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inversion y los compromisos
de Responsabilidad Social
Corporativa

Basilio Cantalapiedra Nieto’ y Pablo Aguilar Conde?.

Este trabajo propone el estudio de cdmo las entidades dedicadas a la prestacion de 1.
servicios de comunicacion televisiva combinan su obligacion legal de invertir un porcen- 2.
taje determinado de sus ingresos, en la financiacion anticipada de obras audiovisuales de 3.
cariz europeo y estatal, segiin recoge la normativa de la Ley General de Comunicacion 4.
Audiovisual, con sus compromisos autoimpuestos siguiendo sus politicas de Responsabi- 5.
lidad Social Corporativa. Para ello se procede al estudio de caso del largometraje Cam- 6.
peones, pelicula dirigida en 2018 por Javier Fesser y producida por Peliculas Pendelton, 7.
con el apoyo financiero de, entre otras, Telefonica y la cadena publica Radio Television 8.
Espafiola. Este film obtuvo un considerable éxito, tanto de critica como de taquilla. Este 9.
producto combina un objetivo comercial con una tematica destinada a la visibilizacion de 10.
la problematica de un colectivo social. Por ello se convierte en un tipo de contenido pro- 11.
clive a ser utilizado por los prestadores de servicios de comunicacion audiovisual como 12.
nicho que atna las obligaciones autoimpuestas en las memorias de Responsabilidad Social 13.
Corporativa con las inherentes a su actividad, enunciadas por la normativa legal. 14.

15.
1.  EL FILM CAMPEONES Y LA OBLIGACION DE INVERSION }3

La pelicula Campeones es un largometraje espafiol, producido en 2018 por las empre- }g
sas Peliculas Pendelton, Morena Films y Rey de Babia AIE, junto a Movistar+ (Telefoni- 20.
ca Audiovisual Digital), en coproduccidon con Radio Television Espafiola (RTVE), siendo 1.
ademas realizada con el apoyo del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte y el Ins- 2.
tituto de Crédito Oficial (ICO). Dicho film fue dirigido por Javier Fesser, también autor, 3.
entre otros titulos de peliculas como El milagro de P. Tinto, La gran aventura de Mortade- 24.
lo y Filemon o Camino. El argumento del largometraje plasma en tono de comedia la 25.
peripecia personal de un entrenador profesional de baloncesto, interpretado por el actor 26.

27.
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1. Javier Gutiérrez, obligado judicialmente a dirigir a un equipo compuesto por personas con
2. discapacidad intelectual, quienes acaban demostrandole una serie de valores éticos que
3. convierten al, inicialmente egoista protagonista, en una mejor persona fruto del aprendi-
4. zaje y el companerismo.

5. La pelicula, distribuida por Universal Pictures, obtuvo una excelente acogida entre el
6. publico, logrando 3.287.701 espectadores y una recaudacion en taquilla de 19.008.149 €,
7. segun datos del Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales (ICAA, 2018).
8. En la 33* edicion de los Premios Goya de 2019, esta produccion obtuvo 11 nominaciones,
9. logrando el premio a la mejor pelicula del afio, la mejor cancion original y el Goya al
10. mejor actor revelacion en la persona de Jesus Vidal, uno de los protagonistas de este film
11. coral, actor que en la vida real es una persona con discapacidad fisica y visual (como
12. consecuencia de la pérdida de agudeza visual grave por miopia magna) y que interpretaba
13. a uno de los jugadores del equipo, compuesto por personas con distintas problematicas:
14. encefalopatia, sindrome de Down, trastorno general del desarrollo, sindrome de Noonan,
15. sindrome de Sotos, enfermedad de Bourneville y otras discapacidades psiquicas e intelec-
16. tuales, pero que a pesar de estas dificultades disfrutan de otras habilidades y virtudes.
17. Por otra parte, la Ley 7/2010, de 31 de marzo, General de la Comunicacién Audiovi-
18. sual, establece en su articulo 5.3 que los prestadores del servicio de comunicacién audio-
19. visual televisiva, tienen la obligacion de contribuir con el 5 % de sus ingresos devengados
20. en el ejercicio anterior (si la titularidad es publica se tratara del 6 %) participando en la
21. financiacion anticipada de produccion europea de peliculas cinematograficas, series y pe-
22. liculas para television, asi como documentales y contenidos de animacién. El 60 % de esta
23. obligacion de financiacion se dirigira a productos realizados en alguna lengua oficial en
24. Esparfia. La financiacion podra hacerse mediante la participacion directa en la produccidon
25. o con la compra de los derechos de explotacion de dichos productos. Al menos el 60 % de
26. la obligacion de financiar, y el 75 %, si el prestador del servicio es de titularidad publica,
27. debera dirigirse a peliculas cinematograficas. Estas empresas televisivas ademas acometen
28. sus propias politicas de Responsabilidad Social Corporativa (RSC), y para ello enuncian
29. sus compromisos formalmente adquiridos en sus memorias.

30.

31.

32. 1.2. Responsabilidad Social Corporativa y la Ley General

33. de Comunicacion Audiovisual

34.

35. Las licencias para el desempefio de la actividad de las empresas prestadoras del servi-
36. cio de comunicacion audiovisual se otorgan en régimen de concesion administrativa, de-
37. biendo cumplir estas entidades con la normativa que regula dichas licencias. La existencia
38. de esta obligacion para empresas como Radio Television Espafiola o Movistar+ (Telefo-
39. nica), genera la necesidad de decidir en que tipo de producciones cinematograficas resulta
40, mas coherente y eficaz invertir, tanto en el sentido econémico de la palabra como en el de
41, implementar el cumplimiento de las obligaciones autoimpuestas en las memorias de RSC
47. por dichas entidades.

43. En este sentido, un largometraje como Campeones, un producto generado con voca-
44, cioén comercial para las salas, combina dicho objetivo con una tematica destinada a visi-

50 © Ediciones Piramide

P1003847_01_COMUNICACION.indd 50 @ 29/6/20 9:23



®

Cine y television: relacion entre la obligacion de inversion y los compromisos

bilizar la problematica de un colectivo y su verdadera capacidad personal como cualquier 1.
otro miembro de la sociedad. Por ello se convierte en un tipo de contenido proclive a ser 2.
utilizado por los prestadores de servicios de comunicacion audiovisual como nicho que 3.
auna las obligaciones autoimpuestas en las memorias de RSC con las enunciadas por la 4.
normativa legal. S.
La pregunta a realizarse es si la apuesta por este contenido cinematografico (recordan- 6.
do que se trata de un producto con vocacién comercial y en tono de comedia), se debe a 7.
su loable proposito de visibilizar la normalidad de un colectivo, el de aquellas personas 8.
aquejadas de discapacidad intelectual, y la necesidad de reclamar su pleno desempefio en 9.
la sociedad como ciudadanos y ciudadanas con todos sus derechos y deberes, o esto es tan 10.
solo un afortunado efecto colateral encontrado por las empresas prestadoras del servicio 11.
de comunicacion televisivo. Una segunda cuestion seria preguntarse si el positivo resulta- 12.
do (comercial, de critica y premios, e incluso de concienciacion social) mas que demostrar 13.
el éxito de una politica global responsable por parte de las empresas televisivas, se trata 14.
de la prueba aislada de la falta de una estrategia uniforme de financiacion de productos 15.
responsables socialmente, practica global que podria acometerse acogiéndose a las excusas 16.
legales de la Ley General de Comunicacion Audiovisual (LGCA) y las obligaciones ad- 17.
quiridas en las memorias de RSC de las empresas mediaticas. 18.
19.
] .. ] . . 20.
1.3. El proyecto cinematografico. Financiacion y guion 1.
22.
Como en todo proceso en el que el eje es lo comunicativo, en el sector audiovisual 23
intervienen el emisor y receptor, junto al canal por el que discurren los contenidos. Esto 24.
encuentra su equivalencia econdmica en lo cinematografico en los tres eslabones esenciales 5.
de la industria: la produccién como entidad responsable de generar los contenidos, la 26.
distribucién que se encarga de hacer llegar dichos contenidos a las pantallas cinematogra- 27.
ficas y, finalmente la exhibicion que serian las salas en las que se proyecta la pelicula. Para 8.
acometer la produccion de un film se siguen unos trabajos repartidos en tres fases conse- 79
cutivas: la preproduccion (redactando el guion y preparando el proyecto), el rodaje y la 30.
postproducciéon como momento final. El producto cinematografico es esencialmente un 31
prototipo fabricado en funcion de los requerimientos y necesidades de cada producto en 32.
concreto (trama, presupuesto, casting..., etc.), aunque la creacion de cada pelicula siga un 33
proceso conocido y aceptado como know-how por el colectivo de profesionales. Uno de 34.
los caracteres particulares de cada proyecto es la manera en la que se formula su financia- 35.
cion. 36.
En Espafia como en el resto de los paises de la Union Europea adquieren una esencial 37.
importancia para la financiacion de los productos cinematograficos, tanto las instituciones 38.
del sector y las entidades financieras como, lo que es mas relevante en este estudio, las 39.
cadenas televisivas (Cabezon y Goémez Urda, 2004), dependiendo en gran medida la ma- 40.
yor parte de las grandes empresas productoras de las cadenas de television (Bustamante, 41.
2004), tanto por ser potenciales clientes en los contenidos televisivos como para financiar 4.
los proyectos cinematograficos propios. Dicha financiacion se apoya en tres bases funda- 43.
mentalmente, ademas de la inversion propia de los productores. Estas son el contrato con 44.
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1. la empresa distribuidora, las ayudas y subvenciones publicas y la preventa de los derechos
2. de emision a una cadena de television. En el caso estudiado es la ultima parte la que ad-
3. quiere importancia por su directa relacion con la obligacion para las empresas de televi-
4. sion de invertir un porcentaje de sus ingresos en la financiacion de obras audiovisuales
5. pudiendo consistir tanto en la participacion directa en la produccion o en la compra de
6. los derechos de explotacion de dichas obras, como figura en la Ley General de Comuni-
7. cacion Audiovisual (2010). El 60 % de dicha obligacion se aplicara a peliculas cinemato-
8. graficas de cualquier género, siendo el 75 % cuando el prestador del servicio es de titula-
9. ridad publica. La estrategia de los grupos mediaticos debera combinar su practica
10. televisiva habitual con los compromisos existentes en relacion al sector cinematografico
11. (Garcia Santamaria, 2016). Por ello toma importancia la definicion legal de productor
12. independiente que, enunciada también en dicha ley, es descrito como la persona fisica o
13. juridica que asume la iniciativa, coordinacion y el riesgo econémico de la produccidn de
14. un proyecto audiovisual, pues como minimo el 50 % del computo anual debera destinarse
15. a obras audiovisuales de productores independientes. Este ultimo elemento es particular-
16. mente importante ya que no debe olvidarse que el cinematografico es un sector que opera
17. bajo unas condiciones de claro riesgo econoémico, con un resultado comercial incierto en
18. la taquilla de las salas de cine, y que ademas se genera después del proceso de produccion.
19. Por ello la obligacion legal que tiene la television de apoyar financieramente al cine se
20. complementa con la necesidad que tienen las empresas productoras cinematograficas de
21. contar con su inversion financiera previa para poder acometer el desarrollo de los proyec-
22. tos (Cuevas, 1994). La falta de certeza acerca del resultado econdémico de un largometra-
23. je dificulta la pervivencia de las productoras, pues dependen no solo de su saber hacer,
24. afiadiéndose el azar como variable a la ecuacion (Alvarez Monzoncillo, 2004). La estruc-
25. tura empresarial esta atomizada, aumentando la debilidad financiera de las empresas que
26. se ven obligadas a diversificar las fuentes de financiacion (Alvarez Monzoncillo y Lopez
27. Villanueva, 2007), estando obligadas a acometer un unico proyecto en cada momento,
28. cuyo resultado permitira la siguiente produccion, en el caso de ser positivo. Asi el 87,40 %
29. de las empresas productoras cinematograficas espafolas participan solo en una pelicula
30. en 2018 (ICAA, 20183).

31. El mundo que muestra una pelicula es solo uno de entre los posibles y solo narrara lo
32. «que él mismo propone como real» (Casetti y Di Chio, 2009, p. 123). La visién y la pan-
33. talla comparten parametros que los limitan tanto en el rodaje como en la exhibicion, de-
34. limitando aquello que queda fuera de campo, no solo por las areas no visualizadas del
35. plano, sino también por la accion dramatica, personajes o didlogos que se excluyen de la
36. linea del relato. Aunque el marco limite la imagen, la convencién cultural nos recuerda
37. que mas alla de la pantalla se extiende el universo imaginario del guion (Aumont, 1997).
38. En este sentido, determinados colectivos son persistentemente olvidados y dejados fuera
39. del campo de los personajes protagonistas del cine espafiol. Asi las personas con discapa-
40. cidad intelectual no parecen merecer nunca alcanzar el rol protagoénico, incluso a nivel
41. coral, que se propone en esta pelicula.

42,

43,

44,
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2. METODOLOGIA ;_
La metodologia que se sigue toma como base inicial el film Campeones, con el analisis 3.
filmico del mismo estudiando los personajes como modelos metaforicos del colectivo real 4.
de personas aquejadas de discapacidad intelectual y del resto de personajes que participan 5.
en la historia, como abanico de los posibles modelos de conducta ante los primeros. Se 6.
estudiara la posible adecuacion de lo narrado a los objetivos plasmados por las cadenas 7.
en sus memorias de Responsabilidad Social Corporativa (RSC). 8.
La segunda fase del estudio acomete la investigacion sobre las producciones cinema- 9.
tograficas financiadas mediante la participacion de las empresas prestadoras del servicio 10.
de comunicacion televisiva intervinientes (Radio Television Espafiola y Telefonica) para 11.
valorar si un tipo de produccién como el film Campeones es un instrumento utilizado con 12.
criterio reiterativo por dichas entidades, en su busqueda del cumplimiento de los objetivos 13.
sociales presentes en sus memorias de RSC. El estudio de las producciones participadas 14.
se confronta con el analisis de dichas memorias y de los objetivos autoimpuestos en ellas. 15.
Ademas, se han analizado los convenios colectivos de ambos grupos empresariales. 16.
Finalmente se estudia la concordancia del discurso social planteado en el film Cam- 17.
peones con el del resto de producciones cinematograficas financiadas por las dos empresas 18.
televisivas en el ultimo ejercicio, con el objetivo de encontrar si se sigue una politica uni- 19.
forme en el cumplimiento de sus obligaciones legales de inversion (segun enuncia la Ley 20.
General de Comunicacion Audiovisual [LGCAY]) o si este film se trata tan solo de un caso 21.
aislado en sendos prestadores del servicio televisivo. La percepcion de los espectadores de 22.
un film como Campeones, sobre situaciones sociales no tratadas habitualmente en produc- 23.
ciones cinematograficas comerciales, puede permitir un cambio de actitud hacia las mis- 24.
mas, mas alla de la mera recaudacion en taquilla, por los efectos que los films tienen en 25.
el publico (Casetti, 1989). 26.
27.
28.
3. DESARROLLO 29.
30.
3.1. Analisis del film Campeones ;;_
El film Campeones comienza uniendo en el mismo espacio a dos personajes que luego 33.
van a compartir vivencias, aunque el rol de superioridad de un personaje sobre el otro 34.
vaya a alterarse. Marco Montes, segundo entrenador de un equipo de baloncesto profe- 35.
sional, el Estudiantes Movistar, es multado por incumplir el periodo de estacionamiento 36.
regulado por Marin, un discapacitado intelectual altamente hipocondriaco, pero igual- 37.
mente responsable, que acabara siendo su pupilo en el equipo baloncestistico. Las protes- 38.
tas de Marco, en posicion de inferioridad ante la autoridad que representa Marin, son 39.
contrarrestadas con logica y educacion por el personaje supuestamente «discapacitado» 40.
dando una primera leccion de las muchas que seguira recibiendo Marco al ingresar en su 41.
nuevo entorno, aunque ninguno de ellos sepa en ese momento que van a compartir viven- 42.
cias. El balanceo del poder se desplaza a quien luego va a ser uno de los pupilos del en- 43.
44.

trenador. El entrenador Marco Montes, interpretado por Javier Gutiérrez, esta aquejado
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1. de un problema concreto en su vida personal, su indecisién para asumir la responsabilidad de
2. la paternidad junto a su pareja, Sonia, y su alejamiento de ella por este motivo, llegando
3. incluso a regresar a vivir junto a su madre.

4. El primer bloque de la pelicula situa a Marco en su situacioén profesional y sentimen-
5. tal previa al encuentro con sus «campeones», empezando a dibujar sus discapacidades
6. personales, aquellas no reconocidas ni clasificadas como tales por la sociedad, cosa que si
7. ocurre con sus futuros pupilos. Asi, en el tiempo muerto de un partido oficial, tras mirar
8. al hueco en la grada en el que habitualmente se sentaba su pareja, muestra su incapacidad
9. para ser participe de un grupo de trabajo, con el agravante de tratarse de un deporte en
10. equipo como el baloncesto, agrediendo al primer entrenador de su escuadra ante la mira-
11. da estupefacta de todo el estadio. Esto provocara su despido. El colapso profesional, uni-
12. do al sentimental, le lleva a incumplir de nuevo las normas, conduciendo irresponsable-
13. mente tras haber bebido alcohol y siendo detenido por la policia, de nuevo la figura de
14. autoridad, y llevado ante una jueza que le condena a tutelar y entrenar a un equipo de
15. baloncesto compuesto por discapacitados intelectuales, lo que a la larga sera su salvacion
16. como personaje. El sobrino de la jueza, aquejado de sindrome de Down, forma parte de
17. un equipo de baloncesto en una asociacion gestionada por el personaje de Julio que, ante
18. los comentarios de Marco sobre la supuesta anormalidad de sus futuros jugadores, cuan-
19. do se incorpora obligadamente a su nueva labor, le responde con una pregunta que sinte-
20. tiza la idea global del film, ;quiénes somos normales? Campeones propone la idea de la
21. igualdad de los personajes protagonistas, la imperfeccion, la incapacidad acompana a la
22. ciudadania de formas muy diversas, y una taxonomia basada en la «discapacidad intelec-
23. tual» frente a la ausencia de discapacidad supuesta del resto es, cuando menos, discutible.
24. Por ello el tratamiento desde el guion del grupo de discapacitados no se apoya en una
25. mirada condescendiente sobre ellos, sino que les muestra tal y como son, activos, atrevidos
26. y positivos, pero también seres que sufren y que tienen problemas y miedos, pero luchan
27. por vivir y seguir adelante como el resto de la ciudadania. Asi, no se acude a la solucién
28. facil de esconderles dentro del grupo, sino que se les individualiza como personas inde-
29. pendientes que son. Ocho personajes conforman el equipo de jugadores de Campeones.
30. Estos son Marin, un hipocondriaco que trabaja como vigilante del parking regulado,
31. mientras Benito que lo hace en la cocina de un restaurante. No tiene familia y se organiza
32. la vida solo. Fabian vive en un piso tutelado junto a tres compaiferos y trabaja en un taller
33. de jardineria. Jesus lo hace en un centro ocupacional, aunque en su tiempo libre lidera un
34. grupo de musica. Paquito es el sobrino de la jueza aquejado de sindrome de Down. Sergio
35. es una persona que mantiene una relacion sentimental, teniendo episodios de ausencias en
36. los que queda paralizado. Manuel es un personaje muy callado y carifioso, especialista en
37. hacer malabarismos con el balén. Juanma trabaja en un centro de acogida de animales.
38. Sufre panico al agua a causa de un accidente en el que siendo nifio estuvo a punto de
39. ahogarse. Por ello no se ducha y mantiene una escasa higiene personal, pero Julio le defi-
40. ne como alguien en que su problema es el miedo, no el olor. A ellos se suma la tnica
41. mujer componente del equipo, Collantes, una joven descarada y malhumorada, capaz de
42. enfrentarse a cualquiera. Por ultimo, el personaje de Roman, antiguo jugador del equipo
43. nacional paralimpico que no quiere participar en el equipo de baloncesto. Este personaje
44. es remedo de una persona real, Ramoén Torres, «Ray», que como el protagonista del film
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fue medalla de oro en los Juegos Paralimpicos de Sidney 2000, aunque se les desposeyo del 1.
titulo, al cometerse fraude pues solo dos de los componentes del equipo nacional podian 2.
participar legalmente en unos juegos paralimpicos. El personaje llega al extremo del intento 3.
de suicidio. No se fia de los entrenadores. La historia de Ramoén Torres fue retratada en el 4.
documental King Ray vy, para la ficcion, es la semilla de la que surge Campeones. 5.
El film sigue la estructura habitual de las peliculas deportivas, reflejando el inicio de 6.
la relacion y el proceso de conocimiento entre el entrenador y su nuevo equipo. Tras ello 7.
el periodo de entrenamiento y adecuacion de los jugadores hasta convertirse en un grupo 8.
de potenciales campeones. Una secuencia de montaje traslada la evolucion partido a par- 9.
tido del equipo, con el paralelismo de films que tratan otros deportes como el boxeo o 10.
béisbol, mostrando incluso la topica imagen de un panel en el que el nombre del equipo 11.
«Los amigos» va ascendiendo en la clasificacion, hasta llegar al ultimo partido que deci- 12.
dira el Campeonato de Espania FEDDI, siendo el grupo la revelacion del torneo. La for- 13.
ma de narrar el definitivo encuentro también imita el modelo de los films deportivos, 14.
manteniendo la emocion del resultado hasta un postrero lanzamiento final ejecutado por 15.
Benito, de espaldas desde medio campo como en los entrenos. La camara lenta muestra 16.
con emocion el fallo que impide el triunfo final del equipo. 17.
Tras haber cumplido con el castigo impuesto por la jueza (incluso mas tiempo del que 18.
le correspondia), a Marcos le ofrecen el puesto de segundo ayudante en la seleccion espa- 19.
fiola, junto a Carrascosa, su antiguo jefe. Una gran oportunidad profesional que explica 20.
a Julio, pero Marcos decide no despedirse de sus pupilos, cerrando ese periodo de su vida. 21.
Pero tras salir de las instalaciones sin mirar atras, en un plano en que le sigue la camara 22.
en su camino de reingreso en la sociedad profesional, se percata de que todos sus «cam- 23.
peones» han ido tras él, preguntando a su entrenador si se va sin despedirse de ellos. El 24,
altimo encuentro muestra de un lado al grupo que quiere agradecer a Marcos su labor, el 25.
hecho de que ha sido una buena persona con ellos y que les ha convertido en un equipo, 26.
aunque no han tenido mucho tiempo para encarrilarte del todo y salvarle de su propia 217.
discapacidad como persona «supuestamente» normal. El optimista final refleja la satisfac- 28.
cion de sus jugadores, a los que ha tratado como personas, y la propia de Marco y su 29.
reconocimiento de la gran ayuda y aprendizaje disfrutado con sus pupilos. Los créditos 30.
finales recogen los planos individuales de cada uno de los actores discapacitados, los ver- 31.
daderos protagonistas de la historia, al ritmo de la cancion de Coque Malla Este es el 32.
momento. La ultima imagen del rodillo final agrupa en un plano conjunto al equipo al 33.
completo. 34,
Marco, depositario metaforico de la identidad de la ciudadania con el mismo pensa- 35.
miento, disfruta de un proceso de aprendizaje gracias a su colaboracidon con el equipo de 36.
discapacitados intelectuales, proceso inesperado para el protagonista, que de su individua- 37.
lismo y egoismo inicial discurre hasta una satisfactoria y gratificante sensacion de perte- 38.
nencia a un equipo en su doble forma: la propia de la escuadra baloncestistica y la de su 39.
vida personal en pareja junto a Sonia, su esposa, de la que se esta alejado al principio del 40.
film por su huida del compromiso con la paternidad, y junto a la que acaba con el obje- 41.
tivo comun de tener descendencia. 42.
El valor del trabajo en equipo es trasladado en el largometraje tanto desde el punto 43.
de vista deportivo profesional como el amateur como gestor del grupo de «Los amigos», 44.
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1. pero de igual forma aplicandose a la vida personal en pareja de Marcos y Sonia, la que
2. incluso se incorpora al grupo deportivo como conductora de la autocaravana en la que se
3. desplazan a los partidos. El arco de transformacion del personaje de Marco tiene su mo-
4. mento algido en el cruce de reproches mutuos de la pareja. Sonia le reprocha su perma-
5. nente huida describiéndole como un Peter Pan, mientras él la acusa de ser una actriz
6. fracasada que ha acabado siendo una simple dependienta en la tienda de su suegra. A partir
7. de ese momento conflictivo, el entrenador protagonista empieza a crecer y a asumir sus
8. defectos intentando resolverlos.

9. Otro valor expuesto en el film es la lucha contra los propios miedos. El del jugador
10. Juanma al agua, se supera en grupo cuando se ve incitado por Marco a sumergirse en una
11. ducha para «salvar» la vida de un ratén que pulula por las pobres instalaciones de la
12. asociacion. Un objetivo mayor aboca al personaje a superar su miedo, ante la mirada y
13. apoyo en equipo de todos sus compaferos. Pero el aprendizaje del protagonista sigue
14. cuando Marco, que tiene fobia a entrar en los ascensores también por una mala experien-
15. cia infantil, es empujado al interior de uno de ellos por todos sus jugadores, entrando en
16. masa dentro del habitaculo y provocando que se detenga e incluso caiga. El grupo ha
17. aprendido esa terapia de choque de su entrenador, y la aplican en este caso para que el
18. mismo supere su propio miedo. Aunque los miedos no son solamente fisicos, sino que se
19. relacionan con las carencias personales de los personajes. Marco fue abandonado por su
20. padre siendo nifio y eso es lo que también incide en su huida del compromiso con la pa-
21. ternidad. Pero quiza el valor mas resefiable que aporta este largometraje es el del respeto
22. al otro, independientemente de sus caracteristicas como persona. La forma inicial que
23. tiene Marco (y su madre) de describir a sus futuros pupilos es con términos como subnor-
24. mal, mongolico en lugar de discapacitados intelectuales (incluso aludiendo a la existencia
25. del dia del subnormal), confrontandolo con la supuesta «incoherencia» de llamar gay a lo
26. que ¢l siempre denomind como «maricon». Es decir, el personaje acompaiia la falta de
27. empatia con un colectivo se repite cuando la aplica al resto de grupos que no son como
28. ¢l. Frente a ello, Marin da la solucién cuando dice que «algunos me llaman tonto, pero
29. €so es porque no me conocen». Pero es particularmente Julio, el responsable de la asocia-
30. cion, quien comienza a adiestrar al entrenador protagonista mediante sus conversaciones,
31. explicandole la lucha de los chicos por ser independientes en su dia a dia, ya que «se
32. cuidan solos, aunque pueden comportarse de manera rara al sacarlos de su ambiente». El
33. film muestra la falta de conocimiento de Marco respecto de la problematica del discapa-
34. citado intelectual, pero insiste en ser una metafora de buena parte de la sociedad. En el
35. viaje de vuelta en autobus publico de su primer partido en Cuenca, la felicidad de los
36. jugadores por su victoria es exteriorizada con un comportamiento que molesta al conduc-
37. tor quien acaba expulsandoles, tras los desafortunados comentarios de algunos de los
38. viajeros afirmando que no son normales, ante lo que los jugadores responden que si lo
39. son, pero lo que ocurre es que tienen distintas capacidades. Algunas de ellas se aplican en
40. el mismo viaje cuando, interrogando a Marco sobre su vida personal y sus relaciones, le
41. hacen ver sus propias inseguridades y discapacidades, a pesar de su supuesta normalidad.
42. Las ensefanzas de los jugadores hacia su entrenador son numerosas. Desde en uno de
43. los partidos en el que los contrincantes son, en palabras de Marco, «muy malos» y deben
44. salir a «machacarles», a lo que Collantes se opone afirmando que «hay que salir a ganar,
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no a humillar», a los comentarios de Roman diciendo que ve a Marco bajito, pero no para 1.
el baloncesto (aprovechando la escasa estatura fisica del actor Javier Gutiérrez) o al mis- 2.
mo personaje de Roman que, viendo uno de los partidos junto al primer entrenador de 3.
Estudiantes y refiriéndose a Marco enuncia que »esta aprendiendo, la discapacidad la va 4.
a tener siempre, pero nosotros le estamos ensefiando a manejarla». Roman también, al 5.
contar a Marco en la playa, en el tramo final del metraje, su propia historia de superacion 6.
a partir del atropello de un motociclista borracho (no debe olvidarse que Marco es preci- 7.
samente castigado por hacer lo mismo conduciendo su vehiculo al inicio del film). Estas 8.
ensefianzas siguen con Marin que, al escuchar como Marco sefiala el riesgo en el embara- 9.
zo que la edad de Sonia implica para ser madre, dice a su entrenador que entiende que no 10.
quiera tener un hijo como ellos, aunque a ¢él si le gustaria tener un padre como él. Pero el 11.
colofén se produce tras la derrota final, en la que ante la mirada sorprendida del vencido 12.
entrenador, el publico y ambos equipos celebran con igual alegria e intensidad el resultado 13.
final, ya que como afirman los chicos «subcampedn es mejor que campedn» al igual que 14.
un submarino es mejor que un marino. Las inmensas lecciones de vida de los jugadores, 15.
valientes personajes interpretados por personas que realmente cuentan con sus propias 16.
discapacidades, es lo que genera un valor afiadido global en el producto cinematografico 17.
Campeones. La ficcion se entremezcla con la realidad en este film que lanza el positivo 18.
mensaje de que «estando juntos vamos a ganar» ya que ellos nunca van a abandonar a su 19.
entrenador, no como hizo su propio padre. Asi, el actor Jesus Vidal, que interpreta a Ma- 20.
rin y gand el premio Goya al mejor actor revelacion, extiende el discurso del film al suyo 21.
propio al recibirlo reclamando «inclusion, diversidad, visibilidad». No debe olvidarse que 22.
el tono positivo del largometraje, a pesar de su vocacion reivindicativa, se apoya en el 23.
permanente humor con que afrontan sus conflictos los jugadores del equipo (se trata de 24,
una comedia con intencion social) y en lo musical apoyado en la cancion de Coque Malla, 25.
también premiada en los Goya, Este es el momento que cierra los créditos pero es usada 26.
de igual forma en las secuencias en las que se van acumulando las experiencias comparti- 217.
das por todo el elenco, incluyendo a los personajes de Sonia y Julio. La puesta en escena 28.
del director, Javier Fesser, continua con el estilo habitual de sus anteriores producciones, 29.
en las que el uso del gag visual en los planos no tiene miedo de permitir la sobreactuacion 30.
de algunos de los personajes para engrandecer sus acciones, favoreciendo algunos excesos 31.
alejados de la norma que resultan tan visualmente atractivos como utiles para el desarro- 32.
llo de la historia. Debe destacarse en cuanto a la gestion del proyecto que se conto en el 33.
mismo con una figura como la asesora de inclusion, adecuada para el mismo, y que mues- 34.
tra el cuidado con el que se tratd el tema. 35.
Todos los films son cribados en la edicion, usando las elipsis como técnica, asumiendo 36.
que el espectador sabra completar los tramos temporales elididos (Chatman, 2013), como 37.
la parte correspondiente a la vida en comin de Marco y Sonia, o la futura relacion del 38.
entrenador con sus antiguos pupilos, aunque la imagen cinematografica sélo conozca el 39.
tiempo presente. Esto facilita hacer coincidir en la mente del espectador varios espacios 40.
inherentes al cine, que repercuten simétricamente en el dispositivo del consumo del relato. 41.
Por un lado, el espacio profilmico que se encuentra ante la camara, con su contiguo, el 42.
espacio de rodaje (propio de la entidad que genera el contenido). Desde la vertiente del 43.
consumo, la superficie de la pantalla y su corolario, la sala de cine como espacio del es- 44,
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1. pectador (Gaudreault y Jost, 2001). En Campeones el espacio propio de los personajes
2. protagonistas, aunque sea ficticio, provoca una empatia mayor en el espectador tanto por
3. el reconocimiento social de las situaciones que en €l ocurren como por la credibilidad que
4. sugiere la intervencion de los actores que el espectador entiende como realmente aqueja-
5. dos por una discapacidad intelectual.
6.
7.
8. 3.2. Las otras apuestas de las cadenas
9.
10. Tanto Telefénica como RTVE invirtieron durante 2018 en otros films, cumpliendo con
11. la normativa marca por la legislacion vigente. Existen dos formas posibles para hacerlo, una
12. mediante la precompra de los derechos de emision de los films y la segunda, participando
13. directamente en la produccion del proyecto, correspondiéndoles consecuentemente un por-
14. centaje sobre la propiedad de los mismos. Esta segunda posibilidad es la apuesta que empe-
15. z6 a tomar RTVE en 2018, siendo el film Campeones, junto a La gran aventura de los Lunnis
16. y el libro magico. los primeros proyectos de ficcion en los que participa directamente en su
17. produccion. Por otra parte, participé en 41 largometrajes de ficcion y
18. 30 documentales durante 2018 segun informa su web. Pero para hallar datos fiables, debe
19. acudirse a la fuente del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, en la que aparecen los
20. largometrajes producidos durante 2018, ya que la informacion sobre las cantidades y pro-
21. yectos cinematograficos de los que se ha procedido a precomprar los derechos de emision es
2. sumamente opaca, tanto en el medio publico como en el privado. En las tablas (4.1, 4.2 y
23. 4.3) siguientes se aportan los datos extraidos de la fuente ministerial sobre los largometrajes
24. en los que ha participado en la produccion RTVE y Telefonica (mediante diversas empre-
25, sas). Dado que el objetivo del estudio es detectar si existe una linea editorial uniforme en
26. cuanto a los productos filmicos en los que invierte cada una de las entidades, respecto de su
27. politica de Responsabilidad Social Corporativa, se han tomado también los datos de los
8. films exhibidos durante 2018 en los que han participado sendas empresas.
29.
30. TABLA 4.1
gé Producciones participadas por Sociedad Mercantil Corporacion de Radio Television
33' Espariola (SAU)
34. Titulo Aiio Direccion % RTVE Productora principal
35. Campeones 2018 | Javier Fesser 1% Rey de Babia AIE (97 %)
gs Oscuro y Lucientes 2018 | Samuel Alarcon 34,72 % | Tourmalet Films SL (65,28 %)
38. La gran aventura de los| 2019 |Juan Pablo Buscarini 5% Caléndula Films AIE
3 9' Lunnis y el libro magico (94,5 %)
40: Morir para contar 2018 | Hernan Zin 59,91 % | Underdog Films SL (25,09 %)
41. El barman de las estrellas | 2018 | Eva Vizcarra 35,73 % |Endora Producciones SL
42. (64,27 %)
43. jAy Carmen! 2018 |Fernando Méndez-| 53,6 % |Abordar SL (46,4 %)
44. Leite
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TABLA 4.1 (continuacion)

Titulo Aiio Direccion % RTVE Productora principal

Eugenio 2018 | Xavier Baig; Jordi| 33,56 % |Rec Videoproduccions SCP
Rovira (53,22 %)

Experiment Stuka (Expe-| 2018 | Rafael Moles; Jos¢| 20,5% |[Suica Productions SL

rimento Stuka) Andreu (79,5 %)

Josep Renau, el arte en pe-| 2018 | Eva Vizcarra; Rafael| 4.8% |Endora Producciones SL

ligro Casai (81,3 %)

Hollywood rueda en Espa-| 2018 | Francisco Rodriguez | 13,56 % |Sateco Documentalia SL

fia 1955-1980 (76,92 %)

U-topos. No lugar. La uto-| 2018 | Vicente Pérez 21,89 % | Tiempos Dificiles Films SL

pia guarani-jesuitica (78,11 %)

Fuente: ICAA

En la tabla 4.1 se enuncian los films en los que ha tomado parte RTVE como entidad
coproductora durante 2018, afio de produccidon de Campeones, con su porcentaje de par-
ticipacion. Se incluyen los nombres de quienes dirigen y el de la productora con mayor

peso porcentual.

TABLA 4.2

Producciones participadas por Telefonica Audiovisual Digital SL.

Titulo Aio Direccion % Telefonica Productora principal
Campeones 2018 | Javier Fesser 1% Rey de Babia AIE (97 %)
;Qué te juegas? 2018 | Inés de Ledn 1% Ajedrez para tres AIE (98 %)

Fuente: ICAA

La tabla 4.2 aplica el mismo criterio que en la anterior para Telefonica. La escasez de
datos obliga a usar los datos de las peliculas exhibidas durante 2018, aunque el afio de
produccion sea anterior. Los mismos se aportan en la tabla 4.3.

TABLA 4.3
Producciones exhibidas en 2018 con participacion de Telefonica
Titulo Aio Direccién % Telefonica

Tadeo Jones 2. El sectreto del rey Mi- | 2017 | Enrique Gato/David Alonso 20 %

das

Oro 2016 | Agustin Diaz Yanes 10,43 %

Jota 2016 | Carlos Saura 60 %
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1. TABLA 4.3 (continuacion)

2.

3. Titulo Aiio Direccion %Telefonica

4. A cambio de nada 2015 | Daniel Guzman 10 %

3. Requisitos para ser una persona nor- | 2015 | Leticia Dolera 15 %

6. mal

’87' Las aventuras de Tadeo Jones en 3D | 2012 | Enrique Gato 26,20 %

9. Fuente: ICAA.

10.

11. Las sinopsis de los films permiten reflexionar de manera distinta sobre sendas em-
12. presas. En cuanto a RTVE su politica comun ha sido la de coproducir proyectos docu-
13. mentales, mayoritariamente pertenecientes al género historico. El visionado de los pro-
14. ductos no posibilita deducir la existencia de una variable afnadida a la toma de
15. decisiones que esté relacionada con los compromisos plasmados en las memorias de
6. RSC. A lo sumo, y respecto a la ficcidén, junto a lo ya mencionado sobre el film Cam-
17. peones, la apuesta por un largometraje dirigido al publico infantil (Los Lunnis) sugiere
18. un interés en generar contenidos para el publico infantil (target particularmente defen-
19. dido en el medio publico tanto en su memoria de RSC como en su Cddigo de Autorre-
20. gulacién), aprovechando ademas personajes propios de la parrilla televisiva. El mismo
21. destinatario infantil es el de algunas de las producciones participadas por Telefénica
22. (Tadeo Jones), aunque la comercialidad de la saga del personaje sugiere que el interés
23. esta motivado sobre todo por los éxitos de taquilla previos. El resto de producciones de
24. Telefénica, cubren géneros diversos que no facilitan extraer conclusiones definidas sobre
25. una posible politica uniforme de produccion. Asi ;Qué te juegas? es un largometraje en
26. tono de comedia y sin aparentes ambiciones sociales. Es remarcable que el film Campeo-
27. nes es amortizado por una doble via por Telefonica. El equipo al que pertenece inicial-
28. mente el entrenador es el Estudiantes Movistar, y durante las secuencias que transcurren
29. en el campo la presencia de la marca se multiplica en las camisetas e instalaciones. El
30. product placement es consecuente con la accion y publicita la imagen de la marca de
31. Telefonica, Movistar, en un film en el que ademas figuran en los agradecimientos el
gg Club Movistar Estudiantes y la Fundacion Estudiantes.

34.

35. 3.3. Cumplimiento de la normativa

36.

37. Los dos medios estudiados tienen un caracter esencial contrapuesto, uno es privado y
38. otro publico. Este ultimo cariz obliga a la Corporacion RTVE a regirse por una normati-
39. va especifica, compartiendo con Telefonica los compromisos adquiridos como Responsa-
40. bilidad Social Corporativa. RTVE se compromete asimismo a cumplir con el Cédigo de
41. Autorregulacion de Contenidos Televisivos e Infancia dirigiéndose en su programacion «a
42. todos los segmentos de audiencia, edades y grupos sociales, incluidas las minorias con
43. discapacidades» (Ley 8/2009), lo que sugeriria que fuese aplicado también a la produccion
44. de los contenidos en los que intervenga. La Ley 17/2006 de la radio y la television de ti-
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tularidad estatal, define que el servicio publico de radio y television del Estado «tiene por 1.
objeto la produccion, edicion y difusion de un conjunto de canales de radio y television 2.
con programaciones diversas y equilibradas para todo tipo de publico (...) promover el 3.
pluralismo, la participacion y los demas valores constitucionales, garantizando el acceso 4.
de los grupos sociales y politicos significativos». En su articulo 25 se definen los principios 5.
de produccién y programacion, que debera atender «especialmente a los colectivos sociales 6.
que requieran una atencion especifica hacia sus necesidades y demandas, como la infancia 7.
y la juventud». Esta tarea de servicio publico debe extenderse a cuestiones de relevancia 8.
para la mayoria de la poblacion o para determinados colectivos, al tiempo que se evitara 9.
cualquier forma de discriminacioén por causa de discapacidad. 10.
El Primer mandato marco a la Corporacion RTVE, que prevé el articulo 4 de la Ley 11.
17/2006 establece que su actividad se regira por los principios de pluralismo, dando «ca- 12.
bida a todas las opciones y opiniones presentes en la sociedad espafiola», reclamando 13.
ademas la defensa de los derechos de las personas con discapacidad. En las lineas estraté- 14.
gicas de produccion se equilibrara al maximo el uso de sus recursos propios y el cumpli- 15.
miento de las cuotas correspondientes a los productores independientes, apoyando «la 16.
creatividad y la produccion audiovisual impulsando la industria cinematografica espafiola 17.
a través de la compra de derechos y/o la coproduccion de cortos, largometrajes, tv movies 18.
y documentales de autor y series de animacion de productores independientes«. RTVE 19.
adquirira la propiedad intelectual de las obras cinematograficas, evaluando su solidez in- 20.
dustrial a través de una mesa de valoracion que los objetive. 21.
Los prestadores del servicio de comunicacion televisiva deben asumir la normativa 22.
legal recogida en la Ley General de Comunicacién Audiovisual, dentro del régimen de 23.
concesion, autorizado por el estado, en el que desempenan su actividad. Al no haberse 24,
generado aun el informe sobre el afio 2018, se inferiran los datos del Informe sobre el 25.
cumplimiento en el ejercicio 2017, de la obligacion de financiacidén anticipada de la pro- 26.
duccion europea de peliculas cinematograficas, peliculas y series para television, documen- 27.
tales y series de animacion (CNMGC, 2019). El control se aplica tanto al prestador publico 28.
(RTVE), como a los prestadores de comunicacion electronica que emiten canales y/o con- 29.
tenidos sometidos a la obligacion (Telefonica). Globalmente los prestadores del servicio 30.
en 2017 invirtieron 410,19 millones de euros en obra audiovisual europea, un 52,41 % mas 31.
que el afio previo. El aumento proviene mayormente del crecimiento de la inversidén en 32.
series (40,47 %). En cuanto a la financiacién obligatoria en obras europeas, Telefonica 33.
tuvo una obligacion de financiacion conjunta de 17.978.166 €, excediéndose en 41.233.575 €. 34.
Por su parte RTVE estaba obligada a financiar un importe minimo de 22.089.770 €, so- 35.
brepasandole en 91.170.449 € y siendo el prestador que mayor inversion realizo (113,26 36.
millones de euros) aunque, siguiendo la tonica de los ultimos periodos medidos, destaca 37.
el mayoritario peso de la inversion en series (el 81,15 % del total). 38.
En cuanto especificamente a la inversion en cine, ambas empresas estan muy proximas 39.
en cuanto a sus datos. La LGCA establece un minimo del 60 % en la obligacion de finan- 40.
ciacion en peliculas cinematograficas, ascendiendo al 75 % cuando la titularidad es publica 41.
(RTVE). La cifra global del conjunto de televisiones fue de 84,29 millones de euros, solo 42.
ligeramente superior a la del periodo anterior (75,62 millones de euros). Individualizando, 43.
RTVE se excedio en su obligacion en 1.208.509 €, invirtiendo un total de 17.775.837 €. 44,
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1. Del total de la obligacidon de financiacion destinada a peliculas cinematograficas el 60 %
2. ha de dirigirse a films realizados en alguna de las lenguas oficiales en Espafia. Ambas
3. empresas superan claramente el cumplimiento de sus obligaciones. En el caso de RTVE,
4. se excede por 6.315.540 € alcanzando un total de 16.255.937 €, y en el de Telefonica lo
5. superd por 5.249.420 € llegando a invertir 10.653.550 €.

6. Estas entidades deben cumplir con la obligacion de destinar un porcentaje de sus in-
7. gresos a la financiacion anticipada de producciones cinematograficas, en las formas des-
8. critas en la Ley. Este compromiso podria conjugarse con los objetivos que las entidades
9. se autoimponen en los objetivos incluidos en sus memorias de RSC. Hay que recordar que
10. una de las caracteristicas de la RSC es su voluntariedad, razén por la cual debemos re-
11. flexionar sobre si la financiacion de esta produccion tiene un caracter de compromiso con
12. los grupos de interés y en concreto con las personas con discapacidad o es so6lo una obli-
13. gacion de financiacion impuesta y que en este caso en concreto coincide con un guion y
14. una presentacion que incluye a personas con discapacidad intelectual y/o fisica.

15. Asi para tener una primera vision de la RSC de las empresas financiadoras, hemos
16. revisado su informacion corporativa a través de sus paginas web, destacando, entre otros,
17. los siguientes aspectos. Telefonica incluye su politica de RSC tanto del informe integrado
18. de gestion 2018 como a través de las actividades y el informe anual 2018 de Fundacion
19. Telefonica; mientras que RTVE lo hace sdlo a través de su politica de RSC. Dentro del
20. informe integrado de Telefonica si podemos apreciar por ejemplo el reconocimiento del
21. tratamiento especifico del empleo para colectivos vulnerables o en riesgo de exclusion
22. social, y como Fundacién Telefonica incluye dentro de sus lineas de actividad, la educa-
23. cion, la empleabilidad, la cultura digital y el voluntariado. Por su parte, RTVE incluye una
24. memoria de RSC, con campafas de responsabilidad social corporativa, sensibilizacion
25. hacia diferentes colectivos, voluntariado y solidaridad. Sin embargo, nos gustaria destacar
26. la tardanza en la actualizacion de los datos y parece que la diferencia que manifiesta la
27. empresa entre cifras economicas y datos sociales, pues en septiembre de 2019, los datos
28. econdémicos de 2018 si estan disponibles pero los unicos datos accesibles de RSC hacen
29. referencia a 2017.

30. Tras el analisis de los convenios colectivos de los dos grupos empresariales televisivos
31. intervinientes en el film, en pos de detectar si la supuesta responsabilidad social corpora-
32. tiva tiene reflejo en alguna campafia que favoreciera la integracion laboral de las personas
33. con discapacidad; no se ha encontrado demasiada coincidencia en este &mbito. RTVE solo
34. incluye ayudas por discapacidad fisica, intelectual o sensorial mientras que Telefonica
35. incluye tan solo, dentro de la accion social, aspectos relacionados con plan de pensiones
36. y teletrabajo.

37.

38.

39. 4. CONCLUSIONES

40.

41. Tomando como objeto de estudio el aclamado film Campeones, dirigido por Javier
42. Fesser, se estima que el mismo es un producto tipo que, en lugar de ser un modelo habi-
43. tualmente utilizado por las empresas televisivas participantes (Radio Television Espafiola
44, y Telefonica) como producciones socialmente responsables y acordes con los objetivos
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autoimpuestos por dichas empresas, no olvidando el caracter publico de una de las enti- 1.
dades, constituye un caso técnicamente aislado en las muestras estudiadas. 2.
En cualquier caso, se remarca que este trabajo no pretende la homogeneizacion de las 3.
producciones cinematograficas en un tnico sentido, como un monopolio del discurso so- 4.
cial, sino mas bien mostrar que el ejemplo aislado no puede ser usado por dichas empre- 5.
sas como argumento de marketing de una supuesta politica socialmente responsable en 6.
esta faceta de su actividad econdémica. 7.
8.
9.
10.
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