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RESUMEN

La diversidad de agentes y de comportamientos, asi como la complejidad que encierra la existencia e interrelacion
de dos mercados, el de la produccion y el de la difusion, han dificultado el estudio del sistema escénico espafiol
desde perspectivas cientificas. Con el objetivo de cubrir parcialmente ese vacio y presentar las especificidades de
dicho sistema, el presente trabajo utiliza el marco analitico de la teoria de la organizacion industrial basado en la
secuencia real estructura-estrategias-resultados, corregida y adaptada a las especificidades de un sector como el
cultural, altamente intervenido por las Administraciones publicas. Este esquema analitico ha permitido no s6lo una
aproximacion mas completa al analisis del mercado escénico espaiiol, sino que ha proporcionado un nuevo marco
tedrico aplicable a otros sectores con un alto nivel de intervencion gubernamental.
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The Market Structure of the Spanish Performing Arts Sector

ABSTRACT

The diversity of actors and behaviours, and the complexity of the two interrelated markets —the production and
the diffusion markets— have discouraged the scientific analysis of the Spanish performing arts system. With the
goal of reaching this gap, this paper uses the analytical framework of the Industrial Organization Theory. It
changes and adapts the classical sequential schema structure-strategy-results to the particular cultural sector case,
highly governmental intervened. This option not only allows a more analytical and complete approach of the
Spanish performing arts markets, but it provides a new theoretical framework which can be applied to other sec-
tors with a high level of governmental intervention.
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198 LLUIS BONET Y ANNA VILLARROYA

1. PRESENTACION

El sistema escénico espafiol se caracteriza por su alta dependencia politica y eco-
némica de los poderes publicos y por el papel determinante de los espacios teatra-
les —mayoritariamente de titularidad gubernamental— como intermediarios entre
la produccién privada y el consumidor final. En este sistema conviven dos merca-
dos, el de la produccion y el de la difusion, ambos imperfectos. En el primero de
ellos, las compaiiias o unidades de produccion financian su actividad fundamen-
talmente sobre la base del caché recibido por la venta de sus funciones a los teatros
y de las subvenciones otorgadas por distintas administraciones. En el segundo,
festivales y espacios escénicos, demandantes a su vez en el mercado de produccio-
nes, actuan como oferentes en el mercado de difusion. Sin embargo, los recursos
para financiar dicha cadena proceden so6lo limitadamente del consumidor final, ya
que son las administraciones quienes aportan directa o indirectamente la mayor
parte de los recursos.

La diversidad de agentes y de comportamientos, asi como la complejidad que
encierra la existencia e interrelacion de estos dos mercados en el sistema escénico
espaiol ha dificultado su estudio desde perspectivas cientificas. En este sentido, el
trabajo que sigue pretende cubrir, en parte, ese vacio gracias a disponer de los da-
tos de un estudio empirico realizado por un equipo de la Universidad de Barcelona
para la Red Espafiola de Teatros, Auditorios, Circuitos y Festivales de titularidad
publica (Bonet ef al. 2008)'. Dicho estudio incluye los resultados de tres grandes
encuestas a unidades de produccién, espacios de exhibicion estable y festivales
escénicos realizadas a lo largo del afio 2007. Asimismo, cabe tener en cuenta que
la investigacion se centra en la actividad escénica profesional. Esta incluye la pro-
duccidon y exhibicion de espectaculos en vivo de tipo teatral, coreografico, lirico o
circense, y excluye la musica y otras formas de eventos.

Para interpretar las especificidades de sistema escénico espaiiol se utiliza, con-
venientemente corregido y adaptado a las especificidades de un sector como el
cultural altamente intervenido por los poderes publicos, el marco analitico de la
secuencia real estructura-estrategias-resultados de la teoria clasica de la organiza-
cion industrial (Scherer y Ross, 1990). Se substituye la secuencia causal por un
sistema interdependiente que incorpora las estructuras y estrategias del sector
publico y pone énfasis en los condicionantes de base. Dada la ausencia de informa-
cion de base sobre el mercado espafiol de las artes escénicas que permita el desa-
rrollo de modelos empiricos, tal y como propone la Nueva Teoria de la Organiza-
cion Industrial, se ha optado por partir del esquema clasico para profundizar en el
juego de interdependencias y relaciones de poder entre los agentes publicos y los
privados que en €l se plantean.

Con el objetivo de facilitar la comprension de la aplicacion de dicho esquema
analitico al caso que nos ocupa, en la primera parte del trabajo se presentan los

! Los datos sin fuente especifica que ilustran el presente articulo proceden de esta investigacion.
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principales rasgos del sistema escénico espafiol. En concreto, se analiza el papel de
las administraciones publicas en el sector, asi como las diversas tipologias de uni-
dades de produccion y exhibicion existentes en Espafia. En una segunda parte del
trabajo se presenta el enfoque metodologico empleado en el analisis asi como las
referencias conceptuales de las que se parte. A continuacion, se procede a aplicar
el esquema analitico al sistema escénico espafiol. Finalmente, se incluye un aparta-
do de conclusiones.

2. LOS MERCADOS DE LAS ARTES ESCENICAS EN ESPANA

El mercado del espectaculo en vivo espaiol ha vivido una profunda transformacion
a lo largo de los ultimos veinticinco afios, fruto de dos tendencias convergentes.
Por una parte, la importantisima inversion publica en la construccion y rehabilita-
cion de teatros y auditorios, asi como el apoyo a la produccion, circulacion y ex-
hibicién de espectaculos (Villarroya, 2007). Por otra parte, la capacidad de inicia-
tiva de un sector de produccion y distribucion privado que ha sabido aprovechar el
flujo de dinero publico para poner en marcha un gran nimero de iniciativas (Bo-
net, 2008).

La actividad escénica en Espafia movilizo en el afio 2005 a 13,4 millones de es-
pectadores para un total de 58 mil funciones. Dichas representaciones tuvieron
lugar mayoritariamente en los 1.382 espacios con programacion escénica profesio-
nal, la mayor parte de ellos, como se vera mas adelante, de titularidad publica. Un
analisis de la evoluciéon mas reciente muestra un crecimiento del 36% en el nimero
de funciones, que ha pasado de las 42.751 en el afio 1998 a las 58.112 en el afio
2005 (Ministerio de Cultura, 2008). El conjunto de la oferta escénica espafiola se
caracteriza por el predominio de la actividad teatral sobre el resto de disciplinas
escénicas, observable tanto en el nimero de funciones, que en el afio 2005 concen-
traron aproximadamente el 90% del total, como en el crecimiento de la programa-
cion teatral, de los espectadores o de la recaudacion, superior al experimentado por
la danza o la lirica.

El apoyo gubernamental a las artes del espectaculo se articula fundamentalmen-
te sobre la base de tres estrategias:

1. La puesta en marcha y programacién de los recintos escénicos de titularidad
publica, fundamentalmente municipal, que representan el 73% de aquellos
con actividad profesional estable en Espafia.” Al cubrir dichos teatros publi-
cos el déficit entre costes e ingresos de taquilla mediante el sistema domi-
nante de retribuir via caché (el 75,5% de los ingresos de las compaifiias escé-
nicas), se reduce el riesgo de las unidades de produccién pero convierte al
programador en el verdadero demandante.

% Este y los siguientes datos cuantitativos proceden del estudio Bonet e al.( 2008).
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2. La subvencion a la produccion, fundamentalmente, desde las administracio-
nes autondmicas y el gobierno central. No obstante, en el ambito de las artes
escénicas las subvenciones s6lo representan el 12,8% de los ingresos decla-
rados por las unidades de produccion.

3. El apoyo creciente a los festivales, en especial a aquellos de iniciativa y ges-
tion publica.

El protagonismo de la inversion en “piedra” por encima del contenido o la pro-
duccion se explica historicamente por el gran déficit en infraestructuras heredado
del franquismo, pero no puede desvincularse de la visibilidad que aporta toda poli-
tica de apoyo a la difusion. La consecuencia de dicho proceso ha sido el cambio
radical del modelo econémico del espectaculo en vivo: de ser un sector asentado
en la iniciativa privada hasta inicios de los afos ochenta y muy centralizado en
Madrid y Barcelona, hoy esta presente en buena parte del territorio, aunque depen-
de directa o indirectamente de los presupuestos publicos.

Las administraciones territoriales son las protagonistas del gran crecimiento de
los recursos gubernamentales destinados al sector, canalizados fundamentalmente
hacia la creacion y programacion de recintos estables, y el apoyo a los festivales.
Dicha politica ha posibilitado la democratizacion territorial del acceso al especta-
culo en vivo y ha consolidado la produccion local (el 59% de las funciones de las
unidades de produccion escénica se representan en la propia comunidad autono-
ma). Los criterios de apoyo y la cercania de creadores y publico han facilitado el
reconocimiento de textos, profesionales y codigos mas cercanos a la realidad de
cada comunidad. Sin embargo, también ha propiciado relaciones de tipo clientelar
a escala regional y una menor capacidad competitiva por parte de aquellos opera-
dores confortablemente posicionados a nivel local (Bonet y Villarroya, 2008).

La aportacion agregada de las administraciones autonémica y central en artes
escénicas y musicales ascendio en el afio 2005 a 443,5 millones de euros. Del total
de esta cantidad, el 74% fue aportado por las comunidades autonomas y el 26%
restante por el Ministerio de Cultura, representando el 22,4% y el 14,8% respecti-
vamente del total del presupuesto de dichas instituciones destinado a cultura (Mi-
nisterio de Cultura, 2007).* De todas formas, la situacién ha cambiado claramente
en los ultimos afios. En el periodo 2001-2005 los recursos publicos dedicados a
artes escénicas y musicales por los gobiernos autondmicos crecieron un 172%,
pasando de 102.283 miles de euros a una cantidad deflactada a euros del 2001
de 278.460 miles de euros. En cambio, los recursos aportados por el Ministerio de
Cultura se han reducido, en términos reales, un 11,6%, una vez restado el efecto
de la inflacion, pasando de 111.177 miles de euros a una cantidad deflactada de
98.313 miles de euros. Baste sefialar que la participacion de las comunidades

3 Por desgracia no se dispone de los datos desagregados por sectores del gasto en cultura de las admi-
nistraciones locales. Pero la aportacion del nivel local sobre el conjunto del gasto en cultura fue en
el 2005 del 55% del total.
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autéonomas en el apoyo al sector ha pasado del 48% en el 2001 a representar el
74% del total en el 2005, disminuyendo en mas de 26 puntos porcentuales la parti-
cipacion de la administracion central en cuatro anos.

Otra caracteristica del panorama escénico espaiiol es la extraordinaria juventud
de buena parte de las productoras, festivales y salas de exhibicion: mas de la mitad
de las compaiiias y de los festivales y casi el 40% de los teatros con actividad tie-
nen menos de 10 afios de antigiiedad. Si bien la juventud conlleva entusiasmo y
capacidad de adaptacion, el hecho que ésta esté unida a un escaso tamafio medio y
a una gran dependencia del apoyo gubernamental genera una cierta preocupacion
con vistas al proceso de estabilizacion del sector y a la actual crisis econémica que
va a reducir considerablemente los recursos de las administraciones territoriales.

El reducido tamafio y la escasa profesionalizacion de algunos de los operadores
que ofrecen espectaculos es una constante habitual en el sector. Sélo el 36,5% de
las compaiiias censadas en el Centro de Documentacion Teatral (CDT) superan el
doble filtro de un presupuesto de mas de 25.000 euros y haber producido un espec-
taculo en los ultimos 3 afios. Es mas, del millar de unidades de produccion escéni-
ca activas en Espafia, el 46% no llega a los 50.000 euros de presupuesto de gastos.
Mas alla, el 51% de los teatros con programacion profesional estable no alcanza
los 100.000 euros de presupuesto; éstos programan de media 36 espectaculos al
afio, muchos no profesionales, y recaudan 31.000 euros anuales, 544 euros por
representacion. Finalmente, s6lo el 41% de los 746 festivales censados en el CDT
pueden ser considerados como escénicos profesionales”.

Sin embargo, este minifundismo se compensa con la consolidacion de diversas
medianas y grandes empresas con experiencia e importante capacidad de iniciativa.
Estas grandes empresas de produccion y distribucion se ubican mayoritariamente
en grandes ciudades. Resultado de esta consolidacion, existe una creciente diversi-
ficacion de la oferta y la demanda gracias a la multiplicacion de iniciativas desde
los recintos privados y los festivales. Muchas de estas iniciativas son espectaculos
de alto coste con estrategias de marketing muy potentes.

Los festivales y, en menor medida, también las salas estables, buscan singulari-
zar su oferta. En las pequefias y medianas ciudades los recintos estables a veces
utilizan los ciclos especializados para acercarse a publicos especificos, pero su
posicion de monopolio natural les obliga en general a un cierto eclecticismo. Los
festivales, por su parte, lo tienen mas facil en el territorio, ya que pueden arriesgar
especializandose e invitando espectaculos de mayor prestigio. Por lo que respecta a
las grandes ciudades, cada sala ocupa su lugar en el sistema escénico local, con
modelos de gestion y estrategias complementarias (duracion del espectaculo, pre-
cio, fidelizacion del publico) por géneros, titularidad de la gestion, tamafio del afo-
ro y otras muchas variables. Mas extremo es el caso de las salas alternativas y de
los festivales de iniciativa independiente, modelos de negocio mas débiles, que

* Los criterios utilizados para definir un festival profesional han sido: caricter excepcional e imagen
de marca propia diferenciada de la programacion habitual del espacio o de las fiestas patronales,
mas de 2 dias de duracion, y la representacion de mas de 6 espectaculos profesionales (con caché).
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202 LLUIS BONET Y ANNA VILLARROYA

deben arriesgar mas en su singularizacion para sobrevivir ante la oferta mas com-
petitiva de las grandes urbes.

La implosion de los festivales en los ultimos afios se explica por su intensidad
temporal, su notoriedad mediatica, su impacto econémico y las débiles barreras de
entrada y salida que conllevan desde una légica administrativa y politica’. La ca-
racteristica comun es que el programador, a menudo el verdadero promotor del
festival, basa su autoridad en su red de contactos, e intenta convencer a patrocina-
dores y politicos de las bondades de su propuesta.

En el fondo, cada género, formato de exhibicion, tipo de sala conlleva un mode-
lo de negocio y unas audiencias especificas: el teatro familiar o escolar (que repre-
senta el 30% de las unidades de produccion profesional), la lirica o el musical fren-
te a la danza contemporanea, el teatro de objetos y las salas alternativas frente al
teatro comercial, entre otros ejemplos.

En definitiva, la estructura del sistema escénico espafiol (véase Tabla 1) se
construye sobre un doble mercado, en el que los recintos escénicos y los festivales
(ejes del sistema, ambos mayoritariamente de titularidad publica) ejercen de de-
mandantes del mercado de produccion (en el que la oferta estd constituida por es-
pectaculos de provision privada, mayoritariamente subvencionada), y de oferentes
en el mercado de difusion. La mayor parte de los recursos publicos se destina a la
programacion de los recintos de gestion gubernamental (capitulo 1 del presupuesto
—personal— y 2 —compra de bienes y servicios—) o a gastos de inversion en los
mismos (capitulo 6). Las transferencias corrientes o de capital (capitulos 4 y 7) se
destinan de forma mayoritaria a otras instituciones publicas, aunque también a la
produccion de espectaculos o a la rehabilitacion de teatros privados. Los ingresos
de taquilla o por patrocinio alimentan parcialmente el mercado de difusion (en
especial, la oferta con mas renombre), pero quedan lejos de la facturacion total por
caché. Finalmente, cabe no olvidar el papel de los medios de comunicacion, las
ferias y las agencias de distribucion como vehiculadores del sistema.

5 Para un analisis detallado sobre el impacto econdmico de los festivales, véase los estudios de Deve-
sa (2006) y Herrero y Devesa (2007).
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TABLA 1
Estructura del sistema escénico espafol.
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— =—Jp Financiacién privada

A grandes rasgos es posible distinguir seis modelos de organizacion, desde una
perspectiva economica, en el &mbito de la produccion escénica profesional en fun-
cion del grado de implicacion gubernamental, tamafio del centro y riesgo asumible:

1. Los Centros de produccion publicos. Su dependencia de la administracion
asegura un riesgo casi nulo, elevados costes de produccion, y un numero de
profesionales en escena muy superior a la media. En algunas comunidades
auténomas bajo este nombre se conocen aquellas estructuras gubernamenta-
les de apoyo a la produccion o a la coproduccion con terceros.

2. La Producciéon comercial privada. A cargo de empresas que producen espec-
taculos de gran formato (teatro musical, producciones con estrellas televisi-
vas, comedias de éxito, etc.) centradas en las ciudades de Madrid y Barcelo-
na. En este ambito ha entrado capital internacional (la principal empresa de
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teatro musical es britanica) y es habitual la compra de derechos de grandes
éxitos internacionales. Los altos costes de produccion se financian via entra-
da, patrocinio, acuerdos con los medios de comunicacion y subvenciones
publicas. En general, los grandes éxitos compensan los diferentes fracasos
que una productora puede tener a lo largo del afo.

. Las Compaiiias historicas. Empresas nacidas de algunas compaiias inde-

pendientes que lograron situarse con los afios como marcas de prestigio in-
ternacional. La mayoria de sus producciones son de mediano o gran formato,
explotan sus espectaculos por todo el pais y el extranjero y consiguen pre-
sencia en los festivales y recintos mas emblematicos. Combinan los especta-
culos de iniciativa propia con la produccién por encargo. Su prestigio les
asegura la subvencion publica y aprovecharse de las lineas de produccion o
coproduccion con festivales o centros publicos. Estas compaiiias tienen unos
presupuestos altos y un riesgo de negocio mas bien bajo, ya que, en situa-
cion de quiebra, la administracién acostumbra a ayudarlas®.

. Las Compaiiias o grupos independientes. Es el modelo dominante en Espa-

fia. En general, producen espectaculos de pequefio o mediano formato, con
cierto acceso a las subvenciones, aunque sus ingresos proceden mayorita-
riamente de la venta de sus espectaculos a teatros o festivales de titularidad
publica o de las cajas de ahorro. Buena parte de estas compaiiias son empre-
sas personales o de responsabilidad limitada, aunque también se dan asocia-
ciones, formadas por un minimo nucleo artistico y un equipo estable de co-
laboradores (actores, instrumentistas, etc.). Algunas productoras de este tipo
se asientan en salas alternativas y circulan por otros teatros de pequefio ta-
mafio. Los costes de este modelo son bajos y su inversion esta condicionada
por la subvencion. Su riesgo se ve atenuado en funcion de su integracion en
circuitos y su vinculo con los programadores.

. Empresas ad-hoc ligadas a una unica produccion. Es un modelo emergente,

aun minoritario formado de las uniones temporales de profesionales recono-
cidos, con o sin continuidad en el tiempo. Este modelo tiene unos costes y
unos cachés medios-altos, obteniendo asimismo apoyo publico.

. Micro-compaiiias. Estructuras muy pequefias, a menudo sin personalidad ju-

ridica propia, especializadas en teatro escolar o familiar o artes parateatrales
de calle. Sus cachés son muy bajos, pues sus costes de estructura son casi
nulos, hecho que les dificulta el acceso a subvenciones publicas, aunque sus
ingresos pueden proceder de la venta de sus especticulos a municipios u
otros espacios recreativos.

En el ambito de la exhibicion, es posible distinguir también seis grandes mode-

los de organizacion:

% Este ha sido el caso, por ejemplo, de compaiiias como Comediants o la Fura dels Baus.
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1. Las Salas de gestion publica. Se trata de teatros bien equipados, construidos
o adaptados en los ultimos afios, fundamentalmente de titularidad municipal,
que garantizan en la mayoria de ciudades la oferta teatral de mayor calidad.
Su actividad esta altamente financiada por las administraciones publicas.
Cabe distinguir entre los teatros publicos de centralidad (titularidad del Insti-
tuto Nacional de las Artes Escénicas y Musicales, de algunas comunidades
autéonomas o con presupuestos superiores al medio millon de euros) y los
teatros publicos de proximidad, de titularidad municipal y con presupuestos
de gestion mucho mas modestos.

2. Los Teatros privados de gestion comercial. Situados casi exclusivamente en
Madrid, Barcelona y en alguna otra gran ciudad, presentan producciones de
gran formato (en teatro, fundamentalmente musicales y comedias), dirigidas
al publico en general. Aunque reciben subvenciones, la mayoria de sus in-
gresos proceden de la taquilla.

3. Las Salas privadas de alquiler. En general, corresponde a salas de antiguos
teatros comerciales, asociativos o escolares que han dejado de programar a
riesgo propio y alquilan el equipamiento a municipios, programadores pri-
vados o cajas de ahorro que no disponen de espacios equivalentes. En algu-
nos casos mantienen un cierto nivel de actividad de programacion propia.

4. Las Salas alternativas o no comerciales. Se trata de teatros o espacios de ges-
tion privada, con bajos ingresos propios, que presentan una mezcla de pro-
ducciones propias y ajenas de pequefio formato. Situadas en grandes ciuda-
des, donde complementan la programacion de los grandes teatros con
producciones alternativas o especializadas, reciben pequefias subvenciones
que escasamente les garantizan la supervivencia.

5. Los Festivales. Se trata de la concentracion temporal de una programacion
mas o menos especializada con el objetivo de mostrar espectaculos que
normalmente no estan al alcance. Tienen una mayor facilidad para encontrar
financiacion, tanto publica como privada, gracias a la focalizacion de la
imagen en un espacio y tiempo concretos.

6. Teatro de calle y en espacios no teatrales. Estos representan una gran varie-
dad de propuestas. Por lo que respecta al teatro, destacan los pasacalles fes-
tivos, las muestras de artes parateatrales, el teatro familiar y el show con-
memorativo. La financiaciéon corre a cargo de municipios, de centros
comerciales, de espacios de ocio, o se encuentra asociada a presupuestos de
grandes eventos. El acceso a estos eventos es mayoritariamente gratuito.

Finalmente, merece resefiar la interdependencia entre el espectaculo en vivo y la
industria audiovisual, que se produce tanto en la participacion de actores y técnicos
escénicos en series de ficcion, como en publicidad o en el doblaje. Desde una pers-
pectiva econdmica, dicha relacion permite aprovechar sinergias entre ambos secto-
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res, pues facilita la profesionalizacion de un nimero mucho mas elevado de empre-
sas, actores y técnicos, contribuye a la creacion de un star system que impulsa la
demanda local, aunque también comporta tensiones por la muy superior remunera-
cion del sector audiovisual respecto al espectaculo en vivo (Benhamou, 2002).

3. ENFOQUE METODOLOGICO DESDE LA PERSPECTIVA
DE LA ECONOMIiA INDUSTRIAL

El paradigma clasico estructuras-estrategias-resultados de la economia industrial
(Mason, 1939; Bain, 1959; Scherer, 1970 y, en particular, la sintesis de Scherer y
Ross, 1990) puede ser utilizado desde una perspectiva especialmente apropiada en
un sector como el cultural. En especial, si se incorpora la vision critica de Jacque-
min (1989) desde la optica de la Nueva Organizacion Industrial, y las aportaciones
de la Escuela Francesa (Arena, 1988 y 1999).

La teoria clasica de la organizacion industrial se basa en la secuencia real es-
tructuras-conductas-resultados. Esta permite, por un lado, describir la complejidad
de las relaciones en forma de razonamiento encadenado de tipo causal. Por otro,
explica como determinadas condiciones de base de un sector productivo especifico
determinan su estructura industrial, y condicionan las estrategias de las empresas,
para acabar traduciéndose en unos resultados econdomicos y sociales. De esta for-
ma, el entorno tecnoldgico y normativo, asi como la constitucion de la propia ofer-
ta y demanda del mercado preestablecen las condiciones de base de un sector. A
partir de aqui es posible estudiar las estructuras o ejes sobre los que se desarrolla la
competencia y que explican el nimero de agentes, las estructuras de coste, las ba-
rreras de entrada, el grado de diferenciacion del producto, la concentracion o inte-
gracion productiva, el crecimiento o la internacionalizacion del sector. Sobre am-
bas bases, las empresas definen sus comportamientos o estrategias de precios,
marketing, innovacion o inversion con el objetivo de minimizar incertidumbres y
posicionarse frente la competencia.

La aplicacion del paradigma estructuras-estrategias-resultados en el sector cul-
tural no ha sido algo muy habitual, aunque Throsby y Withers (1979, 41) en su
trabajo seminal sobre las artes escénicas ya aplicaron la simultaneidad e interac-
cion entre estructura, conducta y resultado en su estudio centrado en la realidad de
Australia, Canada, Reino Unido y Estados Unidos. En general, cabe sefialar que
escasean estudios aplicados al sector basados en éste u otros paradigmas de la
economia industrial.

El esquema en el que se sustenta el presente analisis utiliza una doble estructura
paralela interconectada a escala horizontal, entre el &mbito empresarial y el ambito
institucional o gubernamental. Se parte del paradigma clasico pero substituyendo
el caracter estrictamente de secuencia causal por otro que incorpora el conjunto de
interacciones que se dan en el seno del sistema. Se trata de incorporar al estudio
de las condiciones de mercado y de la competencia, tal como sugieren Arena et al.
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(1988: 174), el analisis de las relaciones entre agentes de distinta naturaleza, tanto
mercantiles como no mercantiles, dotados de una dindmica cuya naturaleza y me-
canismos de funcionamiento se trata de determinar. De esta forma, por un lado, las
interdependencias verticales (desde los condicionantes de base hacia el paradigma
estructuras-estrategias-resultados, y viceversa) permiten describir mejor las com-
plejas relaciones entre las politicas y las estrategias de los agentes que componen
el mercado escénico espafiol. Por otro lado, es interesante constatar —como sefiala
Jacquemin (1989: 4)— el juego de interdependencias y relaciones de poder de ca-
racter horizontal entre los agentes publicos y los agentes privados, tanto a nivel de
las estructuras, como de las estrategias y los resultados.

Sin embargo, dada la limitacién de informacion disponible en el caso que nos
ocupa, no es posible desarrollar una gama completa de modelos como la Nueva
Teoria de la Organizacion Industrial propone. Por esta razén se opta por corregir el
esquema clasico con vocacion de interpretacion general incorporando al ambito de
mercado la estructura, estrategia y resultados del ambito gubernamental, y el juego
de interdependencias y relaciones de poder que interactian entre los agentes publi-
cos y los privados.

Asi pues, a partir del paradigma estructuras-estrategias-resultados se plantea un
esquema analitico de mayor complejidad (véase Tabla 2) que conecta de forma
interdependiente, y no unicamente causal, cada una de las secuencias de los ambi-
tos de mercado e institucional entre si. De esta forma, factores como las caracteris-
ticas del sistema econdmico, la dindmica tecnolégica y de la demanda, o la funcion
de produccién interactian con los condicionantes de base institucional (marco le-
gal y constitucional, organizacion territorial, cultura politica, otras politicas institu-
cionales, valores y dinamismo cultural), y asimismo con las estructuras de mercado
(concentracion de mercado, barreras de entrada, diferenciacion de productos e in-
ternacionalizacion) y de la politica gubernamental (finalidades e instrumentos de la
politica cultural gubernamental) que se derivan.

Estas estructuras interactiian con las estrategias mercantiles (cultura organizati-
va y recursos humanos, financiacién, programacion y costes, marketing y gestion
del patrimonio simbolico y formacion de publicos) e institucionales (asignacion de
recursos, mecanismos de intervencion y practicas de concurrencia y cooperacion
intergubernamental) que, a su vez, condicionan los resultados. Los resultados del
ambito mercantil (crecimiento y diversificacion, rentabilidad, progreso técnico y
eficiencia productiva y nuevos productos y mercados) interactuan con los de base
institucional (reconocimiento social y politico, oferta cultural local, consumo y
participacion cultural y diversificacion de la vida cultural) y ambos se interrelacio-
nan en sentido ascendente, a través de un efecto feed back, con las estrategias. De
tal forma que los resultados pueden terminar modificando a medio plazo las estra-
tegias, tanto de los agentes privados como publicos, pero también las estructuras
del mercado escénico.
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Adaptacion del paradigma estructuras-estrategias-resultados.

AMBITO DE MERCADO AMBITO INSTITUCIONAL

TABLA 2

CONDICIONANTES DE BASE
*Sistema econémico
*Innovacion tecnoldgica
‘Dinamica de la demanda
*Funcién de produccion
del espectaculo en vivo

gt

CONDICIONANTES DE BASE
*Marco legal y constitucional
*Organizacion territorial
+Cultura politica
+Otras politicas institucionales
*Valores y dinamismo cultural

*

*

ESTRUCTURAS
*Concentracion de mercado
Barreras de entrada
+Diferenciacion de productos
sInternacionalizacion

gt

ESTRUCTURAS
*Estructura politico-institucional
*Finalidades e instrumentos de la

accion cultural gubernamental

*

*

ESTRATEGIAS
*Cultura organizativa y
recursos humanos
*Financiera
*Programacioén y costes
*Marketing y gestion
del patrimonio simbélico
*Formacion de publicos

P economicos, humanos y materiales

ESTRATEGIAS
*Asignacion de recursos

*Mecanismos de intervencion
*Practicas de concurrencia y
cooperacion intergubernamental

*

*

RESULTADOS
+Crecimiento y diversificacion
*Rentabilidad
*Progreso técnico y
eficiencia productiva
*Nuevos productos y mercados

RESULTADOS
*Reconocimiento social y politico
+Oferta cultural local
*Consumo y participacion cultural
+Diversificacion vida cultural
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4. APLICACION AL SECTOR ESCENICO ESPANOL

El sistema escénico espaiiol se adapta perfectamente al marco analitico del esque-
ma estructuras-estrategias-resultados presentado en el apartado precedente. A con-
tinuacioén se ilustran los condicionantes de mercado e institucionales, asi como las
estructuras, estrategias y resultados observados en el particular escenario espafiol
con sus interacciones verticales y horizontales.

4.1. Condicionantes de base

En el caso del sistema escénico espafiol es evidente que los condicionantes de base
gubernamental tienen un peso considerable. En este sentido, los principios del es-
tado social de derecho que define la Constitucion de 1978 y la consolidacion del
estado de las autonomias explican tanto el alto nivel de intervencion gubernamen-
tal sobre los mercados culturales como su elevada descentralizacion territorial. De
esta forma, las economias de localizacion tan presentes en el conjunto de mercados
culturales occidentales se relativizan en el caso espafiol a lo largo de los ultimos
veinte afios, en especial en lo que concierne a las artes escénicas’. Aunque los
grandes espectaculos se producen y se explotan preferentemente en las dos capita-
les culturales del pais, la logica politica ha propiciado una descentralizacion de la
oferta y, consecuentemente, de la demanda escénica, correctora de la dinamica
centralizadora natural del mercado.

Asi, el énfasis en el desarrollo local de las administraciones territoriales refuer-
za su papel de actor protagonista del objetivo central de las politicas culturales
gubernamentales: la democratizacion cultural®. A ello cabe afadir el elevado retor-
no simbolico y legitimador que la cultura aporta a las instituciones y a los respon-
sables gubernamentales mas cercanos a la ciudadania. Su consecuencia es el gran
incremento de la participacion de las administraciones territoriales en el gasto cul-
tural publico agregado en Espafia y su mayor participacion sobre el presupuesto
respectivo de cada administracion cuanto mas bajo es el nivel de gobierno impli-
cado (con independencia de la obligatoriedad legal de prestacion de servicios)’.

Otros condicionantes de base son la particular cultura politica, y los valores y
dindmicas culturales dominantes en el contexto espafiol que condicionan no sélo la

7 En cambio, las economias de localizacion se mantienen muy fuertes en Espafia en sectores como el
audiovisual o el editorial (Cubeles, 2008).

8 Cabe no olvidar el mandato constitucional expresado en el articulo 44.1 “Los poderes publicos
promoveran y tutelaran el acceso a la cultura, a la que todos tienen derecho”.

? La participacién de las administraciones territoriales (comunidades auténomas y corporaciones
locales) en el gasto cultural ha pasado de representar el 66,8% en el aflo 1996 al 85,2% en el 2006
(Ministerio de Cultura, 2002, 2008). Respecto a la proporcion del gasto liquidado en cultura sobre el
presupuesto total de cada nivel de gobierno, en el aflo 2006 fue del 0,50% para la administracion
central del estado, del 1,21% para los gobiernos autonémicos y del 4,99% para la administracion
local, siendo en este ultimo caso muy escasos los servicios que deben prestar obligatoriamente (Mi-
nisterio de Cultura, 2008).
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demanda sino también la estructura del mercado y las estrategias de los diversos
actores involucrados. Entre los agentes publicos y privados (politicos, altos cargos
de la administracion, directores artisticos, empresarios de compaiiias, medios de
comunicacion, etc.) se da un denso tejido de intereses e interdependencias, el cual
no es ajeno a una cultura politica con un claro sesgo clientelar, comlin en gran par-
te de los paises del sur de Europa (Négrier, 2007).

Por su lado, entre los condicionantes de base de ambito mercantil cabe destacar
el crecimiento econdmico de las dos ultimas décadas, que ha propiciado una explo-
sion de propuestas escénicas y un crecimiento sostenido de la demanda. Cabe tener
en cuenta que el espectaculo en vivo no se ha visto casi afectado por el cambio
tecnologico digital. Asi, mientras que las industrias culturales basadas en bienes
digitales ven modificar sus estructuras y deben, en consecuencia, adaptar drastica-
mente sus modelos de negocio (Shapiro y Varian, 1999; Rayna, 2008), el especta-
culo en vivo sdlo las aprovecha colateralmente (para potenciar sobretodo las estra-
tegias de difusion).

El carécter altamente artesanal de este sector (Baumol y Bowen, 1966) explica
el crecimiento sostenido de los costes de produccion. Su traslacion a los precios,
directa en el caso del mercado de produccion via caché, queda mas relativizada
para el consumidor final gracias a la gran aportacion gubernamental destinada a
programacion. La funcion de produccion del espectaculo en vivo descrita inicial-
mente por Baumol y Bowen (1966) y por numerosos otros autores con posteriori-
dad (Throsby y Withers 1979; Throsby 1992; Preece 2005) debe adaptarse en cada
una de las realidades analizadas. En el contexto espafiol, la aportacion inicial de
capital compartida por el sector privado (a riesgo) y por el sector gubernamental
(casi siempre a fondo perdido) cambia género a género, territorio a territorio, asi
como la aportacion via auto-explotacion de los profesionales que inician aventuras
artisticas.

Por lo que respecta a la demanda del espectaculo en vivo, las estimaciones de la
elasticidad precio, en el corto plazo, suelen ser negativas, y tienden a ser relativa-
mente pequefias y estadisticamente significativas (Moore, 1966; Withers 1980;
Gapinski, 1984, 1986). En el caso de las unidades de produccion (compaiiias u
orquestas concretas), los resultados suelen ser diversos y con valores superiores
(Felton, 1992). En contraposicion con los resultados anteriores, Lévy-Garboua y
Montmarquette (1996) en su estimacion de la asistencia al teatro en Francia obtie-
nen demandas elasticas al precio. Esta disparidad en los resultados puede obedecer
tanto a las diversas hipotesis de partida como a las variables de interés incluidas en
unos y otros analisis empiricos. En cuanto a las estimaciones de la elasticidad ren-
ta, éstas suelen ser positivas, aunque no siempre estadisticamente significativas, y
con valores inferiores a la unidad.'” En el caso de Espaiia, los estudios en este 4m-
bito son relativamente escasos y se han centrado sobretodo en el perfil de las
audiencias. Asi, Prieto y Fernandez (2000) sefialan, por un lado, la incidencia posi-

19 Para una revision de estos estudios, véase Albi (2003).
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tiva que sobre el consumo de musica clasica tienen el nivel educativo y la residen-
cia en zonas urbanas y, por otro, el caracter negativo representado por la inactivi-
dad laboral y la edad. En un sentido similar, Mafias y Gabaldon (2001) sehalan que
la educacion y la region de residencia determinan la asistencia al cine, teatro y
espectaculos musicales (considerados conjuntamente).

4.2. Estructuras

La estructura del mercado escénico espaiol se subdivide en dos: el mercado de
produccion y el mercado de difusion. La administracion publica es al mismo tiem-
po el principal demandante del mercado de produccion y el principal oferente del
mercado de difusion (como ya se ha comentado, casi dos tercios de los teatros con
oferta profesional son de titularidad publica). Ademas, con sus ayudas a la produc-
cion reduce el riesgo inicial de una industria con elevados costes fijos que en caso
de fracaso tiene escasas posibilidades de recuperar la inversion realizada (sunk cost
o0 costes enterrados). Asimismo, con la inversion en construccion y rehabilitacion
de teatros (publicos o privados) alimenta una oferta de espacios activos. Espacios
que permiten la circulacion de los espectaculos y ayudan a amortizar los costes
de produccion de las compaiiias (Albi, 2003). Asimismo, a través de la politica de
precios de entrada subvencionados favorece la demanda. Estamos pues, como en
Francia, ante unos mercados imperfectos (Sagot-Duvauroux, 1986).

La estructura del sistema escénico espaiiol, analizada desde la perspectiva de su
cadena de produccion-distribucion-exhibicion-consumo, nos muestra una diversi-
dad de agentes y relaciones, con un flujo financiero claramente contrastado, tal
como se podia observar en la tabla 1. El consumo final, razon de ser de la activi-
dad, s6lo financia directamente, a través de la taquilla, una pequefia parte de los
costes (en especial en los recintos y festivales publicos). Distintas formas de apor-
tacion gubernamental compensan el déficit resultante. La principal aportacion pro-
cede de los ayuntamientos pues son los principales responsables de la puesta en
marcha y programacion de sus teatros y festivales. Los restantes niveles de gobier-
no, alin y contar con algun teatro a su cargo, destinan el grueso de su aportacion
bien via apoyo a los municipios (transferencias corrientes de sustento a la progra-
macion, o transferencias de capital para rehabilitar y dotar las salas), bien subven-
cionando la produccion y la gira de las compafiias. Finalmente, el patrocinio em-
presarial, claramente marginal para el sector, se concentra en los recintos y
festivales de mayor prestigio o popularidad, y de forma mas marginal en la pro-
duccion de espectaculos. En término medio, el patrocinio puede oscilar entre el
1,1% de los ingresos en unidades de produccion con un nivel de gastos de 50 a 100
mil euros a un 15,7% en unidades con un presupuesto superior a los 500 mil euros.
En el caso de los grandes festivales, el patrocinio empresarial puede llegar a repre-
sentar el 20,6% de los ingresos (Bonet ef al., 2008).

Producir un espectaculo, a excepcion de los grandes musicales o la lirica, es re-
lativamente barato si se compara con otras industrias. Ello explica el elevadisimo
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nimero de unidades de produccion activas con espectaculos profesionales en el
mercado y un presupuesto anual de gastos muy reducido. El acceso a las subven-
ciones si que podria representar una barrera de entrada para aquellas iniciativas
menos reconocidas (Jenkins y Austen-Smith, 1982). No obstante, la particular des-
centralizacion politica espafiola la convierte en una barrera poco apreciable en el
caso espafiol.

De todas formas, cabe distinguir entre aquellos espectaculos que giran funda-
mentalmente por festivales y teatros municipales (la gran mayoria de la oferta exis-
tente en Espafia) y aquellos que hacen temporada en un gran teatro metropolitano.
En el primer caso, se dan escasas economias de escala pues el alto grado de dife-
renciacion del producto y la elevada segmentacion territorial del mercado hacen
irrelevante la reduccion del caché sobre la base del nimero total de funciones con-
tratadas. Cabe tener en cuenta que, a excepcion de Barcelona y Madrid, en el resto
de Espana dada la estrechez de la demanda es muy dificil la programacion de mas
de 3 funciones por espectaculo y casi nunca se contrata compartiendo el riesgo de
la taquilla. Las reducciones de la remuneracion, cuando se programa mas de una
funcion a caché, no suelen responder a condicionantes de la produccion sino a es-
trategias de comercializacion. Los costes variables asociados a la representacion de
una obra en una ciudad (montaje y desmontaje, salario artistas y técnicos, o publi-
cidad) constituyen la parte substancial del presupuesto de explotacion de una gira,
mientras que la amortizacion de los costes fijos de produccion es marginal o ha
sido ya financiada por las subvenciones a la produccion.

Cada uno de estos teatros, obligado a una programacion ecléctica al ejercer de
monopolios en su ciudad, procede a valorar la cantidad de espectaculos a incorpo-
rar en su programacion anual, asi como el coste agregado que ello representa. La
elevada proporcion de obras con una cierta repercusion existente para cada seg-
mento de precio entre un caché de 1.000 euros y otro de 12.000, permite disponer
de una gran diversidad de opciones, si uno excluye la calidad como criterio, tal
como se verd cuando se comente la politica de programacion (Bonet ef al., 2008).

Segun este mismo estudio, puesto que se acostumbra a contratar un espectaculo
por compaiiia, y que muchas de ellas son de ambito regional, el nimero medio de
funciones por espectaculo programadas en los recintos escénicos espafioles se si-
tua, en el periodo 2004-2006, en torno a 1,82. En el caso de las ciudades de Barce-
lona y Madrid, estos porcentajes ascienden, en término medio, a 13,1 y 18,8 res-
pectivamente.

Estamos, pues, ante un mercado con una altisima diferenciacion del producto
ligada a condicionantes de localizacion, de accesibilidad y de especializacion de
género, tal como ya sefialaba el estudio pionero de Throsby y Withers (1979). Esta
diversidad se acentta por la multiplicidad de formulas que pueden adoptar los dis-
tintos tipos de oferta atendiendo a la organizacién y profesionalizacion, a la natura-
leza tecno-estética de la produccion, o a la busqueda del interés general o de lucro
en la comercializacion de la produccion (LeRoy, 1992).
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Junto a la diferenciacion, cabe destacar también las barreras politico-territo-
riales y a veces también las lingiiistico-culturales que caracterizan el mercado de
produccion interno espafiol. Por otro lado, solo los grandes festivales y los teatros
situados en las grandes capitales programan espectaculos internacionales. Asi, en
los municipios con una poblacion entre 200 mil y mas de un millon de habitantes,
los espectaculos de origen extranjero pueden representar en torno al 15% de la
programacion (Bonet ef al., 2008). Por tipologia de teatro, son los privados comer-
ciales y los publicos de centralidad los que concentran una mayor programacion de
origen internacional, con porcentajes que alcanzan el 20% y el 14% respectiva-
mente. Curiosamente no se observan diferencias cualitativas entre el teatro de texto
y la danza, pues pareceria que el idioma deberia dificultar el acceso al teatro.

Asi, pues, la estructura del mercado de difusion es claramente monopolista (el
ya citado caso de ciudades con un unico teatro profesional) o bien marcadamente
de competencia monopolistica. Tal como sefialan Heilbrun y Gray (1993), en ciu-
dades grandes con multiplicidad de espacios escénicos la programacion compite
con productos marcadamente diferenciados, no sélo a nivel de cada género escéni-
co sino con el conjunto de la oferta cultural y de ocio. Por otro lado, en dichas ciu-
dades se da una mayor concentracion de oferta per capita, pues las economias de
localizacion facilitan la viabilidad de espacios y productos especializados, asi co-
mo de aquellas producciones de mayor coste (6pera o teatro musical). Esto explica,
asimismo, la concentracion de las mayores empresas en dichas metropolis, asi co-
mo los espectaculos con mayor namero de espectadores y recaudacion'’.

4.3. Estrategias y conductas

La cultura organizativa condiciona y forma parte al mismo tiempo de las estrate-
gias gerenciales de una institucién. Uno de sus principales aspectos es la forma
juridica que adoptan estas organizaciones. En contraposicion al modelo anglo-
sajon, en Espafia el papel desempefiado por el sector no lucrativo es marginal en la
produccion y en los espacios escénicos, al ser muy débiles los incentivos fiscales
que favorecen dicha opcion. En el ambito de la produccion escénica, segiin Bonet
et al. (2008), la forma juridica dominante es la mercantil (53,4%), bajo la forma de
sociedad limitada o andnima, seguida de formulas empresariales unipersonales
(20%). En la exhibicion destaca el predominio piblico con un 73% de las salas, al
que le siguen los teatros de titularidad mercantil (16%). Cabe tener en cuenta que
algunos teatros publicos se hallan gestionados, en la actualidad, por fundaciones
sin animo de lucro, que dan cabida al mecenazgo o a la participacion privada de

' Cabe tener en cuenta que la oferta escénica de una metropolis es ambivalente pues al lado de los
mas de 300 mil espectadores de un musical como Grease, el numero medio de espectadores por es-
pectaculo y por funcion fue en Barcelona en el afio 2007 de 3.861 y 273 respectivamente (Ver
www.revistadigitaldelaescena.org/RDE2007/indexRDE2007.php). Asimismo, cabe tener en cuenta
que junto a teatros comerciales con un par de titulos en explotacion por temporada, otros espacios
se especializan en una alta rotacion de los espectaculos.
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entes privados. Finalmente, un 65,6% de los festivales son de propiedad guberna-
mental y un 25% tiene caracter no lucrativo.

En lo relativo a la gestion de los recursos humanos, no sélo la mayoria de es-
tructuras ocupan un nimero muy limitado de empleados, sino que el mismo oscila
en funciéon de la dindmica temporal del proyecto. Esta estrategia es logicamente
mucho mas comun en el caso de los festivales que en el de los espacios de exhibi-
cién estable. En los teatros, el equipo técnico de la casa asegura el funcionamiento
diario de la institucion y se subcontratan los servicios periféricos y las puntas de
actividad. En la produccion, un pequefio equipo formado habitualmente por el di-
rector artistico y una gerencia contrata proyecto a proyecto al resto del equipo ar-
tistico y técnico necesario, casi siempre profesionales cercanos con larga experien-
cia de trabajo en comun. Estamos ante un sistema de organizaciones latentes, cada
vez mas habituales no s6lo en el ambito de la cultura sino también en todas aque-
llas actividades basadas en proyectos no continuos que requieren de profesionales
con experiencia de trabajo en comun.

Desde una perspectiva financiera, como practicamente en todas las actividades
con una alta participacion de la administracion y limitados ingresos propios, pre-
dominan las estrategias dirigidas a conseguir recursos externos. Estos proceden
bien de las diversas lineas de subvencion publica, bien del patrocinio empresarial.
Pareceria que solo la iniciativa privada necesita este tipo de recursos externos, pero
paraddjicamente la mayoria de teatros, festivales y producciones de titularidad
publica compiten asimismo por ellos. La aportacion de la respectiva administra-
cion permite cubrir so6lo una parte de la diferencia entre ingresos propios y costes,
pero es necesario equilibrar el presupuesto de gastos con fondos de niveles de go-
bierno superiores y el patrocinio. Los primeros acostumbran a estar encauzados via
subvenciones especificas, transferencias pactadas o asignaciones compartidas de
gasto (subvenciones directas o condicionadas, cofinanciacion). Por lo que respecta
al patrocinio, los proyectos publicos de mayor valor simboélico local compiten con
ventaja respecto a buena parte de los proyectos de iniciativa independiente.

La iniciativa privada, al no contar con la aportacion a fondo perdido de una ad-
ministracion especifica, debe equilibrar la diferencia entre los ingresos propios y
los costes forzosamente via subvencion publica o patrocinio. Las subvenciones a la
produccion dependen basicamente de dos factores: la adecuacion de la propuesta
a los objetivos de la convocatoria, y del prestigio y cercania al poder de la enti-
dad solicitante. En todo caso, la cantidad de informacion disponible sobre una
entidad y su proyecto condiciona el nivel de apoyo aportado. El caracter asimétrico
de la informacion existente sobre las estrategias de venta de productos culturales
y de ocio ha sido ya puesto de relieve en este ambito por otros autores (Herrero,
2002).

Las estrategias para obtener recursos propios dependen de la tipologia del ofe-
rente, del demandante y del proyecto a financiar. La politica de precios de un pro-
ductor que vende sus espectaculos a la red de teatros publica sera muy distinta del
que explote sus obras fundamentalmente a taquilla en uno de los teatros de Madrid
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o Barcelona. En la mayor parte de teatros publicos de provincia, el incentivo de
cobro a taquilla es practicamente nulo dado el gran diferencial con el precio del
caché. Por otro lado, la mayoria de teatros publicos pagan por un espectaculo un
precio superior (el caché publicitado) al satisfecho por los teatros privados y por
muchos festivales (en especial, los de referencia en un determinado género), al
contar con partidas propias y ajenas (subvenciones condicionadas) que dificultan
su capacidad negociadora con las empresas de produccién. En contraste, el exhibi-
dor privado acostumbra a negociar el caché en funcion del potencial de ingresos de
la obra, el nimero de funciones y el aforo del teatro. Por su lado, los festivales se
aprovechan de su papel como ventana de promocién y reconocimiento para nego-
ciar cachés especialmente bajos, en especial, cuando la compafiia no es muy cono-
cida. Las empresas del espectaculo tienen todas las caracteristicas de monopolios
discriminantes, en tanto que operan en un mercado segmentado pudiendo estable-
cer precios distintos en cada uno de estos segmentos (Dupuis 1984). En cualquier
caso, la situacion variara en funcion del nivel de notoriedad o reconocimiento de la
organizacion y de su proyecto, y del caracter institucional o no como proveedor o
como cliente. Es decir, aunque globalmente el principal demandante es el sector
publico, cada teatro o festival actia como un agente independiente.

Para evitar la pérdida de poder ligado al comportamiento individual de los ex-
hibidores publicos, nacen las redes autonéomicas o provinciales de programadores,
que cuentan asimismo con cofinanciacion suplementaria de los gobiernos autono-
micos y las diputaciones. Sin embargo, su efectividad como central de compras es
bastante limitada dada la competencia entre teatros proximos y el diferencial de
poder (financiero o de prestigio) entre los distintos miembros de la red. En la prac-
tica, el mercado puede evolucionar desde un monopsonio, en el que el festival o
teatro en posicion de centralidad (los de mayor prestigio o situados en Madrid
o Barcelona) pueden exigir una significativa rebaja del caché publicitado, a un
monopolio de oferta en el que las compaiiias prestigiosas o los espectaculos de
mayor éxito aprovechan su notoriedad para obtener una mayor remuneracion de su
servicio. En estos casos, el mercado deviene un monopolio bilateral, tal como se-
falaba ya para el caso francés Sagot-Duvauroux (1986).

El programador publico depende solo en parte de los ingresos de taquilla, con
lo que mas alla de un cierto nivel de éxito de piblico (que evidentemente le genera
ingresos) busca la utilidad que le reportan el prestigio de la programacion o la re-
accion del resto de financiadores (su propia administracion incluida). Es decir,
debe tener en cuenta el nimero de espectaculos, calidad y prestigio del conjunto de
la programacion que presenta, y su relacion con la mision de la institucion y los
objetivos extrinsecos de caracter social o politico. Cada programador escoge aque-
lla combinacién de obras que mejor equilibran su presupuesto y posicionamiento
en el mercado. Asi, combina espectaculos caros y baratos, consolidados e innova-
dores, de compafiias autdctonas y de procedencia externa, con el fin de que la apor-
tacion a fondo perdido y los ingresos por taquilla compensen la suma de cachés y
el resto de gastos directos de la programacion.
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El disefio de una produccion, al igual que una linea de programacion, depende
del mercado al que esté dirigido. Por ejemplo, el ambito del teatro infantil debe
tener muy en cuenta que los programadores (teatros municipales, cajas de ahorro o
escuelas) y las familias no estan dispuestos a remunerar excesivamente el trabajo
artistico. En estos casos, para garantizar su viabilidad econdémica las compaiiias
deben reducir tanto como sea posible los costes de produccion de cada espectaculo
y el coste variable de cada una de las funciones (puestas en escena poco costosas y
faciles de montar y desmontar, nimero reducido de actores en escena, etc.). En
cambio, las grandes producciones para los teatros comerciales deben invertir mu-
chos recursos en difusion y publicidad, en un elenco mediatico (y, por lo tanto,
caro), y una puesta en escena espectacular.

Por lo que respecta al mercado de difusion, cabe distinguir, por el lado de la
oferta, de nuevo entre el comportamiento del exhibidor publico y del exhibidor
privado y, por el lado de la demanda, la capacidad econdémica y el capital cultural
del publico.

La politica de precios de las localidades de los teatros y los festivales responde
en Espaia, al igual que en otros paises de caracteristicas similares (Dupuis, 2002),
a una enorme diversidad de estrategias en funcion de la logica de gestion dominan-
te (social o politico-electoral, financiera o de marketing) y de su funcion de pro-
duccion. Asi, mientras que el precio de la entrada a la 6pera o al teatro musical
alcanza cotas relativamente elevadas (en consonancia con el elevado coste y pres-
tigio de estas producciones), el teatro infantil o de calle presenta precios muy redu-
cidos o nulos. De todas formas, las politicas de gratuidad no solo se dan en este
tipo de casos, o como parte de una estrategia de formacion de audiencias o para
facilitar el acceso a la cultura de publicos desfavorecidos, sino que responden asi-
mismo a practicas clientelares. Asi, algunos municipios ofrecen los espectaculos
de forma gratuita o a precio simbolico, y distribuyen las entradas entre publicos
predefinidos. No obstante, la misiéon de apoyo gubernamental al espectaculo en
vivo se justifica sobre la base del beneficio externo que se asocia al consumo y
practica escénica. Puede ocurrir que espectaculos de caracteristicas similares pre-
senten precios de entrada distintos dependiendo de la zona geografica o la tipologia
del evento donde se presentan: las grandes ciudades respecto a las pequeias, co-
munidades autéonomas con mayor tradicion de autofinanciacion respecto aquellas
mas subvencionadoras, eventos estacionales o festivos respecto a la programacion
estable, entre otros. Asi, el precio maximo de la media de teatros ubicados en mu-
nicipios de menos de 25 mil habitantes es de 13,32 euros frente a los 25,31 euros
de un espectaculo en Madrid y Barcelona (Bonet et al., 2008). Dichas diferencias
se acentiian en funcion del tamafio y capacidad financiera de los teatros: el precio
maximo de la media de teatros con un presupuesto inferior a 100 mil euros es de
12,54 euros frente a los 38,18 euros de un teatro con un presupuesto de gastos su-
perior al medio millén de euros. Aunque la tipologia de los espectaculos progra-
mados y su coste no sean homogéneos, las diferencias en la politica de precios son
suficientemente significativas.
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Asimismo, para adaptar los precios a las distintas tipologias de publicos y a su
demanda, los teatros acostumbran a discriminar el precio de las localidades en fun-
cion del tamafio y estructura del teatro (discriminacion espacial), sobre la base de
politicas de democratizacion cultural (discriminacion social y econémica), en aten-
cion al dia de la programacion (discriminacion temporal), o a la tipologia de la
programacion. En los teatros de mayor tamafio la discriminacion espacial es mas
facil, y se combina con las otras estrategias'>. En cambio, en los teatros mas pe-
quefios abunda el precio tnico o como maximo formas de discriminacion social.

4.4. Resultados

A nivel agregado, los resultados de un sector industrial pueden medirse basandose
en la sostenibilidad de su crecimiento, grado de eficiencia productiva, mejoras en
la rentabilidad, y capacidad de diversificacion en productos y mercados. El sector
de las artes escénicas espafiolas ha vivido una edad de oro en términos de creci-
miento, rentabilidad y diversificacion (Bonet ef al., 2008). La duda que se plantea
en un momento de crisis econémica como el actual es la sostenibilidad del modelo
que lo ha hecho posible, pues se ha basado en el incremento continuado de los re-
cursos de las administraciones territoriales orientados, casi en exclusiva, a apoyar
la oferta escénica. Algunos indicadores nos permiten constatar una mejora en la
profesionalizacion de la gestion de las empresas del sector (incremento del nimero
de empresas mercantiles y de los requisitos administrativos para acceder a subven-
ciones publicas), asi como una clara ampliacion del consumo cultural (una politica
de oferta que ha impulsado la demanda), pero queda mucho camino por recorrer
para lograr una mayor eficiencia productiva y una estructura productiva consolida-
da y menos dependiente. Cabria preguntarse hasta qué punto dichos resultados
—en buena medida fruto de las estrategias comentadas— transforman asimismo
los condicionantes de base y las estructuras del sector.

De forma paralela, una politica publica consigue sus resultados en la medida
que se alcanzan tanto sus objetivos intrinsecos como extrinsecos. Por lo que res-
pecta a los objetivos de logica intrinsecamente cultural esta claro el gran creci-
miento de la oferta de espectaculos asi como de consumo escénico. Lo que no es
tan evidente es que se haya avanzado en objetivos mas a largo plazo como son un
mayor nivel de participacion ciudadana y de desarrollo cultural local endogeno.
Desde una logica extrinseca a lo cultural, la inversion en artes escénicas refuerza la
identidad y la cohesion social, y dota de prestigio al politico y a la institucion que
lidera, pero su eficiencia no es clara en términos de costes de oportunidad respecto
a otras alternativas de politica publica.

12 Por ejemplo, el Gran Teatro del Liceu de Barcelona no sélo dispone de 8 zonas con precios dife-
renciados, sino que una misma butaca en funcion del elenco del espectaculo puede llegar a ofrecer-
se a 16 precios distintos, sin contar las politicas de descuento de los abonos.
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En todo caso, la gran cuestion a evaluar es la eficiencia, eficacia y nivel de
equidad alcanzado por las politicas gubernamentales (O’Hagan 1998), en especial,
cuando éstas intervienen en la recomposicion de sectores mercantiles. Su funcion
correctora de las imperfecciones del mercado se deslegitima cuando la administra-
cion publica misma es causa de nuevas imperfecciones, al actuar como un agente
econdémico mas, que prioriza sus beneficios particulares sobre el interés general
que deberia guiarle. Interés general y objetivos de politica cultural que, por defini-
cion, son dificiles de definir y de dotar de coherencia (Benghozi, 2006).

Para Dupuis (1984) los resultados son ambivalentes: la gestion mercantil viene
a ser una situacion intermedia entre la maximizacion de la audiencia y la maximi-
zacion de la calidad. Segun la teoria del 6ptimo social, ninguno de los modelos de
gestion —publico o privado— permite alcanzar un 6ptimo de primer rango. En
este sentido, los recursos publicos que facilitan el desarrollo de los espectaculos
escénicos no han conducido a situaciones socialmente optimas. Los modelos de
gestion presentan, pues, sesgos ligados a la naturaleza monopolista de las empresas
y a las disfunciones propias de la burocracia de la administracion. En este ultimo
caso, la creciente canalizacion de recursos publicos hacia la produccion escénica
no ha revertido, como era de esperar, en mayores audiencias y, en consecuencia, en
una mayor democratizacion cultural. El resultado son unas relaciones de endoga-
mia y clientelismo entre los profesionales del sector (programadores, productores,
agentes, politicos y técnicos de cultura, etc.), hecho que permite reducir el riesgo
inherente al espectaculo en vivo pero no facilita la competitividad y la transparen-
cia del mercado (Bonet, 2008). En este sentido, el desarrollo de los circuitos terri-
toriales ha ayudado a distribuir de forma mas equilibrada la oferta, pero ha reduci-
do la competencia a escala territorial.

5. CONCLUSIONES

Con este trabajo se ha pretendido realizar una aproximacion al mercado escénico
espafiol desde una perspectiva novedosa. El analisis economico del espectaculo en
vivo en Espafia es todavia escaso, limitado a aspectos parciales del estudio de la
oferta o de la demanda escénica o musical y, en gran parte, constrefiidos por el
dificil acceso a datos estadisticos micro que permitan una prospeccién mas com-
pleta del sector. Con el objetivo de cubrir parcialmente este vacio se decidio apli-
car una version corregida del esquema analitico que proporciona la teoria de la
organizacion industrial basado en la secuencia real estructura-estrategias-resul-
tados. Aunque la aplicacion del paradigma clasico al analisis del sector cultural no
es algo nuevo (Throsby y Withers, 1979), la inclusién de determinadas modifica-
ciones, entre ellas, la superacion del caracter causal y la inclusion de una nueva
estructura, la institucional, interconectada, a nivel horizontal, con la estructura,
estrategias y resultados del mercado es claramente novedosa. Esta no solo permite
una aproximacion mas completa al analisis del mercado escénico espanol, sino que
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proporciona un nuevo marco tedrico aplicable a otros sectores con un alto nivel de
intervencion gubernamental.

Por otro lado, la eleccién como caso de estudio del sector escénico espafiol ha
obligado a contrastar cuidadosamente buena parte de los condicionantes de base
sobre los que se asienta gran parte de la literatura académica aplicada, pues ésta
responde fundamentalmente a estructuras de mercado propias del mundo anglo-
sajon. La realidad espafiola, mucho mas semejante a la francesa, escapa no so6lo
de dichos estudios de referencia, sino que tampoco cuenta con suficiente informa-
cion estadistica ni investigaciones econdmicas empiricas centradas en la misma. La
comparacion con la investigacion francesa ha sido de gran utilidad, aunque es evi-
dente que la estructura centralizada de su administracion se halla bastante alejada
del modelo autonémico peninsular. De todas formas, las l6gicas de comportamien-
to de los distintos agentes mantienen fuertes paralelismos. Desde un punto de vista
territorial, podria parecer que la realidad federal alemana serviria de contrapunto al
caso francés; sin embargo, el modelo de teatro con compaiiia residente y una es-
tructura financiera muy potente dificultan su comparacion'.

De este modo, la aplicacion del esquema analitico procedente de la economia
industrial y la comparacion con la reflexion académica y los estudios de contraste
empiricos obtenidos a nivel internacional, nos han permitido una aproximacion
mas global a las caracteristicas industriales y de mercado del sector escénico espa-
fiol. Bajo este marco ha sido mas facil acercarse al analisis del juego de interde-
pendencias y relaciones de poder entre los agentes publicos y privados que caracte-
rizan al sector.
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