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1. Infroduccién.

Inicialmente lo que mds llama la atencién a la hora de abordar la produccidn
cinematogrdfica espanola durante los afos noventa son las dos etapas, cada una de cinco
anos en que se puede dividir la década. La primera, que abarca de 1990 a 1994, se
caracteriza por el grave refroceso experimentado por el cine espanol, que vive su momento
mas dificil y critico en 1994, cuando la cuota de mercado cae hasta el 7,02 por ciento. La
segunda, que comprende de 1995 a 1999, se distingue por la moderada recuperacién del
interés del espectador por las producciones nacionales, circunstancia que situé la cuota en
el 13,98 por ciento durante 1999.

Este avance significativo en la apreciacién de las peliculas espanolas, aunque limitado
teniendo en cuenta el nivel tan bajo de que se partia, propicié la creacion de un clima muy
favorable en los medios de comunicacién. Estos se lanzaron sin el menor rubor a una intensa
campana propagandistica, en la que se dedicaron a glosar las excelencias del cine espanol
y la pretendida edad de oro en la que supuestamente habia entrado la cinematografia
nacional. Exponente de estado de opinidn era lo que escribia Roberto Oltra en la revista
"Tiempo de Hoy": "“La proteccion de la cinematografia, iniciada en su dia por Pilar Miro,
continta dando resultados. Criticos, publico, jurados de los festivales y medios de
comunicacion dicen que la industria espanola atraviesa su mejor momento. Incluso califican
algunas peliculas (mds de las que debieran) como obras maestras. Es justo, necesario,
maravilloso y ya era hora de que sucediese. Pero las cosas cambian. Hay que hablar de
ideales, de bohemias... Para hacer cine hace falta talento. Dinero hay. El cine espanol va

bien y todo indica que ird cada vez mejor. Pero, por favor, romanticismos, los jus’ros”Q.

Esta euforia medidtica, sin precedentes, denotaba, una vez mds, lo poco que se conocia la
historia del cine espanol, mds alld de los tépicos, que repetidos hasta la saciedad han
acabado convirtiéndose en lugares comunes. Un ejemplo de ello es lo malas que son las
peliculas espanolas y lo buenas que son las estadounidenses. Cuestidn sobre la que opinaba
Miguel Aranguren en “El Correo Espanol-El Pueblo Vasco": “He oido tantas veces hablar de
la crisis del cine espanol que paso de pdgina cuando llego a la seccidon de Cultura y las
noticias sdlo hablan de la salud econdmica de una industria que durante la primera
veintena de la democracia ha estado en las mismas manos -directores, productores,

actores-, sometidos a la mds terible de las dictaduras: la cultural” 3. Para a continuacién
senalar que por ese “motivo, frente a la taquilla del multicine son mayoria los que optan por
la magia made in Usa; tfemen que su dinero se malgaste en una historia de poca calidad,
soez o aburrida”.

Este fipo de argumentaciones planas, que exponen generalizaciones injustas, al realizarse sin
ningun tipo de matiz han acabado convirtiéndose en realidades virtuales, que casi nadie se
cuestionaba hasta hace muy poco tiempo. Cuando en el fondo no dejan de ser nada mds
gue groseras reducciones de situaciones mucho mds complejas, que demandan sus

Una primera versién de este frabajo se publicé en la revista francesa La Licorne (nUm. 58, Poitiers, 2001), con el
titulo de “Notes sur le cinéma des années 90: Une perspective industrielle”. Su reelaboracién forma parte de una
investigacién sobre el cine espanol de los noventa, desde una vertiente econdémica, adscrita al plan de formacién
de investigadores del Departamento de Educacion, Universidades e Investigacion del Gobierno Vasco.

2Roberto Olfra (1998): “Historia de cine”, Tiempo de Hoy, Madrid, nUm. 860, 26 de octubre de 1998, p. 164.

3I\/\iguel Aranguren: “Solas”, El Correo Espanol-El Pueblo Vasco, Bilbao, 29 de abril de 1999, p. 34.



correspondientes estudios, para deshacer las inercias y los equivocos sobre los que se ha ido
construyendo la historiografia del cine espanol.

2. Dependencia de las ayudas estatales.

La producciéon cinematogrdfica espanola se ha desarrollado y reproducido desde sus inicios
en un permanente estado de crisis, que ha evidenciado su manifiesta incapacidad para
crear siquiera un simulacro de industria. Esta preocupante situacion ha motivado que la
realizacién de peliculas haya dependido desde los anos cuarenta de las subvenciones
estatales, lo que ha mantenido al sector en un completo subdesarrollo econdmico. Por ello
en el momento de analizar la evolucidn del cine espanol de los noventa conviene bosquejar
de forma sumaria el marco legal que ha regulado las ayudas cinematogrdficas estatales a
la produccidén durante esta década, ya que su incidencia ha sido un factor determinante
en el devenir de la propia industria.

La primera referencia se encuentra en el Real Decreto 3304, sobre proteccién ala
cinematografia espanola, aprobado en el Consejo de Ministros celebrado el 28 de
diciembre de 1983. La principal novedad que aportaba la nueva normativa legal, impulsada
por el gobierno socialista catorce meses después de su triunfo electoral del 28 de octubre de
1982, como se encargaba de subrayar en su predmbulo, era la introduccidn “sin
precedentes en nuestro ordenamiento” de “la concesidn de subvenciones anticipadas para
financiar la produccién de peliculas espanolas que pueden alcanzar hasta el 50 por 100 del

coste presupuestado de las peliculas beneficiarias4.

Esta medida, que buscaba “facilitar la produccién de peliculas de calidad, las proyectadas
por nuevos realizadores, las dirigidas a un puUblico infantil o las que tengan cardcter
experimental”, provocd, aungue esa no fuera su intencién, una grave desestructuraciéon de
la poca industria existente al potenciar la figura del director-productor, en detrimento del
papel que tradicionalmente desempenaba el productor, como impulsor de la actividad
cinematogrdfica.

El director, al considerar que la comision encargada de otorgar las subvenciones sobre
proyecto, lo que valoraba era el activo que él representaba optd por prescindir de la
buUsqueda de una productora que financiase su pelicula y asumir el mismo las tareas de
produccidn, creando una propia. El resultado de este desplazamiento del productor fue una

inflacion de los costes de las peliculas, cifrado en torno al 30 por ciento®, que se
incrementaron desmesuradamente para obtener la mayor subvencion posible, y una
fragmentacion mds amplia de la ya de por si atomizada industria cinematogrdfica.

A la nutrida ndmina de productoras espanolas, cuyo rasgo mds significativo era su proverbial
descapitalizacion, se le sumo la creacidon de una pléyade de nuevas productoras sin mds
recursos y objetivos que aspirar a las correspondientes ayudas anficipadas, ya que la
realizacion de las peliculas estaba supeditada en la mayoria de los casos a la obtencidn de
las mismas. El incremento de los presupuestos hizo que se convirtieran en el principal recurso
financiero para las productoras. Su dependencia, a medida que pasaban los anos, se hizo
abrumadora: en 1989 su niUmero ascendié a 42y en 1990 a 33, para una produccién de 48 y
41 peliculas respectivamente.

A las ayudas sobre proyecto habia que sumar las complementarias, que eran de dos tipos:
A) los premios “Especial calidad”, que llevaban aparejados una subvencién del 25 por
ciento de los ingresos brutos obtenidos en taquilla, y B) una subvencién adicional, que
representaba entre un 10 y 25 por ciento mds para las peliculas cuyo coste fuera superior a
55 millones de pesetas.

La discrecionalidad con que se concedian estas subvenciones provocd numerosas protestas
entre los que no tenian la fortuna de resultar beneficiados por ellas, ya que las Unicas ayudas
a la amortizacion de las peliculas eran las automdticas, que consistian en el 15 por ciento de

4Boletin Oficial del Estado, Madrid, nim. 10, 12 de enero de 1984, p. 807.

5Porcem‘oje aportado por el ex director del Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales Miguel Marias.
Véase Diego Munoz: “La mitad de las peliculas espaniolas han recaudado menos de la cantidad anticipada por
Cultura”, El Pais, Madrid, 22 de octubre de 1992, p. 30.



la recaudacion obtenida durante los cuatro primeros anos de explotacidn comercial de la
pelicula.

A ello habia que anadir que otro de los objetivos que se perseguia con la puesta en marcha
del Decreto Mird, como era la “adecuada produccidén y comercializacién” del cine espanol
no se estaba consiguiendo. Las consecuencias de las ayudas sobre proyecto afectaron
negativamente al conjunto de la industria cinematogrdfica: “Pero lo cierto es que en el cine
espanol, a partir de 1984, ano en que entraron en vigor las ‘subvenciones selectivas’, han
reducido prdacticamente a la mitad el volumen de sus producciones, los costes han
experimentado un desproporcionado aumento -como resultado de la inflacion artificial de
los presupuestos, en busca de mayores subvenciones- y la cuota de participacion de las
peliculas espanolas en los ingresos de nuestro mercado ha descendido a limites alarmantes.
Estos indices negativos deben tenerse muy en cuenta a la hora de enjuiciar los mecanismos
de la ayuda econdmica estatal, porque se ha debilitado el tejido creador y profesional, asi
como el de las industrias técnicas, y las empresas productoras han perdido personalidad y

presencia activa como promotoras del complejo cinemo‘rogréfico”é.

En efecto, la recaudacion en taquilla de 93 peliculas (50,27 por ciento) de las 185 que
habian recibido ayudas sobre proyecto, durante el periodo comprendido entre 1984 y 1988,
era inferior a la subvencidén que habian recibido. DAndose la circunstancia anadida de que

nueve de ellas no se habian estrenado siquier07.

3. Cambio en la politica de fomento.

Ante este poco alentador panorama parecia necesario y hasta obligado un cambio de
orientacién en la politica de fomento a la produccién de peliculas. Este se produjo con la
aprobacion por el Gobierno, el 28 de agosto de 1989, del Real Decreto 1282, en el que junto
a "la creacién de guiones y las actividades de distribucion y exhibicién como materias

susceptibles de especial profeccién”S, se optaba por reconducir las ayudas sobre proyecto
y potenciar las de cardcter objetivo, asumiendo ‘“los principios de igualdad y publicidad,
proporcionalidad y objetividad como elementos de referencia bdsicos para la
determinacion a nivel nacional de las peliculas o actividades susceptibles de resultar
beneficiarias de las ayudas, asi como para la fijacién de los limites cuantitativos que en
cada caso procedan”. Los que se establecian para las ayudas sobre proyecto indicaban
qgue éstas no podian superar la inversidn del productor ni la cantidad de 50 millones de
pesetas, aungque con cardcter excepcional se podria alcanzar los 200 millones.

El aspecto mds significativo se encontraba en la ampliaciéon de las subvenciones a la
amortizacién, a las que con cardcter general podian acceder todas las peliculas. Junto a
las cldsicas ayudas del 15 por ciento de los ingresos brutos, que ahora se reducian a los
obtenidos durante los dos primeros anos frente a los cuatro del anterior decreto, se anadia
también una subvencidon complementaria para las peliculas que no contasen con ayuda
sobre proyecto del Instituto de la Cinematografia y de la Artes Audiovisuales o de otras
administraciones publicas, fijdndose el importe en el 25 por ciento de los ingresos brutos,
aungue ésta no podia superar la inversion del productor ni el 50 por ciento de su coste. Se
establecia, igualmente, un tope de 100 millones de pesetas para las ayudas a la
amortizacién, cuando se contase con una subvencidn previa, y de 200 millones en el resto
de los casos. En el capitulo de “Especial calidad” la subvencién se limitaba a 10 ayudas de
15 millones de pesetas, que pasaban a otorgarse a los productores. Aunque en la Orden (12-
3-90), que desarrollaba esta normativa, se aumentd a 30 millones.

El giro que se habia emprendido daba un nuevo paso adelante, dos anos después, con el
Real Decreto 1773, de 13 de diciembre de 1991, mediante el que se ampliaba el apartado
concerniente a las ayudas complementarias, las objetivas. Se establecia una subvencion del
33 por ciento sobre la inversidon del productor para las peliculas que durante los dos primeros
anos obtuvieran unos ingresos superiores a 50 millones de pesetas, aunque no podia superar

6 Anfonio Cuevas (1999): Economia cinematogrdfica. La produccién y comercio de peliculas, Madrid, Imaginégrafo,
p.77.

7Diego Munoz: art. cit.
8Boletin Oficial del Estado, nim. 259, 28 de octubre de 1989, p. 34028.



los 100 millones?. Se optaba asi por seguir primando el éxito econdmico en taquilla de las
peliculas.

Las ayudas sobre proyecto, sufren una reformulacion importante en 1994, al cumplirse diez
anos de su enfrada en vigor. En la Orden de 24 de enero de ese ano se establece “un nuevo
sistema sobre proyecto para la realizacion de largometrajes que favorezca la continuidad
de la produccién y logre la consolidacion del sector, mediante el apoyo de planes de
produccién de cardcter bienal en los que se proponga la realizacién de tres peliculas en dos
afios"10.

Para poder optar a esta modalidad de ayuda, la empresa que lo solicitase debia acreditar
una actividad empresarial cinematogrdfica o audiovisual durante los Ultimos cinco anos. El
importe mdximo de la subvencion era de 180 millones de pesetas, no pudiendo ser superior a
la inversion del productor. Para la tframitacion del pago de la ayuda se fijaba tres plazos: el
primero a la concesidon de la misma; el segundo cuando la primera pelicula se presentase a
su calificacién por edades y se acreditase el comienzo de la segunda; y el tercero cuando
se hubiesen cumplido los mismos requisitos que para el segundo pago, haber acabado la
segunda pelicula y haber comenzado el rodaje de la tercera.

Poco tiempo mds tarde, una Orden, fechada el 5 de octubre de 1994, reducia las
cantidades que tenian que recaudar las peliculas para acceder a las ayudas
complementarias del 33 por ciento sobre la inversion del productor. El nuevo baremo era de
30 millones de pesetas frente a los 50 millones vigentes, cantidad que en el caso de los
nuevos realizadores se establecia en 20 millones. Se creaba un tercer caso, en el que se
incluian aquellas “peliculas cuya versién original se realice en alguna lengua oficial espanola
reconocida en el respectivo Estatuto como propia de una Comunidad Auténoma, los
ingresos brutos quedan fijados en 10.000.000 de pesetas, siempre que al menos el 50 por 100
de dichos ingresos brutos sean obtenidos por la exhibicién de la pelicula en su version

correspondiente ala lengua originol”] 1

La progresiva redefinicién que la administracién socialista habia ido dando a las ayudas
sobre proyecto, pasando de unos criterios “artisticos” a otros “industriales”, tienen en la
Orden de 9 de enero de 1995 una nueva concrecién, ya que se reservan 700 millones de
pesetas para destinarlos “mayoritariamente a proyectos, que tfeniendo un presupuesto
inferior a 100 millones de pesetas, incorporen nuevos realizadores, entendiéndose por tales,
quienes no hayan dirigido mds de dos largometrajes calificados para su exhibicion en salas
publicas, y a proyectos que por sus especiales caracteristicas o eminente cardcter cultural

se consideren de dificil financiaciéon”12,

Una medida que la Ministra de Cultura, Carmen Alborch, ya habia adelantado en
septiembre de 1994, durante el Festival de Cine de San Sebastidn, cuando manifestaba que
no se habian eliminado “las ayudas sobre proyecto, hemos fomentado las ayudas
automdticas al entender que tenemos que tener en cuenta si el cine que se produce tiene
el reconocimiento de los espectadores. Es un nuevo planteamiento, pero, insisto, no se

suprimen las ayudas sobre proyec‘ro”]3.

4. Continuidad en las ayudas a la produccion.

El acceso al poder del Partido Popular, tras su friunfo en las elecciones del 3 de marzo de
1996, no representd ningun cambio en la politica cinematogrdfica que habian ido
disenando los Ultimos gobiernos socialistas. Esta continuidad tuvo su materializacién en el
Real Decreto 1039, de 27 de junio de 1997, que recogid con ligeros retoques la legislacion
vigente. Las ayudas sobre proyecto seguian reservadas para los nuevos realizadores y las

?Boletin Oficial del Estado, nim. 301, 17 de diciembre de 1991, p. 40571.
1080letin Oficial del Estado, num. 22, 26 de enero de 1994, p. 2606.
11Boletin Oficial del Estado, nim. 246, 14 de octubre de 1994, p. 32148,
12Boletin Oficial del Estado, nUm. 9, 11 de enero de 1995, p. 1057.

]3Colpiso: “Alborch anuncia que el ministerio subvencionard los fimes en funcién de su respuesta de taquilla”, El
Correo Espanol-El Pueblo Vasco, 20 de septiembre de 1994, p. 43.



obras experimentales. La cantidad a percibir por las mismas no podia superar la inversidén del

productor nilos 50 millones de pesefos] 4,

En cuanto alas ayudas a la amortizacion mantenia el porcentaje general del 15 por ciento
de la recaudacion bruta durante los dos primeros anos, y el 25 por ciento y el 33 por ciento
para las complementarias, por igual concepto y duracién, aunque para las Ultimas, las
referidas a la inversién del productor, elevaba los ingresos que debian recaudar las peliculas
de 30 a 50 millones de pesetas, el nivel que tenian en 1991, tras la reduccidn que se produjo
en 1994, manteniéndose la cantidad tope a percibir en 100 millones. Para nuevos directores
y peliculas de corte experimental cuyo presupuesto fuera inferior a 200 millones de pesetas
se fijan unos ingresos brutos de 30 millones de pesetas. La opcidn por la ayuda
complementaria del 25 por ciento o el 33 por ciento habia que solicitarla antes de acabar
el rodaje de cada titulo en cuestién.

El importe acumulado de la subvencién no podia en ningUn caso superar el 75 por ciento de
la inversion del productor, ni el 50 por ciento del coste de la pelicula, estableciéndose un
tope en 150 millones de pesetas, que se rebajaba a 100 millones para las peliculas que
contasen con ayuda sobre proyecto.

5. Recuperacion del cine espaiiol.

Los buenos resultados que cosechd la produccién cinematogrdfica espanola durante los
Ultimos anos de la década de los noventa, como ya hemos apuntado anteriormente,
desatd una corriente de entusiasmo, a todas luces desmesurada, que ha contribuido a
proyectar una imagen falsa sobre la verdadera dimensidn de la recuperacién del cine
espanol, muy alejada de la realidad.

Un solo dato permite situar en sus justos términos el avance experimentado: la cuota de
mercado, cuya evolucion se recoge en el Grdfico 1, subid durante estos diez anos 3,58
puntos, ya que pasd del 10,43 por ciento de 1990 al 13,98 por ciento en 1999. Este
incremento, que representa un crecimiento medio anual de 0,35 puntos, no debid invitar a
derroches de triunfalismo sino mds bien a un cauto optimismo, cuando se estaba tan lejos
del 29,76 por ciento que se habia conseguido en 1977, y se olvida, interesadamente, que
hasta 1984 la cuota fue siempre superior al 20 por ciento, con una sola excepcidn, la

protagonizada por 1979, cuando se logrd el 16,28 por ciento!9.

La crisis en que siempre se ha movido el cine espanol, cuyos rasgos son estructurales y no
meramente coyunturales, comienza a presentar a partir de la mitad de la década de los 80
los primeros sinftomas de un agravamiento progresivo. Este tiene en 1989 la primera sefal de
alarma, al situarse la cuota de mercado en el 7,49 por ciento, la cota mds baja de los
veinticinco anos anteriores.

Tomando como referente este claro precedente negativo y preocupante la década de los
noventa se iniciaba con una ligera recuperacion de 2,94 puntos en 1990 y de 0,19 puntos en
1991, lo que situaba la cuota en éste Ultimo ano en el 10,62 por ciento. Un respiro
momentdneo, que dio paso en los tres siguientes a una continua caida de la cuota, que la
llevd hasta el 7,02 por ciento en 1994, porcentaje que marcaba un nuevo minimo histérico. El
resto de los datos de este ano negro para el cine espanol constituyen también récords
negativos en todos los apartados: se rodaron 44 peliculas (35 integramente espanolasy 9
coproducciones) y se estrenaron 32; en cuanto a la recaudacién obtenida por las 304
peliculas espanolas distribuidas fue de 3.099 millones de pesetas y de 6,8 millones de
espectadores.

La causa de este descalabro se debid, segin describia Josep Torrell en "“El Viejo Topo”, al
boicot que el cine espanol sufrid por parte de distribuidores y exhibidores. Ambos sectores
adoptaron esta medida como una forma de presionar al Gobierno durante la tramitacién
parlamentaria de la Ley sobre Proteccién y Fomento de la Cinematografia: “Las tensiones se
intensificaron durante la discusidon de la nueva ley, entre febrero y mayo de 1994. La principal

14Boletin Oficial del Estado, nim. 194, 14 de agosto de 1997, p. 24.912.

15T0dos los datos, sobre espectadores, recaudacion, cuota de mercado, se han obtenido o elaborado a partir de
la informacidn oficial que suministra el Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales en su publicacion
anual Boletin Informativo, Peliculas, Recaudaciones, Espectadores.



medida de presidn -denunciada publicamente por Izquierda Unida, reconocida
tacitamente por los distribuidores y comprobada por la prensa- consistid en un boicot al cine
espanol. Distribuidores y exhibidores acordaron no contratar ni estrenar ninguna pelicula
espanola, salvo las 26 cuya explotacion habia sido acordada con anterioridad al decreto
de diciembre. Coincidiendo con el inicio del debate de la ley de cine, las peliculas

espanolas desaparecieron prdcticamente de la cartelera”16.
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Fuente: Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales. Elaboracién propia.

Es innegable que esta actitud de distribuidores y exhibidores, que venia precedida por el
cierre patronal de los cines, que habia tenido lugar el lunes 20 de diciembre de 1993, pudo
influir en los malos resulfados obtenidos por el cine espanol en 1994, aunque no fue el motivo
determinante, toda vez que la cuota solamente retrocedid en 1,78 puntos en relaciéon con la
de 1993. Ademds, ésta se produjo en un contexto de caida continuada de los resultados
obtenidos por la cinematografia espanola, y tenia un claro precedente en lo ocurrido en
1989, cuando la cuota se situd en el 7,4 por ciento, sin ningun boicot que la condicionase,
Unicamente cinco décimas superior a la de 1994,

Los motivos de que esto ocurriera asi no son imputables, por tanto, a un hecho puntual o
aislado, sino que forman parte necesariamente de un contexto mdas amplio. En el que sin
ninguna duda se encuentra el poco interés que ha despertado el cine espanol entre
distribuidores y exhibidores. Tanto unos como ofros han estado siempre atentos, y por ello
mds preocupados por asegurarse su cuenta de resultados con el cine estadounidense, y
mds en una coyuntura en que las peliculas espanolas constituian un auténtico “veneno para
la taquilla”. Una actitud habitual dentro de una mentalidad empresarial presidida por la
norma del méximo beneficio con el menor riesgo posible.

La tendencia descendente en que se encontraba sumido el cine espanol toca fondo en
1994. La cuota de mercado sube al ano siguiente 5,04 puntos y se situa en 12,06 por ciento,
una recuperacién importante que denotaba que se estaba ante el inicio de un cambio en
el interés de los espectadores hacia la produccion nacional, que se concretd en un
incremento de 4,5 millones de las entradas vendidas.

Este momentdneo repunte al alza, que hay entender como légico, teniendo en cuenta el
reiterado retroceso que venian cosechado las peliculas espanolas, por lo que no resultaba
especialmente relevante, era explicado en clave triunfalista por Rocio Garcia en “El Pais”:
“Mirar al pUblico. Eso es lo que ha hecho este ano el cine espanol. Y el publico, siempre
desconfiado e infiel, ha vuelto a las salas fras anos de darle la espalda. Con una

H’Josep Torrel (1996): “El mercado de las sombras”, El Viejo Topo, Barcelona, nim. 95, abril, pp. 62-63.



recuperaciéon estimada en 2,5 millones de espectadores con respecto al ano pasado, 1995
serd recordado como el aho del comienzo de la desaparicion del estigma maldito sobre el
cine espanol. Los espectadores han llenado las salas, antes tristemente vacias. Y ahi dentro
han encontrado una sorprendente variedad de enfoques, de historias y de nombres,

muchos de ellos nuevos. Y muchos han salido reconciliados con su cine”17.

Esta visidn idealista de lo que habia sucedido, se ha acabado convirtiendo en una muestra
elocuente del punto de vista mayoritario que se ha ido diseminando por los medios de
comunicacion. Estos se han entregado a un ejercicio de desmemoria muy grave sobre la
verdadera naturaleza y sentido del cine espanol, fanto presente como pasado. La mala
prensa, cuando no desprecio, con la que se ha despachado habitualmente al cine espanol
se tfransmutaba de la noche a la manana en una corriente de opinidn favorable, ante el
inicio de una coyuntura mds propicia, gue no ha evolucionado de manera constante hacia
arriba, sino que si por algo se ha caracterizado ha sido por un recorrido zigzagueante.

De hecho, al ano siguiente, la cuota de mercado retrocedid casi tres puntos (2,79 por
ciento) y en 1,29 millones el nUmero de asistentes a las salas. En 1997 volvid a subir la cuota
hasta el 12,97 por ciento, para caer en 1998 (11,89 por ciento), y ascender hasta el 13,98 por
cientfo en 1999. Una cuota de mercado inferior a la lograda en 1985 (16,33 por ciento),
aunque por contra el niUmero de espectadores, 18,30 millones, era ligeramente superior a los
18,15 millones logrados en ese ano.

Ante el grave deterioro en que se encontraba inmersa la produccién cinematogrdfica
espanola en la primera mitad de los noventa y la esperanzadora recuperacion que se ha
iniciado en su segunda mitad, cabe plantearse una doble pregunta: scdémo se habia
llegado a esa situaciéon? y scémo se habia comenzado a salir de ella?2. Angel Ferndndez-
Santos respondia a este doble interrogante desde las pdginas de “El Pais”: “En 1975, el cine
espanol entrd en su propio mercado en una dindmica de deterioro que en los primeros anos
noventa se hizo dindmica de extincién: su cuota bajé del 30 al 7. La caida comenzé al
desaparecer bruscamente, y no gradualmente, el andamio proteccionista del franquismo”
18

Proseguia su argumentacion de esta forma: “La plena libertad de comercio instaurada por
la UCD en 1977-78, tuvo, por ello, aire suicida. El galopante deterioro fue atenuado en 1984
con un gesto ortopédico del Gobierno socialista: un parche protector defensivo (y, por ello,
injustamente tratado de proteccionista) que permitid mantener algun tiempo con hilvanes,
en precario, la produccion. Pero, en vez de plantar cara al fondo de la cuestion, aquel Util
parche se prolongd en un inUtil parcheo, que no afrontd, sino que aplazd, el problema y, por
tanto lo agravd. En 1990-93 se encendieron las alarmas profesionales, y en 1994 se logrd un
acuerdo de minimos para una ley reguladora del sector que, tras un ano en vigor, ofrece
(imprecisos, pero ciertos) sinfomas de que es posible vivificar en cantidad y calidad la oferta
de cine espanol”.

El andlisis de Ferndndez-Santos es insuficiente en sus apreciaciones. Parece claro que el
arranque del retroceso del cine espanol hay que situarlo temporalmente en la politica
cinematogrdfica de libre comercio que la Unidn de Centro Democrdtico impulsé durante el
bienio de 1977-78, asi la cuota de mercado pasaba del 29,76 por ciento de 1977 al 16,28 por
ciento de 1979, aunque no es menos cierto que cuando el Partido Socialista Obrero Espanol
llega al poder en 1982 se habian recuperado 6,57 puntos y se encontraba en el 22,85 por
ciento.

El panorama de la produccidn, lejos de mejorar o cuando menos estabilizarse en ese punto,
inicié tras el “Decreto Miro™ (1983), en el que se creaban las ayudas sobre proyecto, un
proceso de deterioro galopante, que colocd la cuota de mercado, seis anos después,
durante 1989, en el 7,49 por ciento. La situacién era tan insostenible que en agosto de ese
ano se aprobd el "Decreto Semprun™ que iniciaba el camino de la reforma de la legislacion
cinematogrdfica anterior. Sin romper, de momento, con las ayudas sobre proyecto ni con
los premios Especial calidad, se optaba por vincular las subvenciones a los rendimientos de

17Rocio Garcia: “El cine espanol mira al publico”, El Pais, 24 de diciembre de 1995, p. 28.
]8Angel Ferndndez-Santos: “Una oculta edad dorada”, El Pais, 24 de diciembre de 1995, p. 29.



las peliculas en taquilla, de esta manera se intentaba atajar el grave momento por el que
pasaba el cine espanol.

A este decreto siguieron otras disposiciones legales, que en un primer momento no
impidieron que los resultados obtenidos por la produccién cinematogrdfica espanola
continuaran cayendo. No obstante, sirvieron para ir sentando las bases que permitieron la
recomposicidén de un tejido industrial en grave estado de descomposiciéon. Impulsando asi el
comienzo de una recuperaciéon tan importante como insuficiente.

Por ello sila acentuacién de la crisis mds grave por la que ha pasado el cine espainol fue la
consecuencia natural de una politica cinematogrdfica, claramente errénea, impulsada por
los socialistas, no es menos cierto que su reconduccién también es atribuible a ellos, y no all
Partido Popular, a pesar de los esfuerzos que hacian sus dirigentes, como Miguel Angel
Cortés, secretario de Estado de Cultura, para intentar capitalizar en clave claramente
partidista la presente mejora de la produccién cinematogrdfica: “Estamos realizando una
politica estimulante, pero prudente. Todas las medidas que hemos puesto en marcha en los
Ultimos tiempos han funcionado bien y estdn encaminadas a crear una industria. No hay
gue olvidar que el Gobierno ni hace peliculas, ni tiene salas, ni puede obligar ala gente a'ir
al cine, pero lo que si hemos hecho es crear unas condiciones para favorecer a los
profesionales, como es el buen clima que hay entre los sectores de la distribucion,

produccién y exhibicion, algo de lo que estoy especialmente satisfecho”19.

4. Inversiones de las televisiones.

A parte de la modificacion del marco legislativo que rige las ayudas que concede el Estado
a la produccién, centradas en la amortizacion en vez de en la financiacién, otros dos
factores han contribuido a modificar de forma significativa el panorama cinematogrdfico de
los Ultimos anos de la década de los noventa: la participacién de los canales televisivos,
tanto publicos como privados, en la financiacién del cine espanol y la configuracién de
varias empresas con amplios recursos financieros, que han comenzado a desarrollar una
amplia y continuada produccién de peliculas.

Uno de los objetivos de actuacién que se fijé la Federacién de Asociaciones de Productores
Audiovisuales Espanoles (FAPAE) fue el de llegar a diferentes acuerdos con los canales
televisivos. Se pretendia lograr un marco estable de relacién que posibilitase una
financiacién continuada para la producciéon cinematogrdafica. Respaldo que permitiese la
puesta en marcha de las peliculas y acometer proyectos de mayor coste econdmico. La
iniciativa se fue materializando con la firma de sendos contratos con todas las televisiones,
excepto Tele 5, que una y otra vez se negd en redondo a alcanzar ningun tipo de
compromiso con la FAPAE.

El resultado de todos ellos se concretd en los 23.650 millones de pesetas que han invertido los
diferentes canales televisivos en la compra de derechos de antenas de peliculas espanolas
durante el trienio 1997-1999 (Cuadro 1). La principal aportacién ha correspondido a
Televisién Espanola con 7.000 millones de pesetas, seguido muy de cerca por Sogecable
(Canal+) con 6.400 millones; a continuacion se sitUan Via Digital con 4.550 millones y Antena
3 con 3.000 millones; completando la relacion la Federacion de Organismos de Radio y

Televisibn Autondmica (FORTA) con 2.700 millones de pesetas20.

La inversidn durante estos aios crecié debido al incremento de la cuantia y ala
incorporacién progresiva de los diferentes canales de television, de tal forma que los 3.300
millones de pesetas de 1997, se convirtieron en 6.995 millones en 1998 y llegaron hasta los
13.375 millones de 1999, permitiendo que 68 peliculas producidas en este Ultimo ano

contasen con derechos de antena?!, una cifra impensable poco tiempo atrds.

19ch. L. Monjas: “El cine espaiol produjo en 1998 menos peliculas pero gand en rentabilidad”, El Correo Espanol-El
Pueblo Vasco, 9 de enero de 1999, p. 46.

20,656 Maria Alvarez Monzoncillo (2000): “La producciéon cinematogrdfica espanola de 1999", Academia, Madrid,
num. 27, invierno, p. 165.

2libidem, p. 163.



Cuadro 1

Inversiones* de las televisiones en cine espanol (1997-1999)

Afo Antena 3 Canal Plus Via Digital Television Espafola FORTA
1997 |- 1.300 |- 2000 |
1998 |- 1.500 2.275 2.000 1.200
1999 |3.000 3.600 2.275 3.000 1.500

Fuente: Academia, nim. 27. Elaboracion propia. *En millones de pesetas.

Esta colaboracién entre la industria cinematogrdfica y las televisiones cuenta igualmente
desde el 13 de mayo de 1999 con un texto legal que regula las relaciones entre ambas. En
esa fecha el Congreso de los Diputados aprobaba la incorporacion al ordenamiento
juridico espanol de la directiva comunitaria sobre la Televisidn sin Fronteras. En su articulo 5,
apartado 1, la Ley 22/1999, de 7 de junio, establece que los operadores de television
reservaran al menos el 51 por ciento de su tiempo de emisién anual a la difusién de obras
audiovisuales europeas, para lo que deberdn dedicar el 5 por ciento de sus ingresos totales
del ano anterior a la financiacién de largometrajes cinematogrdficos y telefimes

europeosQQ.

La endémica atomizacion del sector de la producciéon cinematogrdfica espanola, que en la
década de los ochenta vivié un proceso de fragmentacién mayor, como consecuencia de
la entrada en vigor de las ayudas sobre proyecto, ha seguido siendo una constante durante
los afos noventa. Aunque dentro de este maremagnun de empresas, las mds de las veces
creadas para la realizacién de un proyecto y a continuacion desaparecer o en el mejor de
los casos llevar una vida sin apenas actividad, también se han constituido companias con
una sdlida estructura empresarial, que aspiran a desempenar no solo un frabajo prologando
en el tiempo sino a liderar el sector de la produccién.

El caso mdas emblemdtico es el de Sogetel/Sogecine, encuadrada dentro del grupo
audiovisual Sogecable, que comenzd a funcionar en esta década. Su irrupcion fue modesta
ya que en 1991 obtuvo 29,43 millones de pesetas. En los tres anos siguientes mejord sus
ingresos: 90, 196 y 139 millones. Su despegue se produjo en 1995 con 9213 millones de pesetas,
que le permitié liderar el ranking de las productoras. Posicién que mantuvo hasta 1998, ya
gue en 1999 retrocedidé hasta el segundo puesto, tras ser desplazada por Lolafilms, otro
exponente de este tipo de productora.

Dirigida por Andrés Vicente Gdmez, e integrada posteriormente en Telefénica Media, la filial
que agrupaba a las companias audiovisuales de Telefénica, fras aumentar su participacion
accionarial hasta el 70 por ciento después de una ampliacién de capital, que situd éste en
3.000 millones de pesetas. Con anterioridad, en 1994, habia firmado un contrato para
trabajar durante tres anos en exclusiva con Sogetel, colaboracién que se interrumpid a los
dos, tras producir 17 peliculas. Sobre las razones de la ruptura con Sogetel, antes de
concluyera el acuerdo, Vicente Gémez declaraba: “La relacién fue satisfactoria, pero al
tercer ano no se materializaron ni la fluidez ni la coordinacién anteriores. Hubo cambios en
los ejecutivos en la direccion de las companias con las que se trataba. Las relaciones
personales se desgastaron y hubo diferencias de opinidn. Y cuando crei que podia perder mi

independencia sometiéndome a ciertos dictdmenes, decidi la rescision del contrato”.23

En la misma entrevista se referia a su posterior asociacidon con Telefonica en estos términos:
"Como para hacer peliculas en estos momentos es necesario contar con empresas fuertes,
financiadas, con recursos, con acceso a los bancos, etcétera, quise fortalecer la productora

22g0jetin Oficial del Estado, nim. 136 , 8 de junio de 1999, p. 21768.

23peqtrice Sartori: “Enfrevista con Andrés Vicente Gbmez", El Mundo, Madrid, Suplemento La Esfera, 19 de mayo de
1998, p. 7.




con un socio que tuviera la importancia del grupo Prisa. Y lo encontré inmediatamente en
Telefénica, que estd muy interesada en extenderse en el negocio audiovisual”.

Junto a Sogetel y Lolafilms existen otras empresas, aunque en un registro menor, como son
Cartel, Tornasol, Aurum Producciones, Enrique Cerezo, Sogedasa y Alta Films, que también
han mantenido una produccién continuada.

7. Aumenta la produccién

La década de los noventa se ha cerrado para el cine espanol con un innegable saldo
positivo. Las 41 peliculas producidas en 1990 (31 totalmente espanolas y 10 coproducciones)
se ha convertido durante 1999 en 82 (44 integramente nacionales y 38 coproducciones), lo
que significa un crecimiento del cien por cien. La evolucidn ha sido mds positiva en el
terreno de las coproducciones, que han subido el 280 por ciento, frente al escaso 41,94 por
ciento de las producciones nacionales (Grdfico, 2).

Este dato revela el importante papel que estdn comenzando a desempenar las
coproducciones en la cinematografia espafiola. Es esta una consecuencia del reto de
comercializar las peliculas en los mercados internacionales, ya que el mercado nacional es
totalmente insuficiente para amortizarlas. La necesidad de hacer peliculas mds competitivas
lleva aparejado incrementar de forma notable los presupuestos, lo que implica, a su vez,
mayores inversiones y tener que compartir los riesgos que suponen éstas con otras
productoras fordneas.

Grafico 2
Peliculas producidas (1990-1999)
100
90 91
80 —86
70
65 66 65
60 = —59 /.\
50 - 52 / a5
40 a1 /.\4\W_Q-M 44 / 4444
—e-36— 37 W35
oy W25 W25
20 5 ‘l{
10 - 10 s
0 L) L) L) L) L) L) L) L) L)

1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999

|—0—espaﬁo|as —l— coproducciones total

Fuente: Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales. Elaboracién propia.

El nUmero de espectadores también se ha incrementado significativamente durante los afos
noventa. La década se abria con 9,91 millones de asistentes a las salas y se cerraba con
18,15 millones, cantidades que reflejaban un crecimiento de 8,23 millones (83,04 por ciento).
La recaudacién, en consonancia con estos resultados, pasaba de los 3.313 millones de
pesetas de 1990 a los 11.537 millones de 1999, este aumento de 8.224 millones refleja una
subida del 248,23 por ciento.

Las cifras anteriores confirman de manera grdfica el cambio de tendencia que se ha
operado en la cinematografia espanola durante la segunda mitad de los noventa, aunque
debido a la estructura productiva del cine espafiol han sido muy pocas las companias que
se han beneficiado de esta situacién de bonanza. Hay que tener en cuenta que su perfil
medio "es el de una sociedad limitada con una minima infraestructura estable.
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Generalmente, nace para producir una pelicula de bajo presupuesto, cobra la subvenciéon y

se disuelve24,

De hecho la concentraciéon de los ingresos, (Cuadro 2), ha sido una constante durante toda
la década. Las 20 peliculas mds taquilleras de cada aio absorben una cuota de mercado
media anual de 79,53 por ciento de la recaudacién, oscilando entre el 65,16 por ciento de
1996y el 83,12 por ciento de 1994.

Cuadro 2

Cuota de mercado de las veinte peliculas mas taquilleras (1990-1999)

Ano Titulo / Recaudacion 1 5 10 15 20
1990 ﬁg;;zgi'f; muerto 16,42% 60,56 |73.97 |7895 (81,83
1991 ;gggj‘;;fg]”os 21,46% |51,62 |71,50 |7864 [8297
1992 ;3;%‘@;{20 del paraiso 12,89% |42,99 |61,37 |7477 [8193
1993 Eggifgggge 17,62% 4938 |6384 |7225 |78,18
1994 L?gg;f;;;mbres sois iguales 1325% |47.29 |6681 |7697 |83.12
1995 ;"gz ﬂ;’%ﬁ s 1303% |42,22 [6524 |74,42 |80,09
1996 | Lo TSh 720%  |29.01 |4473 |5662 |65.16
1997 fﬁiqggg%z " 1507%  |44.69 |63.86 |73.49 |80,19
1998 | [orente. © brazo fonio de laley 2133% |51,53 |6848 |7625 |81,13
1999 1‘.’2%%‘56‘;3?72'" madre 10,58% |38,13 |59.94 |72,65 [80,05

Fuente: Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales. Elaboracién propia.

Un andlisis mds detallado de como se distribuye el dinero entre ellas nos muestra que la
pelicula que encabeza la lista recauda por término medio el 14,83 por ciento (mdximo de
21,46 por ciento en 1991 y minimo del 7,20 por ciento en 1996); mientras que a las cinco
primeras le corresponden el 45,77 por ciento (mdximo del 60,55 por ciento en 1990 y minimo
de 29,01 por ciento en 1996). Si ampliamos la cifra a 10 y 15 peliculas tendremos un 64,20 por
ciento (mdximo del 73,96 por ciento en 1990 y minimo del 44,72 por ciento en 1996) y el 73,43
por ciento (mdximo del 78,92 por ciento en 1990 y minimo del 56,62 por ciento en 1996),
respectivamente. En la produccidn de estas doscientas peliculas, que han recaudado casi
el 80 por ciento de los ingresos globales de toda la década, han intervenido 54 empresas.

8. Comercializacién de las peliculas.

Oftra de las grandes carencias que recorre el cine espanol es su inadecuada
comercializacion de las peliculas, tanto en el mercado interno como en el internacional. No
sirve de nada producir cada aino mds o menos peliculas si estas no contribuyen a generar los
ingresos con los que abordar nuevos proyectos, para lo cual el estreno de las peliculas en las
condiciones mds favorables es determinante en la rentabilidad que puedan obtener en los
cines. Este primer paso en el ciclo econdmico que toda pelicula debe recorrer es vital para
asegurarse la mds favorable explotacién en el resto de las ventanas: video, televisién, en sus
diferentes modalidades, y en las ventas al extranjero.

24Carlos Reviriego (1999): “sEs rentable el cine espafiole”, Actualidad Econdmica, Madrid, nUm. 2123, 1 al 7 de
marzo, p. 32.
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Es esta una cuestidn que se sigue sin abordar con detenimiento y a la que en muchos casos
no se le concede la importancia que tiene. Toda pelicula asume un componente
econdmico, en cuanto mercancia que hay que vender, que se debe contemplar a la hora
de plantearse su rodaje. Por ello iniciar éste sin tener asegurada su distribucidn supone asumir
un riesgo e incertidumbre anadido al que ya conlleva la produccién de una pelicula, pues
muchas veces conduce a que no se llegue a estrenar como ocurre cada ano con un parte
de la produccion cinematogrdfica espanola.

A ello hay que anadir el hecho de que contar con una distribuidora no garantiza que la
pelicula vaya primero a estrenarse, y segundo que lo haga en unas condiciones minimas
gue no la condenen de antemano al fracaso. Esto que no sucede de manera circunstancial
o adislada sino con demasiada frecuencia se debe a que el mercado cinematografico
espanol estd dominado por las multinacionales estadounidenses que son las que imponen su
ley, directamente o a través de sus socios locales, en la comercializaciéon de las peliculas.
Este control no solo se ejerce sobre sus propias peliculas, sino que también sucede con las
producciones nacionales.

En este sentido tenemos que durante la primera mitad de la década de los noventa las
sucursales de las empresas estadounidenses encabezaron el ranking de las distribuidoras que
mds recaudaban con las peliculas espanolas: United Internacional Pictures (UIP), en tres
ocasiones (1990, 1992y 1993), y Warner Espanola (1991) y Columbia Tri-Star (1994), en una
cada una, asi lo certifican. En la segunda mitad se rompe este monopolio cuando Sogepaq
Distribucién (1996) y Alta Films (1997) acceden a liderar el mercado de la distribucién del
cine espanol, aunque la presencia estadounidense sigue siendo mayoritaria, con Columbia

Tri-Star {1995y 1998) y WornerSogefilm525 (1999).

En el sector de la distribucion, al igual que ocurre con el de la produccidn, asistimos
nuevamente a una concentraciéon de los ingresos en muy pocas empresas. Durante el
periodo 1990-1999 la media de la primera empresa que mds recauda cada ano es del 33,38
por ciento (mdximo de 48,72 por ciento en 1994 y minimo de 23,98 por ciento en 1995); las
cinco primeras companias suman el 87,59 por ciento (mdximo del 90,66 por ciento en 1994y
minimo de 75,54 por ciento en 1999); mientras que las diez primeras distribuidoras totalizan el
96,40 por ciento (mdximo de 97,99 por ciento en 1995y 93,33 por ciento en 1990).

Una nueva muestra de la vision idealista que preside el discurso dominante sobre el cine
espanol de los noventa la enconframos en el informe publicado por la revista Academia,
titulado "La produccion cinematogrdfica espanola de 1999", donde se ofrece una
interpretacion en exceso optimista sobre los cambios que se han operado en el sector de la
distribucion: “Segun se ha ido afianzado el cine espanol en los Ultimos anos, al calor del
desarrollo de las diferentes ventanas de amortizacién, el control de la distribucion en las salas
cinematogrdéficas por parte de empresas norteamericanas ha decaido. Si a principios de los
noventa el control era oligopdlico -habia llegado a niveles cercanos al 90 por ciento-, en

1998 se habia reducido al 60 por ciento de la recaudacion”26.

Un repaso a los datos de esos anos nos lleva a constatar que los porcentajes que se ofrecen
son errdneos. En 1990 la cuota de mercado de las multinacionales estadounidenses,
tomando como referencia los ingresos de las diez principales empresas era del 62,38 por
ciento. Nueve anos después, en 1999, el porcentaje no sdélo no habia disminuido sino que
habia aumentado en 6,93 puntos hasta llegar al 69,31 por ciento. En cuanto a la cuota sobre
las peliculas espanolas tenemos que las distribuidoras multinacionales controlaban el 62,17
por ciento en 1990, reduciéndose éste, en 15,40 puntos, hasta el 46,67 por ciento en 1999.
Indicar, no obstante, que la cuota mdaxima durante estos anos fue del 84,52 por ciento en
1994 y la minima de 35,28 por ciento en 1996, fecha a partir del cual han ido ganando
nuevamente ferreno. No parece congruente por fanto expresar que tan “significativa
perdida de mercado se ha debido fundamentalmente al papel desempenado por
distribuidoras espanolas independientes que han sabido entender este negocio desde una

25warmner Sogefilms esta formada por Warner Bros y Sogepag, integrada esta Ultima en el grupo audiovisual
Sogecable. Ambas empresas, junto con el grupo de exhibiciéon y distribucidn portugués Lusomundo, estdn presentes
también en campo de la exhibicidn a fravés de Warner Lusomundo Sogecable.

26 )6s¢ Maria Alvarez Monzoncillo, art. cit., p. 147.
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estructura empresarial de imbricacion entre la produccién, distribucion y exhibicidn. Se han
aprovechado del desinterés de las multinacionales por el cine espanol, y mds cuando se

generalizé la compra-venta de licencias de dobloje”27.

3A que empresas independientes se refiere? Creemos interpretar que a Lauren, Sogepaq y
Alta, alas que se alude en un pdrrafo posterior, aunque se dejan fuera a Lider y Tripictures.
Todas ellas, excepto Alta, nutren sus catdlogos mayoritariamente con material de empresas
estadounidenses, por lo que su cuenta de resultados depende mayoritariamente de contar
0 Nno con ese material.

El caso de Lauren, en este sentido, es paradigmdtico, su cuota de mercado pasd del 3,42
por ciento en 1993 al 23,03 por ciento en 1995, para situarse en el 9,62 por ciento en 1999.
Esta variacion tan importante en los porcentajes estd en funcién del antes y el después de la
comercializacion de los productos de Buena Vista (Walt Disney), que realizé durante tres
anos. Luego la independencia de que gozan estas empresas es muy relativa e incluso su
propia subsistencia estd supeditada a que las multinacionales asuman directamente o no la
distribucion, como ha ocurrido desde comienzos de los noventa, cuando las majors
estadounidenses desplazaron a sus socios locales, pasando a gestionar sin infermediarios |la
explotacion de sus peliculas, lo que provocd que desaparecieran empresas como CB Films,
In-Cine y Filmayer, que hasta ese momento se habian encargado de realizar esa tarea.
Prosigamos con ofro pdrrafo, en el que nos volvemos a encontrar con apreciaciones
equivocadas: “Estas distribuidoras entraron en la produccion a inicios de los noventa y
necesitaban de una distribucidon adecuada para maximizar ingresos. La agresividad vy el
saber de algunos profesionales han permitido en la actualidad contar con distribuidoras
independientes que defienden y ganan con el cine espanol. Alta Films, Lauren Films y la

extinta Sogepaq Distribucion son un claro exponente de esta realidad"28.

Antes de nada senalar que las distribuidoras espanolas también han ganado dinero
distribuyendo cine espanol en épocas anteriores, por lo que no es algo que haya ocurrido
solamente ahora. Pero cinéndonos a las tres que se citan digamos que para Alta Films y
Sogepagq Distribucion la apuesta por el cine espanol ha sido una realidad, que se ha
traducido también en los ingresos, no asi en el caso de Lauren Films.

En 1990 la cuota de mercado del cine espanol de Alta era del 0,09 por ciento,
manteniéndose en los anos siguientes en un nivel muy modesto, sus mayores ingresos se
enconfraban durante estos anos en 1993, con el 4,02 por ciento. Las cosas cambiaron a
partir de 1995, ano en que alcanza el 23,22 por ciento, porcentaje que mantendrd hasta
1998 por encima del 20 por ciento, aunque sin llegar a superar el alcanzado en 1995,
reduciéndose hasta el 8,88 en 1999.

Sogepagq Distribucidn, join venture formado por Sogepag S.A. y Polygram, que describe una
frayectoria similar a la de Alta, tiene unos comienzos modestos con una cuota del 2,06 por
ciento en 1993 y de 1,86 por ciento en 1994. Su despegue se produce en 1995 cuando
consigue el 22,15 por ciento y prosigue en 1996 con el 29,03 por ciento. A partir de este
momento inicia un retroceso, que se acentua a partir de 1998, con el 9,98 por ciento,
momento en el que Sogepaq pone punto vy final a su colaboracién con Polygram y pasa a
infegrarse en Warner Sogefilms.

El recorrido de Lauren ha sido el inverso que el de las dos companias anteriores. Inicio la
década con mucha fuerza, logré una cuota del 21,68 por ciento en 1990 y del 14,76 por
ciento en 1992. El resto de los anos noventa presenta un balance muy pobre, que nunca ha
sido superior al 2,5 por ciento. Si nos detenemos en analizar la evolucidn de los Ultimos
cuatro anos comprobamos que el 2,27 por ciento de 1995 marca el comienzo de una etapa
de regresién continua, gue sitUa el porcentaje en el 0,87 por ciento (69,83 millones de
pesetas) en 1998.

Podemos indicar, por tanto, que el papel desempenado por Lauren en la distribucion del
cine espanol, que ha ido de mds a menos, ha sido poco significativo en el conjunto de esta
década. Es mds, si comparamos sus resultados con los obtenidos por Lolafiims, con tan sélo
dos anos de actividad, los de 1998 y 1999, nos encontramos que el balance de esta Ultima

27|bidem.
28|hidem, p. 148.
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es mucho mds positivo para el cine espanol que el que ofrece Lauren. De hecho el
consejero delegado de esta Ultima, Antonio Llorens, preguntado por el porcentaje de cine
espanol con el que trabaja su empresa, comentaba: “El que puede coger, el que le dan, el
que puede comprar. Quizd el problema sea que no resido en Madrid y no me lo ofrecen. Y
es que los productores espanoles, cuando tienen una buena pelicula, la ponen

directamente en manos de las distribuidoras multinacionales de Estados Unidos”2?.

9. Incremento de las pantallas.

SefAalar, por Ultimo, que la recuperacion del cine espanol en la segunda mitad de los
noventa corre en paralelo al progresivo aumento del nUmero de pantallas. La década se
iniciaba con el final de la larga crisis de la exhibicién cinematogrdfica, cuyo origen se
remontaba a 1968 cuando el censo de los cines era de 7.761.

A partir de entonces el espectdculo cinematogrdfico fue perdiendo atractivo para la gente
alir amplidndose las posibilidades de ocio y entretenimiento, como las que posibilitaron
inicialmente el automaévil y la television. A las que se unid posteriormente el acceso para
importantes capas de la sociedad, a medida que aumentaba el nivel de instruccidn y la
mejora de las condiciones de vida, del disfrute de otros productos culturales: lectura de
periddicos vy libros, y la adquisicidon de equipos de musica y video, que permitieron el
consumo en la privacidad del hogar de todo fipo de bienes culturales.

A la vez que el cine retrocedia, sobre todo en las zonas rurales, donde prdacticamente ha
desaparecido, se reforzaba su cardcter eminentemente urbano y se concentraba en la
ciudades mds pobladas. En 1968 “el 23 por ciento de las pantallas de exhibicién se hallaban

en municipios con mds del 100.000 habitantes, en 1992 su porcentaje era el 52 por ciento”30,
El retroceso de la exhibicién cinematogrdfica tocaba fondo en 1990, fecha en la que las
pantallas se situaban en 1.773. Los tres anos siguientes se pueden considerar un periodo de
transicion en el que se dio un incremento de las pantallas en 1991 (31) y 1992 (1), y un
retroceso en 1993 (16). El despegue se produjo a partir de 1994, con 1.930 pantallas, y desde
entonces hemos asistido a un incremento anual constante, que ha colocado su nUmero
durante 1999 en 3.343, lo que supone que en la década de los 90 han aumentado en 1.570
(88,55 por ciento). La mayoria de las nuevas pantallas corresponden a los modernos
complejos cinematogrdficos que se han ido construyendo en las periferias de las ciudades,
muy alejadas de los cascos urbanos y de los centros de las ciudades, que habian sido la
tradicional ubicacién de los cines.
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