délares preparados para desa-
rrollar contenidos.

Parece claro que los GAFA, en su conjunto, acabardn por
transformarse en actores decisivos en el nuevo ordenamiento de
los contenidos. La amenaza no es solo para las televisiones gene-
ralistas (incluidas las publicas), sino también para las empresas de
telecomunicaciones y los grupos de comunicacion tradicionales y
sus videoclubes on line.

Sus fortalezas, frente a todos ellos, pueden resumirse en cuatro
ventajas:

+ Tecnologia global para todos los territorios en los que es-
tan presentes. Como es sabido, Amazon ya tiene en mar-
cha desarrolladores de software para disponer de informa-
cién relevante sobre los gustos de los consumidores.

« Grandes economias de escala, solamente al alcance de em-
presas poderosas y con una distribucién mundial y/o con
un elevado nimero de abonados, caso de Netflix.

« Consecucion de alianzas con guionistas/productores lo-
cales, algunos de ellos desatendidos o minusvalorados por
las empresas tradicionales.

« Liquidez y tesoreria abundantes para abordar proyectos
necesitados de grandes presupuestos, o bien, toma de par-
ticipaciones de control en empresas de contenidos y tec-
nologia.*

42  Es precisamente este desafio en las conexiones y en la denominada “TV a la
carta”, lo que intenta mejorar el LAB de TVE y las plataformas de las grandes com-
paiiias televisivas espanolas.

43 Porejemplo, la tesoreria de Apple superaba en el aiio 2018 los 150.000 millones
de ddlares.
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Para hacer frente a todas estas amenazas, al sector audiovisual
espanol en su conjunto se le plantea, por tanto, un problema de no
facil resolucion: carece de un plan estructurado para hacer frente
al impacto de la digitalizacién y a este auge del streaming. Ademas,
la encarnizada competencia por los contenidos entre telecos, em-
presas de Internet, televisiones tradicionales y productores tradi-
cionales no facilita la vertebracién de alternativas viables para el
sector.

Ante este complejo panorama parecen quedar como una pre-
ocupacion de tiempos pretéritos algunos de los males endémicos
del cine espaiiol.** Entre ellos, por ejemplo, que la produccion de
cine por parte de las televisiones ponga de manifiesto que existe
una amplia variedad de recursos, en forma de capital, créditos y
subvenciones para realizar proyectos que, en muchos casos, no
lograran encontrar su publico en las salas ni tampoco una dis-
tribucién adecuada en los ambitos off y on line; y eso es algo que
puede suceder al margen de que sus aportaciones de capital sean
meramente simbdlicas o mayoritarias.

No es que sea una paradoja, pero la concentracién de la pro-
duccién en las grandes plataformas televisivas guarda igualmente
algunos inconvenientes, no solo para la diversidad de filmes sino
también para la existencia misma de los pequenos productores.
Como ambos compiten en el mismo terreno, las posibilidades de
generar branding por parte de estos ultimos disminuyen, puesto
que los canales televisivos concentran sus esfuerzos promociona-
les en sus propios productos y se han especializado en la creacién
de grandes eventos en los que ponen a trabajar a toda su parrilla
y comunicadores-estrella.*> No hay nada mas que valorar el des-
pliegue efectuado por Mediaset Espana en el estreno de Un mons-
truo viene a verme, de Juan A. Bayona, que no ha tenido nada que
envidiar al gran marco de un blockbuster de Hollywood.

44  Tal vez buena parte de los problemas que acucian al cine espafol puedan re-
sumirse en los abordajes analdgicos con los que se esta afrontando el desafio digital.

45 Esta carencia la sufren incluso directores tan consolidados como Pedro Almo-
dévar y su productora El Deseo, que se encuentran a afios luz de equipararse a ma-
quinas tan perfectamente engrasadas como Atresmedia y Mediaset Espaiia, a pesar
de la reconocida pericia comunicativa del realizador manchego.
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Es evidente también que se ha producido en el dltimo quin-
quenio una mayor concentracion en la produccion, propiciada
igualmente por la crisis econémica, entre las grandes empresas
del sector. En el afio 2016, Telecinco Cinema y Atresmedia Cine-
ma consiguieron el 75,3% de la recaudacion total del cine espanol;
un porcentaje que se ha mantenido en 2017 y 2018.%° De ahi que
productoras independientes, que antafno estaban presentes entre
las mas notorias del afio, hayan perdido buena parte de su centra-
lidad; al igual que se ha debilitado la figura del director-productor
o del actor-productor, favorecidas por un mercado menos estruc-
turado que el actual.”’

En resumen, frente a la ‘atomizacién’ de la produccién, que
siempre ha distinguido al cine espanol, y al surgimiento anual
de mas de cien empresas, que se crean para realizar un proyecto
concreto, se levanta el muro de las producciones de canales y pla-
taformas televisivas, piblicas y privadas, casi la tinica estructu-
ra sélida de la industria cinematografica espafiola. Podria haber
sucedido que, al aumentar el nimero de productoras en el afo
2017, un total de 329 (més de cien desde el dltimo ano precrisis,
2007) se produjese una mayor profesionalizacion de las estructu-
ras productivas. Sin embargo, lo inico que se ha incrementado es
el nlimero de empresas que han participado en una sola peliculae,
igualmente, ha descendido el nimero de ellas que han participa-
do en mas de cuatro filmes.* No es solo que la produccion real se
quede cada vez en menos manos, sino que también la diversidad
se ha restringido atin mas.

Por otra parte, desconocemos como se trazaran las alianzas
estratégicas entre los diferentes actores a lo largo de los préximos
anos, algo que parece ya inherente al mercado digital; capaz de

46 Curiosamente, es un porcentaje similar al que detentan en cuota publicitaria
Atresmedia y Mediaset.

47 Claro est3, a las pequeiias y medianas productoras espafolas siempre puede
quedarlesla opcién de colaborar con las grandes productoras o con players foraneos;
aunque en ambos casos, dificilmente podran abanderar muchos proyectos propios.

48  Dehecho, 282 productoras solo han participado en 1 largometraje; lo que viene
demostrando que son creadas exprofeso para un proyecto, sin aspirar a crear indus-
tria o a beneficiarse de economias de escala.
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aglutinar en torno a un proyecto a competidores muy dispares.
Tampoco se sabe cudl serd el impacto que tendran las empresas
de VOD sobre la produccion. La nueva Directiva Europea de Ser-
vicios de Comunicacién Audiovisual, que entrard en vigor en el
afio 2020 en Espana, al equiparar regulatoriamente a las plata-
formas de Internet mas notorias como Netflix, HBO, Amazon o
Wauaki, con las cadenas de television, se veran obligadas a con-
tribuir a la promocién del cine europeo y a reservar al menos un
20% de sus catalogos a la produccién europea. Por tanto, es de
esperar una dura competencia con las grandes plataformas tele-
visivas espafiolas, al margen de los acuerdos puntuales que pue-
dan llegar entre ellas.

El futuro, por consiguiente, estd lleno de interrogantes, sin
apenas certezas, porque la digitalizacion ha trastocado el modelo
de negocio de las industrias culturales, y el cine no iba a resul-
tar una excepcion. Todo un viejo orden puede venirse abajo, sin
que existan hasta el momento previsiones de recambio; y, en ese
nuevo escenario, una parte de la industria seguramente echara de
menos el confort del que gozaban en el “ancien régime”.
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Las ayudas a la produccion

Una perspectiva europea

Susana de la Sierra’

Introduccion

El presente trabajo fue solicitado para la composicion de una ra-
diografia del estado de la cuestion sobre el cine y el audiovisual
en Espanay, en particular, sobre las ayudas a la produccién. En el
espacio asignado para esta contribucién se expondra el contexto
del actual sistema de ayudas en nuestro pais, tanto desde el punto
de vista europeo (con mencién también al &mbito internacional)
como desde el punto de vista estrictamente interno. No sera una
guia de uso de las ayudas, porque ya existen instrumentos dirigi-
dos a tal fin® y porque entiendo que la utilidad de un estudio de
estas caracteristicas es otra. Asi, en las lineas que siguen se persi-
gue presentar el marco general, analizarlo y, en su caso, promover
debates sobre los aspectos concernidos.

1 El presente trabajo se elaboré durante una estancia como profesora invitada en
la Universidad de Kent en el Reino Unido, a través del Leverhulme Trust.

2 Entre otros documentos cabe remitir a los elaborados por el propio ICAA y que
constan en su pagina web. Véase a titulo de ejemplo el documento concerniente a
las ayudas selectivas a la produccién de largometrajes sobre proyecto correspon-
diente al ano 2016, donde figura una detallada explicacién y un elenco de preguntas
frecuentes: http://www.culturaydeporte.gob.es/mecd/dms/mecd/servicios-al-ciu-
dadano-mecd/catalogo/general/cultura/051790/ficha/051790-2016/guia-ayu-
das-selectivas.pdf. Un libro ya desactualizado, pero en su dia de mucha utilidad y
que puede servir como modelo a estos efectos es la Guia legal de la financiacion del
cine en Esparia, Instituto de Derecho de Autor, 2011. Mas recientemente puede verse
el trabajo de José Manuel Lizanda Cuevas, Guia contable y fiscal de la industria del cine
y audiovisual, Benecé Produccions SL/Productors Audiovisuals de Catalunya/EGE-
DA/FAPAE/Crea SGR, 2017.
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Condicionantes europeos e internacionales de los siste-
mas de ayudas. En particular, la Comunicacion Cine y la
Convencion de la UNESCO para la proteccion de la di-
versidad de las expresiones culturales

No cabe concebir los sistemas de ayudas al audiovisual enla Unién
Europea sin tener en cuenta el marco juridico general. Cualquier
esquema de ayudas (nacional, regional, local) se encuentra con-
dicionado por lo establecido en el Derecho de la Unién y, funda-
mentalmente, por lo dispuesto en la denominada Comunicacion
Cine. A continuacion, se expone de forma sumamente sintética el
origen, el significado y el alcance de esta Comunicacién, asi como
los de otros documentos europeos, que resulta en la practica de
obligado cumplimiento para todas las Administraciones Publi-
cas a todos los niveles y que determina que las ayudas concedidas
sean o no legales.

Como es sabido, el Derecho de la Unién Europea cuenta con
una regulacién muy detallada de las denominadas ayudas de Es-
tado, que no es sino el término europeo para designar las ayudas
publicas. Ello es debido a que se parte de los principios originales
de la hoy Unién Europea: garantizar el mercado interior y la libre
competencia. Atendiendo a ello, una ayuda concedida a un sujeto
0 una empresa lo sittia en una posicién ventajosa frente al restoy,
en consecuencia, altera los elementos fundamentales de los dos
pilares mencionados.

En este marco, no obstante, la cultura siempre ha desempe-
nado un lugar singular en el Derecho de la Unién, siendo asi que
“podrdn considerarse compatibles con el mercado interior’, entre otras,
aquellas ayudas “destinadas a promover la cultura y la conservacién
del patrimonio, cuando no alteren las condiciones de los intercambios y de
la competencia en la Unién en contra del interés comun”. Entre dichas
ayudas se encuentran las ayudas al audiovisual. Inicialmente,
cada Administracién competente habia de notificar a la Comi-
sion Europea el esquema de ayudas disenado, antes de ponerlo
en practica, y la Comision adoptaria la Decision correspondiente,
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autorizando en su caso dicho esquema.’ Sin embargo, transcu-
rridos los anos, y atendida la practica, la Comision decidié ‘codi-
ficar’ su experiencia y adopt6 una Comunicacién en 2001* sobre
las ayudas al cine y al audiovisual.® En dicha Comunicacién se
establecian los criterios y los requisitos para determinar que un
sistema de ayudas era compatible con el Derecho de la Unién y
que, por lo tanto, podia ponerse en practica. La vigencia del texto
fue prorrogada en 2004 y en 2009, si bien ya desde 2001 la Co-
mision advirtié que estudiaria los efectos de los requisitos para
obtener ayudas y, en particular, los correspondientes a la territo-
rializacion, esto es, aquellos que determinan la necesidad de in-
vertir una cuantia en el territorio a fin de poder percibir la ayuda.
Encargado un estudio a una entidad independiente, el mismo no
alcanz6 ninguna conclusién sobre las eventuales repercusiones
econdmicas o culturales de los citados requisitos de territoriali-
zacion.® A partir de ese momento se abrié un extenso e intenso

3 Las Decisiones adoptadas por la Comisién Europea sobre las ayudas de Estado
se encuentran en el siguiente vinculo: http://ec.europa.eu/competition/state_aid/
register/.

4 Con caracter previo, el Consejo habia adoptado una Resolucién, con fecha 12 de
febrero de 2001 sobre las ayudas nacionales al sector del cine y al sector audiovisual,
donde concluye que ‘@) se justifica que los Estados miembros desarrollen politicas nacionales
de apoyo que beneficien a la creacion de productos cinematogrdficos y audiovisuales; b) las ayu-
das nacionales al sector del cine y al sector audiovisual pueden contribuir al surgimiento de un
mercado audiovisual europeo; c) es necesario estudiar los medios que permitan incrementar la
seguridad juridica de estos dispositivos de preservacion y fomento de la diversidad cultural”
En su virtud, “invita a la Comisidn a presentar al Consejo sus reflexiones tan pronto como sea
posible y en cualquier caso antes de terminar 2001”

5 Comunicacién de la Comisién al Consejo, al Parlamento Europeo, al Comité
Econdémico y Social y al Comité de las Regiones sobre determinados aspectos juridi-
cos vinculados a las obras cinematograficas y a otras producciones del sector audio-
visual, DO C 43 de 16.2.2002, pag. 6. Se ha de recordar que una Comunicacién no es
una norma juridica en sentido estricto, sino que en este caso concreto se trata de la
codificacion de unos criterios de interpretacion.

6 "Study on the Economic and Cultural Impact, notably on Co-productions, of Ter-
ritorjalisation Clauses of State Aid Schemes for Films and Audiovisual Productions”
(2008), disponible actualmente en la pagina web de la Comision Europea: https://
ec.europa.eu/digital-single-market/en/news/study-economic-and-cultural-im-
pact-notably-co-productions-territorialisation-clauses-state-ai- 1.
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periodo de consultas y negociacién, en el que tuvo una presencia
destacada la red de Directores de Institutos de Cine (EFADs),” y
que concluy6 con el texto actualmente vigente: la Comunicacién
de la Comisién sobre la ayuda estatal a las obras cinematograficas
y otras producciones del sector audiovisual, publicado en el Dia-
rio Oficial de la Unién Europea el 15 de noviembre de 2013.

Del extenso y detallado texto publicado, destacaré los siguien-
tes aspectos:

L.

Para la Comisidn, las obras audiovisuales, especialmente
las peliculas, son bienes culturales que contribuyen a con-
figurar las identidades europeas y reflejan la diversidad
cultural. En relacién con ello, la Comisién recuerda que
la Unién Europea y los Estados miembros son Parte de la
Convencién de la UNESCO sobre la Proteccion y Promo-
cién de la Diversidad de las Expresiones Culturales, firma-
da en Paris del 20 de octubre de 2005.

Por otra parte, se trata también de bienes econémicos sus-
ceptibles de generar riqueza y empleo. La Comisién ad-
vierte del elevado coste de produccion de las peliculas, se-
nala que existe una fuerte competencia de fuera de Europa
y considera que la circulacién de las obras audiovisuales
europeas fuera de sus paises es escasa. Ello es asi debido a
la fragmentacion del sector audiovisual europeo en merca-
dos nacionales y regionales, donde la diversidad cultural y
lingiiistica, siendo un valor, compromete las posibilidades
de las peliculas para distribuirse fuera de sus fronteras.
Sobre la base de lo anterior, la Comisién no solo apoya,
sino que entiende necesario contar con un sistema de ayu-
das publicas para fomentar la produccién audiovisual eu-
ropea. Con ello, afirma, “la UE se ha convertido en uno de los
principales productores de obras cinematogrdficas del mundo”.
En la Comunicacion se constata que existen distintos mo-
delos de ayudas: por una parte, se distingue entre ayudas

7 Los European Film Agency Directors (EFADs) se constituyeron formalmente en
Asociacion al amparo de la normativa belga en el afio 2014: http://www.efads.eu/
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directas o subvenciones e incentivos fiscales. Todos ellos
son ayudas a efectos del Derecho de la Unién Europeay de
las correspondientes limitaciones. Por otro lado, la Comi-
sién constata que los mecanismos que operan son asimis-
mo variados: cuantias a tanto alzado, cuantias en funciéon
del presupuesto de la produccién, cuantias en funcién de
la inversién en un determinado territorio. Esta dltima es
una férmula creciente en esquemas de incentivos fiscales
y, de hecho, a la Comisidn le preocupa que los Estados ha-
yan entrado en una competicion para ofrecer incentivos
fiscales mas cuantiosos a fin de atraer producciones ex-
tranjeras. Afirma que este tipo de producciones, con no ser
europeas, pueden comportar efectos beneficiosos para el
sector en Europa, toda vez que —entre otras consideracio-
nes— permiten mantener una infraestructura audiovisual
de elevada calidad y ayudar a la transferencia de tecnolo-
gia, conocimientos técnicos y experiencia.

Con caracter general, la suma de las ayudas (subvenciones
e incentivos fiscales) que reciba una produccién no podra
superar el 50% del presupuesto de la pelicula, con la salve-
dad de las ‘peliculas dificiles’. Este concepto sera definido
por cada Estado, pero la Comunicacién sugiere que pue-
den serlo los cortometrajes, las peliculas que sean primera
o segunda obra del director, las obras de bajo presupuesto
o aquellas que por otros motivos encontrarian dificultades
para introducirse en el mercado. En estos casos no rige el
limite del 50% y queda a discrecion de cada Estado estable-
cer no solo la definiciéon de qué ha de considerarse ‘obra di-
ficil| sino también cuél ha de ser el limite correspondiente.
Quedan exceptuadas del computo para determinar el 50%
las ayudas que concede la propia Comision Europea a tra-
vés del Subprograma MEDIA dentro de Europa Creativa.
Son numerosas las especialidades y singularidades que
establece la Comunicacion respecto de actividades con-
cretas, como la elaboracién de guiones o el desarrollo de
proyectos, asi como a determinadas coproducciones. Sin
embargo, en el marco reducido de este estudio no cabe
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referir todas las particularidades, sino remitir al texto y
apuntar que las mismas existen.?

7. El gran quebradero de cabeza de la Comisién Europea
son los incentivos fiscales, dadas las cuantias econdmicas
crecientes que los Estados miembros dedican a este fin.
Los limites se establecen en el apartado correspondiente
a los requisitos de territorializacién de los gastos. Si en la
Comunicacién Cine de 2001 se autorizé que los Estados
exigieran que hasta el 80% del presupuesto de la pelicu-
la se gastara en el territorio, el baremo se modifica ahora.
Y ello para hacer depender los requisitos del volumen de
ayuda, entendiendo que resulta desproporcionado exigir
que el 80% del presupuesto de una pelicula se gaste en el
territorio de la entidad que paga una ayuda, que en su caso
puede ser muy reducida. La regla desde entonces queda
como sigue: en el caso de ayudas concedidas en forma de
subvencion, los requisitos de territorializacién de los gas-
tos deben limitarse a un maximo del 160% del importe de
las ayudas. Es decir, la cuantia a invertir obligatoriamente
en el territorio para ser beneficiario de la ayuda puede ser
superior a dicha ayuda hasta un 60% y ello para facilitar el
efecto incentivador de la misma. Por otra parte, en el caso
de las ayudas concedidas en porcentaje de la actividad de
produccion en el Estado correspondiente, via por la que se
canalizan muchos incentivos fiscales, el maximo de gastos
que puede exigirse se realicen en el territorio equivale al
80% del presupuesto de produccion. De cualquier forma,
la Administracién competente en cada caso podra exigir
que un minimo de actividad se lleve a cabo en su territo-
rio como requisito de elegibilidad para acceder a la ayuda,
pero ese minimo no puede superar el 50% del presupuesto
de produccién.

8 Los videojuegos no entran directamente en el ambito de aplicacién de la Comu-
nicacién, mientras que las obras transmedia si lo hacen, pero solo de forma parcial,
pues se encuentra circunscrito a su componente de produccion cinematografica.
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8. No es obligatorio establecer requisitos de territorializaciéon
y, en consecuencia, los Estados y las autoridades regionales
y locales pueden prescindir de ellos.

9. Pese a que las obras audiovisuales, y las peliculas en par-
ticular, se consideran bienes culturales, se requiere que en
cada caso concreto se supere un test cultural para ser be-
neficiario de la ayuda. Dicho test sera elaborado por cada
Estado y avalado por la Comisién Europea.

Como indicaba, se trata de un resumen muy sucinto de las
cuestiones principales que se deducen de la Comunicacién, aun-
que no son las tnicas. Es relevante, por cuanto resulta de obliga-
do cumplimiento para todas las Administraciones que concedan
ayudas’ —no solo la estatal- y han de tenerla en consideracién
en las normas reguladoras de dichas ayudas y de los incentivos
fiscales, en su caso. Ademas, quienes resulten beneficiarios de las
ayudas quedan afectados por dicho texto. En este sentido, y ya de
cara a elaborar politicas publicas y sistemas de ayudas, este es el
marco en el que ha de situarse cualquier propuesta.

En el marco internacional, por otra parte, ha de completarse el
andlisis con la mencién de la Convencion de la UNESCO sobre
la proteccién y promocion de la diversidad de las expresiones cul-
turales, firmada en Paris el 20 de octubre de 2005. La apuesta por
la diversidad cultural se concreta, desde el punto de vista juridico,
en un articulo relevante, el articulo 20b) de la Convencién, donde
se establece lo siguiente:

Articulo 20 - Relaciones con otros instrumentos: poten-
ciacion mutua, complementariedad y no subordinacion

1. Las Partes reconocen que deben cumplir de buena fe con las
obligaciones que les incumben en virtud de la presente Conven-
cion y de los demds tratados en los que son Parte. En consecuen-
cia, sin subordinar esta Convencion a los demds tratados:

9 En Francia, de hecho, se ha incluido en el Cédigo de la Cinematografia.
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a) Fomentardn la potenciacion mutua entre la presente Con-
vencion y los demds tratados en los que son Parte;

b) Cuando interpreten y apliquen los demds tratados en los
que son Parte o contraigan otras obligaciones internacionales,
tendrdn en cuenta las disposiciones pertinentes de la presente
Convencion.

2. Ninguna disposicion de la presente Convencion podrd inter-
pretarse como una modificacion de los derechos y obligaciones
de las Partes que emanen de otros tratados internacionales en los
que sean parte.

En consecuencia, y, por ejemplo, las negociaciones, la aproba-
cién y la puesta en practica de los tratados de libre comercio han
de tener en consideracion el contenido de la Convencién y, con
ello, la singularidad de los bienes y actividades culturales, desde
la dptica de la diversidad. Se ha de recordar que tanto la Comuni-
cacion Cine como la Ley del Cine en Espania hacen referencia a la
Convencién.

La financiacion a nivel estatal: obtencion de recursos y
concesion de ayudas

En el marco general que ha quedado expuesto, los Estados disefian
sus sistemas de apoyo al audiovisual. Aqui se han de distinguir
fundamentalmente tres esferas, que se encuentran relacionadas,
pero son independientes: 1) codmo se organiza internamente el
Estado para emprender las politicas audiovisuales y, con ello, para
gestionar recursos publicos dirigidos a este fin; 2) como se captan
recursos para llevar a cabo esas politicas; y 3) como se distribuyen
esos recursos, entendiendo que, con independencia de la cuantia,
incluso si esta es elevada, se trata por definicion de unos recursos
definidos y, con ello, limitados, de modo que se habran de estable-
cer criterios, reglas de juego, para proceder a esa redistribucién
de recursos, sabiendo que en cualquier sistema de asignacién de
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recursos limitados la decisién que se adopte conlleva efectos posi-
tivos para unos y negativos para otros.'

La organizacion

En general, cuando el sector o la opinién publica aluden a referen-
tes extranjeros (especialmente el CNC francés)! como modelo
para el sistema espanol, lo hace —consciente o inconscientemen-
te— no tanto por el disenio del modelo de ayudas, que también,
sino porque ello es consecuencia de un sistema particular de cap-
tacion de fondos, que permite al organismo publico disponer de
un presupuesto elevado. Es decir, no se trata en general de una
discusion técnica sobre la configuracién de las lineas de ayu-
das, sino de la apuesta por un sistema con recursos econdmicos
mas cuantiosos que permita una mayor dotacién de las lineas de
ayudas, que a su vez serian mas numerosas.’? Organismos como
el CNC obtienen fondos de los Presupuestos Generales del Es-
tado, pero también y principalmente de otras fuentes y ello, en-
tre otras razones, justifica su particular organizacién. Contintia
siendo una Administracion Publica, pero distinta a la ordinaria.
La apuesta por el CNC en Francia se remonta al afio 1946, a las
negociaciones entre Francia y Estados Unidos en relacion con el
libre comercio, y ala necesidad avistada por Francia de contar con
un sistema organizativo y econdmico fuerte para hacer frente a
las producciones estadounidenses. Creado en 1946, el Centro Na-
cional de la Cinematografia se adscribe al Ministerio de Cultura
desde la creacién de este tltimo en 1958 y aniade a su denomina-

10 Cfr. Luis Arroyo/Dolores Utrilla (dirs.), La adjudicacion administrativa de recursos
escasos. Ordenacion sectorial y reconstruccion sistemdtica, Tirant lo blanch, Valencia, 2017,
donde yo misma me ocupé de las prestaciones culturales a peticién de los directores
de la obra.

11 El Centro Nacional del Cine y de la Imagen Animada dispone, como es sabido,
de una completa pagina web: https://www.cnc.fr/

12 A esta reflexidn subyace también la atractiva propuesta de creacién de un Fon-
do Nacional Piablico de Apoyo al Audiovisual (FASA) realizada por la denominada
Mesa de Productores.
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cién la coletilla “y de la Imagen Animada” afios mas tarde, cuando el
espectro de las politicas audiovisuales aumenta.

Del mismo modo que los incentivos fiscales se han desarro-
llado en los dltimos anos como una opcién para apoyar especial-
mente las grandes producciones, otra de las notas que cabe desta-
car en el entorno comparado es la consolidacién de organismos
que, siendo organismos publicos, se encuentran dotados de una
organizacion y de unos sistemas de captacion de recursos distin-
tos y mas auténomos en comparacion con modelos clasicos. Es
el caso, por ejemplo, del actual British Film Institute (BFI), que se
redefinié hace unos anos y que hoy centraliza las politicas pabli-
cas cinematogréficas y también las concernientes a otras panta-
llas. De hecho, articula su actuacién en torno a las que denomi-
na “screen policies”, es decir, politicas publicas sobre las pantallas,
trascendiendo (aunque comprendiéndolo) lo cinematografico e,
incluso, lo audiovisual.

Antes de avanzar hacia la situacion en Espana (estado de la
cuestion y posibilidades) conviene recordar que cualquier pro-
puesta normativa y organizativa siempre plantea argumentos a
favor y en contra. Los beneficios de una organizacion de estas ca-
racteristicas son evidentes: mayor agilidad, mayor libertad parala
asuncion de personal especializado, mayor independencia desde
el punto de vista presupuestario. Ahora bien, desde el momento en
que se gestionan fondos puiblicos y se persiguen, por lo tanto, fines
publicos (promocion de la cultura, desarrollo de una industria au-
diovisual fuerte, educacién sobre los medios, igualdad entre muje-
res y hombres en el cine, entre otros), desde ese momento operan
las cautelas propias de cualquier Estado de Derecho. En este sen-
tido, por un lado, otros sectores (incluidos, cémo no, educaciéon o
sanidad, por ejemplo) pueden reivindicar un tratamiento similar,
un blindaje presupuestario y desde la perspectiva de la Hacienda
Publica este es un criterio a tener en cuenta. Por otro lado, el siste-
ma de seleccion del personal en las Administraciones Publicas en
Espana es un sistema manifiestamente mejorable, pero en prin-
cipio una de sus virtudes habria de ser la seleccién por estrictos
criterios de mérito y capacidad (art. 103 CE) y la no remocién del
puesto simplemente ante cambios de direccién politica.
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Dicho lo cual, y por mor de disponer de todos los argumen-
tos —al menos en sintesis— a favor y en contra, lo cierto es que el
cine tradicionalmente ha contado con una organizacién publica
singular, también en Espafia.”” La antigua Direccién General de
Cine se convirti6 en Organismo Auténomo en 1985 bajo los aus-
picios de Pilar Mird y comenzé entonces su andadura el Insti-
tuto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales (ICAA)."
La Ley del Cine de 2007, una ley ambiciosa y de extraordinaria
confeccién técnica, que cont6 ademas con el apoyo de todos los
grupos politicos del arco parlamentario, incorporé una Disposi-
cién Adicional Primera, que preveia la transformacién del ICAA
en Agencia. Las Agencias como categoria organizativa en senti-
do estricto se crearon por la Ley 28/2006, de Agencias Estatales
para la mejora de los servicios publicos. Se trataba de la enésima
reforma del régimen juridico de la denominada Administracién
institucional y se perseguia incorporar en la Administracién es-
panola un modelo organizativo mas 4gil, mas transparente y con
sistemas de rendicion de cuentas por objetivos. Podria afirmarse

13 La particularidad del cine respecto de otros sectores culturales se pone de ma-
nifiesto, por ejemplo, en la existencia de una Ley propia para el sector, a diferencia
~hasta la fecha— del resto de sectores: la Ley 55/2007, de 28 de diciembre, del Cine.
Por otra parte, y también a diferencia de otros sectores culturales, la organizacién
publica para gestionar las politicas cinematograficas tanto en Europa como en el
espacio iberoamericano se articula —en general- en torno a institutos de cine do-
tados de cierta autonomia. Buena muestra de ello es la existencia de una red eu-
ropea de directores de agencias de cine (los EFADs, ya citados) y la Conferencia de
Autoridades Cinematograficas Iberoamericanas (CACI), que gestiona el programa
Ibermedia.

14 Fue en aquella época cuando la Filmoteca Espafiola perdi6 su estatus de orga-
nismo dotado de autonomia y se integr6 en el ICAA como Subdireccién General. He
de senalar que, desde un punto de vista simbdlico, simpatizo con las propuestas de
dotar a Filmoteca Espafiola de mayor autonomia organizativa. Sin embargo, en-
tiendo que precisamente la vocacion del ICAA no es solo industrial, sino también y
prevalentemente cultural, de modo que considero que esa funcién cultural se puede
desempeiiar de mejor modo integrando en su seno todos los elementos y todas las
estructuras que le permitan cumplir esas funciones. En este sentido, me parecen muy
acertadas las reflexiones del Director de Filmoteca Espaiola, Josetxo Cerdan, en la
entrevista realizada por Caimdn. Cuadernos de Cine, nim. 75, octubre de 2018, pags.
42-46.
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que con ello se pretendia incorporar un modelo de organizacién
publica a la anglosajona frente al modelo burocratico francés tra-
dicional en Espana. La Ley del Cine, al amparo de esa Ley de
Agencias, incorpord la citada Disposicion Adicional Primera, en-
comendando al Gobierno la transformacién del ICAA en Agen-
cia, circunstancia que nunca llegé a producirse. Este hecho, sin
embargo, no es algo aislado, sino que responde a planteamientos
de orden mas general. En efecto, entre los efectos juridicos de la
crisis financiera y econdmica desatada en 2008, se encuentra la
reforma de la Administracién Publica emprendida fundamen-
talmente por la Comision para la Reforma de la Administracion
Publica (CORA),” cuyos trabajos culminaron con un extenso in-
forme plagado de recomendaciones. A consecuencia de todo ello,
se eliminaron diversos entes y organismos existentes y se derogd
la Ley de Agencias. Por ello, y en principio, ya no cabe convertir el
ICAA en Agencia conforme a lo dispuesto en la Ley de Agencias,
pues dicha Ley ha sido derogada. No obstante, no puede dejar de
subrayarse que el Derecho no es sino un instrumento para el de-
sarrollo de las politicas publicas y, por lo tanto, de la politica. Es
el instrumento que controla al poder en un Estado de Derecho,
pero también el que permite y facilita que las decisiones se plas-

15 https://administracion.gob.es/pag_Home/espanaAdmon/espanaAdmon/
CORA html. El Informe final de la CORA fue presentado al Consejo de Ministros el
21 de junio de 2013. Contiene un apartado especifico referido a la Administracién
institucional y en el mismo se encuentra la Gnica mencién al ICAA, que se realiza
como un ejemplo mas en el elenco de organismos en cuyos presupuestos la parte
principal se destina a financiar subvenciones corrientes y, segin la CORA, ello
“pone de relieve su importancia como fuente de financiacion de actuaciones ajenas”. Segin
los datos manejados en el Informe, correspondientes a 2011, en el caso del ICAA el
87% del Presupuesto del Organismo se dedica a financiar actividades ajenas, siendo
por tanto muy exiguo el presupuesto remanente para el desarrollo de actuaciones
propias, como pudieran ser las politicas de educacién audiovisual, asi como las de
restauracion, conservacion y exhibicion del patrimonio cinematografico. En el mis-
mo epigrafe, sin referirse a ningiin organismo especifico, sino al conjunto de ellos,
el Informe pone de manifiesto que es llamativa la cuantia destinada a trabajos y
estudios técnicos realizados por otras empresas, circunstancia que pondria de relieve
las carencias de personal especializado en dichos organismos, que los mismos han de
suplir con las férmulas permitidas en Derecho, tales como la contratacién externa de
dichos estudios e informes.
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men en herramientas de trabajo. Por lo tanto, a pesar de haber
sido derogada la Ley de Agencias, no hay impedimento constitu-
cional alguno para que se adopte una nueva ley de similar tenor,
bien con caracter general para todos los sectores, bien en concreto
para los sectores en los que se requiera ese tipo de organizacion.
Para ello, insisto, se han de ponderar de forma adecuada los argu-
mentos a favor y en contra.

Desde el punto de vista organizativo, y dejando de lado de mo-
mento la cuestién concerniente a la financiacion (tanto desde la
perspectiva de obtencion de fondos como de reparto), una estruc-
tura del tipo de las agencias —que podria recordar a la estructura
del CNC-'¢ permitiria la inclusién de personal de refuerzo espe-
cialista en las materias que se considerara oportuno y ofreceria la
oportunidad de contar con unos 6rganos rectores donde estuvie-
ran representados sujetos publicos y privados relacionados con
el sector, que contribuirian a fijar el marco de actuacién del or-
ganismo, respetando la independencia del equipo directivo. Asi,
dado que las politicas publicas y audiovisuales presentan diver-
sas ramificaciones, seria oportuno que en reuniones periddicas
se encontraran presentes representantes de diversos Ministerios
o entidades publicas: Cultura (por razones obvias), el Ministerio
en materia de otras pantallas (television e Internet, videojuegos),
Turismo (en relacién con la atraccién de rodajes y la labor de las
Film Commissions), ICEX y Ministerio de Asuntos Exteriores/AE-
CID (para la promocién internacional de la cultura e industria
audiovisuales).

16 El CNC es un establecimiento publico creado en 1946 que ha tenido casi
siempre al frente a altos funcionarios del Estado. Los dos tltimos han procedido
del cuerpo de Inspeccién de Finanzas. De los 15 dirigentes existentes hasta la fecha,
3 han sido mujeres. La estructura interna es numerosa y plural, coherente con las
multiples atribuciones del Centro, y alberga un Consejo de Administracién donde
tienen representaciéon los miembros del Parlamento (uno del Congreso y otro del
Senado), de diversos Ministerios, de diversos 6rganos jurisdiccionales (Consejo de
Estado, Tribunal de Casacién y Tribunal de Cuentas) y del personal al servicio del
organismo. También estan presentes en las reuniones del Consejo dos funcionarios
relacionados con las finanzas.
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Obtencion de recursos

En general, puede deducirse de buena parte de las propuestas
que se lanzan desde el sector a nivel individual o asociativo que
las reformas promovidas y el reflejo del sistema francés guardan
relacién fundamentalmente con la capacidad de obtener fondos
de manera auténoma, mas alla de las cuantias correspondientes
procedentes de los Presupuestos Generales del Estado. Esta apro-
ximacion es la que se deduce del interesante proyecto FASA, ya
mencionado, y que conecta con otras propuestas lanzadas —al-
gunas con mayor publicidad que otras, pero todas sin éxito— en
esta direccion en anos anteriores. Los referentes extranjeros mas
paradigmaticos son, como ya se ha indicado, el CNC y el BFI, de
manera preferente el primero, pero en los tltimos tiempos tam-
bién el segundo.

Concesion de ayudas

Una vez obtenidos los fondos, se han de articular formas de asig-
nacién de recursos por definicion limitados. Como se ha sefialado
al inicio, el presente estudio no pretende presentar un elenco ex-
haustivo de las ayudas, dando cuenta de los requisitos concretos
para acceder a cada una de ellas. Para ello existen guias de usuario
muy bien elaboradas y de gran utilidad. Aqui se pretende ofrecer
un marco para la comprension de la totalidad del sistema (no solo
de las ayudas), comparandolo en ocasiones con otros referentes
extranjeros, bien a efectos de conocer el alcance exacto de cada
una de las regulaciones bien para sugerir, en su caso, vias de re-
forma, teniendo en cuenta debates actuales en el sector tanto en
Espana como fuera del pais.

En este apartado se abordaran las ayudas directas concedidas a
nivel estatal, dejando para apartados subsiguientes los incentivos
fiscales (aun cuando sean ayudas a efectos europeos) y otros tipos
de ayuda. Si bien existen Ministerios y otras instancias publicas
que conceden ayudas de las que puede beneficiarse el audiovisual,
me centraré aqui en el sistema de ayudas que concede el ICAA, que
es el previsto en la Ley del Cine y en la normativa de desarrollo.
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Elsistema de ayudas al cine en Espana tiene una larga historia,
ha pasado por diversas etapas y, por ello, ha sido objeto de estudio
en varias ocasiones.” Todos los modelos responden a una nece-
sidad detectada en un momento concreto, sin que, en realidad,
las variaciones en su configuracién ofrezcan demasiado margen
para la imaginacion en sus lineas generales, ni entre nosotros ni
fuera. Los detalles, la letra pequena, si son mas relevantes, como a
continuacion se expondra.

El sistema actualmente vigente es el contenido en la Ley del
Cine 2007, ya mencionada. A dia de hoy no existe en sentido es-
tricto una nueva ley del cine, sino que la misma fue reformada en
unos pocos articulos en el afio 2015, fundamentalmente los rela-
cionados con las ayudas a la produccién de largometrajes. Sobre la
base de esta reforma a continuacién se adoptaron un Reglamento
y dos Ordenes Ministeriales, que completan el modelo. En la ley
se contiene el armazdn general y en las normas de desarrollo se
desciende al detalle.

Pero la Ley del Cine, como sostenia, es mucho mas amplia y
fue en su dia ambiciosa, regulando no solo todos los eslabones de
la cadena de valor (ciertamente, con un peso especifico en lo con-
cerniente a la produccién), sino apuntando también otras cues-
tiones relevantes de mayor alcance y de indole, en ocasiones, so-
cial. Asi, se presta atencién a la debida proteccion del patrimonio
cinematografico, a la particular situacion de los trabajadores del
sector, a las mujeres en la industria y a la educacién audiovisual.
No son cuestiones que quepa analizar en este momento, pero
si conviene tenerlas presentes, por cuanto no pueden constituir

17 Entre las abundantes referencias existentes, me remito a José Maria Otero, sPor
qué se ayuda al cine? Proteccion, Arte y Humor, EGEDA, Madrid, 2008. Véase también,
entre otros, Txomin Ansola Gonzalez, Las ayudas sobre proyecto al cine espariol durante
la década de los noventa, El documental, carcoma de la ficcién, vol. 2, 2004, pags. 1-7. En
la bibliografia juridica destacan las siguientes obras: Fernando José Alcantarilla Hi-
dalgo, Régimen juridico de la cinematografia, Comares, Granada, 2001; Carmen Camba
Constenla, La reforma de la legislacion cinematogrdfica: la Ley 15/2001, de 9 de julio, de
fomento y promocién de la cinematografia y el sector audiovisual, RAP 157 (2002), pags.
367ss.; y Carlos Padrés Reig/ Marc Mufioz Fernandez, Efectos econdmicos de la norma-
tiva de proteccion y fomento de la cinematografia en Esparia, RAP 171 (2006), pags. 355ss.
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politicas publicas aisladas, sino que presentan naturaleza trans-
versal, de modo que también en el disefo y en la ejecucion de los
sistemas de ayudas han de ser tenidas en consideracion.

La reforma de la Ley del Cine —insisto, de las ayudas a la pro-
duccién- se produce por un Decreto-Ley de mayo de 2015,
referido a varias cuestiones, pero que desde el inicio explica las
razones que conducen a la reforma y la urgencia de la misma. De
todas ellas personalmente me quedaria solo con la siguiente: “La
nueva linea de ayudas a la produccion de largometrajes permitird la fi-
nanciacion progresiva de las producciones cinematogrdficas durante su
desarrollo, eliminando las debilidades del sistema de amortizacion vigente
hasta ahora que, al estar configurado a través de ayudas posteriores al es-
treno de las peliculas y depender del niimero de espectadores y la recauda-
cion obtenida, ha generado importantes incertidumbres en las posibilida-
des de financiacion de la produccion de largometrajes y una dependencia
critica de los productores respecto de los créditos anuales aprobados para
las ayudas a la amortizacion en los Presupuestos Generales del Estado,
que en la prdctica han funcionado mds como una garantia para la fi-
nanciacion de los costes de los largometrajes que como instrumentos de
fomento. Ademds, frente al automatismo de las ayudas a la amortizacion,
la concesion de estas nuevas ayudas anticipadas se realizard por aplica-
cion de criterios objetivos en cuya determinacion se atenderd, entre otros
aspectos, a la solvencia técnica del beneficiario, a la viabilidad economica
y financiera del proyecto, a su difusion, su relevancia cultural espafiola y
eurapea, su cardcter innovador, asi como al impacto socioecondmico de la
inversion esperada en Espafia.”

Por otra parte, el Real-Decreto es importante, por cuanto pro-
porciona el elemento necesario para proceder a la reforma: una
dotacién econémica suficiente, que permita garantizar la coe-
xistencia de ambos modelos —el derogado y el nuevo- durante
el tiempo necesario para la extincién del primero. A mi juicio,
una medida de esta indole era imprescindible y ninguna refor-
ma podia ser aprobada sin esta garantia, por algo que el propio

18 Real Decreto-ley 6/2015, de 14 de mayo, por el que se modifica la Ley 55/2007,
de 28 de diciembre, del Cine, se conceden varios créditos extraordinarios y suple-
mentos de créditos en el presupuesto del Estado y se adoptan otras medidas de carac-
ter tributario.
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Decreto-Ley asume y que es el principio de confianza legitima
de quienes en su dia solicitaron un crédito para la realizacién de
una pelicula entendiendo que, al amparo del marco normativo
vigente, obtendrian la ayuda a la amortizacién que les permitie-
ra cancelar dicho crédito, siempre y cuando, ello es evidente, se
cumplieran los requisitos legalmente previstos.

Con esta reforma normativa, por lo tanto, se introduce un
nuevo sistema de ayudas a la produccién de largometrajes, que
como el anterior también se divide en dos categorias. Si antes se
distinguia entre ayudas a la amortizacién y ayudas sobre proyec-
to, ahora la distincién sera entre ayudas generales y selectivas.
Junto ellas coexisten otras lineas de ayudas a las que més adelante
me referiré.

La razén fundamental del cambio, como se ha senialado mas
arriba, consistia en sustituir las denominadas ayudas a posteriori o
de amortizacién de las cuantias invertidas en el largometraje por
un sistema de ayudas a priori, es decir, para la produccién futura de
un largometraje.” Y ello en consonancia con sistemas de ayudas
en otros Estados, como los siempre referenciales Francia o Reino
Unido. Un sistema de ayudas a posteriori tiene una razén de ser,
especialmente si en un momento dado no se dispone de recur-
sos econdmicos y de esta forma se difiere el pago. También tiene
sentido un modelo como el que estuvo vigente tantos afos, en la
medida en que se conectaba con el niimero de espectadores, con el
éxito, en definitiva, de la pelicula, y aunque esto en principio pueda
parecer extraio a un observador externo, tiene sentido en la me-
dida en que se procure incentivar la realizacién de peliculas que
conecten con el espectador y, en consecuencia, generen audiencias.
Ese mismo observador externo se sorprendia al saber que en los
hipotéticos casos en que la pelicula tuviera tanto éxito y en que los
ingresos superaran con creces la inversion, incluida la subvencion,
la misma no revirtiera al erario publico, bien para otros fines pu-

19 Ello en consonancia con las conclusiones de la denominada Comisiéon Mixta,
presentadas el 17 de diciembre de 2013, tal y como se indicaba en la nota de prensa
del Ministerio de Cultura, Educaciéon y Deporte, referida a las conclusiones del gru-
po de trabajo sobre ayudas, conclusiones basadas en numerosos documentos apor-
tados por los distintos participantes como base para el debate.
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blicos, bien —por qué no— para la realizacién de otra pelicula, es
decir, manteniendo un vinculo cultural/cinematografico.

En cualquier caso, un sistema de estas caracteristicas —dejan-
do ahora de lado las eventuales patologias que surgieron en su
aplicacion— presenta esencialmente dos problemas. Uno de ellos
se genera para el productor, pero también para quien concedi el
crédito y lo aval, si finalmente no se retinen los requisitos para
obtener la subvencién. Otro de ellos guarda relacién con la propia
nocion de politicas publicas cinematograficas y con la autonomia
de quien ha de tomar decisiones para optar por una u otra linea
de trabajo y, en definitiva, por una u otra linea de apoyo a la ci-
nematografia. Es decir, un sistema de ayudas a la amortizacién
opera como una hipoteca en un presupuesto como el del ICAA
y como una hipoteca en el margen de maniobra de quien se en-
cuentre al frente. Por el contrario, si todas las ayudas se conceden
a futuro, cada director o directora del organismo podra empren-
der su propia agenda, sin condicionantes legales. Cosa distinta es
que, como es evidente, la configuracion de las politicas publicas
correspondientes se desarrolle, como ha quedado ya indicado, en
dialogo no solo con otras instituciones publicas sino también con
las entidades representativas del sector, habiendo de garantizar la
diversidad y la proteccién de aquellos colectivos que requieran un
impulso particular desde las instancias publicas, como pudieran
ser los jovenes realizadores o las mujeres.

Esta falta de hipotecas y esta posibilidad de legislar, modificar
y actuar a futuro permite precisamente confeccionar el sistema
que en cada caso se estime oportuno, partiendo de la base del
marco general, que es la entrega de la subvencion por anticipado.
La confeccién concreta viene dada por un sistema de puntos que
no recoge la Ley, sino las normas reglamentarias, dado que preci-
samente son los reglamentos (Reales Decretos y Ordenes Minis-
teriales) el instrumento adecuado para detallar los pormenores
de las lineas generales previstas en las leyes, en este y en cualquier
otro sector. Inicialmente, el desarrollo de la Ley en este aspecto
se produjo por el Real Decreto 1084/2015, de 4 de diciembre, por
el que se desarrolla la Ley 55/2007, de 28 de diciembre, del Cine.
En el mismo, como en el anterior del ano 2008, se desciende un
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peldano y se profundiza en la regulacion de las medidas de fo-
mento, esto es, de las ayudas previstas en la ley. En el Real Decreto
vigente, el de 2015, se incluye una referencia a la intensidad de
las ayudas a la produccion (articulo 21), en consonancia con el
contenido de la Comunicacion Cine a la que me referi mas arri-
ba. Asimismo, también se eleva a nivel reglamentario la deno-
minada excepcion cultural procedente de la Comunicacién Cine'y
del Derecho europeo en general: solo las peliculas que presenten
un caracter cultural seran susceptibles de recibir ayudas. Aque-
llas concedidas tras la evaluacion de su caracter artistico por un
comité se entendera que disponen de ese caracter, mientras que
las peliculas que opten a las denominadas ayudas generales ha-
bran de superar el test cultural.® En el reglamento se regula por
vez primera la posibilidad de que las peliculas que no soliciten
ayudas a la produccidn, pero quieran acogerse a las deducciones
previstas en la normativa tributaria, puedan solicitar asimismo
el certificado cultural ante el ICAA. Cabe subrayar que la nor-
mativa tributaria, a la que mas adelante se hara mencién, ha de
leerse siempre en comunicacion con la normativa general de las
ayudas, dado que en todos los casos se trata de articular un siste-
ma armonioso, coherente y compatible con la Comunicacion Cine.
Por ello, no estd de mas recordar que la participacion de los 6r-
ganos sectoriales competentes por razén de la materia en la ela-
boracion de la normativa tributaria que les pueda concernir (en
este caso, el ICAA) resulta imprescindible, a fin de evitar disfun-
ciones. En fin, en el reglamento de 2015, y a diferencia del regla-
mento de 2008, se introduce una mencién especifica a las Agru-
paciones de Interés Econémico, que han pasado a desempenar
un papel creciente en la produccion cinematografica por su vin-
culacién a los incentivos fiscales. Asi, el articulo 24, que contiene
los requisitos para acceder a la condicién de beneficiario, recoge
de forma expresa que las Agrupaciones de Interés Econémico
cuyo objeto social, segtin su inscripcion en el Registro Mercantil,

20 No es frecuente que no se conceda el certificado cultural a una pelicula. En
respuesta a un recurso contra la denegacion de dicho certificado, confirmando el
criterio del ICAA, puede verse la sentencia de 27 de septiembre de 2018, rec. nim.
16/2018.
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sea la realizacion de actividades de produccién, distribucién, ex-
hibicién cinematografica o industrias técnicas conexas podran
optar a las ayudas que puedan corresponderles en funcién de la
actividad que desarrollen en igualdad de condiciones que el resto
de empresas que lleven a cabo dicha actividad.

Como senialaba mas arriba, dentro del marco general, el mo-
delo concreto de ayudas, esto es, el perfil de cine que se procura
potenciar en cada momento, viene definido en la Orden Minis-
terial correspondiente. Asi, desde la reforma operada en el afio
2015, como se adelant, el sistema de concesion de ayudas a la
produccion se divide en las ayudas generales y las ayudas selec-
tivas, presentando las primeras un caracter automatico del que
carecen las segundas. La automaticidad viene dada por la suma de
puntos, los previstos en la Orden, de modo que la eleccién de los
motivos por los que hayan de concederse los puntos es, en defini-
tiva, una eleccion sobre el modelo. Y todo ello, como la practica
totalidad de los sistemas de ayudas y subvenciones —con alguna
excepcion— en régimen de concurrencia competitiva, por cuanto
el presupuesto no es ilimitado, y articulado aqui, como en otros
sectores, a modo de numerus clausus con nota de corte.

La puntuacién concreta que pueda obtenerse a efectos de
conseguir la subvencion se recoge en el Anexo I (para las ayu-
das generales) y en el Anexo II (para las selectivas) de la Orden
ECD/2796/2015, de 18 de diciembre, por la que se establecen las
bases reguladoras de las ayudas previstas en el Capitulo III de
la Ley 55/2007, de 28 de diciembre, del Cine, y se determina la
estructura del Registro Administrativo de Empresas Cinemato-
graficas y Audiovisuales. En particular, paralas ayudas generales,
la Orden prevé la concesién de puntos atendiendo a los siguientes
parametros: 1) Caracter cultural de la pelicula; 2) Trayectoria del
director; 3) Solvencia de la empresa solicitante o de la que osten-
ta la condicion de productor-gestor; 4) Viabilidad econdémica y
financiera del proyecto; y 5) Impacto socioecondmico y de la in-
version e innovacién. Cabe detenerse brevemente en cada uno
de estos grupos, apuntando ademas a las diferencias de la Orden
de 2018 en relacién con la primera regulacién de estas ayudas
prevista en la Orden de 2015.
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Respecto del caracter cultural de la pelicula, en cierta manera
pudiera pensarse que se trata de una redundancia, por cuanto las
ayudas, como se ha visto, requieren para su concesion de la ob-
tencién de un certificado cultural. Sin embargo, a través de esta
categoria, se persigue fomentar determinados aspectos de natu-
raleza cultural, en el marco de esta funcién de direccion o defini-
cién de un modelo que supone la norma. Asi, en la versién inicial
se otorgaba puntuacién por el rodaje en castellano u otra lengua
cooficial de Espana (3 puntos) y algo menos (2 puntos) si la lengua
era cualquiera de las oficiales en un Estado miembro de la Unién
Europea, incluyendo, como es natural, los rodajes en inglés. Ade-
mas, en dicha version original de 2015 se otorgaban 3 puntos por
el caracter cultural reforzado, puesto de manifiesto en el cum-
plimiento de 5 de los requisitos para la obtencion del certificado
cultural (siendo asi que la regla general para dicha obtencién era
la acumulacién de tinicamente dos requisitos). En la reforma de
2018 este ultimo apartado desaparece, de forma que desaparece
asimismo la proteccion reforzada de la naturaleza cultural de la
pelicula. El apartado correspondiente persigue fomentar la reali-
zacion de peliculas en castellano o cualquier lengua cooficial en
Esparia (3 puntos) frente al resto de lenguas de la Unién Europea
(1 punto). Una distincién de estas caracteristicas ya es conocida
en el Derecho espaniol, por cuanto desde los inicios la obligacién
de inversion de las televisiones (ahora de los prestadores del ser-
vicio de comunicacion audiovisual) recogia una discriminacion
equivalente entre producciones realizadas en castellano u otras
lenguas cooficiales en Espana frente a producciones realizadas en
otras lenguas. El Tribunal de Justicia de la Unién Europea acep-
t6 dicha discriminacién, por entenderla justificada y afirmé, por
primera vez en su jurisprudencia, que dicha justificacién proce-
dia por la prevalencia de la cultura como interés general.*!

En la reforma de 2018 se incluye con acierto un apartado con-
cerniente a la trayectoria del director o directora, inexistente en
la version de 2015. Entiendo que su lectura completa el aparta-

21 Sentencia del Tribunal de Justicia de la Unién Europea de 5 de marzo de 2009
(C-222/07), asunto UTECA.
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do anterior, dado que viene a reforzar la naturaleza cultural de
la pelicula. Ello es asi por cuanto la puntuacién se obtiene, en
esencia, por la obtencién de premios prestigiosos en determi-
nados festivales, secciones y otras ceremonias equivalentes. Se
fomenta ademas la realizacion de peliculas que conecten con el
publico mediante la concesién de 1 punto si dos largometrajes de
dicho director o directora han alcanzado mas de 1,5 millones de
espectadores en salas de exhibicion cinematografica en Espania.
Y se introduce una medida para equilibrar la posicién de quien se
adentra en el sistema por vez primeray no se encuentra por tanto
en condiciones de acreditar los aspectos que, en principio, permi-
ten obtener puntuacion en este apartado. De ahi que la direcciéon
novel tenga adjudicada 1 punto. Siendo loable esta medida de re-
equilibrio, lo cierto es que esta linea de ayudas, y en particular
este apartado concerniente a la trayectoria del director, favorece a
quienes ya forman parte del sistema.

Respecto a la solvencia de la empresa solicitante o de la que
ostenta la condicién de productor-gestor, pocos cambios se apre-
cian entre las versiones de 2015 y 2018. Si existen modificaciones
en los detalles, pero no en el esqueleto general, esto es, por qué
motivos se conceden los puntos correspondientes. Y ello tiene lu-
gar atendiendo al nimero de espectadores, al volumen de ventas
internacionales y a la obtencién de premios, siempre respecto de
largometrajes para los que se solicita la subvencion.

En cuarto lugar, en relacién con la viabilidad econémica y fi-
nanciera del proyecto, como en el apartado anterior, el esqueleto
general apenas varia entre 2015y 2018. Este criterio, que se inclu-
ye tanto para las ayudas generales como para las selectivas, per-
sigue maximizar el uso del dinero ptblico en cada convocatoria.
Asi, existe la experiencia de subvenciones concedidas a proyectos
interesantes pero poco armados desde el punto de vista financie-
ro, circunstancia que puede tener como consecuencia justamente
que a pesar de la ayuda del ICAA el proyecto no llegue a buen
puerto y la subvencién haya de ser objeto de reintegro, siendo asi
que esa cantidad no se destina a ningtin otro proyecto cinemato-
grafico, por cuanto es una cantidad detraida del presupuesto del
ano correspondiente que, tras el reintegro, y en aplicacién de la
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normativa general, se reingresa en la Hacienda Publica y no en el
presupuesto del ICAA para futuras convocatorias.

En fin, la Orden 2018 recoge un apartado quinto (anterior
apartado cuarto en la Orden de 2015) sobre impacto socioecond-
micoy de la inversién e innova