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1. Introduccién

Vista como un hecho inexorable, la digitalizacién sigue
planteando todavia hoy numerosos interrogantes, mu-
chos de los cuales afectan seriamente al sector de la exhi-
bicién, y seran sin duda absolutamente transcendentales
para el devenir de la industria cinematografica. Como
senalaba hace algunos afos Alvarez Monzoncillo (2002:
128), la digitalizacién modifica las formas de consumo y
abre nuevas posibilidades de otros modelos de negocio
para productores, distribuidores y exhibidores.

Aunque la digitalizacién sea un fenémeno global que
afecte a toda la industria audiovisual, al sector cinemato-
grafico espafiol le resulta dificil seguir el ritmo de otras
industrias como la televisiva (IZQUIERDO, 2010: 175)
debido a su escasa capitalizacién y, por tanto, no se le
puede exigir un apagén analégico inmediato.

Las razones de este atraso habria que buscarlas en el
tremendo esfuerzo econémico desarrollado desde la dé-
cada de los noventa del siglo pasado por los empresarios
de cine y los grandes circuitos de exhibicién mundiales
para erigir nuevos y grandes complejos cinematograficos
(multiplexes y megaplexes), capaces de atraer de nuevo
grandes masas de publico a las salas. Esta tercera gene-
racién de locales de cine que se desarroll6 en Europa fue
también la respuesta de un grupo de empresas que domi-
naban el mercado cinematografico para continuar su su-
premacia e incluso acrecentarla. Durante cuarenta anos
—justo desde los anos cincuenta hasta comienzos de
los noventa— y como subrayaba Laurent Créton (2001:
155): «si algo ha caracterizado al espectaculo cinemato-
grafico en salas ha sido la recesién».
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De hecho, las mejoras realizadas en estos anos, tanto
en el confort como en la proyeccién y el sonido de las
nuevas salas, sentaron las bases necesarias para su poste-
rior digitalizacién y la introduccién del 3D. Pero sucedi6
también que esos remozados equipos de proyeccién que-
daron obsoletos en apenas unos pocos afos, sin tiempo
suficiente para ser amortizados, y aquellos grupos em-
presariales que quisieron beneficiarse, a comienzos del
siglo XXI, de los beneficios de la digitalizacién, ya fuese
para aplicar nuevas economias de escala o para diversi-
ficar sus ingresos con la proyeccién de los denominados
contenidos alternativos, se vieron impelidos a afrontar
nuevas y costosas inversiones.

2. Objetivos y planteamientos
metodolégicos

La digitalizacién cinematografica no solamente ha su-
puesto una verdadera revolucién en el audiovisual, como
han puesto de manifiesto Alvarez Monzoncillo y Lépez
Villanueva (2006, 2011), Manovich (2000 y 2005), Mc-
Kernan (2005), Swartz (2005) o Wheeler (2001); sino que
también estd implicando una transformacién del modelo
cinematografico: Acland (2003), Augros y Kitsopanidou
(2009), Créton (2005), Goudineau (2007), Klinger (2006),
Quintana (2011) y Riambau (2011).

El objetivo de este articulo serd, por tanto, valorar el
proceso de digitalizacién en salas que se esta llevando
a cabo en Espana y compararlo con el de los principales
paises europeos, y verificar si Espana se estd quedando
rezagada en este proceso, con todos los inconvenientes
que podria acarrear para la construccién de la sociedad
digital. Del mismo modo, el articulo pretende plantear
algunos interrogantes que se ciernen hoy dfa sobre el sec-
tor de la exhibicién en Espana (mayor concentracién y
disminucién de pantallas), que se ha encomendado —al
igual que otras muchas cinematografias— a la digitaliza-
ci6én y el formato 3D como la dltima reinvencién para no
acabar como una industria meramente residual, puesto
que se encuentra constantemente amenazada por los vi-
sionados domésticos, o por la férrea competencia de las
diferentes multiplataforma del ocio en el hogar (KLIN-
GER, 2006).

El estudio comparativo sobre pantallas digitales partira
de los datos oficiales ofrecidos por la NATO y la MPAA
en Estados Unidos; asi como el UK Film Council (BIF)
en Gran Bretana, la CNC francesa y la consultora Media
Salles, mientras que en Espana la principal fuente pri-
maria es AIMC y su censo de salas de cine; toda vez que
la SGAE ya no proporciona datos ni andlisis tan detalla-
dos como antafio, y el Ministerio de Cultura, a través del
ICAA, no ofrece cifras tan precisas como AIMC.

Estas bases de datos provenientes de fuentes oficiales,
consultoras especializadas o patronales del sector de la
exhibicién proporcionaran los datos necesarios que ser-
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virdn para cumplir el objetivo de comparar y valorar la
trayectoria seguida desde el ano 2006 hasta hoy en Espa-
na, Estados Unidos y los principales paises de la UE, y
permitiran también apreciar el estado actual de la digita-
lizacién en todos ellos. El disefio de este trabajo tiene asi
un enfoque inductivo, que tratard de demostrar la hipé-
tesis de partida —el retraso espanol en la digitalizacién
de sus salas— a partir de los datos ofrecidos por estas
instituciones y organismos.

3. Desarrollo digital y 3D

El proceso de digitalizacién de las salas de cine y, poste-
riormente, de los equipamientos 3D fue rapido, a partir
del ano 2009, en paises europeos como Francia o Gran
Bretana, y se desarroll6 con gran celeridad en Estados
Unidos y Canadd. En Espana, por el contrario, el proceso
fue excesivamente lento hasta el ano 2010, y estuvo ro-
deado de incertidumbres, derivadas tanto de la escasez
de ayudas oficiales como del agotamiento de los recursos
econémicos de los grupos de exhibicién. Ademas, y al
contrario que en Francia, Gran Bretafia o Estados Unidos,
el modelo espafiol de exhibicién —muy apegado a los
desarrollos inmobiliarios, propiciados por el boom de la
construccién— ya ofrecia claros sintomas de agotamien-
to incluso antes del comienzo de la crisis econémica: en
el ano 2001 se alcanzé el mayor nimero de espectado-
res (146,8 millones) desde la década de los setenta, y una
asistencia media por habitante de 3,6 veces al ano. Justo
desde ese ano, 2001, hasta el afo 2010 las salas perdieron
un 40% mas de espectadores, mientras que la asistencia
media habia descendido hasta 2,2 veces. Por su parte, el
numero de pantallas llegaria en 2004 a su maximo histé-
rico con 4.401 y, aunque su nimero parece haberse esta-
bilizado en el entorno de las 4.000 (Boletin ICAA, 2011),
la tendencia observada desde entonces parece predecir
que los descensos en niimero de salas, —aunque poco
pronunciados— seguiran produciéndose hasta corregir
una oferta excesiva que no encuentra contraprestacién
alguna en otras importantes variables como el ntimero
de espectadores, la recaudacion o la asistencia media por
habitante y ano.

Por tanto, el proceso de cierre de salas dista mucho de
haber finalizado. En los afios venideros continuard la des-
aparicién de pantallas con bajos niveles de explotacién
(por debajo al menos de las 30.000 entradas anuales por
sala), independientemente de que se encuentren ubica-
das o no en pequenas o grandes ciudades. En Francia, por
ejemplo, y con datos correspondientes al ano 2011 (CNC,
2012), la cantidad de entradas medias por pantalla fue de
37.665 y por local, de 100.649.

Por lo que se refiere a la irrupcién del 3D, la tecnolo-
gia digital ha necesitado también de este sistema para
lograr consolidarse en las salas de cine. Ahora bien, la
tecnologia informatica exige una constante renovacion
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(QUINTANA, 2011: 190). Y cada nuevo film en 3D se
recibe con la misma pregunta: shasta cuando durara la
moda? Y es que tras el enorme éxito alcanzado por Ava-
tar (James Cameron, 2009) las nuevas propuestas este-
reoscopicas no se acercan ni de lejos a los resultados ob-
tenidos por la pelicula mas taquillera de la historia del
cine. Estudios independientes como los de PwC (2010)
indican que los espectadores solamente estan dispues-
tos a pagar un sobreprecio en condiciones excepcionales
y por un punado de peliculas en las que se disfrute ple-
namente la experiencia estereoscopica. Existen en Espa-
na proyectores digitales utilizados para sesiones en 3D
y también proyectores de celuloide en 3D, mucho mas
baratos, con lo cual esta experiencia deja mucho que de-
sear y no justifica esos sobreprecios. De esta manera, el
publico empieza a considerar que la variable precio, ya
de por si una fuerte barrera para el consumo de cine,
se acentda en el formato 3D (Facua, 2009). Y una vez
pasada la moda de los primeros tiempos ha empezado a
cuestionar el precio de las entradas y la calidad intrinse-
ca de muchos films.

La incorporacién de la experiencia 3D ha acentuado,
por tanto, los desembolsos necesarios para disponer de
esta tecnologfa. El informe de la consultora PwC (2010)
recoge la opinién de expertos que mantienen la teoria
de que un multiplex necesita un minimo de tres panta-
llas dedicadas al 3D. E incluso algunos operadores en
Estados Unidos estan digitalizando todas sus pantallas
e incorporando la proyeccién estereoscépica a sus mul-
tiplexes con la creencia de que si no disponen de bas-
tantes pantallas para la exhibicién en 3D sus ingresos
disminuiran sustancialmente.

De momento, existe un hecho evidente. Los tltimos
datos estadisticos de la MPAA norteamericana, corres-
pondientes al ano 2011, indican que, aunque aumenté
el estreno de filmes en 3D, la recaudaciéon descendié en
400 millones de ddlares comparada con el ano 2010. Y
eso teniendo en cuenta que, con datos MPAA (2012),
correspondientes al ejercicio 2011, solamente el 34,2%
de sus pantallas son analégicas en este pais.

4. Los costes econémicos de la migracion
digital

Tal vez la principal desventaja de la migracién hacia los
formatos digitales sea la ingente cantidad de recursos
econémicos y tecnoldégicos necesarios para adecuar las
salas al cine digital y adquirir los equipamientos corres-
pondientes. Todo ello supone un enorme desembolso
de capital, solo unos pocos anos después de que en Es-
pana los cines tuviesen que invertir fuertes cantidades
de dinero para modernizarse y poner en marcha nue-
vos complejos. El exdirector general de la patronal de
empresarios de cine (FECE), Rafael Alvero, cifraba esta
inversién, desde comienzos del ano 2000 hasta fines de

2006, en 1.500 millones de euros (Produccion Profesional,
diciembre, 2006: 80).

Un proyector digital tiene, en cualquier caso, una vida
limitada, fijada internacionalmente a efectos de amorti-
zacién, en siete anos. Es necesario, por tanto, amortizar
los equipos en un corto periodo de tiempo; algo que so-
lamente esta al alcance de los grandes operadores que
puedan sacar un gran aprovechamiento de las economias
de escala que generen.

Lo ldgico es, entonces, que en este tipo de procesos de
renovacion tecnoldgica se refuerce todavia mas la con-
centracién de los sectores implicados, puesto que los
recursos necesarios para hacer frente a los cambios sola-
mente estdn al alcance de empresas fuertemente capitali-
zadas o capaces de conseguir financiacién o recursos en
el mercado. Mdas que nunca, el entorno digital sera la al-
tima vuelta de tuerca para la distribucién y la exhibicién,
que no han hecho mas que concentrarse en pocas manos
en los ultimos veinte anos (Vogel, 2004, Forest, 2002).
En estos momentos, las economias de escala y la perte-
nencia a corporaciones con suficientes recursos propios
o capacidad de endeudamiento seran seguramente deci-
sivas para salir con éxito de esta reconversién del mundo
analdgico al digital.

Pero, scual es el coste real para que una sala se pueda
proyectar en formato digital e, incluso, que pueda adap-
tarse a la proyeccién en otros formatos conexos como,
por ejemplo, el 3D? Segun fuentes de los exhibidores
norteamericanos (NATO, 2009), el coste de la inversién
para abrazar la tecnologfa digital supone unos 100.000
ddlares, y 25.000 délares mds incorporar el 3D.

Dado el fuerte desembolso que es preciso realizar, des-
de los proveedores tecnoldgicos como Dionet (Cineinfor-
me, n.° 810, 2007), se propone también —como suscri-
ben muchos operadores— que distribucién y exhibicién
compartan los altos costes de esta migracion. El distribui-
dor ahorra una parte importante del coste de las copias
fotoquimicas del laboratorio, que suponen entre 1.000 y
1.200 euros por unidad; una cantidad importante ya que
las grandes distribuidoras suelen salir al menos con una
media de cien copias por titulo, y si las perspectivas son
que la pelicula funcione bien en taquilla este nimero se
eleva por encima de las setecientas.

Por eso, se ha disenado en Estados Unidos el sisterma
Virtual Print Fee (VPF) o aportacién del distribuidor al
exhibidor por su ahorro en el tiraje de copias. Existe asi
(ver grafico n.° 1) la figura del integrador: una empresa
—aque puede ser de capital riesgo— y que financia la ins-
talacién de equipos digitales a cambio de un porcentaje
de los ingresos. El integrador negocia con los fabricantes
de equipos, las grandes cadenas de exhibicién norteame-
ricanas y las majors. Todos ellos le ceden parte del VPF
para que les proporcione un nimero suficiente de salas
digitalizadas. El modelo se cifie a un periodo limitado de
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Grafico 1: Modelo de financiacion Virtual Print Fee

MODELO DE FINANCIACION VIRTUAL PRINT FEE
Fuente: Yelmo Cines/ Elaboracién Propia
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tiempo, tras el cual no se producirdn mas aportaciones.
El exhibidor recibe un proyector que no es de su propie-
dad y deberd exhibir o no los films que le indique el inte-
grador, y por el tiempo que este desee que permanezcan
en cartel. Ademads, deberd pagar el coste del proyector y
parte de sus beneficios al integrador. El sistema permi-
te asi que ambas sociedades compartan riesgos y que el
negocio esté sujeto a la buena marcha de cada complejo
de cine.

No obstante, la asociacién de exhibidores norteameri-
canos ha publicado su disconformidad con este sistema
en un documento de trabajo (NATO, 2009), donde indica
que estos acuerdos favorecen sobre todo a las majors, y lo
califica incluso de albatros que amenaza a la industria de
la exhibicién, puesto que el integrador solamente cuidara
de sus propios intereses.

Existen también otros dos grandes modelos de compen-
sacion: el modelo mixto con ayudas publicas (Programa
ArtePymez, Programas Media) y el modelo de alquiler de
equipos, en el cual el exhibidor debe satisfacer un canon
mensual por el proyector digital y el equipo conexo, asi
como por las actualizaciones informadticas. Con este dl-
timo, el exhibidor puede ahorrase hasta la mitad de los
costes de distribucion.

¢Qué ocurrird en un futuro cercano con la proyeccién
en uno u otro formato? ;Acaso las grandes distribuidoras
estrenaran solamente en formato digital y dejardn de
tirar copias en 35 mm? La tesis que sostienen algunos
de ellos es que cuando se alcance en Espana una masa
critica aceptable, en torno a las mil pantallas digitales,
los distribuidores estrenaran tinicamente en ese formato.
Y, en ese momento, las salas que no se hayan digitaliza-
do deberan optar por cerrar o equiparse inmediatamen-
te. «Serd un final dificil para un modelo de negocio tan
enraizado», proclaman enféticamente (Cineinforme, n.°
812, 2007). Obviamente, que se llegue o no a esos extre-
mos dependerd en buena parte de la proteccién que se
desee otorgar a monosalas y pequefios multicines que no
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hayan podido afrontar la reconversién. De lo contrario, la
mayor parte de estos pequenos cines podrian desapare-
cer, aumentando asi la concentracién en el sector.

5. Evolucion de salas digitales en Espaia
y comparativa con otros paises

En el ano 2006, Gnicamente diecinueve complejos espa-
noles disponian de salas digitales, aunque solo veintidés
pantallas estaban digitalizadas (AIMC, 2007). Tanto es
asi que mientras que en 2005 en Espana se habian dis-
tribuido cinco filmes en formato digital (0,8% del total),
en Estados Unidos de las 131 peliculas estrenadas por
las majors en ese ano, mas de un 20% gozaron de un es-
treno dual (Screen Digest, 2006). En el Reino Unido, por
el contrario, disponian ese mismo afio de 136 complejos
y de 161 salas digitalizadas, y en Francia esta cantidad
ascendia a veintisiete recintos con treinta y seis proyec-
tores (BIF, 2011, CNC 2008). Enrique Pérez, director de
los cines Verdi (Cineinforme, n.? 821, 2009) sostenia
que, a finales del afio 2007, las autoridades de Francia y
Gran Bretafia habian decidido equipar digitalmente todo
su territorio, mientras que en Espafa la Administracién
no se encontraba arropada por personas cualificadas que
marcasen el camino a seguir. E incluso el Ministerio de
Ciencia y Tecnologia habia subvencionado equipos de
proyeccién que no cumplian las normas de la DCI (Digi-
tal Cinema Initiatives), el consorcio formado por los siete
mayores estudios de cine estadounidenses.

De ahi que hasta el ano 2007 no pueda hablarse se-
riamente de digitalizacién de pantallas en Espana. Dos
hechos contribuyeron, sin duda, a su despegue: la pro-
yeccién de los denominados contenidos alternativos (de-
portes, Operas, conciertos) y la irrupcién del 3D. Y serian
los cines Nervién Plaza en Sevilla los primeros que lleva-
rian a cabo una proyeccién digital en alta definicién 2K.

Asi, y hasta el afio 2010, Espaia continud rezagada res-
pecto a las otras tres grandes potencias europeas de la
exhibicidn. A mediados del afo 2008, el ndmero de salas
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Cuadro 1. Evolucion 2009-2011 de salas de cine con
proyeccion digital. Fuente: AIMC (2011)

LOCALES PANTALLAS BUTACAS

ARCS N* % Total L " Total M % Total

2008 82 10.7 1a 30 38.703 4.3

2010 216 28.0 323 a3 99,267 1.0

244,077 V.2

Cuadro 2. Evolucion 2009-2011 de salas de cine con
proyeccion en 3D. Fuente: AIMC (2011)

LOCALES PANTALLAS BUTACAS
ANOS N° % Total N° % Total N % Total
2009 78 10.2 92 23 26.055 29
2010 212 284 286 73 84.948 95
2011 312 409 735 18,7 198.648 221

Cuadro 3. Digitalizacién de multiplexes/megaplexes en Europa
al 01/06/2010. Fuente: Media Salles

i o
PAISES " U“L:TTISLT;;-E . e Nn.;:ill.;:ﬂ:g
DIGITALIZADOS | sobretotal Multi,
ALEMARNIA 137 108
AUSTRIA 24 22
EBELGICA 18
ESPARA 130
FRANCIA 171 115
GRANBRETARNA 219 188
HOLAMDA 16 14
IRLAMNDA 21 20
ITALIA 118 103
NORLUEGA 8 5
POLONIA 45 41 11%
PORTUGAL 19 18
RUSIA 56 50
SUECIA 16 5
SUIZA 12 11

con tecnologia digital en Europa llegaba a 1.120, instala-
das en 609 multiplexes y megaplexes. La media era de 1,8
salas por complejo, y a la cabeza continuaba figurando
Reino Unido, seguido de Alemania y Francia (Media Sa-
lles, 2011). En este Gltimo pais, y segun el Barémetro del
Parque de Salas Digital (CNC, 2012), el 73,7% del total de
pantallas activas se encontraban ya digitalizadas.
Actualmente, y segin el censo de salas de AIMC 2011,
el 23,6% de los complejos espanoles, un total de 928 salas
(con 898.950 butacas), ya estan digitalizadas, y de ellas,

735 cuentan con la capacidad para proyectar filmes en
3D. Del total de recintos digitalizados, 318 cines (41,7%)
disponen al menos de una sala digital y 312 (40,9%),
cuentan con una sala para proyeccién en 3D. A la cabeza
de la digitalizacién figura Cataluna con 164 salas y 135
en 3D; Madrid con 147 y 110; y Andalucia con 140y 93.

En cualquier caso, y observando los cuadros n.? 1 y n.?
2, puede apreciarse como el salto cualitativo se ha pro-
ducido realmente a partir del ano 2010, un periodo en
el que el nimero de locales con al menos una pantalla
digital, casi se triplic6 con respecto al ano anterior. Ahora
bien, sobre el conjunto del total de pantallas existentes,
Espania sigue todavia sin tener ni una cuarta parte (con
datos de mayo 2011, provenientes del Anuario de AIMC)
del total de sus pantallas digitalizadas.

En cuanto a las proyecciones en 3D, y tal y como se
puede verificar en el Cuadro n.? 2, la evolucién ha ido en
paralelo —como no podia ser de otra manera— con la
digitalizacién de las salas. El nimero de locales con pro-
yeccién 3D casi se triplicé entre los afos 2009 y 2010, y
entre ese afo y 2011 el incremento es de un 68%. Ahora
bien, solamente un 40% del total de pantallas estaban
dispuestas para proyectar en este formato en el afo 2011.

De la misma manera, cabe resaltar también que, como
es l6gico desde un punto de vista de mera aplicaciéon de
economias de escala, la digitalizacién y la introducciéon
de proyecciones en 3D han ido de la mano. Si compara-
mos los cuadros n.2 1 y n.? 2, observaremos como: 1) el
numero de locales con proyeccion digital y proyeccion en
3D es practicamente equivalente. En mayo de 2011, exis-
tfan 318 locales con proyeccién digital y 312 con proyec-
ci6én en 3D. 2) No obstante, entre el nimero de pantallas
digitalizadas y entre el nimero de pantallas que podian
realizar proyecciones estereoscépicas el gap era mayor.
En efecto, de las 928 pantallas digitalizadas solamente un
total de 735, casi un 80% de las mismas, disponian tam-
bién de sistemas 3D. La explicacién habria que buscarla
en la ralentizacién de las inversiones llevadas a cabo por
los grupos de exhibicion, en un contexto de recesién eco-
némica, pérdida de espectadores y también de operacio-
nes de concentracion entre diferentes operadores.

En cuanto a una comparativa con Europa, y obser-
vando el cuadro n.° 3, obtenemos una primera conclu-
sién evidente: en Espafia —con datos de Media Salles
(2011)— los tUnicos cines digitalizados pertenecen a la
categoria de multiplexes y megaplexes (cines con ocho o
mas pantallas). De los 236 complejos de cine, que pueden
calificarse como multiplexes/megaplexes, mas de la mitad
de los mismos, un total de 130, se encuentran digitali-
zados. Un porcentaje bajo si lo comparamos con paises
como Alemania (78,8%), Gran Bretafia (85,8%), Italia
(87,3%) o Austria (91,7%).

Por otra parte, podemos comprobar también cémo a
partir del ano 2008, los grandes paises europeos se dan
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cuenta de la importancia de la digitalizacién e impul-
san esta transformacién. El mayor mérito corresponde
a Francia, Gran Bretana y Alemania, que en 2010 ya al-
canzaban 1.910, 1.415 y 1.151 pantallas, respectivamente
(un 44% del total europeo); asi como el gran esfuerzo
desarrollado por Italia (609 pantallas), un pais que lleg6
tardiamente al multiscreening. Mientras que Espana, pri-
mera potencia en multiplexes/megaplexes es, sin embar-
go —atendiendo a los datos de Media Salles (2011)—, el
sexto pais europeo con mds pantallas digitales.

6. Conclusiones

El fenémeno multiscreening trajo consigo en la década de
los noventa del siglo pasado una profunda transforma-
cién de la infraestructura de la exhibicién espafiola, pro-
piciando lo que podriamos denominar como la tercera
revolucién de este sector cinematogréfico (GARCIA SAN-
TAMARIA, 2009) tras la llegada del sonoro. La primera
de estas revoluciones, comenzd a finales de la década de
los sesenta cuando una fuerte reconversion industrial azo-
té a un atomizado y desvencijado parque de salas que se
extendia mayoritariamente por los municipios rurales de
toda Espana. La segunda, tuvo lugar a partir de mediados
de los anos setenta, cuando irrumpieron las multisalas,
en un alarde de imaginacién de algunos empresarios, la
mayoria de ellos outsiders en esta industria (Javier Garci-
1l4n, Ricardo Evole, Alfredo Matas, familia Edeline o fa-
milia Hermida). Y la tercera, corresponde, precisamente,
a la época de los multiplexes y megaplexes, cuando ya la
férmula de las multisalas se habia agotado y los consumi-
dores de cine demandaban mejores condiciones de pro-
yeccién y unos recintos dotados de mayor confort.

En el momento actual, los empresarios de la exhibicién
se enfrentan a una nueva etapa que puede acabar con el
modelo tradicional de explotacién en sala, tal y como se
ha entendido hasta el momento. Las amenazas del pasa-
do, provenientes en su mayor parte de desarrollos tecno-
légicos que relanzaron el consumo de ocio doméstico de
las familias, desde la television al video, tuvieron efectos
devastadores sobre la asistencia a las salas. Ahora bien, la
digitalizacién e Internet constituyen sin duda una ame-
naza mucho mayor.

La digitalizacién puede iniciar, por tanto, un proceso
de reconversion que puede llegar a socavar los cimientos
de la proyeccién en sala, mientras que el exhibidor pue-
de llegar a perder mas control sobre las copias. Alvarez
Monzoncillo y Lépez Villanueva (2011:72) ya habian in-
dicado que, como por el momento lo que gana la indus-
tria con la digitalizacién es inferior a lo que pierde, el mo-
delo de negocio de las empresas filmicas mas eficientes
queda desestabilizado.

En el caso de Espafia, sus problemas son, en algunos
extremos, muy diferentes a los de otros paises de nuestro
entorno. Mientras que Francia, Italia, Alemania, Holan-
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da o Gran Bretafa experimentaban en el siglo XXI cre-
cimientos pequefios —pero sostenidos en el incremen-
to de su nimero de pantallas, y, al mismo tiempo, de la
asistencia al cine—, Espana se convirtié en el inico pais
europeo que crecié ininterrumpidamente en nimero de
pantallas durante mas de una década (1995-2005), pasan-
do de contar con una escasa asistencia al cine y con unas
salas con pobre tecnologia, a convertirse en el afio 2007
en la primera potencia de la exhibicién europea (en nd-
mero de multiplexes/megaplexes), y el pais de la Unién
Europea —después de Suecia— con mayor nimero de
pantallas por habitante (Media Salles, 2007).

El umbral de rentabilidad de una explotacién tipica de
un multiplex/megaplex se sitda hoy alrededor de 50.000
entradas anuales segin los paises aunque podria esti-
marse que, segin Forest (2002:160), el umbral minimo
de rentabilidad se alcanza por una asistencia anual de
65.000 entradas por cada millén de euros invertido. Y
entre el 50y el 75% de los complejos espanoles y de otros
paises de la UE no alcanzan este objetivo.

Los datos correspondientes al ano 2010 (AIMC, ICAA)
tampoco dejan lugar a dudas: recaudaciones anuales por
sala (pantalla) superiores a los 300.000 euros anuales solo
estan al alcance de 571 salas, un 14% del total. La mayo-
ria, un total de 1.081 (26,5%), ingresan entre 60.000 y
120.000 euros y, excepcionalmente, existen dieciocho sa-
las extremadamente rentables, con recaudaciones por en-
cima de los 9oo.000 euros anuales. Todo lo cual significa
que al menos dos tercios del total del parque de salas son
deficitarias y, por tanto, se podria producir una profunda
reorganizacion del sector, con mas cierres de locales.

Las autoridades espanolas, al contrario que las france-
sas o britdnicas, no realizaron una intervencion decidida,
con ayudas oficiales, para propiciar una rdpida expan-
sién del sistema, ni tampoco crearon grupos de trabajo
que estudiasen los problemas de la migracién digital.
Durante el segundo mandato de Rodriguez Zapatero, el
Ministerio de Ciencia y Tecnologia financié a través del
programa ArtePyme2 la implantacién de salas digitales
para la Asociacién Digital. La subvencién cubria el 60%
de los gastos de instalacién de las primeras 75 salas. Por
su parte, el programa MEDIA también apoy6 la transi-
cién al cine digital con un montante anual maximo de
7.500 euros. A partir de entonces, las partidas presupues-
tarias fueron escasas e insuficientes para afrontar la digi-
talizacién, puesto que el Estado espafiol consideraba que
un sector privado de actividad, con importante presencia
del capital extranjero, no tenia que ser subvencionado.

Con estos datos, se pueden explicar también los retra-
sos que sufre nuestro parque de salas a la hora de acome-
ter las onerosas inversiones necesarias para completar la
digitalizacién de los principales complejos cinematogra-
ficos esparnioles. De otra parte, los presupuestos del ICAA
para el ano 2012 no contemplan —salvo para subvencio-
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nes a la produccién— ninguna ayuda especial para digi-
talizacién de salas.

Con este panorama, Espana se enfrenta asi al reto de
mantener, o, por el contrario, de perder su actual su-
premacia como gran potencia de exhibicién europea y
mundial, y de no acceder en las mejores condiciones a la
construccién de la sociedad digital. ll
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