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LOS
CAMINOS DEL
PROTECCIONISMO

ANGEL LUIS HUESO MONTON

HISTORIA DE UN DURO (1927) de Sabino Micén

Cuando en los Gltimos afnos oimos ha-
blar de defensa del cine del propio pais,
cuando los ministros de Cultura de la Comu-
nidad Europea se reunen y firman un mani-
fiesto en Delfos poniendo en evidencia los
problemas del cine europeo frente a la pene-
tracién del mundo de la imagen estadouni-
dense, nos/da la sensacién de encontrarnos
inmersos en el tinel del tiempo y que vuel-
ven a aflorar situaciones y planteamientos
que ya vimos en otras épocas.

Si nos remontamos a otros momentos
de nuestro siglo, nos encontramos con acti-
tudes que ya defendian la necesidad de pro-
teger la imagen cinematogréfica de cada
pais frente a las presiones que realizaba una
industria especialmente potente como erala




norteamericana; no podemos olvidar que a
finales de los afos veinte ya aparece la
primera ley inglesa que pretende aunar el
impulso productor del propio territorio y la
proteccién de las presiones comerciales exte-
riores, situacién que alcanzard especial re-
lieve en los afios de la segunda postguerra
mundial (1).

En el caso espanol esta actitud protec-
cionista ha tenido una especial importancia
desde el final de la guerra civil; el régimen
franquista planteard una actitud claramen-
te tutelar sobre el cine (si bien seria necesa-
rio discutir el concepto de tutela y los mis-
mos elementos que fueron utilizados) que
con matices diferentes se ird desarrollando
durante los largos afios de su existencia.

No podemos olvidar facilmente que
las normativas que se fueron dictando a lo
largo de varias décadas se convirtieron, casi
sin pensarlo, en algo asumido por la indus-
tria del cine que veia como lo normal y
necesario esta situaciéon de amparo por el
Estado.

El gran problema es que la permanen-
cia durante afios de esta politica proteccio-
nista cred, o consagré de manera definitiva,
unaserie de actitudes que serian muy dificiles
de erradicar al cambiar las situaciones eco-
némicas del medio cinematogréfico, no sélo
en Espaiia sino también en todo el contexto
mundial.

Centrandonos en el periodo que abar-
canuestro estudio (dquel que se inicia con la

muerte del general Franco y que llega hasta
finales de los afios ochenta), podemos poner
de manifiesto desde el principio la fuerza
que ha tenido toda postura que defendierala
necesidad de vincular laindustria cinemato-
gréfica a los apoyos de la Administracién
Piblica. No estara de més recordar las pala-
bras de Carlos Gortari, cuando en 1980 y
desde su puesto de Director General de Cine-
matografia afirmaba: "Cada vez la cinema-
tografia necesita y necesitara mas la protec-
cién del Estado, hasta el punto de que, sin
ella, no podria siquiera existir" (2).

El periodo cronolégica que estudia-
mos puede ser abordado desde la doble pers-
pectiva que representan los dos partidos
politicos que han ostentado el poder a lo
largo de la transicién politica; la UCD y el
PSOE marcaran rasgos que, como veremos,
representan en su conjunto una progresién
muy interesante de la dindmica del cine
espanol.

1. LA POLITICA DE LA UCD

Esindudable que los primeros afios (o
atn casilos primeros meses) de la transicién
estdn marcados por un problema que duran-
te afnos habia gravitado sobre el cine espa-
nol: la censura y su supresién. En la via de
solucién de este problema se pasa por dos
momentos sucesivos, como son febrero de de
1976 en que se suprime la censura previa de
guiones, y noviembre de 1977 en que la
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(1) Thomas H. Guback: La
IndustriaInternacional
del cine. Madrid, Funda-
mentos, 1980.

(2) "El Pais", 26.6.1980, ci-
tado por Carlos Losilla:
Legislacion, industria y
escritura, en VV.AA.; Es-
critos sobre el cine es-
pafiol. 1973-1987. Valen-
cia, Filmoteca de la
Generalitat Valencia, 1989,
pags 36-37.

EL BOSQUE ANIMA-
DO (1987) de José
Luis Cuerda.
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censura de peliculas se erradica definitiva-
mente siendo sustituida por una mera li-
cencia de exhibicién.

No podemos negar que estas normas
revestian una alta singularidad, en gran
parte simbélica, sobre todo el conjunto de
nuestro cine; pero no podemos olvidar que ni
el tinico problema que tenia nuestra imagen
era el censor, ni de cara a una promocién de
las estructuras econdmicas podia ser consi-
derado como el mas definitivo.

El punto de arranque de la normativa
cinematografica de la UCD se produce en
noviembre de 1977, acompariado de una serie
de detalles significativos: serd a raiz del
nombramiento de Pio Cabanillas como Mi-
nistro de Cultura cuando se produzca la
salida del ministerio de Rogelio Diez y
Marciano de la Fuente, que venian ocupan-
do desde el final del franquismo los puestos
de Director General de Cinematografia y
Subdirector General, respectivamente. De
esta manera se producird el retorno del
hombre que participé en la campana del
lejano "Nuevo Cine" de los afios sesenta y

que representd un cierto aire renovador en
sufulgurante paso por el ministerio en 1974.

El conjunto de normas que fueron die-
tadas a finales de 1977 unian elementos
muy diferentes v de repercusién distinta,
sobre todo desde el punto de vista que nos
interesa aqui; permanecia vigente la anti-
gua ayuda del 15% sobre la recaudacién
bruta que alcanzara la pelicula en sus pri-
meros cinco afios de exhibicién, lo cual faci-
litard que en épocas posteriores este princi-
pio general pueda serinterpretadooutilizado
con funcionalidad diferente por la Adminis-
tracién.

Junto a ello se estructuraban una se-
rie de ayudas a las peliculas que fueran
catalogadas como de "especial calidad" o que
fueran dirigidas preferentemente al ptiblico
infantil. Estas ayudas buscaban una selec-
cién en el tipo de obras a ser apoyadas por la
Administracién, o al menos una
estructuracién de diferentes tipos de filmes
de cara a su posible financiacién por el mi-
nisterio.

El tema de las cuotas de distribucién




y de exhibicién, recurrente dentro de todas
las politicas proteccionistas, se recogian
también en estas normas; mientras que la
primera se fijaba en la proporcién de 5 a
l,era el relativo a la exhibicién el que dié
origen a una mayor controversia, pues se
plante6 en la proporcién de 3 a 1.

Otros aspectos de no menor importan-
cia eran los relativos a la libertad de im-
portacién de peliculas extranjeras o la sin-
gular clasificacién de peliculas que pudieran
plantear problemas por su tematica erética
o de exaltacién de la violencia que se
aglutinaban bajo el anagrama de "S".

Todo este cuerpo normativo servira
para poner de manifiesto la necesidad de
abordar los problemas del cine con mayor
seriedad y profundidad, de forma que se
supere la mera enumeracién de los mismos,
a pesar de las dificultades que los tiempos
presentaban alaimagen animada en todo el
ambito mundial.

En los afos siguientes volvié el minis-
terio a incidir en los campos que habiamos
visto anteriormente; en 1980 se vié obligado
a ello debido a la sentecia del Tribunal Su-
premo que anulaba el Real Decreto de no-
viembre de 1977 en lo relativo a la cuota de
exhibicién, no tanto por ir en contra de su
principio, como por el hecho de que se cons-
tataban una serie de defectos de forma en su
tramitaciéon administrativa; de esta manera
pareciaquese dabalarazdén alosempresarios
que en los meses anteriores habian protesta-
do airadamente por la situacién a la que se
veian sometidos. Sin embargo, la Adminis-
tracién se reafirmé en sus puntos de vista,
volviendo a promulgar la férmula proporcio-
nal de 3 a 1, si bien después de guardar los
tramites establecidos, e incorporando su
cumplimiento en plazos cuatrimestrales que
venian a impedir las largas permanencias
en cartelera de las peliculas norteamerica-
nas (3).

En 1981 veran la luz las dltimas nor-
mas de la UCD en el &mbito cinematografi-
co. Abarcaban dos claves relativasalafinan-
ciacion de las peliculas: por una parte se
establecian ayudas a los filmes que fueran
catalogados como de "mayor empefio” (con-
cepto que podia tener una vertiente econé-
mica, coste de produccién superior a 35 mi-
llones, o artistica al ser declarado como de
"especial interés"); por otra parte, se ofrecia
la posibilidad de conseguir créditos del Ban-
co de Crédito Industrial de acuerdo con una
serie de requisitos establecidos (4).

2. EL PSOE Y SU POLITICA CINEMA-
TOGRAFICA

Cuando el Partido Socialista Obrero

Esparfiol gana las elecciones generales en
octubre de 1982 son muchos los que piensan
que en su politica posterior va a aplicar toda
una serie de principios que habia defendido
durante los afios en que detenté el puesto
prioritario de la oposicién.

En este sentido no puede olvidarse
que hacia solamente unos pocos anos ( en
1978) habia tenido lugar el "I Congreso De-
mocratico del Cine Espanol”, en el que el
PSOE habia ocupado un lugar preferente y
que habia servido para abrir una serie de
importantes expectativas sobre el camino a
seguir en el cine espariol.

Serd en 1984 cuando se promulguen
una serie de decretos (coloquialmente deno-
minados "ley Mird") que serdn la plasmacién
de los planteamientos socialistas en el am-
bito que nos ocupa, de tal manera que per-
manecerdn inalterados o con pocos retoques
durante varios afios.

La faceta proteccionista quedaba cla-
ramente corroborada en aquella normativa,
sobre todo si tenemos en cuenta que los
diferentes apoyos a la produccién alcanza-
ban especial relevancia. No sélo se seguia
manteniendo el derecho al 15% sobre la
recaudacién que apuntdbamos anterior-
mente, sino que se configuraba un fondo de
proteccién que contemplaba la posibilidad
de llegar a financiar hasta el 50% del presu-
puesto de la obra; se desglosaba en dos apar-
tados, el 25% por especial calidad y entre el
10%y el 25% en concepto de especial empefio
(que a partir de ese ano se fijaba en un
minimo de 55 millones).

Es de destacar, como han hecho dife-
rentes autores, que no s6lo se contemplaba
una altisima posibilidad de ayuda al presu-
puesto global del film (que podia llegar a ser

(3) Ramiro Gémez
Bermudez de Castro: La
produccién cinemato-
grafica espanola. De la
transicién a la demo-
cracia (1976-1986). Bil-
bao, Mensajero, 1989, pags.
74-75

(4) Gémez Bermidez de
Castro: Ob. cit., pag. 88

EL DORADO (1987)
de Carlos Saura.




MUJERES AL BORDE
DE UN ATAQUE DE
NERVIOS (1987) de
Pedro Almodévar.

(5) Gomez Bermudez de
Castro; Ob, cit., pags. 117 y
s8.

(6) Real Decreto 1282/1989,
de 28 de agosto, de Ayudasa
la Cinematografia (BOE, 28-
10-89), en Textos legales.
Cinematografiay medios
audiovisuales. Madrid,
Secretaria General Técnica
del Ministerio de Cultura,
1991, pags. 110 y ss.

del 65%), sino que se primaba de forma
especial tanto los altos costes de las pelicu-
las comosu especial calidad. La consecuencia
inmediata de ello fue una inclinacién por
parte de los productores hacia obras que
respondieran claramente a las premisas
impulsadas desde la Administracién, aban-
donando las peliculas de bajo coste o que no
contaran con un "empaque" especial (5).

Acelloseunieron otra serie de elemen-
tos concretos, entre los que destacé la legis-
lacién sobre salas X (que no peliculas) de tal
manera que la potencial produccién que
podiahaberderivado hacia ese campo (como
seria la de obras clasificadas anteriormente
como "S") desaparecio casi por completo al
verse privada de los beneficios con que ha-
bia contado hasta aquel momento, consi-
guiendo asi una clarificacién del mercado
interior.

La aplicacién de los elementos pro-
teccionistas plante6 una serie de discusio-
nes en los afios subsiguientes a la
promulgaciéon de esta normativa (como es
bien conocido por todos) debido fundamen-
talmente a la falta de concreccién en algu-
nos de sus puntos y a la disparidad de
criterios que se utilizaban en relacién a los
proyectos concretos que se presentaban.

Se ha resaltado el hecho de que esta
politica socialista abordaba nada maés de-
terminados aspectos del conjunto cinema-
tografico; lo mas llamativo es que incidia
prioritariamente sobre la vertiente produc-
tora, en la que ademads se valoraban las
facetas previamente a su plasmacién y de-
sarrollo en imégenes con la posibilidad,
nunca descartable, de que las previsiones
no encontraran la aplicacién pensada.

Pero junto a ello, se dejaban sin plan-
tear las necesarias reformas en campos como
el de la distribucién que se encuentra domi-
nada por las grandes multinacionales y que
de forma paulatina se ha convertido en la
auténtica controladora de grandes dreas de
este comercio; tampoco pueden olvidarse los
graves problemas de la exhibicién que en las
dltimas décadas ha presenciado una pérdi-
da continua de espectadores, unida al enve-
jecimiento de gran nimero de salas, sin
dejar de lado el auténtico "descontrol” de la
taquilla, por encima de todos los buenos
propositos y promesas de los sucesivos res-
ponsables de la Administracién.

A ello se unia la necesidad de
incardinar el cine en el conjunto audiovisual
superando los problemas de competencias
entre los diferentes medios, a la vez que se
perseguian las miiltiples férmulas de pira-
teo que se desarrollaron en esos afos.

Con estas perspectivas no nos puede
extrafiar que la situacién global del cine
espanol se fuera deteriorando de manera
paulatina a lo largo de los afios ochenta,
mientras que, por contraste, destacaban de-
terminadas peliculas que respondian a los
pardametros impulsados por el ministerio y
que, en su conjunto, daban una falsa imagen
de la situacién de nuestra cinematografia.

Los planteamientos derivados de los
"decretos Mir¢" permanecieron vigentes, con
mayor o menor efectividad, durante bastan-
tes anos, en concreto hasta finales de la
década, viniendo a representar uno de los
periodos mas estables (a nivel de normativa
administrativa) de las ultimas décadas.

Sin embargo, ester periodo y la politica
proteccionista a la que responde sufrira una
radical alteracion en el afio 1989. En el mes
de octubre se publica el Real Decreto de
ayudas a la Cinematografia (conocido como
"Decreto Semprin") que introduce unanueva
perspectiva en las relaciones entre la Admi-
nistracién y el mundo industrial y comercial
del cine (6).

Aungue se mantiene algin rasgo de
épocas anteriores (15% sobre recaudacién de
los dos primeros afios, pero a posteriori), se
plantea una nueva forma de ayudar a los
productores: se hara teniendo en cuenta los
elementos empresariales y financieros
(aportaciones propias o posibles ajengas,
presupuesto racional y su viabilidad, ventas
anticipadas de la explotacién, etc.), de tal
manera que podemos hablar del final de una
larga etapa en la que el Estado habia sidoun
apoyo fundamental de esta industria cuan-
do no un claro co-productor.

ANGEL LUIS HUESO MONTON




