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Introduccion

Economia y cultura. Una mirada hacia el futuro

Victoria Ateca Amestoy
Juan-José Ganuza
Jesus Prieto Sacristan

1. LA CRISIS SISTEMICA DE LA COVID-19

La pandemia ha sido un verdadero tsunami para numerosos sectores econoémicos.
Probablemente, cuando se retire la marea y se recobre la normalidad, gran parte de estas
heridas se cerraran casi sin cicatrices, pero también es cierto que hay dimensiones en las
que habremos cambiado permanentemente y negocios que no volveran a abrirse. Poniendo
énfasis en lo positivo, nuestras habilidades digitales se han desarrollado exponencialmente
y, con ellas, han ido apareciendo nuevas oportunidades empresariales y nuevas formas de
relacionarnos profesionalmente (como el teletrabajo) y socialmente (bajo otras formas de ocio).
Un aspecto mas sutil es como han cambiado estos meses de movilidad reducida y distancia
social nuestros valores y preferencias. Cuando termine este paréntesis virico en nuestras
vidas, habremos aprendido a apreciar més lo “humano” (el contacto, la convivencia, etc...) y
muchas cosas que nos parecian cotidianas y que se nos han negado este tiempo pasaran a ser
mds apreciadas. Ambos caminos nos llevan a la cultura y a la centralidad de la participacién
cultural en la vida de las personas y de las ciudades. Por eso, no es arriesgado pronosticar
que la cultura tendra un renacimiento posvirico. Buscamos experiencias culturales para
disfrutar de momentos reflexivos, evasivos o compartidos, para encarar nuevos destinos o
para reconocernos miembros de un colectivo que comparte simbolos y celebraciones. En
cualquier caso, para satisfacer las necesidades culturales se pone en marcha un complejo
sistema de creacidn y de puesta en valor de recursos culturales que genera una importante
actividad econdmica en nuestro pais.

El objetivo de este libro es aportar reflexiones para aprovechar esa oportunidad de
futuro desde la perspectiva econémica, asi como proporcionar evidencia y anélisis que permi-
tan abordar de manera critica qué medidas podrian impulsar mejor ese potencial. Sin duda,
las actividades culturales y creativas, tanto en los aspectos vinculados a su produccién y pro-
visién como en los relacionados con el acceso y la practica, tienen caracteristicas peculiares
frente a la generacién y consumo de otros bienes y servicios econdmicos. Ademds, la cultura
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esta llamada a tener una contribucién central en la consecucién de objetivos sociales —como
la construccidn de sociedades multiculturales— o en el progreso hacia los objetivos de desa-
rrollo sostenible. En el plano material, en el marco de la economia del conocimiento, tanto
los activos culturales de un pais heredados del pasado o creados en el presente como los
trabajadores culturales han de jugar un papel importante por la centralidad de los mensajes
simbdlicos de la actividad creativa.

En los analisis que se presentan se pone en evidencia ese potencial, pero al mismo
tiempo, se muestran algunas caracteristicas de la organizaciéon de la actividad cultural en
nuestro pais que han hecho que la epidemia lo haya golpeado con especial fuerza, dada
su estructura de trabajo auténomo y de empresas de muy pequefio tamaio. A lo largo de
los capitulos del libro, se pone de manifiesto el caracter especifico de una gran parte de las
estructuras productivas y del empleo en el sector cultural. Una parte importante del mismo
esta caracterizado por debilidades que lo han hecho mas vulnerable a la crisis y que podrian
comprometer los esfuerzos publicos realizados a lo largo de la tltima década, como los planes
de fomento del emprendimiento creativo, de desarrollo y promocién de servicios turisticos
vinculados al patrimonio cultural de los territorios. Junto a esta configuracion, coexiste un
grupo pequefio de empresas concentradas en el sector audiovisual que no se han visto tan
afectadas por el cambio disruptivo de la digitalizacién en términos de modelos de negocio.
La conocida “enfermedad de los costes de Baumol’, por la cual los sectores econémicos que
solamente puedan asimilar la tecnologia que lleve a mejoras de productividad por debajo
del promedio de la economia se enfrentardn a un estancamiento relativo y a un aumento
de costes, sigue estando aqui a pesar de la digitalizacion. Pese a que algunos sectores, como
las artes escénicas o el patrimonio, podran beneficiarse ain mucho mas de las ventajas de la
digitalizacién -no solo al generar nuevos y diferentes contenidos y experiencias culturales,
sino también a la hora de llegar a audiencias mas amplias y numerosas- habra otros sectores
que atn lo puedan hacer a ritmos mucho mayores. La heterogeneidad de los bienes culturales
y de los diferentes sectores se pone de manifiesto en este trabajo y tendria que ser tenida
en cuenta a la hora de disefiar medidas encaminadas a la reactivacién de la actividad cultural en
Espaiia tanto desde la regeneracion de la actividad econdmica como del acceso del publico.

Ellibro se divide en tres secciones diferenciadas. En la primera, se delimita la actividad de
las industrias culturales y creativas y se analizan cuestiones como su contribucién ala actividad
econdmica y al empleo, su contribucién al bienestar individual y social en otras dimensiones,
la productividad y competitividad y otro tipo de relaciones surgidas entre economia y cultura
a través de algunas obras creativas que han abordado la influencia de cuestiones econémicas.
En la seccion segunda, se plantean las especiales caracteristicas de los bienes y servicios
culturales y se evaltan las razones por las que el mercado o la provisién publica pueden ser
mecanismos eficientes en la generacion, proteccién y asignacion de recursos culturales. A
partir de la caracterizacidn del gasto en cultura realizado por las administraciones publicas en
Espaiia realizado en la primera parte, se abordan aqui dos cuestiones relevantes. La primera
de ellas es el analisis de la financiacién del sector audiovisual. La segunda es la posible
financiacion privada de la cultura a través de actividades de mecenazgo, tanto corporativo
como individual. En la tercera seccién, se aborda el efecto de la digitalizacién desde tres
puntos de vista complementarios: la competencia o concentracion de poder de mercado;
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la posibilidad de generar mds contenidos, mas diversos y de mas calidad bajo los nuevos
modelos de negocio de las plataformas de contenidos, y la relacion entre el acceso digital y en
vivo a las instituciones del patrimonio cultural. Asi, las tres secciones permiten avanzar en la
caracterizacion de un sector dinamico y fuertemente heterogéneo, distinguiendo tanto retos
comunes como especificidades de algunos sectores.

De esta forma, utilizando un término bioldgico, la primera seccién del libro muestra
que la relacion entre la cultura y la economia es simbidtica. La cultura mueve engranajes, crea
riqueza y es una pieza decisiva de nuestro modelo productivo. Por ello, queremos empezar este
libro mostrando cuanto representa la cultura en la actividad economica si utilizamos como
unidades de medida empleos, ingresos, impuestos, etc... En particular, en el capitulo que abre
el volumen, Maria Angeles Pérez Corrales hace un repaso por las principales operaciones
estadisticas elaboradas por el Instituto Nacional de Estadistica y por el Ministerio de Cultura,
con el objetivo de caracterizar la creacion y el acceso a la cultura en Espana. La delimitacién
y estimacién de la actividad econdémica de las industrias culturales y creativas en Espafia
nos permite conocer la evolucién de la generacién de actividad econdmica y de empleo en
los diferentes subsectores a través de la Cuenta Satélite de la Cultura. El sistema oficial de
estadisticas permite también caracterizar el turismo cultural, el gasto de los hogares en bienes
y servicios culturales y el gasto de las administraciones publicas en cultura.

Los sistemas estadisticos publicos estan pasando por procesos de debate muy
interesantes en los ultimos afos. Contar lo que de verdad importa es uno de los desafios
a los que se enfrentan. Por una parte, existe el reconocimiento de los limites de los
tradicionales indicadores de actividad econdmica para medir el bienestar y el progreso de las
sociedades. En las sociedades contempordneas importantes fuentes de bienestar econémico
y social y aspectos como la sostenibilidad o los intangibles son absolutamente cruciales
para caracterizar el bienestar presente y futuro, y el producto interior bruto dista mucho de
capturar importantes dimensiones del bienestar humano. Por otra, espacios cruciales de la
sociedad del conocimiento son dificiles de representar por indicadores, como en el caso de las
dificultades para capturar la productividad, innovacion y eficiencia.

Todas las agencias estadisticas oficiales y los organismos internacionales se hallan
inmersos en debates en torno a esas cuestiones. El interés es ain mayor para el caso de
actividades econdémicas en las cuales los intangibles, bien sean contenidos simbdlicos o
contenidos digitales, son importantes factores productivos, como en las actividades culturales
y creativas. Por eso, la contribucién de Matilde Mas y Juan Ferniandez de Guevara sobre
la productividad de los sectores culturales y creativos en el contexto internacional y sobre la
ocupacién en estos sectores en Espafia durante la segunda década del siglo XXI arroja
interesantes resultados. Por una parte, el cambio mas significativo ha sido el desplazamiento
del liderazgo de los paises de la Unién Europea por Estados Unidos, y el extraordinario
despegue de China; por otra, el crecimiento del trabajo cultural y creativo por encima de la media
de la economia, siendo este aumento mayor en los trabajos creativos en sectores diferentes
al cultural, indicando la gran capacidad de penetracion de la creatividad en el conjunto de
la economia. También estariamos subestimando el impacto de la cultura, si no tuviéramos
en consideracion su complementariedad con otros sectores econémicos como el turismo. El
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capitulo de Luis César Herrero Prieto y Mafalda Gémez Vega muestra la relacion entre los
recursos del patrimonio cultural, una medida del capital cultural colectivo de las diferentes
regiones espafolas, y la generacion de actividad econdmica a través del turismo cultural. El
analisis permite establecer una evaluacién de la competitividad de las diferentes regiones en
términos de la eficiencia que surge de como diferentes regiones consiguen una mejor puesta
en valor de los recursos patrimoniales para que se genere actividad turistica y gasto.

En cualquier caso, este enfoque cuantitativo subestima el impacto que la cultura genera
en nuestra sociedad. Gran parte de la riqueza que origina la cultura es intangible e incide en
dimensiones del bienestar material o no material, tanto individual como colectivo. Por eso,
en la contribucién de Victoria Ateca Amestoy se repasan esas dimensiones, asi como los
métodos y resultados sobre la contribucién de la cultura en Espaila. Los resultados se ponen
en contexto con otros andlisis realizados en paises de nuestro entorno, para concluir sobre
la necesidad de una mejor y mds sistematica medicion de este tipo de contribuciones. Para
informar mejor las politicas culturales, parece asi necesario ir creando un completo cuerpo de
evidencia que permita realizar andlisis y evaluacion de esas politicas.

Pero las complementariedades de la cultura no se miden solo por su contribucién a
aumentar la demanda de otros sectores. En el capitulo cinco, Santiago Sanchez-Pagés nos
muestra la influencia que la cultura en todas sus manifestaciones (literatura, cine, teatro,
videojuegos, etc...) ha tenido en la economia y como puede ser utilizada para mejorar la
docencia y la investigacion en economia. El capitulo nos habla de la complementariedad entre
cultura y economia y de la recepcién del andlisis econémico en algunas obras creativas. La
economia es una ciencia social que, en tltima instancia, habla de las decisiones y del bienestar
de las personas. Las vidas, suefios, logros y miserias de las vidas de los hombres también
quedan plasmados en todo tipo de expresiones culturales. Dado que las metas no son tan
distantes, no es de extrafar que la literatura, el teatro, el cine y la television estén llenos de
referencias a conceptos econdémicos, mostrando cémo la vida esta llena de decisiones sobre
asignaciones alternativas de recursos escasos. El capitulo ilustra las huellas de la economia
en la cultura, pero también nos enseila cémo todo tipo de expresiones culturales pueden
enriquecer el andlisis econémico.

La segunda seccién del libro esta dedicada a analizar la financiacion de la cultura y su
implicacion sobre el bienestar y la desigualdad. Algunas manifestaciones culturales tienen
potencia en términos de rentabilidad empresarial y no necesitan de recursos adicionales
para alzar el vuelo. Sin embargo, otras iniciativas culturales, que en otras métricas (calidad,
contribucioén a la educacion, etc.,...) pueden tener mas retornos que las primeras, necesitan
de recursos adicionales para sobrevivir. El principio general que justifica las ayudas ptblicas
es que ayuden a corregir un fallo de mercado. En la primera parte se han desarrollado
argumentos que demuestran que la cultura genera multitud de externalidades positivas en
la sociedad y, por lo tanto, no debemos esperar que el mercado provea suficientemente de
cultura en ausencia de intervencién publica. Los bienes culturales son altamente simbdlicos
y eso representa que pueden ser valorados por los consumidores tanto por su valor de uso,
como por su valor de no-uso (de legado, de opcidén y de existencia). En el caso del patrimonio
cultural esto es claro, el valor de legado plantea que las preferencias de las generaciones futuras
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(como en el caso de los recursos medioambientales) son dificilmente tenidas en cuenta en
las decisiones de los agentes privados presentes que interactiian en los mercados. Otros
argumentos, como la configuracién de los bienes culturales como bienes preferentes o “de
mérito” o las externalidades positivas del consumo cultural que genera simbolos colectivos,
son también invocados para la provisién publica. Siendo esto cierto, los recursos publicos
también son limitados y la cultura compite en términos de costes de oportunidad con
numerosos sectores econémicos y politicas publicas. Por ello, es necesario disefiar bien los
instrumentos econémicos para la financiacién de la cultura, con el objetivo de maximizar su
impacto en la sociedad y generar incentivos para mejorar la calidad de la produccion cultural.

El capitulo de Jesus Prieto Sacristan abre la secciéon mostrando los cambios en los
modelos de negocio y las alternativas de financiacion para productos audiovisuales complejos,
una vez que se han superado los modelos tradicionales de “ventanas” de exhibicién. Ademads
del desarrollo de mecanismos de financiacién mixta, los modelos de financiacién se han
ido sofisticando con instrumentos como los sistemas de garantias, que permiten facilitar el
acceso a la financiacion a los productores independientes. En la misma linea, el capitulo sobre
fiscalidad y mecenazgo de Anna Villarroya Planas y Juan Arturo Rubio Arostegui analiza
diversos modelos de financiacién publica de las artes, caracterizados por diferentes papeles
de la Administracién Publica a la hora de conseguir objetivos de politica cultural. Empresas
y ciudadanos pueden contribuir también a la financiacion de algunas actividades culturales y
su participaciéon queda no solo determinada por motivaciones intrinsecas, sino también por
motivaciones extrinsecas que pasan por la percepcion social del compromiso empresarial, el
prestigio o, sobre todo, por los incentivos fiscales disefiados por las administraciones publicas.
En el capitulo se hace un repaso a la normativa vigente en Espafia y en las comunidades
auténomas y se ilustran los comportamientos de empresas y de individuos a lo largo de la
ultima década.

La financiacion publica de la cultura se tendria que hacer en base a algun tipo de
andlisis coste-beneficio, teniendo en cuenta el coste de oportunidad de los recursos publicos
que dejan de usarse en fines alternativos. En Espaiia, el acceso a la cultura queda recogido
en el marco constitucional, pero los datos de acceso efectivo de los ciudadanos a la cultura
muestran un patrén muy desigual. Por tanto, es necesario analizar la incidencia de la
financiacién publica sobre la equidad. Como casi todas las preguntas importantes, no tiene
una repuesta sencilla y el asunto se complicaria ain mas si quisiéramos introducir cuestiones
de equidad intergeneracional, vinculadas a la sostenibilidad y a los recursos culturales.
Tenemos que apelar a la equidad para intentar garantizar un acceso igualitario a la cultura,
especialmente en las etapas formativas. Pero también debemos ser conscientes de que
parte del consumo cultural, el de contenidos pertenecientes a la llamada “alta” cultura, estd
asociado a un nivel educativo alto y, por lo tanto, a la renta y, por ello, la financiacién publica
de determinadas manifestaciones culturales es regresiva en términos fiscales. El capitulo de
Javier Suarez Pandiello y Santiago Alvarez Garcia analiza de forma original esta cuestion,
desde el punto de vista de los economistas, pero también enriquecido con la opiniones de
siempre lucidos escritores. Es francamente interesante la combinacidn de citas literarias y
argumentos econdémicos y politicos sobre la cultura y la financiacién publica de la misma.
Los autores parten de unas definiciones sobre lo que significa la cultura para inmediatamente
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afrontar los denominados “fallos de mercado” susceptibles de aparecer en el sector cultural y
para proponer acciones de cardcter publico para su correccion, sin olvidar los conflictos de
intereses y las acciones cada vez mas significativas de los denominados lobbyist. Por tltimo,
senalan la contribucién a la equidad que puede suponer el empleo de herramientas como las
subvenciones directas y los beneficios fiscales, tan importantes en las politicas econémicas y
financieras en estos momentos de crisis econdmica.

La dltima seccion esta dedicada a la competencia y a la revolucién digital. Tendemos
a pasar por alto el impacto de la competencia (o la ausencia de la misma para ser mas
precisos) en el acceso de la poblacién a la cultura. La teoria microeconémica clasica nos
muestra que, cuando no existe competencia, aparece el poder de mercado que se traslada a
precios altos, generando ineficiencias asignativas, donde consumidores con disponibilidades
a pagar mas altas que los costes no participan en el mercado. Si trasladamos esta logica a la
cultura, tenemos que tener en consideracion dos aspectos fundamentales. Primero, la oferta
de bienes es singular porque cada bien es unico, su calidad es incierta y los costes variables
son, en muchas actividades culturales (libros, peliculas, etc...), mucho mas bajos que los
costes fijos. Pero lo mas importante es que la cultura no es un bien mas de mercado, como
ya hemos argumentado con anterioridad. Acceder a ella es fundamental para la educacién y
la igualdad de oportunidades y, si parte de los consumidores/ciudadanos no pueden acceder
a ella, el bienestar social se resiente. El capitulo escrito por Ricard Gil, realiza este analisis
de la competencia y repasa los principales casos de politica de la competencia y regulacién
en el sector cultural en EE. UU,, Europa y Espaia. El capitulo comienza sentando las bases
del analisis tedrico del poder de mercado y su impacto en el bienestar, realizando una breve
introduccién juridica a los derechos de acceso a la cultura, recogidos tanto en la Declaracién
Universal delos Derechos Humanos de las Naciones Unidas como en la Constitucion Espafiola.
A continuacién, el autor comienza la revisién de los casos de regulacién y competencia
relacionados con la cultura que han tenido un mayor impacto en EE. UU., empezando por las
leyes contra la discriminacién racial y, llegando a la economia digital, con el analisis del caso
de abuso de posicion de dominio de Apple con respecto a los libros electrénicos. De la misma
forma, el capitulo repasa los casos antimonopolios europeos, prestando especial atencion a
los relacionados con la economia digital y los derechos de propiedad intelectual. Este ultimo
tema aparece también entre los casos de competencia espafioles analizados, ademas de los
referidos a la industria cinematografica y del libro. El capitulo termina con una reflexién sobre
el impacto de la COVID-19 en el acceso a la cultura.

En el andlisis de competencia son constantes las referencias a la economia digital.
Sin lugar a dudas, la digitalizacién supuso para las actividades culturales y creativas una
innovacién disruptiva de primer orden, transformando los propios bienes y servicios
culturales, los modos de acceso, la distribucion de rentas entre todos los participantes en la
industria cultural y los incentivos a la creacién. Por ello, la Gltima parte del libro estd dedicada
a la “cultura digital”. El objetivo es multiple: primero, queremos entender los nuevos modelos
de negocio en el sector cultural y de creacién de contenidos; segundo, queremos analizar
el impacto de esta revolucion cultural en la diversidad y la calidad de los contenidos. Esta
primera parte, fundamentalmente positiva, se lleva a cabo en el capitulo de Luis Aguiar y Joel
Waldfogel. Esta contribucién analiza empiricamente la transformacion digital de los sectores
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musical y audiovisual y muestra, por ejemplo, como el consumo por streaming de canciones 'y
contenidos audiovisuales ha transformado por completo la estructura y distribucion de rentas
de estas industrias. Los autores exponen que los nuevos métodos de consumo de contenidos
digitales reducen los ingresos para la industria pero que, al mismo tiempo, el coste de acceso
de los consumidores a los contenidos y los propios costes de produccién de estos se han
reducido substancialmente. El mensaje es optimista, el efecto conjunto es positivo y se puede
concluir que la transformacioén digital tiene un impacto positivo en el bienestar. Este resultado
se pone de manifiesto con el estudio especifico de plataformas como Spotify y Netflix.

La industria musical y la de contenidos audiovisuales fueron las primeras en enfrentarse
a la gran disrupcion del cambio digital y otros sectores, como el del patrimonio cultural
material —que engloba, entre otros, a museos y monumentos—, veian la posibilidad de la
digitalizacién mds como una herramienta de comunicacién o de conservacién de sus fondos
que como una transformacién de su naturaleza. La pandemia llegé y trajo el futuro a algunas
de las instituciones que parecian mas inmutables en el ecosistema cultural. En el ultimo
capitulo del libro Juan Prieto-Rodriguez aborda la transformacion digital del sector del
patrimonio con un enfoque mas normativo. Esta transformacion, interpretada a la luz de las
brechas digitales de primero, segundo y tercer orden, sirve para abrir las posibilidades de que
las instituciones culturales lleguen a audiencias mas numerosas y mas diversas. Sin embargo,
esa posibilidad Gnicamente se materializar4 si el acceso digital es capaz de “generar mercado”
y no si el acceso digital “canibaliza” el consumo en vivo. Del andlisis de las visitas fisicas y
virtuales anterior a la crisis de la pandemia se desprende que el perfil similar de los visitantes
digitales y de los visitantes tradicionales arroja dudas sobre la visién optimista de internet
como una herramienta de democratizacion de la participacion cultural.

En resumen, lo que muestran estas contribuciones es la importancia del sector cultural
como generador de actividad econdémica y su capacidad para crear sinergias con otros sectores
econémicos. Ademads, la cultura es un ingrediente fundamental para el buen desarrollo
de las capacidades individuales y para la activa participacién de los ciudadanos en la vida
publica. Por ello, querriamos concluir no solo apelando a un mayor impulso a la cultura,
sino también a la investigacién econdémica en este sector, que conlleve un mejor disefio de
politicas en términos de equidad y de asignacién de recursos, que no debemos olvidar que son
necesariamente escasos, y por los que compiten otras politicas publicas igualmente relevantes.
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CAPITULO |

Alcance e impacto econdmico en Espana
del sector cultural y creativo.

La Cuenta Satélite de la Cultura. El Anuario
de Estadisticas Culturales

Maria Angeles Pérez Corrales

El capitulo ofrece una visién desde la estadistica oficial de la actividad cultural y
creativa en Espafia. Partiendo de una referencia al alcance del sector enfatiza en su impacto
econémico a través de indicadores de su aportacion al PIB obtenidos de la Cuenta Satélite de
la Cultura en Espafia y al fuerte impacto de la COVID-19 en el empleo cultural. Realiza un
recorrido sintético de otras estimaciones disponibles en el Anuario de Estadisticas Culturales
o en CULTURADase, productos de alto valor anadido, derivado del aprovechamiento de la
informacion ya existente proporcionada por el amplio elenco de operaciones oficiales del
sistema estadistico espafiol.

Palabras clave: estadistica, PIB, empleo, cultura, COVID-19.

JEL classification: E24, 182, Z10.
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El fuerte impacto de la COVID-19 en el empleo cultural anual medio de 2020, con
un descenso interanual estimado del 5,9 por 100 respecto a 2019, ha sido muy superior al
registrado en el conjunto de la economia espafiola. La cifra pone de manifiesto que en este
momento crucial es preciso dar visibilidad al sector cultural y creativo que aporta el 3,5 por
100 al PIB del conjunto de la economia espafiola.

El objetivo de este capitulo es precisamente plantear la situacion de los principales
indicadores oficiales de la actividad cultural y creativa en Espaia, mostrando su inequivoca
importancia econdmica y social. La estructura es la siguiente. Partiendo de una referencia
a la delimitacién y alcance del sector desde un punto de vista pragmatico, se centra la
atencion en su impacto econémico con una presentacion divulgativa de la Cuenta Satélite de la
Cultura en Esparia, que se complementa recorriendo sintéticamente las fuentes y estimaciones
disponibles en el Anuario de Estadisticas Culturales o en CULTURAbase'. Destacan estos
productos, elaborados por el Ministerio de Cultura y Deporte, por su alto valor afiadido,
derivado del aprovechamiento de la informacién de base ya existente proporcionada por el
amplio elenco de operaciones oficiales del conjunto del sistema estadistico espafiol.

1. EL ALCANCE DEL SECTOR

Seria utdpico pensar que definir la cultura, la creatividad o sus limites es una tarea facil.
Se trata de ambitos cuya delimitacién no esta exenta de complicaciones, derivadas especial-
mente de su fuerte interrelacién con otros sectores. Si se pretende obtener indicadores esta-
disticos, el trabajo es ain méas complicado ya que requiere establecer los limites en términos
de clasificaciones estadisticas oficiales de actividades o de productos y convertir la decisién
al lenguaje utilizado por la informacién estadistica. Esta misidén no siempre serd inequivoca,
dependera en gran medida de cada fuente de informacién utilizada, de la disponibilidad con-
creta de desgloses que aporte o de su calidad. Desde un punto de vista practico no existe por
tanto un listado cerrado de actividades y productos concretos vinculados al sector, existen
grandes decisiones de caracter global y podrian existir tantos listados concretos como tipo-
logia de desgloses y fuentes se consideren, lo que requerira realizar en cada caso una atenta
lectura de los términos en los que se ha elaborado cada explotacion o indicador estadistico.

En la delimitacion inicial del &mbito cultural que aqui se plantea se tuvieron en cuenta
en su dia como punto de partida los trabajos metodologicos desarrollados por la Oficina
Estadistica de la Unién Europea desde el ano 1997 (Eurostat, 2000), que contemplaron como
uno de sus principales objetivos la definicién de un ambito cultural comun, en la medida de
lo posible, a todos los paises europeos. A ello se unieron en el ambito creativo los trabajos
desarrollados por la Organizaciéon Mundial de Propiedad Intelectual (OMPI, 2003) sobre
las actividades vinculadas con la propiedad intelectual. A partir de 2010 se consideraron
adicionalmente, por una parte, el Marco de Estadisticas Culturales desarrollado en 2009 por el
Instituto de Estadistica dela Organizacion de las Naciones Unidas parala Educacion, la Ciencia
y la Cultura (Unesco, 2009), y, por otra, la delimitacién del ambito cultural recomendada en
2012 por el ESSnet en Cultura (ESSnet-culture, 2012), en el marco de Eurostat. Este marco fue

! Base de datos estadisticos culturales creada a imagen de la aplicaciéon INEbase (INE).
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extendido en 2016, siguiendo las decisiones tomadas por el Grupo de Estadisticas Culturales
de Eurostat que afectaron especialmente a la consideracion por primera vez de las actividades de
fabricacién de productos culturales en el ambito europeo, tal y como se plasma con detalle en
la guia metodoldgica de Eurostat sobre estadisticas culturales (Eurostat, 2018).

En el caso espafiol, inicialmente, se consideran los sectores culturales siguientes:
patrimonio, archivos y bibliotecas; libro y publicaciones periddicas, incluyendo los distintos
formatos; artes pldsticas y visuales; artes escénicas y musicales y el sector audiovisual con el
alcance siguiente:

e Patrimonio. Considera las actividades ligadas a la gestion y explotacion de elementos
del patrimonio cultural, tales como los monumentos histdricos, sitios arqueoldgicos,
patrimonio natural y museos, generadas como consecuencia de su apertura al uso
publico.

e Archivos y bibliotecas. Considera las actividades vinculadas a los archivos y bibliotecas.

e Libros y prensa. Incluye las actividades vinculadas al libro, a la prensa y a las publica-
ciones periddicas en diferentes formatos.

e Artes pldsticas o visuales. Considera aquellas actividades vinculadas a la pintura, la
escultura, la fotografia, la joyeria, el disefo o la arquitectura.

e Artes escénicas. Incluye las diversas manifestaciones en forma de espectaculos escéni-
cos o musicales tales como teatro, 6pera, zarzuela, danza o conciertos, ya sean estos
de musica clasica o actual.

e Audiovisual y multimedia. Considera las actividades vinculadas al cine, al video, a la
musica grabada, a la televisién y radio y a otros formatos audiovisuales.

e Interdisciplinar. Incluye aquellas actividades que no puedan ser desglosadas al no dis-
ponerse de informacién estadistica suficiente.

La delimitacién tedrica de las actividades a considerar requiere observar una segunda
dimension: la situacién de cada una de ellas en la cadena productiva de bienes y servicios
culturales. Asi, complementariamente a la determinacion de los sectores, en cada uno
de ellos se distinguen las fases de creacion, produccion, fabricacion, difusion y distribucion, acti-
vidades de promocion y regulacién, actividades educativas e incluso cuando ello es posible
actividades auxiliares. Concretamente:

e Creacion. Considera las actividades relativas a la elaboracion de ideas artisticas, tales
como las realizadas por artistas, autores e intérpretes.

e Produccion. Considera las actividades encaminadas a definir el producto o servicio
cultural. De la conjuncién de las actividades de creacién y de produccion se obtienen
los bienes y servicios primarios susceptibles de ser reproducidos para su consumo.

e Fabricacion. Considera las actividades destinadas a reproducir en serie bienes cultu-
rales primarios y a diferencia de la fase de produccion en esta fase no se aiade valor
al contenido cultural del bien.
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e Difusién y distribucién. Considera las actividades necesarias para que el producto
llegue al usuario tales como las relativas a la comercializacion y distribucién de los
productos culturales.

e Actividades de promocion y regulacién. Las realizadas por la Administracion Publica.
e Actividades educativas. Incluye la ensefianza vinculada a la cultura.

e Actividades auxiliares. Incluye las actividades que, si bien no producen bienes y servi-
cios culturales en sentido estricto, permiten obtener productos que facilitan su uso.

Las actividades econdmicas en las que se observa presencia de la cultura conforme a
la doble dimension de sectores y fases descrita se refleja en el Anexo 1, distinguiendo entre
aquellas actividades que podriamos denominar caracteristicas, y aquellas denominadas
actividades auxiliares que tienen en general una indudable connotacién cultural o permiten
obtener productos que facilitan el uso y disfrute de bienes y servicios culturales.

Si se compara el planteamiento descrito con el realizado en el marco europeo en 2012
(ESSnet-culture, 2012) se observa lo siguiente. Por lo que respecta a los sectores, la propuesta
europea consideraba la arquitectura como sector independiente y aunque incorporaba por
primera vez la publicidad, 1o hacia con un alcance restringido al disefio o la creacién realizado
por las agencias de publicidad®

En relacion con las fases, el marco europeo definido por el ESSnet consideraba las
fases de creacion, produccion, difusion y comercio, preservacion, educacion y regulacion. La
ausencia mas relevante era la fase de fabricacion, que solo era considerada de forma parcial,
restringiéndose en el trabajo la consideracion de actividades como la impresioén de libros o
la reproduccién de soportes grabados a casos muy concretos como la elaboraciéon de una
cuenta satélite. Como se ha seialado, esto ha sido corregido en fechas muy recientes. En
2016 el Grupo de Estadisticas Culturales de Eurostat reconoci6 la necesidad de ampliar el
marco propuesto en 2012, realizando diversos cambios operativos en el dmbito cultural a
considerar, pudiendo destacarse la incorporacion de las actividades vinculadas a la fabricacion
de productos culturales y muy concretamente las artes grdficas, la reproduccion de soportes
grabados o la fabricacién de instrumentos musicales.

Adicionalmente la propuesta de marco europeo separaba las actividades de preservacion,
que en la practica incluyen las relativas a patrimonio, archivos y bibliotecas, que se incorporan
en el caso espaiol dentro de la fase de produccion, por considerar que lo que prima, desde el
punto de vista econémico, es la produccion de servicios para facilitar el acceso del publico.
Pueden mencionarse otros aspectos tales como que la propuesta europea no contempla el
comercio al por mayor de productos culturales, ni tampoco las actividades auxiliares que,
aunque no son estrictamente culturales, se consideran necesarias en diversos proyectos al
valorar la contribucién econdmica del sector cultural.

2 Por lo que en la practica no es posible aislarlo en las estadisticas armonizadas europeas.

* Estos cambios fueron implantados en las estimaciones armonizadas elaboradas y difundidas por Eurostat a partir
de 2018, tal y como puede consultarse en el apartado dedicado a cultura disponible en el drea de Poblacién y
Condiciones Sociales de DATAbase (Eurostat, 2021).
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Si retomamos la publicidad, en los trabajos metodologicos citados se considera tni-
camente una parte de la publicidad dentro del 4mbito cultural. Sin embargo, se trata de un
sector importante en su conjunto, por lo que en el caso espaiol es incluido en la Cuenta
Satélite de la Cultura en su totalidad en el ambito de las actividades vinculadas a la propiedad
intelectual. Se opta asi por realizar el trabajo en un doble &mbito, complementando el estricta-
mente cultural, con actividades relacionadas con la cultura que, en principio, no deberian con-
siderarse estrictamente culturales pero cuyo conocimiento resulta esencial para comprender
el conjunto del sector creativo, las actividades vinculadas a la propiedad intelectual. En gran
medida coincidente con el ambito cultural descrito, los limites de las actividades vinculadas
con la propiedad intelectual parten de los sectores y fases sefialados, de los que se excluye el
sector de patrimonio en su conjunto y las fases de promocion, regulacién y educativas, incor-
porando los sectores de Informadtica, con un alcance restringido a aquellas actividades que
tengan vinculacion con la propiedad intelectual, y la Publicidad. Esta opcién responde a las
distintas necesidades de los diversos grupos de interés de una forma integrada, evitando con-
sumir esfuerzos innecesarios en cuestionar ni priorizar uno u otro dmbito.

Con todo ello la delimitacién establecida es muy préxima a la propuesta realizada
por la Organizaciéon Mundial de Propiedad Intelectual (OMPI, 2003) sobre las actividades
vinculadas con la propiedad intelectual. En ella se distinguian cuatro bloques: de ellos, los dos
primeros son practicamente coincidentes con el marco de la Cuenta Satélite de la Cultura en
Esparia (CSCE). El primero, en lineas generales es andlogo a las actividades de los bloques de
creacion y produccion, fabricacion, y difusién y distribucion y el segundo, denominado por la
OMPI las actividades interdependientes, se corresponde en buena medida con las actividades
auxiliares, siendo la excepcién mds notable la exclusion en la CSCE de las actividades de
fabricacion y venta de papel.

En cualquier caso, la delimitacion cultural y creativa esta abierta a continua evaluacién y
mejora que se derivan tanto de la evolucion del sector, especialmente como consecuencia del
impacto de las tecnologias de la comunicacidn y de los limites entre innovacién, creatividad
y cultura, como del avance y desarrollo de nuevas metodologias o codificaciones oficiales de
actividades y productos. En el dmbito europeo la nueva clasificacién de actividades econdmicas
serd una oportunidad para proporcionar mejor cobertura al sector cultural. Retomando los
comentarios iniciales, el lenguaje estadistico no utiliza otra cosa que cddigos, por lo que lo
relevante, mas alld de la configuracidn tedrica, es tener presentes las recomendaciones emitidas
en el marco de ESSNET-Culture y requerir mayores desgloses por actividad econdmica y
por producto en las estadisticas armonizadas, como instrumento para identificar con mayor
precision el ambito cultural. Sin mayores desgloses, sea cual sea la delimitacién teérica no se
dispondré de informacion precisa.

2. LA CUENTA SATELITE DE LA CULTURA EN ESPANA. EL IMPACTO
DE LA CULTURA EN EL PIB

Si se centra la atencidén en la Cuenta Satélite de la Cultura en Espafia, ha de sefalarse
en primer lugar que se trata de una operacion estadistica oficial que pertenece al Plan
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Estadistico Nacional desde 2009. Desarrollada por el Ministerio de Cultura y Deporte
desde entonces con periodicidad anual, cuenta con la colaboracidn, en determinados
aspectos metodoldgicos, del Instituto Nacional de Estadistica (INE), responsable en Espana
de las Cuentas Nacionales. Una de sus caracteristicas mas significativas es proporcionar
estimaciones simultaneamente en dos ambitos, el cultural y el creativo o vinculado con la
propiedad intelectual, proporcionando para cada uno de ellos un conjunto de estimaciones
elaboradas con una metodologia comtin, compartiendo las pautas metodologicas de calculo
y facilitando el analisis conjunto y comparativo de los resultados mas relevantes. De esta
forma se evita entrar en debates respecto a determinados sectores a considerar para los que
su inclusion en el dmbito estrictamente cultural no siempre esta consensuada y se atiende el
interés de diversos grupos de interés.

La Cuenta Satélite de la Cultura en Espafia se elabora desde la perspectiva de la oferta y
considera como objetivo prioritario determinadas variables macroeconémicas entre las que
destaca la aportacién de la cultura al producto interior bruto de la economia espaiiola.

Su metodologia toma como marco de referencia las tablas de origen y destino
proporcionadas por la Contabilidad Nacional de Esparia* (CNE) y a partir de ellas y de fuentes
estadisticas auxiliares, complementa la informacién y estima la parte que se corresponde a
las actividades culturales y a las vinculadas con la propiedad intelectual. El procedimiento
permite valorar, en términos econdémicos y homogéneos a lo largo del tiempo, la parte de la
produccion de los productos de las cuentas nacionales que estd vinculada a la cultura, la parte
del VAB y de las restantes magnitudes a estimar de cada rama de actividad de la contabilidad
nacional generado por la cultura, y en consecuencia la aportacién al PIB de estas actividades,
que es el objetivo prioritario.

De forma muy sintética se describe a continuacién el procedimiento que permite
estimar la parte de las ramas y productos de Contabilidad Nacional que se corresponde con
el objetivo de este trabajo a partir de las tablas de origen y destino de Contabilidad Nacional
mediante estadisticas auxiliares complementaria. Tras establecer las ramas de actividad del
Marco Input-Output (MIO) de la CNE (INE, 2021) que tienen relacién con la cultura, se
establecen detalladas equivalencias entre ellas y las clasificaciones oficiales correspondientes
a actividades econdmicas y a productos, cuyo detalle puede consultarse en la metodologia
del proyecto (MCUD, 2020). A continuacidn, se seleccionan las fuentes estadisticas auxiliares
o complementarias que permiten determinar la parte correspondiente a la cultura de las
estimaciones ofrecidas por Contabilidad Nacional. Posteriormente se aplica un método
de célculo para obtener las magnitudes objetivo. En términos generales, el procedimiento de
estimacion de la parte de la rama MIO que se corresponde con cada una de estas parcelas
del ambito cultural, consiste en considerar los datos disponibles para ella a partir de otras
fuentes auxiliares y pasarlos a términos de ramas MIO mediante un coeficiente corrector que
se elabora como cociente entre la estimacion para el conjunto de la rama MIO proporcionada
por Contabilidad Nacional y por la fuente auxiliar utilizada para el desglose.

* Pueden consultarse detalles en INEbase (2021).
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V MIO
o _ Ly cop oy )

VM Estimacién de CN para V en la rama r MIO.
V" Estimacién de fuentes auxiliares para V en la rama r MIO.

V" Estimacion de fuentes auxiliares para V de la parte vinculada a la cultura de la rama r MIO.

MIO
Ve Estimacion final de V correspondiente a la parte vinculada a la cultura de la rama r MIO.

CCV" Coeficiente corrector para V correspondiente a la parte vinculada a la cultura de la rama r MIO.

La férmula anterior es mas compleja en la practica. Ello es debido a que en cada una
de las ramas MIO vinculadas a la cultura o a la propiedad intelectual, el vinculo puede pro-
ducirse en uno o varios cruces de los subsectores y fases descritos. Son precisas muchas
fuentes estadisticas oficiales para abordar esta cuenta satélite. La principal operacion esta-
distica del &mbito econdmico utilizada es la Contabilidad Nacional de Espafia (INE, 2021),
tomada como marco de referencia. Entre las fuentes auxiliares destacan practicamente todas
las encuestas de empresas y productos elaboradas por el INE junto a los datos obtenidos de las
explotaciones estadisticas especificas de las declaraciones del IVA de la Agencia Estatal de
la Administracién Tributaria. Para la administracién publica se cuenta con informacién
procedente de las Cuentas de las Administraciones Publicas elaboradas por la Intervencién
General de la Administracion del Estado, obteniéndose los desgloses adicionales necesarios
para las actividades educativas de la Estadistica de Gasto Publico en Educacion realizada por el
Ministerio de Educaciéon y Formacion Profesional, y para el gasto cultural de la Estadistica de
Financiacion y Gasto Piiblico en Cultura elaborada por el Ministerio de Cultura y Deporte. La
Cuenta Satélite de la Cultura en Espafia no seria posible por lo tanto sin la disponibilidad del
amplio elenco de operaciones estadisticas pertenecientes al Plan Estadistico Nacional, dedi-
cadas o no especificamente a la cultura, que proporcionan la informacion necesaria para su
elaboracion.

El proyecto permite asimismo disponer de los componentes esenciales de las cuentas
de produccién y explotacién. Concretamente, por lo que respecta a la cuenta de produccion,
proporciona informacién acerca de sus recursos, la produccion, y de sus empleos, los consumos
intermedios, el valor de los bienes y servicios consumidos como insumos en el proceso de
produccién. La cuenta de explotacion permite analizar en que medida el VAB se destina a
la remuneracién de los asalariados. Estas variables son complementadas con indicadores del
empleo equivalente total y del empleo equivalente asalariado. Ofrece asimismo indices de
volumen encadenados, con la finalidad de disponer de series temporales que permitan medir
la aportacién de la cultura en términos reales o en volumen, es decir, eliminando el efecto
que producen los precios de cada afio en el célculo de dicha aportacién. Por lo que se refiere
a las caracteristicas de clasificacidn, se consideran, por una parte, los sectores culturales y,
por otra, las fases determinadas por la situacion de las actividades econémicas en funcion de
su situacion en las distintas etapas de la cadena de produccidn, reproduccion o distribucion
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de bienes y servicios culturales. Todo ello puede consultarse con detalle en CULTURAbase
(MCUD, 2021).

La Cuenta Satélite de la Cultura en Esparia es un proyecto condicionado por la informa-
cién disponible, y a veces por sus ausencias, que ha estado abierto desde su implantacién a la
incorporacién de aquellas nuevas fuentes o desgloses que permitan mejorar la precisiéon en
la delimitacién del &mbito o en la estimacion de las magnitudes objeto de estudio. Antes de
centrar la atencién en sus resultados esenciales puede enfatizarse en que si bien su objetivo
inicial es el andlisis de la participacion directa de la cultura en la economia, queda pendiente
el reto futuro de analizar su indudable participacion indirecta de la cultura en otros sectores
como el turismo, o aquella derivada del incremento del valor del capital humano que muy
probablemente se produce cuando se registran altas tasas de participacién cultural.

3. LA APORTACION DE LAS ACTIVIDADES CULTURALES AL PIB
DE LA ECONOMIA ESPANOLA

Las estimaciones proporcionadas por la Cuenta Satélite de la Cultura en Esparia para el
periodo 2015-2018° indican que, por término medio, la aportacion del sector cultural al PIB
espaiol se cifr6 en el 2,4 por 100, ascendiendo al 3,3 por 100 si se considera el conjunto de
actividades econdmicas creativas o vinculadas a la propiedad intelectual. Estas cifras suponen
el 2,6 por 100 y 3,4 por 100 respectivamente en términos del valor afladido bruto (VAB).

Tabla 1.

Participacion en el VAB y en el PIB de las actividades culturales
(En porcentaje)

2015 2016 2017 (P) 2018 (P) Media
Actividades culturales

Aportaci6n al PIB 2,5 2,4 2,4 2,4 2,4
Aportaciénal VAB 26 26 26 26 26
Actividades vinculadas con la propiedad intelectual

Aportaci6n al PIB 3,2 3,2 3,3 3,4 3,3
Aportaciénal VAB 33 34 34 35 34

Fuente: Elaboracién propia a partir de la Cuenta Satélite de la Cultura en Espana (revisién 2019), Ministerio
de Cultura y Deporte.

La evolucién del VAB y del PIB de las actividades culturales en el periodo 2000-2018¢,
presenta un perfil similar y permite diferenciar tres etapas. El primer tramo se corresponde
con el periodo 2000-2008 y se caracteriza por un continuo crecimiento de ambas magnitudes
hasta alcanzar su méximo en 2008. El periodo 2009-2013 presenta una tendencia decreciente.

® Estas cifras tienen en cuenta la revision metodoldgica 2019 adoptada por CNE.

¢ Se trata de una serie enlazada cuyos detalles pueden consultarse en CULTURAbase.
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Figura 1.
Evolucién del VAB y del PIB de las actividades culturales

(En millones de euros)
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Fuente: Elaboracién propia con base en la Cuenta Satélite de la Cultura en Esparia (revision 2019 para
periodo 2015-2018 y serie enlazada para periodos anteriores), Ministerio de Cultura y Deporte.

Figura 2.

Evolucién del PIB de las actividades culturales y de las actividades vinculadas

con la propiedad intelectual
(En millones de euros)
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Fuente: Elaboracién propia con base en la Cuenta Satélite de la Cultura en Esparia (revision 2019 para
periodo 2015-2018 y serie enlazada para periodos anteriores), Ministerio de Cultura y Deporte.
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Desde entonces se registran incrementos interanuales, con una tasa de evolucién media
acumulativa del VAB en el tltimo cuatrienio del 3,7 por 100, hasta situarse en 28.181 millones
de euros en 2018, dltimo periodo disponible. Si la evaluacién se realiza en términos de su
aportacion al PIB se observa un incremento medio similar, 3,6 por 100 hasta alcanzar la cifra
de 29.432 millones de euros en 2018.

Las actividades vinculadas con la propiedad intelectual muestran un perfil andlogo al
descrito para las actividades culturales, también con tres etapas bien diferenciadas. Con un
periodo inicial creciente, desde el afio 2000 hasta el afio 2008, momento en que se inicia una
tendencia descendente que finaliza en el afio 2013. Desde entonces se observan crecimientos
interanuales que suponen en el dltimo cuatrienio, 2015-2018, una tasa de evolucién media
acumulativa del VAB del 5,8 por 100. Se trata de una tasa ligeramente superior a la observada
en las actividades culturales. En 2018 las actividades vinculadas con la propiedad intelectual
alcanzaron un VAB de 38.631 millones de euros. En términos del PIB la estimacion fue de
40.838 millones de euros, lo que supone también una tasa de incremento medio anual notable,
del 5,7 por 100.

La estructura del PIB cultural medio del periodo 2015-2018 por sectores muestra que el
peso relativo del sector audiovisual y multimedia representa el 27,5 por 100 del PIB cultural,
cifra cercana a la estimada para libros y prensa, con el 26,2 por 100. El sector de artes pldsticas
o visuales representa en el cuatrienio un peso medio del 19,2 por 100; el de artes escénicas el
10,3 por 100, y el PIB correspondiente a patrimonio, archivos y bibliotecas representa el 9,1
por 100 del PIB cultural estimado. El denominado sector interdisciplinar, que recoge aquellas
estimaciones en las que no ha sido posible obtener un desglose por motivos estadisticos, junto
a aquellas que afectan a varios sectores, tiene un peso relativo medio del 7,6 por 100.

Figura 3.

Aportacion de las actividades culturales al PIB por sectores
(En porcentaje del PIB cultural. Media del periodo 2015-2018)
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Fuente: Elaboracion propia a partir de la Cuenta Satélite de la Cultura en Espaiia (revisién 2019),
Ministerio de Cultura y Deporte.
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Estas cifras son el resultado de una evolucién bien distinta. Mientras el PIB del sector
audiovisual y multimedia ha ganado peso a lo largo del cuatrienio, a un ritmo medio del
6 por 100 anual, el sector libros y prensa, ha descendido ligeramente, a un ritmo medio
del 1 por 100. El PIB correspondiente a patrimonio, archivos y bibliotecas presenta también
en el periodo una evolucidn descendente, a un ritmo del 1,1 por 100. Los demds sectores
culturales muestran una positiva evolucion en el cuatrienio con tasas anuales de evolucién
media superiores al 6 por 100.

A lo anterior puede afadirse que la estructura de las actividades vinculadas con la
propiedad intelectual muestra que por término medio, en el cuatrienio 2015-2018, el 61,4 por
100 se corresponde con el dmbito cultural, y el 38,6 por 100 a las actividades analizadas de
informdtica y a la publicidad. Estas tltimas representan en el periodo analizado el 0,8 por 100
y el 0,5 por 100, respectivamente, del PIB del conjunto de la economia esparfiola.

Si consideramos las actividades por su situacion en la cadena de produccion destaca el
significativo peso de la fase de Creacion y produccion, en media del periodo 2015-2018, el 57,7
por 100 del PIB de las actividades culturales. La fase de Fabricacion supone un 8,5 por 100,
la que comprende las actividades de Difusion, distribucion, promocioén y regulacion, 11,7 por
100, v las Actividades educativas vinculadas a la cultura el 10,2 por 100. La fase auxiliar, que
incluye actividades que, si bien no producen bienes y servicios culturales, tienen una clara
connotacion cultural o facilitan el uso y disfrute de la cultura suponen en promedio, el 11,8
por 100. El comportamiento evolutivo mas favorable en el Gltimo cuatrienio se observa en las
fases de Creacién y produccion, con una tasa media de crecimiento interanual en el periodo
2015-2018 del 5,2 por 100. Frente a ello se observan descensos en Fabricacién, 0,2 por 100 y
en Difusion, distribucion, promocién y regulacion, 1,1 por 100.

Figura 4.

Aportacién de las actividades culturales al PIB por fases
(En porcentaje del PIB cultural. Media del periodo 2015-2018)
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Fuente: Elaboracion propia a partir de la Cuenta Satélite de la Cultura en Espania (revisién 2019),
Ministerio de Cultura y Deporte.
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Si se relacionan los resultados descritos con los disponibles para otros sectores de la
economia se observalo siguiente. En el tlltimo cuatrienio analizado, 2015-2018, los indicadores
muestran que el VAB de las actividades culturales, 2,6 por 100, tiene un peso similar al VAB
generado por la Agricultura, 3,1 por 100, o la Industria de alimentacion, fabricacion de bebidas
y tabaco, 2,4 por 100, y superior a la Industria quimica, 0,8 por 100 o a las telecomunicaciones,
1,5 por 100. La aportacion de las actividades vinculadas a la propiedad intelectual, 3,4 por 100,
es cercana a la observada en actividades financieras y de seguros, 3,9 por 100. Los resultados
ponen de manifiesto que tanto las actividades culturales como las actividades vinculadas con
la propiedad intelectual tienen un peso muy significativo en la economia espaiiola.

Figura 5.

Participaciéon porcentual en el VAB total de determinadas ramas de actividad

y de las actividades culturales y vinculadas con la propiedad intelectual
(En porcentaje del VAB total. Media del periodo 2015-2018)
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Fuentes: Elaboracién propia a partir de: Contabilidad Nacional de Espana (revisién metodolégica 2019),
INE; CULTURADase.; Cuenta Satélite de la Cultura en Espana (revisién 2019), Ministerio de Cultura
y Deporte.

4. EL ANUARIO DE ESTADISTICAS CULTURALES Y CULTURABASE

Se realiza en adelante un breve recorrido por una selecciéon de las principales
magnitudes transversales y sectoriales incluidas en el Anuario de Estadisticas Culturales y en
CULTURAbase. Ambas publicaciones, elaboradas por el Ministerio de Cultura y Deporte
(MCUD), se concentran en fuentes estadisticas oficiales, incluidas en el Plan Estadistico
Nacional, principal instrumento ordenador de la actividad estadistica oficial en Espaia,
por sus garantias técnicas y por su continuidad, incorporando informacién de més de una
veintena de fuentes de estas caracteristicas. Se trata de instrumentos de difusién que incluyen
tanto indicadores procedentes de operaciones dedicadas especificamente a la cultura, como
explotaciones especificas de estadisticas no dedicadas al sector que son reutilizadas para
obtener indicadores en el marco cultural y creativo. Ofrecen las metodologias detalladas
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precisas para su elaboracién e interpretacion junto a la informacién numeérica, que en el caso
CULTURADease, al tratarse de una base de datos estadisticos, permite disponer de las series
estadisticas que se han generado hasta el momento.

Siguiendo la estructura de ambos proyectos se tratardan en primer lugar algunos
indicadores con informacién transversal, con estimaciones que afectan a diferentes sectores
culturales: empleo cultural y tejido empresarial, gasto publico y privado en cultura, derechos
de propiedad intelectual, comercio exterior de bienes culturales, turismo cultural, ensefianza
o habitos y practicas culturales para finalizar con algunas magnitudes sectoriales, de caracter
mas especifico, referidas a algunos de ellos: patrimonio, museos, archivos, bibliotecas, libro,
artes escénicas, musica o cine. En los dos instrumentos de difusion se dispone de un espacio
dedicado especificamente a estadisticas de sintesis como la Cuenta Satélite de la Cultura en
Espafia y se incorpora un apartado dedicado a magnitudes internacionales” que se implant6
en 2015 cuando Eurostat inicié la difusidon regular de indicadores armonizados dentro del
area de Poblacién y Condiciones Sociales de la base de datos Database (Eurostat, 2021).

5. ELTEJIDO EMPRESARIAL Y EL IMPACTO DE LA COVID-19 EN EL EMPLEO
CULTURAL 2020

El tejido empresarial vinculado a la cultura es notable. En 2019, el nimero de empresas
recogidas en el Directorio Central de Empresas (INE) con actividad econdmica principal
cultural ascendia a 127.581, un 3,8 por 100 del total del directorio. La mayor parte de ellas, el
85 por 100, de la industria o los servicios vinculadas a la cultura, tales como actividades de
edicion, de bibliotecas, archivos, museos, cinematograficas, de video, de radio y televisién, o
las artisticas y de espectdculos entre otras, y el 15 por 100 restante, en actividades vinculadas
al comercio o alquiler de bienes culturales. El 67,1 por 100 eran empresas sin asalariados;
el 26,7 por 100 de pequefio tamafio, de 1 a 5 trabajadores; el 5,7 por 100 tenian un tamafo
medio, de 6 a 49 asalariados, y el 0,6 por 100 restante eran empresas de mayor tamaio,
de 50 asalariados en adelante. Los detalles del alcance por actividades econdémicas de esta
explotacion estadistica pueden encontrase en las publicaciones ya citadas, debiendo senalarse
que la disponibilidad de desgloses a cuatro digitos en esta fuente favorece el acercamiento al
marco considerado objetivo.

Si se centra la atencion en el empleo, es posible realizar una primera estimacion del
impacto de la COVID-19 en el empleo cultural 2020 a través de una explotacion especifica en
este dmbito de la Encuesta de Poblacién Activa (INE) elaborada por el Ministerio de Cultura y
Deporte con criterios armonizados con la Oficina Estadistica de la Unién Europea, Eurostat.
La explotacién considera los ocupados que, desde el punto de vista conjunto de la profesién
o de la actividad econémica, quedan comprendidos en el dmbito cultural. Concretamente se
trata del empleo que se desarrolla en empresas dedicadas a actividades culturales, tales como
actividades de edicidn, de bibliotecas, archivos, museos, cinematogréficas, de video, de radio y

7 Que se implant6 en 2015 cuando Eurostat inici6 la difusion regular de indicadores armonizados dentro del area
de Poblacion y Condiciones Sociales de la base de datos Database (Eurostat 2021).
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television, o las artisticas y de espectaculos entre otras®. Junto a ello se contempla el empleo que
se corresponde con ocupaciones con una dimension cultural, escritores, artistas, archivistas,
bibliotecarios, etcétera’. La delimitacion de las actividades econémicas y de las ocupaciones
a incluir en el ambito cultural para la explotacién que se presenta esta condicionada por la
disponibilidad de desgloses de la Encuesta de Poblacién Activa en Esparia, exclusivamente a
tres digitos tanto para la Clasificacién Nacional de Actividades Econémicas 2009 como para
la Clasificacion Nacional de Ocupaciones 2011. De forma sintética la explotacion especifica
de los microdatos de la encuesta responde a la siguiente expresion:

X=" x,fi+>.. X
ies lhk-ﬁ ies lhkf [2]
heOC heOC
kedC

h Cédigo Clasificacion Nacional de Ocupaciones 2011 (CON 2011) a tres digitos
k Cédigo Clasificacion Nacional de Actividades Econdmicas 2009 (CNAE 2009) a tres digitos

Xax Variable discreta de valores 0 y 1 (1, si la persona i estd ocupada y su actividad laboral actual posee

la caracteristica de ocupacion h y de actividad econdmica k; 0 en otros casos)
fi Factor de elevacion de la persona i en la muestra efectiva
k = 181;182;264;268;322;581;591;592;601;602;741;742;743;900;910.
h =245;248;291;292;293;373;383;421;761;762.

Este procedimiento permite obtener indicadores de empleo cultural de manera sostenible
y comparable en el marco europeo, con un alcance superior al que se obtendria si solo se
tuvieran en cuenta las actividades econémicas y no las ocupaciones. En esta ocasion resulta
relevante para una correcta interpretacion de los resultados tener presente que la Encuesta de
Poblacién Activa, siguiendo pautas internacionales, considera ocupados los afectados por un
Expediente de Regulaciéon Temporal de Empleo con suspension de empleo.

Si se analiza la informacidon disponible para el afio 2020 por trimestres por el
procedimiento descrito, los resultados de la explotaciéon muestran en primer lugar, tal y como
puede observarse en el grafico 4, que tras un primer trimestre favorable, el brusco ajuste
inicial registrado en el segundo trimestre se ha mantenido a lo largo del afio 2020 situandose
el empleo cultural en el cuarto trimestre de 2020 en 652 mil personas. Esta cifra representa un
descenso respecto al mismo trimestre del afio anterior del 8,6 por 100, por encima de la media
estimada para el conjunto del aflo, como se vera. Las cifras trimestrales por caracteristicas
demograficas, cuyo andlisis excede del objetivo de estas notas, indican por ejemplo que el
ajuste en el empleo en los hombres fue brusco, y se produjo practicamente en su totalidad en
el segundo trimestre de 2020, manteniéndose en niveles més estables desde entonces. El ajuste
en las mujeres se inicié mas tarde y ha sido muy intenso en el segundo semestre del afio.

El detalle de las actividades y ocupaciones consideradas puede consultarse en CULTURAbase, si bien en la for-
mula se recogen los cddigos utilizados.

En esta ocasion resulta relevante para una correcta interpretacion de los resultados que la Encuesta de Poblacion
Activa, siguiendo pautas internacionales, considera ocupados los afectados por un Expediente de Regulaciéon
Temporal de Empleo con suspension de empleo.
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Figura 6.

Evolucién del empleo cultural por trimestres 2019-2020
(En miles)
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Fuente: Elaboracién propia a partir de Explotacion estadistica de la Encuesta de Poblacion Activa (INE) en
el 4mbito cultural MCUD).

Figura 7.

Evolucién del empleo cultural, 2000-2020
(En miles)
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Fuente: Elaboracién propia a partir de. CULT URAbase, Explotacién estadistica de la Encuesta de Poblacion
Activa en el dmbito cultural y serie enlazada (MCUD).
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En conjunto, el empleo cultural anual medio en el afio 2020 represent6 un 3,5 por 100
del empleo total en Espaiia y se situd en 668,1 mil personas. Este dato constata un descenso
interanual medio del 5,9 por 100 respecto a 2019, cifra superior al descenso observado en los
ocupados estimados para el conjunto de la economia por la Encuesta de Poblacion Activa que
registran un descenso interanual medio en 2020 del 2,9 por 100. La posicién de partida era
favorable, el aflo 2019 habia registrado un maximo en el empleo cultural, alcanzando las 710,2
mil personas, después de una década caracterizada por fuertes descensos en su inicio, en el
periodo 2009-2012, y ascensos continuos en el periodo 2013-2019.

En relacién con la estructura del empleo los datos medios del afio 2020 muestran
diferencias significativas por sexo, con una menor proporciéon de mujeres, 41,4 por 100, por
debajo de la observada en el conjunto nacional, un 45,7 por 100. Se caracteriza por una alta
formacién académica, con tasas de educacion superior que alcanzan el 71,9 por 100, frente
al 45,5 por 100 registrado en el conjunto del empleo. El 66,8 por 100 del empleo cultural es
asalariado, cifra inferior a la observada en el total, 83,9 por 100, y presenta tasas de empleo a
tiempo completo y a tiempo parcial del 88,2 por 100 y 11,8 por 100 respectivamente.

Tabla 2.
Impacto de la COVID-19 en el empleo cultural medio 2020

2019 2020 Tasa de variacién
(En miles) (En miles) (En porcentaje)

TOTAL 668 -5,9
‘Hombres 46 392 81
Mujeres o2& 277 27
Del6addaios 197 1 166 157
De35addanos 28 200 83
‘DedSasdaios 189 1 180 47
Des5ymisaios 107 1 125 143
Educacion secundaria de primera etapa e inferior 87 73 160
Educacion secundaria de segunda etapa 1331 s 137
‘Educacién superior o equivalente 491 481 20
‘Situacion profesional: no asalariados 222 222 00
Situacion profesional: asalariados toral 488 446 86
Sitacion profesional: asalariados: contrato indefinido 362 351 31
Situacion profesional: asalariados: contrato temporal 126 %6 243
“Tipo de jornada: tiempo completo 618 58 47
Tipo de jornada: tiempo parcial 2 79 142

Fuentes: Elaboracién propia a partir de CULTURADbase, Explotacién estadistica de la Encuesta de Poblacion
Activa en el 4mbito cultural y serie enlazada (MCUD).
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En media, los descensos interanuales registrados en 2020 han sido de mayor intensidad
en los hombres que en las mujeres, en los jévenes, en el empleo asalariado temporal y en
aquellos con jornada a tiempo parcial. La formacién académica ha sido determinante
observandose el menor impacto en los ocupados con educacién superior o equivalente tal y
como puede comprobarse en el cuadro adjunto

6. OTRAS MAGNITUDES TRANSVERSALES

El Anuario permite realizar un acercamiento a otras magnitudes transversales tales
como diversos indicadores de gasto publico y privado. Por una parte el gasto liquidado
realizado por las administraciones publicas, obtenido de la Estadistica de Financiacién y Gasto
Publico en Cultura (MCUD) v, por otra, el gasto realizado por los hogares en determinados
bienes y servicios culturales, estimado a través de una explotacion especifica de la Encuesta de
Presupuestos Familiares (INE).

La Estadistica de Financiacion y Gasto Puiblico en Cultura, desarrollada por el Ministerio
de Cultura y Deporte en colaboracién con las comunidades auténomas utiliza en el ambito
local explotaciones de la Estadistica de Liquidaciones de los Presupuestos de las Entidades
Locales elaborada por el departamento ministerial competente en Hacienda. El proyecto
proporciona indicadores del gasto publico en cultura realizado por la Administraciéon General
del Estado, por la Administraciéon Autonémica y por la Administraciéon Local, su naturaleza
econodmica y la finalidad o destino del mismo.

El concepto analizado en los tres casos es el gasto publico liquidado destinado a la
cultura en su fase de obligaciones reconocidas, realizado por cada administracién, siendo por
tanto la naturaleza del financiador y no la del receptor lo que determina el caracter publico o
privado de este gasto. En la interpretacion de los resultados ha de tenerse presente que no se
contabilizan en este proyecto como gasto en cultura las posibles desgravaciones fiscales que
puedan disfrutarse por patrocinios, donaciones, etc., que forman parte de presupuestos de
beneficios fiscales y no del presupuesto liquidado y que pueden tener especial relevancia en
este sector.

Los resultados indican que, en el ejercicio 2018, el gasto liquidado en cultura por la
Administracion General del Estado se situé en 696 millones de euros, por la Administracién
Autondémica en 1.178 millones y por la Administraciéon Local en 3.476 millones de euros,
cifras que suponen, en términos del PIB, el 0,06 por 100, el 0,10 por 100 y el 0,29 por 100
respectivamente. El esfuerzo anual por habitante se cifra en el ultimo periodo disponible
en 14,9 euros, 25,3 euros y 74,5 euros respectivamente. Estos indicadores muestran el
elevado peso del gasto publico en cultura realizado por las administraciones territoriales y
muy especialmente por la administracidn local. En el tltimo trienio el gasto liquidado por
la administracién local en cultura triplica al observado en la administracién autondmica y
quintuplica al realizado por la administracion del Estado.
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Si se comparan los resultados con los valores maximos de gasto publico registrados
hace una década, se constata que aiin no se han recuperado los niveles alcanzados en 2008, si
bien destaca positivamente el comportamiento evolutivo de la administracion local frente a
las administraciones autonémica y estatal. Si se analizan los valores absolutos y se consideran
indices con valor 100 en el ejercicio 2008, en el ejercicio 2018 la administraciéon local
estaria cercana a este valor, concretamente presentaria un indice de 89,4 respecto al gasto
liquidado estimado realizado hace una década. En la administracion del Estado este indice
seria significativamente menor, 64,8 y el comportamiento menos favorable se registraria en la
administracién autondmica cuyo gasto publico en cultura en el ultimo periodo se situaria en
un 55,4 considerando como base 100 el realizado en 2008 por esta administracion.

Figura 8.

Evolucién del gasto liquidado en cultura realizado por la Administracién
del Estado y por las administraciones autonémica y local*

(En millones de euros)
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Nota: *Para 2003 y 2004 los indicadores de la administracién local correspondientes a la comunidad
foral de Navarra y al Pafs Vasco han sido estimados en ausencia de informacién primaria.

Fuentes: Elaboracién propia a partir de CULTURAbase, Estadistica de Financiacion y Gasto Piblico en
Cultura (MCUD).

En relacién con el gasto privado realizado anualmente por los hogares esparioles los
indicadores muestran que en 2019 el gasto de los hogares en determinados bienes y servicios
culturales se situd en 12.451,5 millones de euros, cifra que representa el 2,2 por 100 del gasto
total estimado en bienes y servicios realizado por los hogares. Por término medio supone
un gasto medio vinculado a la cultura por hogar de 664,4 euros y una media por persona
de 266,9 euros. Las componentes mas significativas del gasto cultural analizado son: Libro,
que representa el 14,2 por 100, Espectdculos culturales, el 16 por 100, y Servicios de méviles
y relacionados con Internet, el 19,8 por 100, ribrica que incluye, entre otros las cuotas y
alquileres de radio y television. Destaca como elemento clave en la evolucidn de estas tltimas
componentes la dificultad de distinguir, y por lo tanto de considerar en la explotacion, la
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parte de los indicadores aportados por la Encuesta de Presupuestos Familiares (INE), que se
corresponde con servicios integrados de comunicaciones que estan vinculados a la cultura.

El anuario incluye también informacién de una parte de los derechos de propiedad
intelectual, procedente de la Explotacion Estadistica de los Datos de Derechos de Propiedad
Intelectual Gestionados por las Entidades de Gestion desarrollada por este Ministerio (MCUD)
que indica que la cantidad total recaudada por el conjunto de las entidades de gestiéon de
derechos de propiedad intelectual en 2019 ascendid a 438,7 millones de euros, cifra cercana a
los valores maximos observados en 2008. Por tipo de entidad, la mayor parte de esta cantidad
recaudada, el 71,1 por 100, se corresponde con entidades de gestion de derechos de autor, el
17,5 por 100 con entidades de gestion de derechos de artistas, intérpretes o ejecutantes y el 11,4 por
100 con entidades de derechos de productores. Podriamos detener el analisis en algin dato
vinculado al rol de las mujeres. Ese mismo afio el nimero de miembros de estas entidades
ascendi6 a 211 mil, de las que el 96 por 100 eran personas fisicas y de ellas, inicamente el
24,1 por 100 eran mujeres. Bien es cierto que si se analizan los resultados de la Explotacion
Estadistica del Registro General de la Propiedad Intelectual se observa que en 2019, de los
titulares de primeras inscripciones, el 36,9 por 100 eran mujeres.

Porlo que respecta al comercio exterior de bienes culturales el anuario ofrece indicadores
del valor de las importaciones y exportaciones de bienes culturales, caracteristicos o auxiliares,
utilizando para ello la informacioén proporcionada por la Estadistica de Comercio Exterior,
elaborada por el Departamento de Aduanas e Impuestos Especiales de la Agencia Estatal
de Administracién Tributaria, que permiten obtener indicadores del comercio exterior de
bienes culturales. En 2019, el valor de las exportaciones de los bienes vinculados a la cultura
analizados se situdé en 2.054,4 millones de euros, frente a unas importaciones de 2.165,0
millones de euros. El comportamiento mas favorable del comercio exterior se observa, al
igual que otros afios, en los libros y prensa, con exportaciones por valor de 593,7 millones
de euros y un saldo comercial positivo de 136,2 millones de euros. La Unién Europea se
consolida como el mayor destino de las exportaciones de bienes culturales, un 68,8 por 100,
seguida de Iberoamérica, con un 13 por 100. Por procedencia de las importaciones destaca de
nuevo la Unién Europea con un 42,7 por 100.

7. LA CULTURA ES UN INCUESTIONABLE MOTOR DEL SECTOR TURISTICO

La cultura es un incuestionable motor del sector turistico. La Cuenta Satélite del
Turismo en Esparia (INE) estima en mas del 12 por 100 la aportacién de este sector al PIB
en el ultimo trienio disponible. Los datos procedentes de la explotacion especifica de las
estadisticas turisticas oficiales, Encuesta de Turismo de Residentes (INE) y Encuesta de Gasto
Turistico (INE), permiten mostrar que la cultura es el principal motivo de uno de cada cinco
viajes realizados por ocio, recreo o vacaciones, tanto si se trata de viajes de residentes en
Espaiia, motivando el 17 por 100 de este tipo de viajes en 2019, como de entradas de turistas
internacionales, siendo el detonante principal del 19,8 por 100 de estas entradas de ese afio.
En conjunto mas de 30 millones de viajes en 2019 fueron movilizados por la cultura con
un gasto total asociado de 24.433,4 millones de euros, 9.085,4 millones de euros para los
residentes en Espana y 15.348 millones de euros para las entradas de turistas internacionales.
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Incluso si no se trata de viajes motivados por la cultura o por el ocio las fuentes turisticas
citadas constatan altos porcentajes de viajes en los que se realizan actividades culturales.
Concretamente en el 24,6 por 100 del conjunto total de viajes de residentes y en el 36,9 por
100 de las entradas de extranjeros se registran actividades culturales, que comprenden tanto
visitas culturales como asistencia a especticulos y otro tipo de actividades vinculadas a la
cultura. Dentro de las actividades culturales se observan mayores tasas de visitas culturales,
el 74,5 por 100 si se trata de viajes de residentes, alcanzando el 91,5 por 100 en 2019 en
las entradas de extranjeros. La asistencia a espectaculos culturales entre los que realizan
actividades culturales es notable, con tasas del 26,9 por 100 entre los residentes y del 17 por 100
para las entradas de turistas extranjeros.

Los efectos sobre las industrias culturales del fuerte descenso de los viajes motivados por
la pandemia COVID-19, que se han estimado por el INE en 2020 para las llegadas de turistas
internacionales en una caida interanual del 77,3 por 100, seran de un calado sin precedentes
también para el sector cultural.

8. LA PARTICIPACION CULTURAL DE LOS RESIDENTES EN ESPANA

Resulta necesario seialar que si bien la Cuenta Satélite de la Cultura tiene por finalidad
principal crear un sistema de informacién econdémica del sector en el marco del Sistema
de Cuentas Nacionales, las caracteristicas especiales del sector aconsejan complementar
el andlisis de esta informacién econdmica con indicadores que proporcionen resultados
relativos a los héabitos y practicas culturales de los espaioles y a su evolucion, sin los cuales
dificilmente podrian ser valoradas las implicaciones de los indicadores econémicos expuestos.
La participacion cultural, mas alld de su inequivoco valor social, tiene efectos claros en la
sociedad y en la economia que no pueden ser medidos tinicamente mediante indicadores
econdémicos y que han de ser tenidos en cuenta.

La Encuesta de Hdbitos y Prdcticas Culturales en Espasia 2018-2019 (MCUDY), estadistica
oficial dirigida a una muestra de 16 mil personas de 15 afios en adelante de los residentes en
viviendas familiares del territorio nacional, permite disponer de estimaciones de las diversas
formas de participacion cultural, proporcionando detalles de sus multiples manifestaciones asi
como de las interrelaciones observadas entre ellas o la forma de adquisicion de determinados
productos sujetos a derechos de propiedad intelectual. Si bien excede del objetivo de este
trabajo realizar un analisis detallado de la participacion cultural es relevante destacar algunos
indicadores de este proyecto.

La encuesta constata como actividades preferidas escuchar musica, leer e ir al cine, con
tasas anuales del 87,2 por 100, el 65,8 por 100 y el 57,8 por 100, respectivamente. Cada afio
mas de la mitad de los residentes investigados, el 50,8 por 100, realiza visitas a monumentos
o yacimientos. Intensidades similares se observan en lo que respecta a la asistencia a museos,
exposiciones o galerias de arte, con tasas anuales que se sitiian en el 46,7 por 100 de la poblacién

12 El proyecto cuenta con la colaboracién mediante convenio del Instituto Nacional de Estadistica en determinados
aspectos de su disefio muestral.
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analizada. A ello se une el 46,8 por 100 que asiste anualmente a espectaculos escénicos o
musicales en directo, destacando las tasas anuales de asistencia presencial a conciertos de
musica actual, 30,1 por 100 o al teatro, del 24,5 por 100.

No se limita la investigacion a practicas culturales en las que la vinculacién econdémica
es clara, también analiza lo que podria denominarse practicas artisticas activas. Realizadas
por aficién y de incuestionable interés social y creativo, permiten conocer no solamente quien
asiste a un espectaculo teatral, también quien participa en este tipo de actividades escénicas
por motivos no profesionales. Destacan por su frecuencia las relacionadas con las artes
plasticas tales como hacer fotografia con un 28,8 por 100, video, un 16,7 por 100, o pintura o
dibujo, 16,1 por 100. Son seguidas por la aficién por escribir, 8,7 por 100, las vinculadas a las
artes musicales —un 9,6 por 100 toca algtn instrumento y el 2,7 por 100 canta en un coro-y
por las relacionadas con las artes escénicas, el 6,2 por 100 hace ballet o danza y el 2,2 por 100
hace teatro. La encuesta aporta otros muchos indicadores de participacion cultural, algunos
de ellos recogidos por primera vez en su edicion 2018-2019 tales como que el 57 por 100 de
la poblacién investigada asistié a manifestaciones de la cultura tradicional o patrimonio
inmaterial como fiestas populares, carnavales etcétera.

Los indicadores ofrecen diferencias significativas por sexo, mostrando entre las mujeres
mayores tasas de aficion por la escritura y por la lectura, con excepcion de la lectura profesional
y la prensa. Ellas asisten con mas frecuencia a bibliotecas tanto de forma presencial como a
través de Internet. Realizan con mas intensidad actividades artisticas como pintar o dibujar
y presentan tasas superiores a la media en visitas a museos, exposiciones o galerias de arte,

Figura 9.

Seleccion de indicadores de participacién cultural por nivel de estudios
(Tasas anuales en porcentaje)
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observandose en los hombres mayor intensidad en visitas a monumentos y a yacimientos
arqueoldgicos. Tocar un instrumento musical, hacer fotografia o video son aficiones artisticas
mas frecuentes entre los hombres, que destacan por sus tasas de asistencia anual a conciertos
de musica actual o al cine y por el elevado porcentaje de uso de videojuegos. Si nos centramos
en el colectivo de los que hacen teatro, baile o danza, son mas altas las tasas observadas entre
las mujeres, siendo también ellas las mds asiduas a este tipo de espectaculos.

Los resultados muestran que son los jovenes quienes presentan las tasas de participacion
cultural mas altas practicamente en todos los ambitos: visitan mds museos, monumentos,
asisten mds a espectaculos escénicos o musicales, leen mds, van mds a bibliotecas, realizan
mds practicas culturales activas. Sin duda, el nivel de estudios es la variable méas determinante
en la participacién cultural, ascendiendo ésta de forma sistematica con él.

Los cambios en la participacion cultural derivados de la inmersion del sector en las
nuevas tecnologias registradas en la ultima edicién de la encuesta han sido de calado y ello
tendrd probablemente una notable repercusion en la estructura econdémica del sector. Asi, la
red se mostrd un valioso instrumento para acceder a la cultura registrandose por ejemplo en
2018-2019 tasas anuales del 9,9 por 100 de visitas virtuales a monumentos, del 4,9 por 100 a
yacimientos arqueolégicos y constatando un incremento de la poblacién que realiza visitas
virtuales a museos a través de Internet, un 8,3 por 100 de la poblacion objeto de estudio. El
7,9 por 100 de la poblacién investigada habia visto en el tltimo afio algin espectaculo de artes
escénicas a través de Internet, observandose en teatro un 3,6 por 100 y en ballet o danza un
3,8 por 100, 6pera, 2,4 por 100, circo, 1,5 por 100, o zarzuela, 0,9 por 100. Las mayores tasas
anuales de asistencia virtual se registraron en conciertos, con un 15,1 por 100 anual, en la
mayor parte de los casos se trata de conciertos de musica actual, 13,5 por 100, frente al 4,8 por
100 que accede por esta via a conciertos de musica cldsica.

La fuerte implantacién en el uso de las nuevas tecnologias quedd también patente en
otros ambitos. Si bien el libro en papel seguia siendo el soporte favorito para la lectura, con
una tasa de lectores anuales en este formato del 61,9 por 100, el 20,2 por 100 de la poblacién
investigada lefa en soporte digital y un 9,9 por 100 manifestaba leer libros directamente en
Internet. Entre aquellos que solian escuchar musica, el 48,5 por 100 escuchaba en 2018-2019
musica en su movil, frente al 30,3 por 100 registrado en 2015, y el 53,2 por 100 directamente
en Internet. El 13,3 por 100 escuchaba la radio en Internet, y el 13,5 por 100 utilizaba este
medio para ver la television.

Los cambios en la forma de acceso a los productos culturales son claros. Mas de la
mitad de la poblacién investigada, el 52,2 por 100, disponia en su hogar de suscripciones a
plataformas digitales de contenidos culturales. El 38,9 por 100 eran plataformas especificas
de peliculas o series, el 28,8 por 100 plataformas de canales de television, el 26,8 por 100 de
contenidos musicales y el 4,1 por 100 de plataformas de videojuegos.

Se observa que existen fuertes interrelaciones en la participacion cultural, de modo que

los colectivos que participan en una determinada actividad cultural, participan también por
encima de la media en las restantes de forma casi sistematica. Los que asistieron a algiin
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Figura 10.

Visitas virtuales y accesos a través de Internet a espectdculos culturales
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Fuente: CULTURAbase. Encuesta de Hdbitos y Prdcticas Culturales en Espasia 2018-2019.

espectaculo de artes escénicas duplican la tasa de asistencia a museos, 67,8 por 100, y alcanzan
los méaximos de lectura y de asistencia anual al cine, con porcentajes del 87,1 por 100 y del
81,2 por 100, cifras que superan la media en 20 y 30 puntos porcentuales respectivamente.
Entre los que asistieron en el dltimo afo a algin tipo de concierto se registra una alta tasa de
lectores, el 84,7 por 100, y de asistencia al cine, el 80 por 100 y practicamente todos suelen
escuchar musica al menos una vez al mes, 95,8 por 100. Si se centra el andlisis en aquellos
que asisten anualmente a museos, galerias o exposiciones en el ltimo afio, en ellos se registra
una tasa de lectura 20 puntos superior al registrado en el conjunto de la poblacién analizada,
alcanzando el 85,9 por 100. Duplican la tasa anual de asistencia al teatro, 42,1 por 100 y
alcanzan una tasa de asistencia al cine del 79 por 100, mas de veinte puntos por encima de la
media. De forma analoga, entre aquellos que leyeron un libro en el tltimo afio la tasa de
asistencia a museos alcanza el 53,4 por 100, un 33,3 por 100 asiste al teatro cada aflo y un 38,7
por 100 a conciertos de musica actual.

Su préxima edicién, la Encuesta de Hdbitos y Prdcticas Culturales 2021-2022, por

primera vez con periodicidad trienal, permitird valorar la evolucién de los indicadores de
participacion y el efecto en ellos de la pandemia COVID-19.

9. LA INQUIETUD DE LOS JOVENES POR LA EDUCACION VINCULADA
A LA CREATIVIDAD

Ademas de las elevadas tasas de participacion cultural observadas entre los jovenes,
ellos optan con gran frecuencia por ensefianzas vinculadas a la cultura o al sector creativo.

43



La preferencia del alumnado por ensefianzas vinculadas a estos sectores toma su mayor
exponente en las cifras de matriculados en Enseflanzas Artisticas del Régimen Especial,
con 392,3 mil matriculados en el curso académico 2019-2020. Dentro de estas ensefianzas
la elecciéon mayoritaria, tomada por el 82,2 por 100 del alumnado, se corresponde con
ensenanzas de Musica. A gran distancia se opta por enseilanzas de Danza, un 9 por 100, o por
Artes Plasticas y Diseflo, un 8 por 100, siendo menos frecuente la eleccion de Arte Dramatico,
0,7 por 100. Este tipo de enseflanzas artisticas, son un elemento caracteristico y diferenciador
del sistema educativo espafiol.

Por lo que respecta a Ensefianzas del Régimen General, la matricula en la modalidad
de Artes del Bachillerato en el curso académico 2018-2019, suponia 34,7 mil alumnos, el
5,5 por 100 del conjunto de bachillerato. Aquellos que cursan ensefianzas de Formacién
Profesional del ambito cultural, 29 mil, suponen el 3,9 por 100 del total del alumnado de
este tipo de ensenianza. Los alumnos matriculados en ensefianzas universitarias relacionadas
con profesiones culturales ya suponen el 12,3 por 100 de este tipo de ensefianzas en el altimo
periodo disponible.

Este analisis se realiza partiendo de los resultados de la Estadistica de las Ensefianzas no
universitarias elaboradas por el Ministerio de Educacién y Formacién Profesional (MEFP)
y de la Estadistica de Estudiantes Universitarios elaborada por el Ministerio de Ciencia,
Innovacién y Universidades (MCIU)

10. UNA REFERENCIA A MAGNITUDES SECTORIALES

Podria seleccionarse asimismo alguna de las magnitudes sectoriales de la importancia
de nuestro patrimonio, como por ejemplo los indicadores del conjunto de bienes muebles e
inmuebles inscritos como Bienes de Interés Cultural, que en el ano 2019 superaron los 17 mil
registros. La mayor parte de los inmuebles registrados son Monumentos, el 78,9 por 100,
representando las Zonas Arqueoldgicas un 12,6 por 100, y registrandose menores proporciones
de Conjuntos Historicos, Sitios Histéricos o de Jardines Histéricos. Esta riqueza patrimonial se
complementa con los bienes muebles inscritos, 23,4 mil en 2019, destacando entre ellos las
categorias de Pintura y Dibujo, con el 33,6 por 100 o Escultura, con un 14 por 100.

A ello podrian anadirse indicadores relativos a la infraestructura y actividad de los
museos, obtenidos de la Estadistica de Museos y Colecciones Museogrdficas, desarrollada
bienalmente por el Ministerio de Cultura y Deporte, con la colaboraciéon del Ministerio
de Defensa, de Patrimonio Nacional y de las Comunidades y Ciudades Auténomas. Sus
estimaciones muestran que las 1.481 instituciones museisticas investigadas recibieron 65,4
millones de visitantes a lo largo de 2018, por término medio 45.929 visitas por museo,
confirmando la tendencia creciente observada en los ultimos afos. La mayor parte de las
instituciones museisticas son de titularidad publica, el 73,5 por 100, y practicamente la mitad,
un 49,1 por 100, de la Administracién Local.

La Estadistica de Bibliotecas estadistica oficial realizada por el INE con periodicidad
bienal proporciona informacion relativa a las 6,5 mil bibliotecas, que suponen una media
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de 13,8 bibliotecas por 100.000 habitantes. Cada una tiene por término medio 1,3 puntos de
servicio. De nuevo la mayor parte de estas instituciones, el 62 por 100, son publicas, disponen
de una coleccién de fondos de caracter general, ofrecen servicios informativos de tipo cultural,
educativo, recreativo y social, y son accesibles a todos los ciudadanos, destacando también el
30,7 por 100 que se corresponde con bibliotecas especializadas, cuya coleccién de fondos
versa sobre una disciplina o campo especifico. En conjunto el total de usuarios inscritos en
ellas en 2018 se cifré en 21,8 millones y, adicionalmente se registraron 197,8 millones de
visitas a estas instituciones.

La infraestructura de las artes escénicas y musicales estimada con la informacién
procedente de la Explotacion Estadistica de las Bases de Datos de las Artes Escénicas o de
Recursos Musicales y de la Danza estima que en 2019 el niimero de espacios escénicos estables
teatrales ascendia a 1.709, por término medio 3,6 espacios por cada 100.000 habitantes, y que
en la mayor parte de los casos, el 70,8 por 100, se trataba de espacios escénicos de titularidad
publica. Registraban asimismo 541 salas de concierto que suponen 1,2 por cada 100.000
habitantes, de las cuales el 73,4 por 100 eran de titularidad publica.

Tabla 3.

Seleccién de elementos de infraestructura vinculados a la cultura

Valor Periodo Medsia por 100.000 habitantes

Bienes inmuebles incritos BIC 17.199 2.019 36,6

Bicnes muebles inscritos BIC 23400 2019 499
‘Museos y Colecciones Museograficas 1481 2018 36
Bibliotecas 6458 2018 138
Espacios escénicos estables teatrales 1709 2019 37
Salas de concierro 541 2019 12
Cines 764 2009 6
Salas de exhibicion cinematogrifica 3.695 2009 79

Fuente: Elaboracién propia a partir de CULTURAbase, Ministerio de Cultura y Deporte.

El Anuario también ofrece informacion relativa a la Estadistica de la Edicién Espariola
de Libros con ISBN (MCUD), que proporciona con periodicidad anual informacién de la
edicion de libros prevista segun diversas caracteristicas. Sus estimaciones indican que en
2019 se inscribieron 90 mil libros y que contintia siendo preferida la edicion en papel, el 72,5
por 100, frente a otros soportes. El 36,3 por 100, eran libros vinculados a Ciencias sociales y
humanidades, un 24,3 por 100 de Creacidn literaria, presentando menores proporciones los
libros cientificos y técnicos, el 11,7 por 100, los dedicados a infantil y juvenil con el 11,2 por 100
o a tiempo libre, el 7,9 por 100, del total de inscritos.

Las estimaciones ofrecidas acerca del sexo del autor de las obras registradas, obtenidas
mediante un proceso de codificacién automatica, que no ha podido ser aplicado a aquellos
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registros que se corresponden con varios autores, indican que en 2019, de los autores de los
62,2 mil registros ISBN que se corresponden con un solo autor, el 59,9 por 100 eran hombres, el
35,6 por 100 mujeres, subsistiendo un 4,5 por 100 en los que no ha sido posible la codificacion.
Las cifras muestran que entre los libros inscritos en soporte papel las proporciones observadas
de autores hombres son ligeramente superiores.

A lo anterior pueden unirse los indicadores proporcionados por la Estadistica de
Cinematografia: Produccion, Exhibicion, Distribucion y Fomento (MCUD) que constatan
que en 2019 el nimero de peliculas exhibidas en alguna de las 3.695 salas de exhibicién
distribuidas por el conjunto del territorio nacional fue de 1.835, de las cuales 655, un 35,7 por
100, fueron estrenos. Con 104,9 millones de espectadores en Espafa y una recaudaciéon de
614,7 millones de euros estas cifras muestran notables crecimientos interanuales, del 6,1 por
100 y del 5 por 100 respectivamente. La importancia del cine espafiol es clara, los espectadores
en sala en Espafia y en 2019, ascendieron a 15,9 millones y la recaudacién a 92,2 millones de
euros. En la interpretacion de estos resultados ha de tenerse presente que se trata unicamente
de la recaudacién en Espaiia, por lo que el beneficio global es superior al reflejado por la
estadistica. El andlisis desde la perspectiva de género muestra que un 36,6 por 100 de los
largometrajes de produccion espaiiola tuvieron participacién de mujeres en su direccién o en
su guion, concretamente el 20,7 por 100 fue dirigido o codirigido por una mujer y en el 34,7
por 100 contd con participacion de mujeres en el guion.

Los indicadores expuestos pueden ampliarse, junto al detalle de sus metodologias en
los diversos instrumentos de difusiéon disponibles en el Ministerio de Cultura y Deporte,
destacandose el Anuario de Estadisticas Culturales y CULTURAbase, la base de datos
estadisticos culturales en web. Se trata de productos que pretenden de forma sostenible en el
tiempo dotar de visibilidad a un sector de incuestionable importancia.

Sibien cuestiones metodoldgicas, derivadas de la disponibilidad de fuentes, de desgloses
o de su calidad, conllevan que no siempre sea posible acercarnos con la precision necesaria al
sector, los indicadores oficiales vinculados con la cultura y la creatividad disponibles muestran
su inequivoca aportacion a la economia espafiola y a la sociedad.
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CAPITULO Il

Medicion de la aportacién de las actividades culturales
y creativas en la economia espanola

Matilde Mas
Juan Fernandez de Guevara*

Este capitulo tiene por objeto profundizar en el conocimiento delas actividades culturales
y creativas (ACC) utilizando una base de datos elaborada recientemente (Mas, Fernandez de
Guevara y Robledo, 2021) que contiene informacién de la penetracién de estas actividades
desde 1995 hasta la actualidad en Espafia y las principales economias del mundo. En términos
del peso de Espaia en el VAB y el empleo internacional Espafia se sitda en una posicién
intermedia, tras Alemania, Francia e Italia, pero lejos de los lideres mundiales como Estados
Unidos o China. El peso de las ACC en el VAB y el empleo agregado en Espafia se encuentra
por debajo de la media de la UE-15, y entre 1995 y 2018 el empleo en estas actividades ha
crecido practicamente el doble que el VAB. Sin embargo, este resultado no es generalizable
al conjunto de paises, cuestionando el potencial del sector ACC como creador de empleo.
La productividad por ocupado, que en 1995 era superior a la media de la UE-15, en 2018 se
situaba por debajo después de caer a tasas anuales del -1,1 por 100. Las ocupaciones culturales
y creativas en todos los sectores crecieron intensamente entre 2011 y 2020, muy por encima
de lo que lo hizo el empleo del conjunto de la economia. Ademas, el peso de trabajadores
que se dedican a ocupaciones creativas y culturales fuera del sector productor ACC (1,32
por 100) es superior incluso al que se observa en el mismo (1,25 por 100). Esto indica que el
dinamismo de este tipo de actividades ha de evaluarse desde una perspectiva mas amplia que
ponga el foco en la penetracion de la cultura y la creatividad en todos los sectores de actividad
y no solo en el sector productor.

Palabras clave: actividades culturales y creativas, cuentas nacionales, empleo.

JEL classification: L82, Z10.

* Los autores agradecen a la Fundacion BBVA la oportunidad de desarrollar la base de datos en la que se basa este
capitulo. También agradecen a Juan Carlos Robledo y Consuelo Minguez por su asistencia. Juan Fernandez de
Guevara agradece la financiacion del Ministerio de Ciencia e Innovacion y de la Generalitat Valenciana a través
de los proyectos EC0O2017-84828-R y AICO 2020/217, respectivamente.
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1. INTRODUCCION

El interés sobre el valor econémico de las actividades culturales y creativas (ACC)
tuvo un punto de inflexién cuando, a finales de los afios noventa, se cred en el Reino Unido
un grupo de trabajo sobre estas actividades (Creative Industries Task Force, CITF) en el
Departamento de Cultura, Medios de Comunicacién y Deporte (DCMS). Su objetivo fue
situarlas como motor de crecimiento econémico y generadoras de valor, asi como desarrollar
politicas que las potenciasen. También analiz6 aspectos nuevos que todavia son de actualidad,
como los relativos a los derechos de propiedad, su relaciéon con las nuevas tecnologias, etc.
(Flew y Cunningham, 2010).

Desde entonces, la importancia econémica de este sector se ha analizado desde multiples
perspectivas. En primer lugar, se ha destacado la contribucién a la creacién de riqueza y
empleo a través de su actividad productiva directa. Pero, ademds, estas actividades tienen
potencial para generar efectos en la economia y en la sociedad que van mas alla del propio
sector productor de las ACC. En primer lugar, porque la cultura, la creatividad y el disefio se
estan incorporando crecientemente por otro tipo de actividades no necesariamente asociadas
a los sectores ACC aumentando asi su capacidad tractora.

Pero, ademds, las ACC tienen la capacidad de impulsar la innovacion econémica y social,
asi como la virtud de concentrar talento en disciplinas muy transversales. Los contenidos
culturales tienen un papel complementario conlos activos dela sociedad de lainformacion. Las
grandes plataformas audiovisuales se nutren de contenidos ACC, lo que facilita el desarrollo
de las propias plataformas, potencia sus inversiones en infraestructuras tecnoldgicas, y
aumenta la difusion de una gran variedad de dispositivos electrénicos (tabletas, méviles, etc.).
En la medida que los contenidos culturales digitales son la puerta de entrada a las nuevas
tecnologias de un publico mas amplio, permiten la reduccién de los costes unitarios de su
desarrollo, acelerando su implantacién. Al mismo tiempo, permiten desarrollar capacidades
digitales y que penetren nuevas formas de comunicacién. Las ACC también tienen un rol
muy relevante en la ensefianza, pues contribuyen a la sociedad del conocimiento al favorecer
la adquisicién de competencias creativas, innovadoras, y emprendedoras.

A las ACC, en suma, se le atribuye la capacidad de desarrollar la innovacioén, la
creatividad y el cambio estructural, y de fomentar la iniciativa emprendedora. Son, por tanto,
vectores de desarrollo al generar externalidades que se trasladan al conjunto de la economia
(Lee y Rodriguez-Pose, 2014b).

Todas estas consideraciones han generado numerosas iniciativas a nivel internacional
para reconocer el rol de las ACC y desarrollar métricas que permitan valorar su dimensién y
dindmica. Instituciones como la Unesco, la UNCTAD (Conferencia de las Naciones Unidas
sobre Comercio y Desarrollo), la OCDE (Organizacion para la Cooperacién y el Desarrollo
Econdémico), la OMPI (Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual) o la Comisién
Europea han tenido iniciativas en este sentido. Este reconocimiento de la importancia de
las ACC se ha producido en paralelo a un debate sobre los limites o las fronteras que las
delimitan, pues cubren dmbitos de actividad muy distintos, desde las obras de arte hasta
las telecomunicaciones y el software en algunas definiciones.
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Por otra parte, con la revolucion de las nuevas tecnologias de la informacién y la
comunicacion (TIC) la economia ha cambiado de forma drastica y, por tanto, también la utilidad
de la métrica que conocemos. Cada vez importan mas las ideas, no las cosas; el pensamiento,
no la materia; los bits, no los atomos; las interacciones, no las transacciones. Como ilustracién
de las consecuencias de estos cambios, Brynjolfsson y McAfee (2016) acuden a una de las
actividades creativas por excelencia, la musica, para ejemplificar las consecuencias del paso del
mundo analdgico al mundo digital desde la perspectiva de su métrica. Segun ellos, la musica
es un caso paradigmadtico de como las TIC dificultan la correcta medicién de su contribucién
al valor generado en la economia de acuerdo con las estadisticas tradicionales. Por ejemplo,
la venta de musica en formato fisico ha caido drasticamente al tiempo que aumentan las
descargas digitales en plataformas como iTunes, Spotify o Pandora.

Aunque el valor intrinseco de la musica no ha cambiado, su precio si lo ha hecho,
basicamente porque los bits se generan practicamente a coste cero y se transmiten
instantaneamente a todo el orbe. Ademas, todas las copias son idénticas entre si. Esto plantea
problemas especificos de medida, y muy diferentes a los que estdbamos acostumbrados. El
problema es cdémo medir los beneficios de bienes y servicios que muchas veces se ofrecen
gratis y que, en muchas ocasiones, no estaban disponibles con anterioridad. Esto lleva a Brynjolfsson
y McAfee (2016) a concluir que las estadisticas disponibles no solo estan subestimando la
contribucién de este tipo de bienes y servicios si no que, ademas, estan proporcionando una
visién equivocada de la nueva realidad.

Ahmad y Schreyer (2016) matizan la conclusion anterior en diferentes direcciones. Para
empezar, recuerdan que la provision de servicios gratuitos por parte de las empresas a los
hogares no es un fenémeno nuevo. Por ejemplo, el suministro gratuito de TV y radio. En
segundo lugar, hasta la fecha el Sistema de Cuentas Nacionales (SCN) considera los patrocinios
de eventos culturales y deportivos, por ejemplo, como una forma de publicidad. Por lo tanto,
concluyen, la digitalizacién simplemente ha aumentado la escala de los productos gratuitos
o subvencionados, pero al mismo tiempo, ha traido consigo una complejidad adicional
originada por la forma de financiacion. En el pasado, la financiacion se consideraba desde
la perspectiva de los ingresos publicitarios en la prensa, television o radio; o por el objetivo
de crear imagen de marca en los patrocinios. Sin embargo, en la actualidad se financia cada
vez mas mediante la adquisicién de big data (sobre las preferencias del consumidor, las
caracteristicas y los patrones de gasto).

Compartimos con Ahmad y Schreyer (2016) y Brynjolfsson y McAfee (2016) su
propuesta de que la revision de las cifras actuales deberia aprovechar el enorme caudal de
informacién proporcionada digitalmente: internet, los teléfonos moviles, o los sensores
incorporados en numerosos equipos. Hay numerosas iniciativas en esta direccién, y cada vez
habra mas. Cuanta mas informacion esté disponible, y cuanto mas contintie cambiando la
economia, mas importante serd hacerse las preguntas cruciales, y mds relevante serd también
la informacién de que se disponga.

Pero mientras estos desarrollos se implementan, y se plasman en nuevas revisiones del
SCN, la informacién con la que contamos es la que publican los institutos de estadistica de
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los distintos paises, siguiendo normas internacionales comunes para todos ellos y recogidos
por Eurostat, la OCDE, el Banco Mundial, la ONU y deméds organismos internacionales. Esta
es la informacién que se presenta en este trabajo. Sin embargo, ello no es ¢bice para que
no tengamos en cuenta las cautelas anteriores. Es posible que la revision de las estadisticas
actuales —que todavia llevaran un largo tiempo- terminen ofreciendo una imagen diferente a
la que aqui se ofrece.

No hay una definicién comunmente aceptada de qué actividades deben contemplarse
como culturales y creativas. La clasificacién mds amplia es la proporcionada por la Unesco,
si bien otras instituciones han elaborado otras clasificaciones alternativas. Las mas conocidas
son las del proyecto Essnet-Culture de Eurostat, el European Cluster Observatory (ECO),
o el Departament for Culture, Media and Sport del Reino Unido (UK DCMS). En Espaiia,
el Ministerio de Cultura y Deporte tiene su propia definicién basada en algunas de las
anteriores, que es la que sigue en la elaboracion de sus Cuenta Satélite de la Cultura (véase,
por ejemplo, Pérez-Corrales, 2021 en este mismo volumen). En general, estas definiciones
consideran sectores vinculados con el dmbito cultural, y también actividades vinculadas a la
actividad intelectual.

Teniendo en cuenta las distintas clasificaciones disponibles, la base de datos elaborada
por la Fundacién BBVA-Ivie!, cuyos resultados se presentan en este capitulo, propone una
definicion operativa de las actividades culturales y creativas en términos de la clasificacion
de actividades NACE Rev. 2 tomado como referencia las propuestas de la Unesco (Alonso et
al., 2014; Ellis, 2009; y Naciones Unidas, 2013), Essnet-Culture (Bina et al., 2012), UK DCMS
(2014 y 2016) y la Cuenta Satélite de la Cultura en Espafia del INE y el Ministerio de Cultura
(Ministerio de cultura, vv.aa.). En general, se ha seguido el criterio de incluir, o excluir, aquellas
actividades que permitiesen la estimacién de agregados sectoriales (divisiones o grupos de
la CNAE) completos dentro de los dominios. De hecho, esta es la Gnica alternativa factible
dadas las restricciones que imponen las estadisticas publicas disponibles, particularmente
cuando se realiza una base de datos comparable internacionalmente®. En otras palabras, se
opta por una clasificacién propia que aspira al maximo nivel posible de desagregacion en
las dimensiones sectoriales relacionadas con la cultura, pero que estd condicionada por la
informacion estadistica disponible.

El andlisis que se realiza a partir de estos datos describe la evolucién reciente de las ACC
desde un doble prisma. En primer lugar, se ofrece la visién que se desprende de las principales
macromagnitudes de Contabilidad Nacional, de forma que se cuantifica la dimension del
sector de las ACC en términos de valor ailadido y empleo, y se evalda su productividad.
Esta visiéon se complementa con indicadores de la penetraciéon de la cultura y la creatividad,

! Mas, Fernandez de Guevara y Robledo (2021, en prensa). Esta base de datos considera también las actividades
relacionadas con las nuevas tecnologias de la informacion y la comunicacion (TIC) que no son incluidas en este
capitulo.

Por ejemplo, en la elaboracion de las Cuentas Satélite de la Cultura del INE se utiliza una clasificacién distinta a la
aqui utilizada dado que se dispone de acceso a fuentes estadisticas que no son de dominio publico, ni disponibles
a nivel internacional, como las estadisticas del IVA de la Agencia Tributaria, o las Cuentas de las Administraciones
Piblicas de la Intervencion General de la Administracion del Estado.
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en el sector productor, también en el conjunto de la economia. Ello permite contrastar si
los argumentos habituales a favor de estas industrias —capacidad de generar empleo y efecto
sobre el resto del sistema productivo- son corroboradas por los datos.

El resto del capitulo se organiza como sigue. En la siguiente seccién se presentan la
situacién de las ACC en las principales economias del mundo en términos del valor afadido,
empleo y productividad. Ademas, se describe con mayor detalle la evolucién del sector de las
ACC en Espana en las mismas variables. En la tercera seccion se analiza la evolucién de la
cultura yla creatividad no solo en el sector ACC, sino en cada uno de los sectores de actividad
a través del nimero de trabajadores que se dedica a ocupaciones relacionadas con este tipo de
actividades. En la cuarta seccion se sintetizan las principales conclusiones.

2. PERSPECTIVA DE LOS SECTORES DE ACTIVIDAD

Como se ha comentado, existen distintas alternativas de medicion de las actividades que
se dedican a la cultura y a la creatividad. En este capitulo seguimos la clasificacién de Mas,
Fernandez de Guevara y Robledo (2021) que proponen una taxonomia de las actividades
culturales y creativas (ACC) a partir de la comparacion de las clasificaciones existentes,
incluyendo las utilizadas por ESSnet-Culture, el European Cluster Observatory (ECO), el
UK DCMS, la Unesco y las Cuentas Satélite de Turismo del INE y el Ministerio de Cultura y
Deporte de Espafia. La tabla A.1 del Anexo recoge el detalle de la clasificacion utilizada, su
correspondencia con la NACE Rev. 2 a cuatro digitos y la comparacién con los sectores de
actividad incluidos como actividad cultural y creativa en otros estudios. Se puede comprobar
que el criterio general utilizado ha sido seleccionar sectores univocamente asociados a la
cultura y a la creatividad y no estén combinados con actividades ajenas a estas. Este criterio
es obligado si no se dispone de informacion estadistica suficiente como para separar la parte
de los sectores de actividad (4 digitos) atribuible a la cultura y la creatividad. La definicién
utilizada abarca un conjunto de actividades muy heterogéneo, ya que aglutina actividades del
sector manufacturero, comercio y los servicios. Quedan fuera todas las actividades ligadas a
la agricultura, industrias extractivas, energéticas y el sector de la construccion.

Los sectores de actividad seleccionados se agrupan en ocho dominios, como muestra
La tabla A.2 del Anexo. Los dominios disponibles son: 1. Patrimonio Cultural y Natural; 2.
Artesania; 3. Libros y Prensa; 4. Artes Plasticas y Escénicas; 5. Arquitectura; 6. Disefio; 7.
Medios Audiovisuales y Multimedia; y 8. Publicidad.

Las variables analizadas en este apartado son el valor afiadido bruto (VAB) nominal
y real (obtenido aplicando deflactores implicitos del VAB con base 100 en 2015), empleo
(medido en numero de personas, al no disponerse de informacion del numero de horas
trabajadas) y productividad del trabajo (por persona ocupada) para un horizonte temporal
de largo plazo, el periodo 1995-2018 o el ultimo afio disponible. Las variables monetarias se
expresan tanto en la moneda nacional de cada pais como en euros como moneda comun,
aplicando los tipos de cambio oficiales, y también en PPS (purchasing power standard).
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A continuacién, se presentan los principales resultados desde la perspectiva de los
sectores productores. Se comienza situando a Espafa en el contexto internacional de acuerdo
con las principales macromagnitudes, para pasar a un andlisis mas detallado para Espafia que
distingue entre los ocho dominios anteriormente mencionados.

2.1. Las actividades culturales y creativas (ACC) en el contexto internacional

En este apartado se presenta una panoramica de la importancia de las ACC en un
conjunto de 23 paises desarrollados y en vias de desarrollo desde mediada la década de los
noventa del siglo pasado hasta el tltimo afio para el que se dispone de informacién, 2018
en la mayoria de los casos. En la seleccién de paises han primado dos criterios. En primer
lugar, su relevancia tanto para Espafia como para el conjunto de la economia mundial. Y, en
segundo, la posibilidad de disponer de la informacién estadistica necesaria o, cuando esto no
era el caso, la disponibilidad de fuentes alternativas que permitieran ofrecer una vision lo mas
ajustada posible a su realidad econémica.

Con este doble criterio, los paises finalmente seleccionados son, en primer lugar, los de
la Unién Europea (UE), aunque, desgraciadamente, no ha sido posible obtener informacién
para los 28 paises que constituian la UE en esos afios. Por esta razdn, ha sido necesario llegar
a una solucién de compromiso que incluye los paises que integraban la denominaba Unién
Europea de los quince (UE-15): Alemania, Austria, Bélgica, Dinamarca, Espaiia, Finlandia,
Francia, Grecia, Irlanda, Italia, Luxemburgo, Paises Bajos, Portugal, Reino Unido y Suecia para
los que si es posible disponer de informacién. Se ha decidido mantener al Reino Unido dentro
de este grupo por dos razones: la importancia de las ACC en su economia, y su pertenencia
a la UE a lo largo de todo el periodo analizado. A ellos se ailaden tres paises grandes de los
Nuevos Estados Miembros (NEM): Hungria, Polonia y Chequia. Por tanto, un total de 18 a
los que nos referiremos como UE-18.

Estados Unidos es el gran referente mundial en multiples campos, incluidas las ACC.
También lo es China, pais que aspira a ocupar una posicion clave en la escena internacional®.
A ellos se afiaden tres paises asiaticos mas: Japdon, Taiwan y Corea del Sur. En total, 23 paises
integran la muestra que aspira a ofrecer una imagen fiel de la situacién de las ACC en una
parte importante del mundo. De hecho, en 1995 estos paises representaban el 77,8 por 100 del
PIB mundial y el 35,3 por 100 del empleo. En 2018 los porcentajes se habian reducido al 69,9
por 100 en términos de PIB y 31,5 por 100 de empleo, aunque seguian siendo muy relevantes.

La figura 1 refleja el peso que tenia, en 1995y 2018, el VAB en ACC generado por cada
uno de los 23 paises sobre el VAB internacional, construido por la agregacion de todos ellos.

* La necesidad de incorporar a China en el andlisis es indiscutible. Sin embargo, también lo es la limitada informa-
cion estadistica disponible para este pais. Pese al gran esfuerzo realizado, los datos para China deben considerarse
como estimaciones provisionales que deberan ser revisadas cuando se disponga de informaciones mas elaboradas,
y homogéneas con los estandares occidentales. Los resultados de las estimaciones que aqui se presentan se han
realizado haciendo uso no solo de toda la informacién publicada, sino también de la directamente solicitada y
recibida, principalmente del National Bureau of Statistics (NBS) de China.
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Es decir, como si el mundo solo estuviera formado por estos 23 paises. La parte izquierda
recoge el peso, y el ordenamiento, de cada uno de ellos en el afio inicial, 1995, y el derecho la
misma informacién para el aio 2018.

Figura 1.
Peso del VAB de las ACC sobre el VAB total internacional, 1995 y 2018

(Porcentaje)
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Nota: 2016 para China, Corea del Sur, Japén y Taiwdn. 2014 para Irlanda. No incluye Artesania (D2)
en China y Taiwdn.
Fuentes: OCDE, Eurostat, Institutos Nacionales de Estadistica y elaboracién propia.
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La UE-18, seguida por la UE-15 ocupaba la primera posicién* en 1995, representando
la primera el 38,7 por 100 del VAB internacional. En 2018 ambas habian perdido 10 puntos
porcentuales (pp). Con ello perdian también el liderazgo que pasaba a Estados Unidos. Este
pais habia conseguido ganar casi 10 pp, desde el 35,6 por 100 en 1995 a 44,7 por 100 en 2018.
Dicho de otra forma, en 2018, casi el 45 por 100 del VAB generado en ACC por los 23 paises
se producia en Estados Unidos frente al 28,6 por 100 de la UE-18.

Sin embargo, lo mds llamativo es la ganancia de protagonismo de China: en 1995,
ocupaba la undécima posicion y no alcanzaba el 1 por 100 del VAB internacional, mientras
que en 2018 habia saltado a la tercera posicion, y su peso habia aumentado casi 15 pp hasta
alcanzar el 15,4 por 100.

Japon es el segundo perdedor, junto con la UE, de los avances de Estados Unidos y
China. Japén ocupaba la tercera posicion en 1995, con el 22,5 por 100 del VAB internacional.
En 2018 habia pasado a la cuarta —tras ser desbancado por China- y su peso en el agregado
habia caido 13,5 pp, hasta el 9 por 100.

En términos cuantitativos la caida mas notable, dentro de la UE-15, ha sido la de
Alemania que, en 2018, redujo a la mitad el peso que tenia en 1995: de representar el 12,6 por
100 del agregado de paises al 6,3 por 100. Segun el ranking, las caidas mas notables fueron las
de Bélgica y Grecia. Los dos unicos paises de la UE-15 que resistieron fueron el Reino Unido
y Suecia. Ambos consiguieron mantener sus posiciones y ganaron ligeramente peso en el VAB
en ACC agregado. Por el contrario, los tres paises NEM consiguieron ganar peso y, en el caso
de Polonia y Chequia, también posiciones.

Por su parte, Espaia ocupaba en 1995 la octava posicién, y su VAB en ACC representaba
el 2,1 por 100 del agregado internacional. En 2018 habia perdido un puesto y reducido su peso
al 1,8 por 100.

Comparados con los cambios de posicionamiento tan bruscos que se observan en
términos de VAB, la estabilidad es la nota dominante en el reparto del empleo entre los
paises analizados. Tal como puede observarse en la figura 2, China ya era en 1995 el pais que
concentraba el mayor porcentaje del empleo en ACC del agregado de paises. En 2018 seguia
siéndolo y ya representaba casi el 50 por 100. La UE-18 y EU-15 mantuvieron sus posiciones
a lo largo del periodo, como también lo hicieron Estados Unidos y Japdn, aunque todos ellos
perdieron peso en el agregado. De hecho, solamente Espafia —que pasé de representar el 1,8
por 100 en 1995 al 1,9 por 100 en 2018- Luxemburgo, Polonia, Taiwdn y Hungria ganaron
peso, aunque siempre dentro de porcentajes muy reducidos.

Las informaciones anteriores permiten situar la contribucién relativa de cada uno de
los paises al VAB y al empleo en ACC generado por el conjunto de paises de la muestra
internacional de la que se dispone. Se trata, por tanto, de una comparacion de la importancia
de las ACC entre paises. Una informacion complementaria la ofrece la tabla 1. En ella aparece
el peso que tienen las ACC en el total del VAB y el empleo de cada pais, asi como sus tasas

¢ Desde la perspectiva del posicionamiento en el ranking la UE-18 y la EU-15 se cuentan como un tnico pais.
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Figura 2.
Peso del empleo de las ACC sobre el empleo total internacional, 1995 y 2018

(Porcentaje)
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Nota: 2016 para China, Corea del Sur, Japén y Taiwdn. No incluye Artesanfa (D2) en China y Taiwdn.
Fuentes: OCDE, Eurostat, Institutos Nacionales de Estadistica y elaboracién propia.

anuales de variacion. En este caso lo que se analiza es la contribucién de las ACC dentro de
un pais determinado.

Las dos primeras columnas ofrecen esta informacién para el VAB en los dos afios
de referencia. Como puede observarse, el rango de variacion entre paises se situa entre el
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intervalo del 1 por 100 al 4 por 100. En 1995 el peso de las ACC en la UE-15 y la UE-18
ascendi6 al 3,1 por 100 del VAB total, un porcentaje similar al de Japén; en Estados Unidos
el 3,5 por 100; y en China al 1 por 100. Dentro de la UE-15, Irlanda (3,9 por 100) era el pais
con un peso mayor. En la franja alta también se encontraban Alemania (3,7 por 100), Reino
Unido (3,6 por 100), Grecia y Dinamarca, ambas con el 3,5 por 100. En el extremo inferior,
Portugal (1,9 por 100) y Hungria (1,7 por 100) no alcanzaban el 2 por 100. En el afio 2018

Tabla 1.

VAB y empleo de las ACC. Comparaci6n internacional, 1995-2018. Peso sobre
el total de la economia y tasas de variacién

(Porcentaje)
VAB Empleo
Peso Tasa de Peso Tasa de
variacion real variacion real
1995 2018 1995-2018 1995 2018 1995-2018
Alemania 367 245 016 347 323 041
Auseria 301 . 242 Lt . 328 . 343 . L7 .
Bégica 253 186 070 . 303 . 2,68 042
Dinamarca 347 . 2,68 . L6 . 427 . 390 .. 0,16
Espafia 255 . 192 . 044 . 285 . 282 . 152
Finlandia 301 . 224 . 087 . .. 407 . 357 . 049 .
Francia 258 256 197 . 321 310 0,60
Greda 350 . 1,80 .- 207 . 305 . 3,00 . 028
Idanda 386 183 . 039 . 391 291 094
Jealia 2,68 183 - 079 284 273 . 047
Luxemburgo 212 157 015 308 305 318
Paises Bajos 318 2,10 05 . 459 38 . 032
Portugal 190 . L5t 028 . 229 . 2,18 . 0,15
Reino Unido 355 . 349 238 . 437 404 0,65
Suwecia 247 262 . 3B 421 331 - 013
EU-L5 B 250 . oo . 3335 . 3335 . 0.87 .
Chequia 263 . 242 . 138 . 300 . 320 . 053 .
MHungria 169 . 152 . 245 . 249 304 1,60
Polonia 228 247 464 226 305 . L77
EU-18 3,09 2,49 1,14 3,22 3,30 0,93
China 101 198 1300 L1l 190 321
Coreadel Sur 194 L7z 328 . 289 274 093
Esados Unidos 551346339 379295 039
Japon 32 2061 011 . 438 . 371 081 .
Taiwdn 1,99 1,82 3,28 2,70 3,13 1,77

Noza: 2016 (y periodo 1995-2016) para China, Corea del Sur, Japén y Taiwdn. 2014 (y periodo 1995-2014)
para Irlanda. No incluye Artesanfa (D2) en China y Taiwén.
Fuentes: OCDE, Eurostat, Institutos Nacionales de Estadistica y elaboracién propia.

62



CAPITULO lI: Medicién de la aportacion de las actividades culturales y creativas en la economia espafiola

todos los paises habian experimentado pérdida de peso de las ACC en términos de VAB. Las
unicas excepciones fueron Suecia, Polonia y China.

Esta pérdida de peso de las ACC no implica que experimentaran variaciones negativas
del VAB generado por ellas. Lo que si indica es que, entre los dos afios, la variacién en el
VAB generado en los sectores vinculados a las ACC fue menor al del VAB agregado. La
variacion absoluta del VAB en ACC aparece en la tercera columna. Como puede observarse,
practicamente todos los paises experimentaron variaciones positivas. Las excepciones fueron
Grecia, Italia y Japon. La UE creci6 a una tasa en el entorno del 1 por 100, mientras que
Estados Unidos crecié un 3,4 por 100, y Taiwan y Corea del Sur el 3,3 por 100. Con un
comportamiento del resto aparece, como en tantas otras variables, China. Su VAB crecié en
términos reales a una tasa media anual del 13 por 100.

En lo que se refiere al empleo, las columnas 4 y 5 informan que el comportamiento es
similar al recién descrito para el VAB: pesos de las ACC reducidos, por debajo del 5 por 100
en este caso; pérdida practicamente generalizada de peso de las ACC en el empleo agregado
entre 1995 y 2018. Sin embargo, esta pérdida de peso no fue acompaiada de pérdida de empleo
en ACC. Digno de mencién es que el crecimiento del empleo en China fue sustancialmente
menor que el del VAB.

Espafia se encuentra en una posicién intermedia, con un peso de las ACC en el VAB del
1,9 por 100 y en el empleo del 2,8 por 100 en 2018. Entre 1995 y 2018 el VAB creci6 (0,4 por
100) por debajo de la media de la UE-15 (1,1 por 100), mientras que el empleo (1,5 por 100)
lo hizo a una tasa mayor que en la UE-15 (0,9 por 100). Sin embargo, es interesante observar
que la fortaleza en la creacion de empleo el sector ACC en Espaiia —superior a la del VAB- no
es generalizable al conjunto de paises. Por lo tanto, tampoco lo es que el sector de las ACC se
distinga por su capacidad para crear empleo de acuerdo con lo que se observa en otros paises.

Los cambios en términos de VAB y de empleo, afectan al comportamiento de la
productividad por ocupado. La evolucion para esta variable aparece en la tabla 2. En 2018
el rango de variacién oscilaba entre los 98,9 miles de euros PPS por ocupado en Estados
Unidos y los 18,1 miles de euros en China. En la UE-18 ascendia a 50,2 miles de euros
—solo un poco mas de la mitad que EE. UU.- pero con importantes diferencias entre paises.
Las productividades mas elevadas correspondian a Francia (61,2), Suecia (59,1), y Reino
Unido (57,9). Espana (43,4) se situaba por debajo de la media de la UE, mientras los valores
mds bajos correspondian a Hungria (23,6) y Grecia (28,6). Practicamente todos los paises
experimentaron crecimientos de la productividad en el sector ACC entre 1995 y 2018, aunque
los crecimientos fueron en general modestos, si se exceptiia China, donde crecid a una tasa
anual real del 9,5 por 100.

En definitiva, a lo largo del periodo analizado se han producido cambios importantes
en el reparto de la produccion y el empleo entre los paises de la muestra. EI cambio mads
significativo ha sido el desplazamiento del liderazgo de la UE por Estados Unidos, y el
extraordinario despegue de China. En la UE-15 practicamente todos los paises han perdido
protagonismo, excepto los tres paises NEM que lo han ganado. Por otra parte, dentro de cada
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Tabla 2.

Productividad del trabajo de las ACC. Nivel y tasa de variacién real.

Comparacién internacional, 1995-2018
(Miles de euros PPS de 2015 por ocupado y porcentaje)

1995 2018 Tasa de variacion 1995-2018

Alemania 5393 509 025
Austria 5258 SL93 005
Bélgica 5348 5705 028
Dinamarca 4044 971 0%
Espafia 5552 4338 -7
Finlandia 39,43 43,01 0,38

Fanca 4477 6L1s 137
Grecia 4923 2858 234
danda 5974 4883 -6
Jalia 5837 4358 126
Luxemburgo ] 106,14 5346 294
Paises Bajos 3654 3853 023
Porugal 3264 3363 013
ReinoUnido 3911 5793 w72 oo
Swecia 2836 914 325
EU15 4947 ste6 019
Chequia 3260 3953 084
Hungria 19,45 23,57 0,84

T my e
EU18 4696 5017 021
China 271 4 948
CoreadelSur 99 3226 232
‘Estados Unidos 4529 9892 379
Japon 3370 o o7t
Taiwan 29,98 40,83 1,48

Nota: 2016 (y periodo 1995-2016) para China, Corea del Sur, Japén y Taiwdn. 2014 (y periodo 1995-2014)
para Irlanda. No incluye Artesanfa (D2) en China y Taiwdn.
Fuentes: OCDE, Eurostat, Institutos Nacionales de Estadistica y elaboracién propia.

uno de los paises analizados las ACC han perdido peso en la produccién agregado, con las
excepciones de China, Polonia y Suecia. Sin embargo, en términos de empleo, las pérdidas
afectan a la UE-15 y a Estados Unidos, pero no a los NEM ni a China. Por dltimo, Estados
Unidos ha arrebatado el liderazgo en productividad por ocupado que ostentaba la UE-15, y
China ha dado un salto de gigante, aunque sigue ocupando la tltima posicion.

64



CAPITULO lI: Medicién de la aportacion de las actividades culturales y creativas en la economia espafiola
2.2. Las ACC en Espafia: VAB, empleo y productividad

En este apartado se ofrece informacién adicional para Espafia. La tabla 3 presenta
informacién para la tasa de crecimiento y el peso que tiene cada uno de los ocho dominios en
los que se desagregan las ACC -a los que nos referiamos en la introduccién- sobre el total de
la economia tanto en términos de VAB como de empleo.

Ninguno de los ocho dominios alcanza un peso en el total que supere el 1 por 100.
Las participaciones mas elevadas corresponden a Medios audiovisuales y multimedia,
seguido de Libros y prensa, tanto en términos de VAB como de empleo. Entre los ailos 1995
y 2018 perdieron peso en el VAB agregado Artesania; Libros y prensa; Medios audiovisuales y
multimedia; y Publicidad. Los dos unicos que presentaron ganancias claras fueron Diserio y
Artes pldsticas y escénicas. De hecho, el VAB de tres dominios —Artesania (-1,7 por 100), Libros
y prensa (-1,3 por 100) y Medios audiovisuales y multimedia (-0,2 por 100)- se contrajo entre
1995 y 2018. Por el contrario, el VAB de Disesio creci6 a una tasa muy elevada, el 7,3 por 100
anual.

La situacidn es bastante diferente cuando se observa el empleo en lugar del VAB. Ahora,
el peso del empleo en las ACC aument6 en cinco de los ocho dominios entre los afios 1995 y
2018. Solo cay6 en Artesania; y Libros y prensa, mientras en Patrimonio cultural y natural se
mantuvo constante. Por su parte, las tasas de variacion anuales en las ACC son claramente
superiores en términos de empleo que de VAB. La tasa mayor la present6 nuevamente Disefio
(5,5 por 100), pero las Artes pldsticas y escénicas (3,6 por 100) también experimentaron un

Tabla 3.

VAB y empleo de las ACC por dominios. Espafa, 1995-2018. Peso sobre
el total de la economia y tasa de variacién

(Porcentaje)
VAB Empleo
Peso Tasa de Peso Tasa de
variacion real variacion
1995 2018 1995-2018 1995 2018 1995-2018
D1, Patrimonio cultural y natural 008 009 250 011 o1t 18
D2 Artesanfa. 004 002 - AL71 007 002 - 3,09
‘D3.Librosy prensa 093 045 - 129 1,06 075 0,03
D4 Artes pldsticas y escénicas 018 023 299 034 054 3,56
D5. Arquitecura. 013 013 217 028 030 190
‘D6.Diseio 003 010 7,26 003 006 552
.D7. Medios audiovisuales y multimedia | 0,84 061 021 068 069 160
D8. Publicidad 0,32 0,29 1,64 0,29 0,35 2,51
ACC 255 192 044 285 282 152
Total economia 100,00 100,00 2,16 100,00 100,00 1,57

Fuente: INE y elaboracién propia.
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crecimiento elevado. Artesania (-3,1 por 100) fue el inico dominio que present6 variaciones
negativas, mientras Libros y prensa (0,03 por 100) se mantuvo practicamente constante.

La tabla 4 ofrece los valores para la productividad del trabajo de las ACC en relacién
con la media de la economia que toma el valor 100. Esta variable, también denominada
productividad aparente del trabajo, se mide como cociente entre el valor ailadido y el nimero
de trabajadores; es un indicador que mide la capacidad de generar valor por cada unidad de
trabajo utilizado (nimero de ocupados). En 1995 tres dominios presentaban productividades
superiores a la media de la economia: Medios audiovisuales y multimedia (152,5) un 50 por
100 superior, Disefio (125,8) un 25 por 100, y Publicidad (116,1) un 16 por 100. En 2018
tanto solo Disefio (160,4) habia aumentado su ventaja inicial, mientras que los restantes
siete dominios presentaban productividades inferiores a la media de la economia. De hecho,
solo cuatro, Patrimonio cultural y natural; Artesania; Arquitectura; y Disefio experimentaron
variaciones positivas de productividad entre 1995 y 2018.

Tabla 4.

Productividad del trabajo de las ACC por dominios. Espafia, 1995-2018. Nivel

y tasa de variacién real, 1995-2018
(Total economia=100 y porcentaje)

1995 2018 Tasa de variacién 1995-2018

DI Patrimonio culturaly natural 7895 8031 066
D2 Artesanfa. 5647 6830 e
‘D3.Librosy prensa 9238 ¢ 5956 - 32
D4 Artes pldsticas y escénicas 5594 4309 055
D5, Arquitecura 4784 4449 027
D6.Diseno 12582 6044 L6
'D7. Medios audiovisuales y multimedia 15247 8833 78
‘D8, Publicidad 16,14 8336 08
ACC 993 6791 07
Total economia 100,00 100,00 0,58

Fuente: INE y elaboracién propia.

Por dltimo, la figura 3 presenta la evolucién temporal de las tres variables —~VAB,
empleo y productividad- en los ocho dominios a lo largo del periodo 1995-2018, tomando
como referencia el afio inicial (1995 = 100). En todos los dominios se puede observar, con
mayor o menor intensidad, aunque con perfiles distintos, los efectos de la crisis de 2007. El
panel a, referido al conjunto de las ACC, muestra el perfil mas frecuente: mayor crecimiento
del empleo que del VAB, que se traducen en caidas de la productividad. En Patrimonio
cultural y artistico (panel b) las variables VAB y empleo avanzaron al mismo ritmo, dejando
a la productividad inalterada. El dominio Artesania (panel c) cambié de rumbo de forma
dréstica a partir de 2007, con caidas sostenidas del VAB y el empleo y recuperacién de la
productividad. El dominio Libros y prensa (panel d) también sufrié con fuerza la crisis, tras un
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crecimiento importante del VAB y el empleo en el periodo previo. Artes pldsticas y escénicas
(panel e) no se vio especialmente perjudicado por la crisis, el empleo se desaceler6 y el VAB
recuperd en 2013 lo perdido en los afios previos. Como era de esperar, Arquitectura (panel f)
fue el dominio que presentd un caracter mas marcadamente ciclico, creciendo su VAB hasta
mas que triplicar en 2007 los valores de 1995, para recuperar en 2013 el nivel perdido e
iniciar la recuperacion. Disefio (panel g) es el que presenta el perfil mas interesante. El empleo
crecié con fuerza hasta el inicio de la crisis para estabilizarse después, mientras que el VAB
avanzd mas lentamente para dispararse a partir de 2009; en 2018 el VAB generado por este
dominio era cinco veces el de 1995, y la productividad habia aumentado un 60 por 100. En
el dominio Medios audiovisuales y multimedia (panel h) el empleo crecié hasta 2007, para
estabilizarse después de esta fecha, mientras el VAB se mantenia practicamente constante con
el consiguiente efecto negativo sobre la productividad. Sin embargo, los resultados para este
sector pueden estar afectados por los problemas de medida asociadas a las TIC. En Publicidad
(panel i) el empleo creci6 a lo largo del periodo, y a un ritmo superior al VAB que también
tuvo crecimientos positivos; el resultado fue la caida de la productividad.

Figura 3.

Evolucién de las ACC por dominios. Valor afiadido real, empleo
y productividad. Espana. 1995-2018
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Figura 3. (continuacién)
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Para finalizar, resulta interesante comparar lo ocurrido en los dos inicos dominios que
han experimentado ganancias claras de productividad: Artesania y Disefio porque resumen
bien lo acontecido en otros sectores de la economia esparfiola, no solo en las ACC. En el
caso de la Artesania, la productividad aumenté como consecuencia de una caida superior del
empleo que del VAB, mientras que en Disefio lo hizo por un crecimiento superior del VAB
al del empleo. Pese a que el resultado es el mismo —crecimiento de la productividad- en el
primer caso es un mal resultado mientras que en el segundo es seflal de un dinamismo que
solo se observa de forma clara en Diserio.

3. EL EMPLEO CULTURAL Y CREATIVO EN ESPANA

Como se describe en la introduccién, las ACC contribuyen al PIB y al empleo mas alla de
la actividad desarrollada en los sectores productores de esta. También impulsan la innovacién
econdmica y social en otros muchos sectores. Esta seccion valora la relevancia de las ACC
a partir de los profesionales que se dedican a realizar actividades culturales y creativas en el
conjunto de la economia, y no inicamente en el sector productor como en el apartado anterior.
Esta aproximacién ha sido considerada en distintos trabajos utilizando conceptos como el
de la clase creativa —creative class— (Florida, 2002) que, aunque criticada (Nathan, 2007),
destaca el rol de la presencia de una proporcidon importante de ocupaciones que deberian
ser clasificadas como ocupaciones culturales desde la perspectiva del crecimiento econdémico
(Boix y Lazzereti, 2011; Lazzeretti, Boix y Capone, 2008). En el mismo sentido, otros autores
insisten en que la mayor parte del empleo creativo esta fuera del propio sector. Esta es la
idea detras de los conceptos del tridente creativo (Higgs, Cunningham y Bakhshi, 2008;
Cunningham y Higgs, 2009; Cunningham 2011 y ESSnet), los creative jobs (Bakhshi, Freeman
y Higgs, 2013) o el de las creative industries (Freeman, 2010). Seguin este tltimo concepto, las
industrias creativas deberian ser definidas no a partir del producto final del sector sino de la
intensidad cultural y creativa en todos los sectores econémicos.

En esta seccion se sigue la perspectiva del denominado tridente creativo, y se define el
empleo cultural y creativo como cualquiera de las tres situaciones siguientes:

m Trabajadores que desarrollan una ocupacién relacionada con la cultura, o la creati-
vidad, y que trabajan en el sector ACC (por ejemplo, un bailarin en una compaiiia
de ballet, o un periodista trabajando en un periddico). A ellos nos referiremos como
OCC (ocupaciones relacionadas con la creatividad y la cultura) en ACC.

m Trabajadores en ocupaciones no relacionadas con la cultura o la creatividad, pero que
trabajan en sectores dedicados a estas actividades (por ejemplo, un contable en una
editorial). El acronimo utilizado para este grupo es No OCC en ACC.

m Trabajadores que desarrollan ocupaciones relacionadas con la cultura o la creativi-
dad, pero en un sector distinto al ACC (por ejemplo, un disefiador en la industria del
automovil). Este colectivo serd denominado en las lineas que siguen como OCC en
No ACC. Este tercer grupo de empleo cultural y creativo es la principal diferencia
en comparacion con la informacién de empleo de la seccion anterior.
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A vpartir de esta definicién, el esquema 1 clasifica el empleo total de la economia
distinguiendo si pertenece al sector ACC, o no estd en él (no ACC), y en cada uno de ellos
se distingue si este empleo se debe a ocupaciones relacionadas con la creatividad y la cultura
(OCC) o no (no OCCQC). El empleo cultural y creativo (ECC) serd la suma del empleo total en
el sector ACC y el empleo en OCC que se encuentra en sectores no ACC.

Esquema 1.

Taxonomia de las ocupaciones culturales y creativas segtin el sector de actividad

Actividades culturales y creativas (ACC) Actividades no culturales o creativas ~ Empleo cultural

(No ACC) y creativo (ECC)
Empleo total del sector productor de las ~ Empleo total en el resto de actividades no
actividades culturales y creativas culturales o creativas
ACC No ACC Total
Ocupaciones Ocupaciones Ocupaciones Ocupaciones OCC en todos
culturales no culturales o culturales no culturales o los sectores y No
y creativas creativas y creativas creativas OCC en las ACC
oCC No OCC OocCcC No OCC ECC
1 @ (€) 4) G)=M)+2)+(3)
Trabajadores Trabajadores Trabajadores OCC  Trabajadores no Tridente creativo
especialistas de apoyo a los en No ACC relacionados con la
especialistas cultura

Fuente: Elaboracion propia.

Los datos utilizados en esta seccion provienen de la Encuesta de Poblacion Activa del
INE, por lo que estan limitados unicamente al caso espaiiol. Esta informacion estd disponible
hasta el afio 2020, dos mas que en la seccion anterior. Sin embargo, dado que en el afio 2011
se produce un cambio en la clasificaciéon de ocupaciones de la CNO-95 a la CNO-11 (ISCO
88 a la ISCO 08), los datos solo estan disponibles desde 2011. Aunque los datos proceden
de la Encuesta de Poblacién Activa, se han ajustado para que sean compatibles con los de la
seccion anterior, basados en datos de la Contabilidad Nacional. En otros términos, se toman
los valores de la Contabilidad Nacional como la referencia.

La clasificaciéon de ocupaciones utilizada se basa principalmente en los trabajos de
OCDE-Unesco, la Comisiéon Europea y el Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte
(CULTURABase), entre otros. Se consideran como ocupaciones culturales y creativas
las siguientes: arquitectos, urbanistas, ingenieros gedgrafos, topdgrafos y disefiadores
(Clasificacion Nacional de Ocupaciones, CNO, 245, 248); archivistas, bibliotecarios,
conservadores y afines (291); escritores, periodistas y lingiiistas (292); artistas creativos e
interpretativos (293); técnicos y profesionales de apoyo en actividades culturales, artisticas
y culinarias; empleados de bibliotecas y archivos (373, 421); artesanos (761); y oficiales y
operarios de las artes graficas (762).
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La figura 4 muestra en el panel a el peso del ECC y de sus componentes en el total de
empleo. El ECC ha representado el 4,2 por 100 del empleo total en la economia a lo largo
del periodo, siendo un porcentaje estable. Sin embargo, es significativo que la contribucion
estable de este tipo de empleo se debe a un comportamiento diferencial de sus componentes.
El empleo OCC aumenta su peso en el empleo total, tanto el que se sitiia dentro de las ACC,
como especialmente el empleo fuera de las ACC. De hecho, la estabilidad del peso del ECC a
lo largo de los afnos se debe a que la disminucién de los ocupados que no se dedican a las OCC
en las ACC es compensada con el crecimiento de las OCC, tanto en las ACC como en las No
ACC. Es también llamativo que fuera del sector de las ACC exista un numero de trabajadores
que se dedican a OCC (1,32 por 100 del empleo total de la economia en 2020) similar, incluso
algo superior, al que existe dentro del propio sector (1,25 por 100).

Figura 4.
Evolucién del ECC. Espafia, 2011-2020

a) Peso del ECC sobre el empleo total (porcentaje)
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Fuente: Elaboracién propia.
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En el panel b de la figura 4 se muestra la evoluciéon del empleo, pero calculado como
un numero indice con base 100 el afio inicial (2011). En la figura se distingue claramente la
distinta evolucién del empleo ECC: disminucion continua de los no OCC dentro de las ACC,
pero incremento de las OCC en el propio sector ACC, particularmente desde 2015. E1 OCC
fuera del sector ACC crecié muy intensamente entre 2014 y 2017, estabilizandose en los afos
siguientes. Es particularmente interesante que en 2020 el empleo OCC fuera de las ACC ha
crecido, pese a las condiciones de la pandemia de la COVID-19, mientras en el resto de los
grupos no. Es decir, en la situacion de paralisis de la actividad econdmica, el empleo en OCC
fuera de su sector ha mostrado una resiliencia mayor, e incluso ha crecido. En cualquier caso,
la evolucién del empleo durante la pandemia tendra que ser reevaluada una vez finalicen las
medidas de apoyo al mismo (los ERTE, apoyo a los auténomos, etc.).

El ECC se concentra (tabla 5) fundamentalmente en las ocupaciones relacionadas con
los Arquitectos, urbanistas, ingenieros geografos, topografos y disefiadores (0,94 por 100
del empleo total en Espafia en 2020), tanto en el sector ACC (0,3 por 100) como fuera de
él (0,64 por 100). También destacan los Escritores, periodistas y lingtiistas (0,43 por 100),
concentrados fundamentalmente en el sector ACC, y los Técnicos y profesionales de apoyo
en actividades culturales, artisticas y culinarias, empleados de bibliotecas y archivos (0,46 por
100). En este ultimo sector se observan mas empleados fuera de las ACC (0,26 por 100) que
en el propio sector (0,17 por 100).

Entre 2011 y 2020 el crecimiento medio anual fue 5,6 veces superior en las OCC (1,93
por 100) que en el resto de las ocupaciones de la economia (0,34 por 100), lo que indica el
dinamismo de este tipo de ocupaciones, como ya se advirtié. Es llamativo que el dinamismo
de las OCC fue, en general, mayor en todas las OCC fuera del sector ACC que en él, salvo
en dos de las ocupaciones consideradas (artistas, creativos e interpretativos; y artesanos). El
mayor crecimiento en los sectores no ACC se observé en los Técnicos de apoyo en actividades
culturales, artisticas y culinarias, empleados de bibliotecas y archivos (5,01 por 100); en los
Arquitectos, urbanistas, ingenieros gedgrafos, topdgrafos y disefiadores (4,61 por 100) y en
los Escritores, periodistas y lingiiistas (3,77 por 100).

Las columnas del panel a de la tabla 6 muestra el peso que las OCC representan sobre
el total de empleo de la economia por sectores de actividad. Como ya se ha comentado, las
OCC representaron en 2020 el 2,6 por 100 del empleo total. Esta aportacion al empleo total se
concentrd en unos sectores concretos de actividad. Las Actividades profesionales cientificas
y técnicas concentraron el 0,8 por 100, seguido de las Actividades artisticas, recreativas de
entretenimiento (0,5 por 100). En tercer lugar, se sitia la industria manufacturera (0,4 por
100), seguida de la Informacion y comunicaciones (0,3 por 100). Estas industrias concentran
buena parte de los dominios de las ACC?, pero tal y como se acaba de mostrar, las OCC fuera
de los dominios ACC son tan importantes como dentro de los propios dominios.

> Las ACC se distribuyen entre los sectores de la Industria manufacturera (dominios de la artesania, las artes grafi-
cas, la fabricacion de instrumentos musicales y la reproduccién de soportes grabados), en el comercio (comercio
al por menor de articulos culturales y recreativos), en la informacién y comunicaciones (edicién de libros y
actividades cinematograficas), en las actividades profesionales (traduccion e interpretacion, fotografia, arquitec-
tura, disefio y publicidad), y en las actividades artisticas, recreativas y de entretenimiento (patrimonio cultural,
actividades de creacidn, artisticas y de espectaculos).
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Tabla 5.

Peso del empleo en las subocupaciones OCC sobre el empleo total por sector
(ACC, no ACCy total) y tasa de variacién. Espaiia, 2011 y 2020

(Porcentaje y tasa de variacién media anual)

ACC No ACC Total actividades
(Resto de actividades)
2011 2020 Tasa de 2011 2020 Tasa de 2011 2020 Tasa de
variacion variacion variacion
2011-2020 2011-2020 2011-2020
Ocupaciones Culturales
yGravas0CQ) M LB 078 LS 43236 w257 1%
1. Arquitectos, urbanistas,
ingenieros gedgrafos, 0,28 0,30 1,41 0,44 0,64 4,61 0,71 0,94 3,47
L topogrfosydisebadores
2. Archivistas, bibliote-
carios, conservadores 0,04 0,04 -1,03 0,06 0,06 -0,97 0,11 0,09 -0,99

3. Escritores, periodistas y
lingiiistas

4. Artistas, creativos e
interpretativos

5. Técnicos y profesionales
de apoyo en actividades
culturales, artisticas
y culinarias, emplea-
dos de bibliotecas y
archivos

0,16 0,17 1,01 0,17 0,26 5,01 0,33 0,43 3,20

7. Oficiales y operarios de

las artes graficas

Total empleo 3,15 2,79 -0,97 96,85 97,21 0,42 100,00 100,00 0,38

Fuente: INE y elaboracién propia.

Las mayores variaciones en el peso de las OCC entre 2011 y 2020 se observan en sectores
en los que la presencia de OCC es muy reducida, llegando a los dos digitos. En los sectores en
los que mas ocupados concentran las OCC el crecimiento ha sido superior al del conjunto
de la economia, particularmente en las Actividades profesionales y cientificas (3,2 por 100),
en las Actividades artisticas, recreativas y de entretenimiento (3,4 por 100), Informacién y
comunicaciones (1,5 por 100), y en la industria manufacturera y extractiva (1,0 por 100).

Por tanto, las OCC se concentran en unos grupos concretos de actividad y, aunque en
ellos se incluyen buena parte de los dominios ACC, no todo el empleo en OCC se corresponde
unicamente a estos. En otras ramas de actividad el empleo en OCC también es relevante, y
ademas avanza a buen ritmo. Se puede analizar no solo la distribucién del empleo en OCC
por sectores, sino también cdmo estas ocupaciones han penetrado en cada uno de ellos. En el
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Tabla 6.

Distribucién porcentual del empleo en las OCC por sectores,
y penetracién sectorial de las OCC. Espana, 2011 y 2020

(Porcentaje, tasa de variacién media anual y variacién en puntos porcentuales)

Peso sobre el Tasa de Intensidad sectorial: peso del
empleo total de la - variacién empleo OCC sobre el empleo
economia del sector
Variacion
2011 2020 2011-2020 2011 2020 (puntos
porcentuales)
A ____Aricultura, ganaderfa, silviculturay pesca 0,00 0,00~ -1920 0,10 001 _ -0,08
.B-C __Industria manufacturera ¢ industrias extractivas__ 041 ___ 043 098 367 423 0,56 ___.
Suministro de energfa eléctrica, gas, vapor
DE 7 aire acondicionado; Suministro de agua; 0,00 0,00 12,90 034 009 025

actividades de saneamiento, gestién de
residuos y descontaminacién

Comercio al por mayor y al por menor;
reparacién de vehiculos de motor

G-I . . 0,14 0,21 4,45 0,48 0,73 0,24
y motocicletas; transporte y almacenamiento;

,,,,,,, hosteleris e e e
T informacion y comunicaciones | 029 033 Ls4 1250 1176 074
K .. Actividades financierasy de seguros ! 0,00 002 ~ 1526 021 082 060
L Actividades inmobiliarias ! 0,00 001 1968 019 077 057

M /\/CtlYldadCS profesionales, cientificas y 0.63 0.80 3.15 12,82 1457 1,75
,,,,,,, S

N Actividades administrativas y servicios 0.01 0.02 11,99 012 026 0.15

auxiliares

7777777 Administracién pablica y defensas seguridad
O-Q  social obligatoria; educacién; actividades 0,30 0,21 -3,57 1,41 091 -0,50
sanitarias y de servicios sociales

Actividades artisticas, recreativas y de
R-T  entretenimiento; reparacién de articulos 0,35 0,45 3,41 4,06 5,36 1,30
de uso doméstico y otros servicios

Total empleo 100,00 100,00 0,38

Fuente: INE y elaboracién propia.

panel b de la tabla 6 se muestra el peso del empleo que se dedica a estas ocupaciones sobre el empleo
total sectorial, en lugar de en el del conjunto de la economia. En 2020 la mayor penetracién
de las OCC se da en las Actividades profesionales, cientificas y técnicas en las que el 14,6 por
100 de empleo tiene ocupaciones relacionadas con las OCC. El segundo sector con mayor
penetracion de las OCC es el de la Informacién y comunicaciones con un 11,8 por 100.
Ya con menor penetracion se encuentran los de las Actividades artisticas, recreativas y de
entretenimiento (5,4 por 100) y las industrias manufactureras y extractivas (4,2 por 100). En
el resto de los sectores la penetracion es menor, no llegando al 1 por 100 en todos ellos, salvo
en el de la construccion, que alcanza el 1,7 por 100.
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En todos los sectores de actividad, salvo en el primario, en el energético, en el de la
Informacién y comunicaciones®, y en la Administracién publica, defensa, educaciéon y sanidad,
la penetracion de las OCC ha aumentado entre 2011 y 2020, aunque solo ligeramente. El sector
en el que mas ha aumentado ha sido el de las actividades profesionales, cientificas y técnicas
(1,8 puntos porcentuales), v en las actividades artisticas, recreativas y de entretenimiento
(1,3 puntos porcentuales). El crecimiento de la penetracién también ha sido superior al
de la media de OCC en la industria manufacturera (0,6 pp.), las actividades financieras y de
seguros (0,6 pp.) y las actividades inmobiliarias (0,6 pp.).

Una pregunta que cabe plantear es si los sectores de actividad se estdn haciendo mas
homogéneos o heterogéneos en cuanto ala penetracion delas OCC en su empleo. Enla medida

Figura 5.
Coeficiente de variacién de la penetracién sectorial de las OCC, Espafia, 2011-2020

(Peso en el empleo OCC / empleo en el sector)
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Nota: Los sectores de actividad considerados son: A: Agricultura, ganaderfa, silvicultura y pesca; B-C:
Industria manufacturera e industrias extractivas; D-E: Suministro de energia eléctrica, gas, vapor y aire
acondicionado; Suministro de agua; actividades de saneamiento, gestién de residuos y descontamina-
cién; F: Construccidn; G-I: Comercio al por mayor y al por menor; reparacion de vehiculos de motor y
motocicletas; transporte y almacenamiento; hostelerfa; J: Informacién y comunicaciones; K: Actividades
financieras y de seguros; L: Actividades inmobiliarias; M: Actividades profesionales, cientificas y técnicas;
N: Actividades administrativas y servicios auxiliares; O-Q: Administracién publica y defensa; seguridad
social obligatoria; educacién; actividades sanitarias y de servicios sociales; O-Q: Administracién publi-
ca y defensa; seguridad social obligatoria; educacién; actividades sanitarias y de servicios sociales; R-T:
Actividades artisticas, recreativas y de entretenimiento; reparacién de articulos de uso doméstico y otros
servicios

Fuente: INE y elaboracién propia.

¢ En el sector de la Informacion y comunicaciones se ha comprobado que el empleo cultural y creativo creci6 a
una tasa media anual del 1,54 por 100. Sin embargo, este crecimiento no ha sido suficiente como para superar el
crecimiento del resto de ocupaciones, especialmente las asociadas a las TIC. De hecho, el resto de ocupaciones del
sector crecieron a una tasa media anual del 2,32 por 100, por lo que la penetracion de las OCC ha disminuido.
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en que, como se ha constatado, el empleo en las OCC ha crecido mas que el resto del empleo,
mayor homogeneidad serd indicativo de que la cultura y la creatividad estd penetrando de
forma generalizada, y confirmaria la hipétesis de que este tipo de actividades generan efectos
mas alld del propio sector al ser aplicables en multitud de procesos productivos. Si estos
divergen sera sefal de que esta mayor penetracion global se estd concentrando tinicamente
en unas ramas de actividad. En la figura 5 se muestra la evolucion del coeficiente de variacién
de la penetracion sectorial de las OCC. Se comprueba claramente que hasta 2016 los sectores de
actividad se hicieron mds homogéneos en cuanto al porcentaje del empleo que se dedicaba
a OCC, pues el coeficiente de variacion se redujo un 11 por 100, pero desde entonces ha
revertido esa tendencia, creciendo un 7 por 100. Por tanto, no se observa un patrén claro en la
convergencia sectorial en la penetracién de las OCC. Aunque en el conjunto del periodo existe
menor dispersion, en los ultimos afios se observa que la homogeneizacion de la penetracién
de los aflos anteriores ha ido revertiéndose. En la medida que suele considerarse que las
OCC tienen capacidad para dinamizar el crecimiento de la productividad, la innovacién, y
la generacion de valor en todos los sectores de actividad, el hecho de que se haya frenado la
convergencia entre sectores de la penetracion de estas actividades no es una buena noticia.

4. CONCLUSIONES

Este capitulo tiene por objeto profundizar en el conocimiento de las ACC utilizando
una base de datos elaborada recientemente (Mas, Fernandez de Guevara y Robledo, 2021)
que contiene informacion de la penetracion de las ACC desde 1995 hasta la actualidad para
estas actividades en Espaiia, en los paises de la UE-15, en otros paises europeos (Polonia,
Hungria y Chequia), Estados Unidos, y cinco paises asidticos, especialmente China. En su
elaboracién se ha considerado el maximo nivel de desagregacién sectorial que permitan las
estadisticas incluyendo los sectores que suelen asociarse en distintas clasificaciones de las ACC.
La informacién ofrecida también muestra la desagregaciéon del empleo de cada sector de
actividad, permitiendo distinguir aquel que se debe a ocupaciones culturales y creativas del
resto. La principal virtud de esta base de datos es que, por un lado, la informacién producida
se ancla a los agregados proporcionados en la Contabilidad Nacional, tanto en el ambito
nacional como en las comparaciones internacionales. Esto garantiza que las comparaciones
sean robustas desde el punto de vista metodologico y que puedan ser combinadas con
garantias con otras magnitudes del sistema de cuentas nacionales.

El recorrido realizado, nos permite extraer rasgos de interés que se resumen a
continuacion. El VAB de las ACC se concentraba en 2018 en Estados Unidos, China y la UE,
por este orden. La situacion actual es el resultado de la pérdida del liderazgo que ostentaba la
UE en 1995 vy, sobre todo, las enormes ganancias experimentadas por China. Practicamente
todos los paises de la UE-15 perdieron posiciones en el ranking internacional entre 1995 y
2018, incluida Espana. Desde la perspectiva del reparto internacional del empleo en ACC, la
estabilidad en las posiciones es la nota dominante. China, concentraba en 2018 la mitad del
empleo internacional, el doble que la UE-18, y el triple que Estados Unidos. Dentro de los
paises individualmente considerados, el peso de las ACC oscila entre el 1 por 100 y el 4 por
100. El peso de la producciéon de las ACC en el VAB agregado ha descendido en practicamente
todos ellos. Sin embargo, en términos de empleo solo en la UE-15 puede considerarse un
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fendmeno general. Estados Unidos es el lider indiscutible en productividad por ocupado en
las ACC; en 2018 practicamente doblaba a la de la UE-18 y cuadruplicaba la de China.

En lo que se refiere a Espaiia, su peso en el VAB y el empleo internacional la situa en
una posicién intermedia, tras Alemania, Francia e Italia. Como ellos, también ha perdido
peso entre 1995 y 2018. Por otra parte, el peso en Espaiia de las actividades ACC en el VAB
y el empleo total se encuentra por debajo de la media de la UE-15. Sin embargo, entre 1995 y
2018 el empleo en estas actividades ha crecido practicamente el doble que el VAB. Como
consecuencia de lo ocurrido con el VAB y el empleo, la productividad por ocupado, que en
1995 era superior a la media de la UE-15, en 2018 se situaba por debajo después de caer a tasas
anuales del -1,1 por 100.

Las informaciones anteriores permiten concluir que la evolucién del VAB generado por
las ACC ha sido menos dinamica que la del conjunto de la economia; que la mayoria de los
dominios han perdido peso, con la excepcion de Diserio y Artes pldsticas y escénicas, aunque
en menor medida. En términos de empleo, la evolucién no ha sido tan decepcionante, ya que
siete de los ocho dominios experimentaron variaciones positivas, y cinco de ocho ganaron
peso en el empleo agregado. Como consecuencia, el comportamiento de la productividad ha
sido muy mediocre. En 2018 tan solo el Disefio tenia una productividad por ocupado superior
a la media de la economia, mientras que Medios audiovisuales y multimedia; y Publicidad
habian perdido la ventaja con la que contaban en 1995.

Por su parte, la evolucién temporal de las tres variables, VAB, empleo, y productividad por
ocupado a lo largo del periodo analizado refleja un patrén ciclico similar, aunque no idéntico,
al del conjunto de la economia espafiola: crecimiento del VAB y el empleo en la primera parte
del periodo, retrocesos en ambas variables como consecuencia de la crisis, y recuperacién
posterior. De los ocho dominios considerados solo Disefo ha tenido un comportamiento
claramente positivo, mientras no se descarta que la evolucién, menos positiva de lo esperado,
de Medios audiovisuales y multimedia pueda tener su origen en los conocidos problemas de
medida asociados a las TIC a los que se estan enfrentando los actuales Sistemas de Cuentas
Nacionales.

Por su parte, el andlisis realizado por ocupaciones permite aportar informacién
adicional a la perspectiva del analisis del sector de las ACC. Las ocupaciones culturales y
creativas crecieron intensamente entre 2011 y 2020, muy por encima de lo que lo hizo el
empleo del conjunto de la economia. Las ocupaciones OCC fuera del sector ACC crecieron
e incluso mas que las ocupaciones no OCC dentro del propio sector ACC. Esto indica que el
dinamismo de este tipo de actividades no ha de abordarse unicamente desde una perspectiva
de su sector productor, sino desde una perspectiva mas amplia que ponga el foco en
la penetracién de la cultura y la creatividad en todos los sectores de actividad. De hecho, la
informacion presentada indica que el peso de los trabajadores que se dedican a ocupaciones
creativas y culturales fuera del sector productor ACC (1,32 por 100) es superior incluso al
que se observa en el mismo (1,25 por 100). Ademas, entre 2011 y 2020 el crecimiento medio
anual fue 5,6 veces superior en las OCC (1,93 por 100) que en el resto de las ocupaciones de
la economia (0,34 por 100).

77



El analisis por tipo de ocupaciones indica que en el ECC se concentra fundamentalmente
las ocupaciones relacionadas con los Arquitectos, urbanistas, ingenieros gedgrafos, topégrafos
y diseniadores (0,94 por 100 del empleo total en Espaiia en 2020), los Técnicos y profesionales
de apoyo en actividades culturales, artisticas y culinarias, empleados de bibliotecas y archivos
(0,46 por 100) y en Escritores, periodistas y lingiiistas (0,43 por 100). En los dos primeros
sectores, incluso el numero de ocupados fuera del sector ACC es superior al de este.

La mayor penetracion de las OCC se da en el sector de las Actividades profesionales,
cientificas y técnicas, y en el de la Informacién y comunicaciones, lo que refuerza la idea de que
las OCC estan relacionadas y son complementarias con las TIC y con la innovacion. Ademas,
en practicamente todos los sectores de actividad la penetracion OCC aument6 entre 2011 y
2020, aunque solo ligeramente. Los sectores de actividad convergieron en la intensidad de la
penetracion de las OCC entre 2011 y 2016, pero desde entonces han comenzado a divergir, lo
que resulta preocupante si se tiene en cuenta el potencial papel dinamizador de la innovacién
de este tipo de actividades.
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ANEXO

Cuadro A.1.
Definiciones de actividades culturales y creativas (ACC)

NACE  Clasifi-  ESSnet-  European UK UNESCO  Ministerio

Rev.2  cacién  Culture Cluster DCMS de Cultura y
propuesta Observatory Deporte de
(ECO) Espana

Impresion de periédicos 1811 X X X - - X
Otras actl\’nfjades de impresion 1812 X X X . ) X
y artes graficas
Servicios dg preimpresion 1813 X ) X } ) X
y preparacion de soportes
Encugdernaaon y servicios 1814 X ) X ) ) X
relacionados con la misma
Reproduccién de soportes grabados 1820 X X X - - X
Fab‘rllca-aon de ordenadores y equipos 2620 X
periféricos
Fabricacion de productos electrénicos 2640 . . . . . X (p)
de consumo
Fabricacion de instrumentos
de éptica y equipo fotografico 2670 ) ) ) ) ) X(®)
Fabricacion de soportes magnéticos 2680 ) } X ) ) X (p)
y Opticos
Fabnlcaaon 'de'artlculos de joyeria 3212 X } . X X X
y articulos similares
Fabr'lcacmn de instrumentos 3220 X X X . X X
musicales
Reparacién de otros equipos 3319 - - - - - X (p)
Intermediarios del comercio 4610 - - - - - X (p)
Comercio allpgr mayor de aparatos 4643 . ) . . X X (p)
electrodomésticos
Cqmercio al por mayor d'e pgrcelana, 4644 . . . . X .
cristaleria y articulos de limpieza
Comercio al ppor mayor Qe productos 4645 . . . . X )
de perfumeria y cosmética
Comerglo gl por mayor de productos 4646 . . . . X )
farmacéuticos
Comercio al por mayor de muebles,

PR 4647 - - - - X -
alfombras y aparatos de iluminacién
Comerc_lolal por mayor de articulos 2648 . ) . . X X
de relojeria y joyeria
Comercio al por mayor de otros 2649 . } . ) X X (0)

articulos de uso doméstico

Comercio al por mayor de
ordenadores, eq. periféricos y prog. 4651 X (p)
informaticos

Comercio al por mayor de eq.
electrénicos y de telecomunicaciones 4652 - - - - - X (p)
y componentes
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Cuadro A.1. (continuacién)

Definiciones de actividades culturales y creativas (ACC)

NACE  Clasifi-  ESSnet-  European UK UNESCO  Ministerio

Rev.2  cacion Culture Cluster DCMS de Cultura y
propuesta Observatory Deporte de
(ECO) Espafna

Comercp a] por mayor 2690 . } ) ) } X ()
no especializado
Otro comercio al por menor en
establecimientos no especializados 479 ) ) ) ) ) X(P)
Comercio al por menor de
ordenadorgs, equipos periféricos y 4741 X (p)
programas informaticos en
establecimientos especializados
Comercio al por menor de eg. de 4742 ) ) . ) . X (p)

telecomunicaciones en establec. espec

Comercio al por menor de equipos

de audio y video en establ. 4743 - - - - - X
especializados

Comercio al por menor de muebles,
aparatos de iluminacién y otros

articulos de uso doméstico en 4759 B - - - - X (p)
establecimientos especializados
Comercio al por menor de libros 4761 X X X i X «

en establecimeintos especializados

Comercio al por menor de periédicos
y articulos de papeleria en 4762 X X X - X X (p)
establecimientos especializados

Comercio al por menor de grabacio-
nes de musica y video en estableci- 4763 X X X - X X
mientos especializados

Comercio al por menor de
articulos deportivos en 4764 X - - - - -
establecimientos especializados

Comercio al por menor de juegos
y juguetes en establecimientos 4765 X - - - - -
especializados

Comercio al por menor de articulos
de relojeria y joyeria en 4777 - - - - - X
establecimientos especializados

Otro comercio al por menor de art.
nuevos en est. especializados

Comercio al por menor de articulos
de segunda mano en 4779 - - - - X X (p)
establecimientos especializados

Comercio al por menor de otros
productos en puestos de venta 4789 - - - - - X (p)
y en mercadillos

Comercio al por menor por
correspondencia o internet

Otro comercio al por menor no
realizado ni en establecimientos, ni 4799 - - - - - X (p)
en puestos de venta ni en mercadillos

82



CAPITULO lI: Medicién de la aportacion de las actividades culturales y creativas en la economia espafiola

Cuadro A.1. (continuacién)

Definiciones de actividades culturales y creativas (ACC)

NACE  Clasifi-  ESSnet-  European UK UNESCO  Ministerio

Rev.2  cacion Culture Cluster DCMS de Cultura y
propuesta Observatory Deporte de
(ECO) Espafna
Transporte iqterurbano de pasajeros 2910 . ) ) . X )
por ferrocarril
Transporteportaxi 4932 . S, SR S S
Otros tlpos de transporte terrestre 4939 B ~ ~ ~ X ~
de pasajeros n.c.o.p.
. Transporte maritimo de pasajeros ____ _ 5010 - T R R SR
_Transporte aéreo de pasajeros S0 R, DR R SR
Hoteles y alojamientos similares 310 - T R D SR
Campings y aparcamientos para 5530 ) . . . X .
A S ..
(Edidondelibros . SLLU. X o X o X o XX X
Edmpn dg directorios y guias 5812 X . . X ) .
(dedirecciones postales ...
Edicion de periddicos 5813 X X X X X X
[Edidénderevistas B4 X X o] X o XX X
 Otras actividades editoriales 819 2 X ] X XX Xb .
Edicion de videojuegos 821 X o X o X o XX X
Edicion de otros programas 5829 ) } X X X X

informaticos

Actividades de produccién
cinematograficas, de video y de 5911 X X X X X X
programas de television

Actividades de postproduccion
cinematografica, de video y de 5912 X X X X X X
programas de television

Actividades de distribucion
cinematografica, de video y de 5913 X X X X X X
programas de television

Actividades de exhibicion
cinematografica

Actividades de grabacion de sonido
y edicién musical

Actividades de programacién

S ) 6020 X X X X X X
Jyemisiondetelevision ..
{-\ctmdgdes de programacion 6201 . ) X X ) X
normatica
Acnwdgoﬂes de consultoria 6202 . ) . X . )
informatica
Portales web 6312 - - X - X X
Act|V|dAa§ies de las agencias 6391 X X X . X X
denoticias
Otros servicios de informacion n.co.p. 6399 X - - X X
. Relaciones publicas y comunicacion 7021 Ll R X T
Servicios técnicos de arquitectura 7111 X X X X X X
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Cuadro A.1. (continuacién)

Definiciones de actividades culturales y creativas (ACC)

NACE  Clasifi-  ESSnet-  European UK UNESCO  Ministerio

Rev.2  cacion Culture Cluster DCMS de Cultura y
propuesta Observatory Deporte de
(ECO) Espafna

Servicios técnicos de ingenieria
y otras actividades relacionadas con 7112 - - - - X -
el asesoramiento técnico

Investigacién y desarrollo

experimental en ciencias sociales 7220 - - - - X -
y humanidades

Agencias de publicidad 7311 X X X X X X
SeI’VIACIOS de repre§ent§IC|on de 7312 ) . X X X X
medios de comunicacién

Actividades de disefio especializado 7410 X X X X
Actividades de fotografia 7420 X X X X X X
Actlwdades‘ ’de traduccion e 7430 X X X X . X
interpretacion

Qtras: 'act|V|da,de§ profesionales, 7490 ) } . ) ) X (p)
cientificas y técnicas

Alquiler de articulos de ocio 7721 X . . . X .

y deportivos

Alquiler de cintas de video y discos 7722

Alquiler de otros efectos personales

y articulos de uso doméstico 7729 X ) . ) ) X ()
Ac]tnvndades de agencias de coloca- 7810 ) ) ) . ) X (p)
cion

Actividades de las agencias de viajes 7911 - - - - X -
Act’|V|'dades de los operadores 7912 B ) B B X )
turisticos

Otros servicios de reservas y

actividades relacionadas con los mismos 220 ) ) ) ) X X (P
Actividades generales de

la administracién publica 841 ) ) ) ) ) X )
Regulacién de las actividades

sanitarias, educativas, culturales y otros 8412 ) ) ) ) ) X ()
Educacu?n secundaria técnica 8532 . . . . X .
y profesional

Educacion postsecundaria no terciaria 8541 - - - - X -
Educacion terciaria 8542 - - - - X -
Educacion deportiva y recreativa 8551 - - - X -
Educacion cultural 8552 - X X X X (p)
Artes escénicas 9001 X X X X X
Act|,\/|§iades auxiliares a las artes 9002 X X X X X X
escénicas

Creacion artistica y literaria 9003 X X X X X X (p)
Gestion de salas de espectaculos 9004 X X X X X X
Actividades de bibliotecas y archivos 9101 X X X X X X
Actividades de museos 9102 X X X X X X
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Cuadro A.1. (continuacién)

Definiciones de actividades culturales y creativas (ACC)

NACE  Clasifi-  ESSnet-  European UK UNESCO  Ministerio

Rev.2  cacion Culture Cluster DCMS de Cultura y
propuesta Observatory Deporte de
(ECO) Espafna
Gle§t|on de lugares y edificios his- 9103 X X X } X X
toricos
Actividades de los jardines botanicos,
parques zooldgicos y reservas 9104 X - - - X X
naturales
Actividades de juegos de azary 9200 ) . . . X .
PSS
Gestion de instalaciones deportivas 9311 - - - - X -
Actividades de los clubes deportivos 9312 - - - _ - X -
Actividades de los gimnasios 9313 - - - - X -
Actividades de los parques de atrac-
. . 9321 - - - - X -
ciones y los parques teméticos
Otras ac?nvnplades recreativas y de 9329 ) . ) . X .
entretenimiento
Otras actividades asociativas n.c.o.p 9499 - - - - - X (p)
Rep.a,ra'aon de ordenadores y equipos 9511 ) ) . ) ) X (p)
periféricos
Reparacion de aparatos electrénicos . } . ) )
de audio y video de uso doméstico 921 X ()
Actividades de mantenimiento fisico 9604 - - - - X -
Otros servicios personales n.c.o.p. 9609 - - - - X -

Nota: (p) indica actividades vinculadas de forma parcial.
Fuente: Elaboracién propia.
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Cuadro A.2.
Dominios culturales por actividad econémica. Clasificacién ACC utilizada

Dominios culturales y sectores de actividad NACE Rev. 2
DOMINIOS ACC (D1 a D8)
D1. PATRIMONIO CULTURAL Y NATURAL

Actividades de bibliotecas, archivos, museos y otras actividades culturales 91
”””” Actividades de bibliotecas y archivos 9101
”””” Actividades de museos o102
”””” Gestion de lugares y edificios histéricos 9103
”””” Actividades de los jardines botanicos, parques, zooldgicos y reservas naturales 9104
D2. ARTESANIA
Fabricacién de articulos de joyeria y articulos similares 3212

D3. LIBROS Y PRENSA

Artes graficas y servicios relacionadas con las mismas 181
”””” Impresién de periédicos g1
”””” Otras actividades de impresién y artes gréficas 1812
”””” Servicios de preimpresion y preparacion de soportes 1813
”””” Encuadernacion y servicios relacionados con la misma 1814

Comercio al por menor de libros, periddicos y articulos de papeleria en establecimientos

especializados 4761-4762
”””” Comercio al por menor de libros en establecimientos especializados 4761
”””” Comercio al por menor de periodicos y articulos de papeleria en establecimientos -

especializados
“Edicion de libros, periddicos y otras actividades editoriales ss1
””””” Edicion de lbros ~~ sm
””””” Edicion de directorios y guias de direccion postales 5812
”””” Edicion de periodicos 5813
”””” Edicién de revistas . sa
”””” Otras actividades editoriales 5819
Otros servicios de informacion 639
”””” Actividades de las agencias de noticas 6@
”””” Otros servicios de informacion ncop. 6399
Actividades de traduccién e interpretacion 743

D.4. ARTES PLASTICAS Y ESCENICAS
Fabricacién de instrumentos musicales 3220
Actividades de fotografia 2
Actividades de creacion, artisticas y espectaculos 0
”””” Artes escénicas o001
”””” Actividades auxiliares a las artes escénicas 9002
”””” Creacién artistica y literaria 903
”””” Gestion de salas de espectaculos 9004

D.5. ARQUITECTURA
Servicios técnicos de arquitectura o

D.6. DISENO
Actividades de disefio especializado 2
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Cuadro A.2. (continuacién)

Dominios culturales por actividad econémica. Clasificacién ACC utilizada

Dominios culturales y sectores de actividad NACE Rev. 2

DOMINIOS ACC (D1 a D8)

D.7. MEDIOS AUDIOVISUALES Y MULTIMEDIA

Actividades cinematogréficas, de video y programas de television, grabacion de sonido y

edicion musical; actvidades de programacion y emision de radioy elevisien %
Actividades cinematogréficas, de video y programas de television, grabaciéon de 59
sonido y edicién musical
Actividades cinematogréficas, de video y programas de television 591
Actividades de produccion cinematogréficas, de video y de programas 5911
e Metelevision
Actividades de postproduccion cinematografica, de video y de progra- 5912
mas de television
Actividades de distribucion cinematogréfica, de video y de programas 5913
e Metelevision .
Actividades de exhibicién cinematogréfica 5914
Actividades de grabacién de sonido y edicién musical 592
Actividades de programacién y emision de radio y television 60
Actividades de radiodifusion 601
Actividades de programacién y emision de television 602

Comercio al por menor de grabaciones de musica y video en establecimientos especia-
lizados; Comercio al por menor de articulos deportivos en establecimientos especializa- 4763-4765
dos; Comercio al por menor de juegos y juguetes en establecimientos especializados

Comercio al por menor de grabaciones de musica y video en establecimientos

,,,,,,, especilizados ...
Comercio al por menor de articulos deportivos en establecimientos especializados 4764
77777 Comercio al por menor de juegos y juguetes en establecimientos especializados 4765
Alquiler de efectos personales y articulos de uso doméstico o
77777 Alquiler de articulos de ocioy deportivos 7210
77777 Alquiler de cintas de video y discos 12
77777 Alquiler de otros efectos personales y articulos de uso doméstico 7729
D.8. PUBLICIDAD
Agencias de publicidad B

Fuente: Elaboracién propia.
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CAPITULO 1l

Cultura, patrimonio y turismo: situacion
y perspectivas de un sector estratégico

Luis César Herrero Prieto
Mafalda Gomez Vega

El objetivo de este trabajo es la evaluacién del modelo de turismo cultural en Espafia
y los desafios que se presentan frente a la incidencia de la pandemia COVID-19. Se estudia,
primero, la evolucién y las principales caracteristicas del mercado turistico cultural con los
datos disponibles hasta el momento. Posteriormente se aborda un analisis de la competitividad
de las regiones espaiiolas como destinos de turismo cultural y los factores que la determinan a
medio plazo. Por tltimo, se plantea un analisis de la situacién del sector tras la crisis sanitaria
y las perspectivas de futuro. Los resultados muestran que el turismo cultural en Espaia tiene
un peso relevante y en clara progresion hasta el shock de 2020, y que los destinos mas eficientes
son, en parte, alternativos a las dreas mds masificadas y especializadas en turismo vacacional.
La competitividad esta determinada por la dotacion de atractivos culturales y naturales, pero
también por la existencia de una vida cultural activa y una industria cultural amplia y diversa.
Este resultado hace que el sector de turismo cultural en nuestro pais muestre una mayor
resiliencia y mejor preparacion para los desafios planteados por la actual pandemia.

Palabras clave: turismo cultural, eficiencia turistica, destinos turisticos, pandemia
COVID-19.

JEL classification: L83, Z11, Z30.
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1. INTRODUCCION

Las relaciones entre cultura, patrimonio y turismo han sido abordadas por la literatura
economica desde distintas perspectivas, pero desde el punto de vista economico, se sintetizan
en el estudio de una forma concreta de consumo y de mercado, como es el turismo cultural.
Se trata de una nocién controvertida por la indefinicién de sus limites como sector, pero
a la vez distinguible por su especificidad, y que ha dado lugar a una abundante literatura
economica en los ultimos tiempos'. Un nimero importante de estudios se han orientado a
analizar como el patrimonio histdrico y las actividades culturales determinan una parte del
flujo turistico pues constituyen, sin lugar a duda, uno de los atractivos mas relevantes, bien
de la motivacién del movimiento de los turistas, bien de los empleos de ocio durante el viaje.
En este ambito, ha surgido una linea de investigacién muy prolifica sobre la evaluacion de la
eficiencia de los destinos turisticos (Crouch y Ritchie, 1999; Cracolici, Nijkamp y Rietveld,
2008; Sainaghi, Phillips y Zavarrone, 2017) donde los recursos culturales cumplen, entre otros
elementos, como un factor de competitividad turistica de las regiones y los enclaves, a veces
controvertido en resultados sobre las plazas mas notorias (Cuccia, Guccio y Rizzo, 2016), pero
sin duda relevante tanto para la evaluaciéon del impacto del turismo nacional e internacional
(Benito, Solana y Loépez, 2014; Figueroa et al., 2018; Gomez y Herrero, 2018; Nurmatov,
Fernandez y Coto, 2020), como para el turismo cultural en particular (Herrero y Goémez,
2017). Asociado a esta especificidad del turismo cultural, se desarrollan también un nimero
importante de trabajos sobre caracterizacion de la demanda (Kim, Cheng y O’Leary, 2007)
y sus motivaciones (Guzman et al., 2006), asi como la importancia de distintas experiencias y
atractivos por el lado de la oferta (Richards, 2002) o la valoracién de turismos especificos
como el turismo de festivales (Baez y Devesa, 2017; Montoro y Cuadrado, 2020), turismo
lingiiistico (Redondo et al., 2017), turismo de literatura y cinematografico (Li et al., 2017),
turismo gastronémico (Richards, 2021), etcétera.

Desde el otro lado de la balanza, notables esfuerzos se han realizado también entre los
estudios de participacion cultural para investigar el impacto del turismo sobre la demanda
de actividades culturales, como por ejemplo la asistencia al teatro (Zieba, 2016), la visita a
museos (Brida, Dalle Nogare y Scuderi, 2016), o el consumo cultural en general (Boroviecki y
Castiglione, 2014; Zieba, 2017). Asi mismo, y de forma mads especifica, se estudia sila amplitud
y el alcance de la participacion cultural constituye también un factor de competitividad
turistica (Guccio et al., 2017), en el sentido de que una vida cultural mas densa y activa en un
area puede favorecer el incremento del nimero de pernoctaciones y el gasto cultural de los
turistas y, por tanto, mejorar la eficiencia turistica del enclave.

Del mismo modo, una parte de la literatura ha incidido en el analisis de la contribucién
de la cultura y el turismo sobre el desarrollo econdmico territorial (Guirard y Nijkamp, 2009)
en la hipétesis de que, en ultima instancia, la valorizacion turistica de los recursos culturales
constituye una de las formas de explotaciéon mds sencillas e inerciales y, por tanto, puede
convertirse en un recurso de rescate econémico o de diversificaciéon productiva para muchos

' Ver el articulo de sintesis de Richards (2018), asi como los distintos nimeros monograficos aparecidos en
revistas cientificas: Surinach y Wober (2017), Noonan y Rizzo (2017) y el mas reciente de Bertacchini y Dalle
Nogare (2021).
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enclaves (Plaza y Haarich, 2009). Ello no estd exento de criticas y precauciones respecto
de los costes que genera el turismo y de los posibles efectos perversos de la congestién y la
banalizacién de los destinos (Seraphin et al., 2019; Frey y Briviba, 2020), aunque no es menos
cierto también que la cultura y la creatividad pueden ser también fuente de emprendimiento
y de actividad econdmica mas alla del mero impacto turistico (Cerisola, 2019).

Todos estos estudios implican de alguna manera una delimitacién del concepto de
turismo cultural, que se refiere de forma genérica al desplazamiento de los residentes fuera
de su domicilio con el fin de aprender, descubrir, experimentar y consumir los atractivos o
productos culturales, materiales o inmateriales, de un destino turistico (UNWTQO, 2017). Sin
embargo, ello implica dos precisiones necesarias, una acerca del tipo de recursos y atractivos
que pueden considerarse dentro de la oferta y otra, respecto del grado de motivacion y afinidad
de la demanda al interés cultural. Respecto a la primera cuestion, una perspectiva tradicional
limitaba el turismo cultural a las visitas de museos, monumentos, conjuntos histéricos y
yacimientos arqueoldgicos, a lo sumo ampliado con la asistencia a programaciones regulares
o extraordinarias de artes escénicas. Sin embargo, el concepto de patrimonio cultural se ha
ampliado notablemente en los altimos tiempos (Vecco, 2010) integrando las manifestaciones
de caracter inmaterial (fiestas, celebraciones civicas y religiosas, peregrinaciones, etc.) y
acudiendo a nociones basadas en ecosistemas culturales (rutas, paisajes, distritos artisticos,
tecnologia y patrimonio industrial, etc.) donde priman también cada vez mas las practicas
de turismo activo y creativo (turismo gastrondmico, participacion en festivales, experiencias de
conocimiento, aprendizaje de habilidades, etc.). En este contexto, se reconoce que no existe
un patrén tGnico de turismo cultural, sino mercados segmentados y productos cada vez mas
heterogéneos?.

Porlo que serefiere alaacotacion dela demanda de turismo cultural, podemos considerar
una definicién laxa que consideraria los movimientos de personas que practican algun tipo de
consumo cultural especifico durante el viaje, con independencia de su motivacion, y que da
lugar a este concepto de turismo cultural omnivoro (Barbieri y Mahoney, 2010), cuyo alcance
es muy importante ya que los atractivos culturales se han venido integrando cada vez maés
dentro de la cesta de elecciones de ocio de los turistas. Por el contrario, si pasamos a una
definicién basada en la motivacion, la acotacidn es mds estricta ya que implica un propoésito
explicitamente cultural en el planteamiento del viaje turistico.

Con estas hipotesis, los calculos de la Organizacion Mundial de Turismo (UNWTO,
2018) estiman que el tamaifo del mercado del turismo cultural basado en actividades supone
el 39,1 por 100 del turismo mundial, alrededor de 223,3 millones de viajes internacionales,
mientras que el turismo basado en motivacion seria un 13,7 por 100 del flujo turistico con 144,6
millones de viajes. En Espaiia, segtin la Encuesta de Turismo de Residentes (ETR/FAMILITUR)
y la Encuesta de Gasto Turistico (EGATUR) del Instituto Nacional de Estadistica (INE), el

2 Esta extension del concepto de patrimonio cultural ha provocado una cierta inflacién de elementos, pues se

valora todo rasgo de la idiosincrasia colectiva o herencia cultural de un territorio, incrementando notablemente
la oferta. Sin embargo, la demanda presenta una situaciéon dual, donde los grandes iconos culturales aparecen
congestionados, en tanto que muchas dotaciones culturales menores tienen menor demanda y adolecen, final-
mente, de problemas de sostenibilidad a largo plazo.
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volumen de turistas nacionales que realizaron algin consumo cultural seria aproximadamente
de 47,7 millones de viajes en 2019, que representan el 47,6 por 100 del total de viajes de ocio
y vacaciones o el 68,6 por 100 del gasto efectuado. El flujo de turismo internacional con este
tipo de practicas alcanza los 30,9 millones de viajes, un 42,2 por 100 del total de entradas de
turistas del extranjero en Espafa y un 47,7 por 100 del gasto. Por el contrario, si nos cefiimos
a una definicién mas estricta del turismo cultural, tomando solamente los viajes con un
proposito especificamente cultural, los cdmputos en Espaia se estiman en casi 17 millones
de viajes, que representan una proporcion del 17 por 100 del movimiento turistico de ocio y
vacaciones (aunque un 31,5 por 100 del gasto efectuado) y un 8,8 por 100 del total de viajes
efectuados por residentes. Las entradas de turistas internacionales con afinidad cultural en el
proposito de su viaje alcanzan los 14,5 millones de viajes, el 19,8 por 100 de los viajes de ocio
y el 17,3 por 100 del total de entradas en Espaiia.

Cualquiera de estas definiciones entrana dificultades en la conformacion de las bases de
datos, pues implican la realizacién de encuestas de amplio espectro para identificar la afinidad
cultural del propésito del viaje o la realizacién y el alcance de sus consumos culturales.
Ademas, descartan por definicion una de las modalidades mas frecuentes en el turismo
cultural, como son los viajes de un dia o excursionismo (Surifiach et al., 2017). Sea como fuere,
es evidente que el turismo cultural, en cualquiera de sus acepciones, tiene una dimension
significativa y constituye un sector estratégico para nuestro pais. Logicamente, ha sufrido
como pocos los efectos de la pandemia de la COVID-19 durante 2020, tanto por lo que se
refiere a la restriccién de la movilidad de las personas, particularmente el flujo internacional
en determinados momentos de cierre de fronteras, sino también por la clausura temporal
de entidades e infraestructuras (museos, teatros, diferentes atractivos turisticos, etc.), que ha
arrastrado también a otros sectores vinculados, como el sector del transporte, restauracion,
infraestructura hotelera, compras, etc. Los efectos son visibles y comprensibles, pero atin no
se han reflejado en muchas de las estadisticas oficiales, salvo las de coyuntura turistica, que
ponen de relieve la enorme dimension del shock simultdneo de demanda y de oferta en el
sector turistico desde la primavera de 2020. En la medida en que en un futuro préximo la
situacién sanitaria pudiera normalizarse, cabe suponer un repunte y recuperacién del sector
turistico y del sector cultural, aun cuando determinadas transformaciones e impactos, tanto
en la oferta como en la demanda, han llegado para quedarse y modulan las perspectivas de
este mercado a medio y largo plazo (Bertacchini y Dalle Nogare, 2021).

Sobre la base de estas premisas, el propdsito de este trabajo es analizar el modelo de
turismo cultural en Espafia a partir de tres fases coherentes y consecutivas de analisis, que
se desglosan en los siguientes apartados. De este modo, y después de esta introduccidn,
el apartado segundo estudia la evolucién y las principales caracteristicas del mercado del
turismo cultural en Espafa con los datos disponibles hasta el momento. El tercer apartado
aborda un modelo de evaluacion de la competitividad de las regiones espaiiolas como destinos
de turismo cultural y los factores que la determinan a medio plazo. Por tltimo, el apartado
cuarto finaliza con el analisis de los posibles cambios y desafios que se presentan en el sector
tras la crisis sanitaria de la COVID-19.
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2. EL MERCADO DE TURISMO CULTURAL EN ESPANA: EVOLUCION RECIENTE

Se aborda en este apartado el estudio del mercado de turismo cultural en Espafia desde
una perspectiva clasica, analizando por un lado la oferta, y por otro la intensidad y distribucién
de la demanda. Se sigue aqui una definicion estricta del turismo cultural circunscrita al
movimiento de viajeros con una motivacion eminentemente cultural que, segun la Encuesta
de Turismo de Residentes (INE), se refiere, dentro de los viajes de ocio, recreo y vacaciones, a
aquellos desplazamientos que responden al proposito de realizar visitas culturales (museos,
monumentos, iglesias, bibliotecas, etc.), asistencia a espectaculos culturales (festivales de
musica, opera, teatro, etc.) y otras actividades culturales. Esta es la razon por la que, como
luego se verd, en el estudio de la oferta se han tomado un conjunto de recursos culturales
representativos de esta motivacion de desplazamiento.

No se trata, por tanto, de un estudio del sector turistico en general en Espafia, sino de
la parte del mercado cefiida especificamente al interés por la cultura y al patrimonio cultural
en distintas perspectivas, que es el tema general de este libro. Se circunscribe, ademds, al
movimiento de viajeros residentes en Espafia, ya que es la fuente de informacion que presenta
mayor riqueza de resultados y con mayor desagregacion territorial, en términos de regiones
de origen y destino del flujo turistico®. Consiste, por tanto, en un estudio de la dimensién
y estructura del turismo cultural nacional, lo cual no obsta para que se mencionen datos
globales de la importancia del turismo internacional con finalidad cultural, asi como también
del movimiento de turistas nacionales y extranjeros que realizan practicas de participacién
cultural durante su viaje (fendmeno referido anteriormente como turismo cultural omnivoro).

Comenzamos, entonces, con un breve andlisis de la evolucion y distribucién de la
oferta de recursos culturales que se cifle a tres componentes representativos. En primer lugar,
los distintos monumentos, sitios arqueoldgicos y conjuntos histéricos declarados bien de
interés cultural (BIC), especificamente los bienes de cardcter inmueble, pues cabe suponer
que muchos de los elementos muebles estén integrados en distintos museos y colecciones, que
posteriormente se van a considerar como otro recurso complementario de la oferta cultural®.
Este primer componente cultural es directamente representativo del patrimonio histdrico
como recurso dotacional basico y comprende, como podriamos suponer, la mayoria de
los elementos declarados Patrimonio de la Humanidad y monumentos mas emblematicos,
que constituyen uno de los atractivos mas importantes en las visitas turisticas. En segundo
lugar, consideramos el conjunto de museos y colecciones museisticas censadas y ubicadas en
el territorio nacional, cualquiera que sea su titularidad y tematica. Los museos constituyen

* Se trata de la explotacion del INE para las estadisticas del Ministerio de Cultura y Deporte en la plataforma

CULTURABase, en el apartado de turismo cultural.

* Los bienes de interés cultural, constituyen una figura juridica de proteccion del patrimonio histérico espaiiol,

tanto mueble como inmueble, mediante declaraciones a partir de expedientes que incoan las comunidades
auténomas con la supervision final del Ministerio de Cultura para la declaracién definitiva (Vid: https://www.
culturaydeporte.gob.es/cultura/patrimonio/bienes-culturales-protegidos.html). Sirven, por tanto, a nuestros
efectos, como muestra mas representativa de los recursos culturales entendidos como dotacion. Una parte de
los museos estan declarados BIC, pero se toman en este apartado como un recurso dotacional, mas que como
esfuerzo de produccion cultural especifica.
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también un prototipo emblemdtico del patrimonio cultural, pero comportan una gestiéon
especifica orientada al logro de las funciones basicas de conservacion, investigacién y
exhibicion de su coleccidn. Desde esta perspectiva no son un mero recurso dotacional, sino
un tipo de oferta cultural compleja que, en muchos casos constituye el referente principal o
complementario de la motivacién de las visitas turisticas. Por altimo, y en la idea de ampliar la
oferta cultural a los espectaculos de artes escénicas y musicales, se consideran los distintos de
festivales culturales que se celebran anualmente en Espana. Los festivales constituyen también
un producto cultural especifico que puede mover una parte del flujo de turismo cultural,
tanto por la especificidad de su oferta, como porque en su mayor parte se celebran en periodo
vacacional, particularmente en verano. De este modo, se han computado los festivales de artes
escénicas y danza, concursos y festivales de musica clasica y jazz y, por ultimo, los festivales
de cine.

Toda la informacién capturada en estos tres grandes componentes de la oferta turistico-
cultural en Espaiia proviene de la transformacién de fuentes primarias y se puede acceder a ella
a través de la Base de Datos CULTURAbase del Ministerio de Cultura. Aparece sintetizada en
la tabla A1 para el periodo temporal 2015 y 2019, que es el considerado también, por razones
de homogeneidad de la serie de datos, en el andlisis de la demanda de turismo cultural y
en el estudio de eficiencia de los destinos turisticos del apartado siguiente. No obstante, la
figura 1 recoge la evolucidn de estos tres componentes de recursos culturales para un periodo
mayor (desde 2010) con el fin de apreciar mejor la tendencia. De este modo, cabe resaltar,
en general, la evolucion estable en la dotacién y acumulacién de recursos culturales. Sobre
todo, es relevante en el caso de los museos después del boom museistico de los afios ochenta
y noventa (Herrero, Sanz y Sanz, 2002; Herrero, 2011). La produccion de festivales culturales

Figura 1.
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Fuente: CULTURAbase y elaboracién propia.
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es mas sensible a la coyuntura y sufre un ligero retroceso retardado durante los anos de
crisis econdmica, para registrar de nuevo una senda de ligero crecimiento. Por ultimo, la
acumulacion de declaraciones de bienes de interés cultural es creciente, ya que responde al
interés de las administraciones regionales por ampliar la panoplia de prototipos culturales
protegidos y, con ello, incrementar los referentes de su oferta cultural patrimonial. No obstante,
cabe decir que en los ultimos afios se aprecia un cambio muy notable hacia la declaraciéon de
bienes muebles protegidos, lo cual puede explicar el cambio de tendencia en 2019.

Por lo que se refiere a la distribucién regional, el mapa 1 representa la magnitud de la
oferta cultural de museos y festivales por comunidades autdnomas. Debido a la heterogeneidad
en la tipologia de los BIC, que a veces origina diferencias muy significativas en el volumen de
registros entre regiones, se ha creido oportuno sombrear en el mapa solamente la distribucion
de la oferta cultural no inerte, es decir, aquellos recursos que requieren algun tipo de
programacion o gestion, como son los museos y festivales culturales. De este modo podemos
afirmar que la oferta de estos atractivos culturales, digamos mds elaborados, se concentran
especialmente en el litoral mediterraneo (Cataluiia, Comunidad Valenciana y Andalucia),
mas la Comunidad de Madrid. En conjunto, estas regiones acumulan el 50 por 100 de los
museos y festivales de Espafia. Posteriormente aparecen con cifras significativas las regiones
de Castilla y Leon y Castilla-La Mancha, en buena logica, pues se trata de algunas de las mas
extensas del pais. No obstante, estas regiones despuntan en el nimero de museos, mientras
que en la organizacion de festivales destacan sobre todo Catalufa, Andalucia y Madrid.

Cambiando al lado largo del mercado, el analisis de la demanda, hay que recordar que
se trata de una acotacion especifica al movimiento de residentes nacionales con motivacion

Mapa 1.

Distribucién de la oferta cultural en Espafia: museos y festivales

Fuente: CULTURAbase y elaboracién propia.
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esencialmente cultural, referida a los afios 2015-2019, periodo temporal que mantiene una
serie estadistica homogénea®. La unidad de computo fundamental es el viagje, considerado
como un desplazamiento fuera del entorno habitual de una persona residente en Espafia
durante al menos una noche de pernoctacion y, en consecuencia, descarta el fendmeno del
turismo de un dia o excursionismo. También se estima el gasto efectuado por los viajeros y
los resultados se ofrecen desglosados, tanto por el lugar de destino (extranjero o regiones de
Espaiia), como por origen del viaje segiin comunidades auténomas.

De este modo, la tabla A2 recoge los datos de la primera explotacion, es decir, el
volumen vy la evolucién de los viajes de turismo cultural realizados por residentes en Espana
clasificados segun destino. A la vista de la tabla, tal y como habiamos dicho al inicio de este
estudio, el turismo cultural en Espafia se estima en 16.983 millones de viajes durante 2019,
lo que representa un 17 por 100 del total de desplazamientos realizados por razones de ocio,
recreo y vacaciones, y un 8,8 por 100 respecto del total de viajes efectuados en ese afio. Cabe
decir que un 59 por 100 de los desplazamientos se realizan en el interior del pais, mientras
que el 41 por 100, una cifra creciente tanto en proporciéon como en valor absoluto tiene por
destino el exterior, fundamentalmente a Europa. Las cifras de gasto imputado a estos flujos
son casi inversas (33,2 por 100 y 66,8 por 100, respectivamente) dado el mayor coste de los
desplazamientos al extranjero.

El andlisis dindmico (figura 2) nos indica que el turismo cultural interior tiene unas
cifras absolutas mas o menos estables, con un ligero repunte en 2019, aun cuando, tanto la
proporcion que representa sobre el total de desplazamientos culturales, como el peso en el
turismo vacacional global, van disminuyendo progresivamente en beneficio de los destinos
de Europa y resto del mundo. En efecto, los desplazamientos culturales fuera de nuestras
fronteras registran un ascenso signiﬁcativo, tanto en valor absoluto, como en su proporcion
en los distintos tipos de flujos, de manera que suben siete puntos en el peso del turismo
cultural nacional y llegan a representar en 2019 el 55,8 por 100 del total de viajes vacacionales
de los espaiioles al exterior. Se puede decir que, cuando planean viajar al exterior en sus
vacaciones, los espafioles manejan en buena parte alguna razén de caracter cultural para su
desplazamiento. En cambio, la motivacién cultural en los viajes interiores de ocio y recreo
registra un ligero retroceso hasta cifras cercanas al 11 por 100 del total de desplazamientos o
al 5,8 por 100 del total de viajes efectuados en el pais. Esta es la cuota de representacion del
turismo cultural entre los flujos turisticos exclusivamente nacionales.

Siacudimos al flujo de turistas internacionales, las entradas estimadas con un propésito
esencialmente cultural alcanzaron en 2019 los 14.465 millones de viajes, que representan un
19,8 por 100 de los turistas extranjeros que visitan Espafia con motivo de ocio y vacaciones.
Estas cifras si que han tenido un continuo ascenso (figura 2), con un crecimiento anual
acumulativo préximo al 20 por 100, de modo que el peso de este segmento dentro del flujo de
turistas extranjeros que llegan a Espafia ha subido en 7,5 puntos porcentuales. Este resultado
resulta enormemente interesante, en tanto que contribuye a diversificar el tradicional reclamo

> Nos referimos a la explotacion del INE de la encuesta FAMILITUR y EGATUR que llevaba a cabo con anterio-
ridad el Instituto de Estudios Turisticos (Turespafia) que aparece en la plataforma CULTURABase.
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Figura 2.
Evolucién de la demanda de turismo cultural en Espana
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Fuente: CULTURADbase y elaboracién propia.

de sol y playa para el turismo exterior y demuestra que nuestro pais va ocupando un nicho
cada vez mas relevante como destino cultural.

Volviendo a los desplazamientos culturales de espafioles y residentes en el pais, cabe
preguntarse, también, por cudles son los destinos nacionales mas comunes, considerando
que es la tnica fuente de informacién que permite una desagregacion regional por destino y
region de origen. A la vista del mapa 2, que recoge la distribucion porcentual del turismo cultural
de residentes entre las distintas comunidades auténomas, podemos sefialar que los destinos

Mapa 2.

Distribucién del turismo cultural segiin comunidades auténomas de destino
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Fuente: CULTURADbase y elaboracién propia.
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fundamentales son, por un lado, la regién de Andalucia, que por si sola acapara el 22,6 por
100 del turismo cultural en la peninsula y, por otro, las comunidades de Castilla y Le6n y
Madrid, que se reparten entre ambas, otra cuarta parte del turismo cultural interior. Luego,
tienen cifras significativas Catalufia y la Comunidad de Valencia en el litoral mediterraneo,
Galicia y Pais Vasco en el norte y las regiones interiores de Castilla-La Mancha y Aragén,
todas ellas con proporciones superiores al 5 por 100. Resulta evidente, pues, que Andalucia,
que es uno de los destinos turisticos mas especializados en turismo vacacional de sol y playa,
lo es también para la demanda especifica de turismo cultural, asi como, en parte, Cataluiia y
Valencia, que registran cifras relevantes. No obstante, el 44 por 100 de los desplazamientos
por afinidad cultural se realizan en regiones interiores, donde despuntan Madrid, sede de las
instituciones culturales y museos mdas importantes de rango nacional, y Castilla y Ledn, con
una oferta patrimonial muy notable, avalada cuando menos por sus ocho declaraciones de
Patrimonio de la Humanidad.

No obstante, siendo esta la distribucion del volumen de turismo cultural por regiones,
se puede analizar cudl es la importancia de este tipo de flujos dentro de la actividad turistica
de cada comunidad auténoma. De este modo, el mapa 3 recoge esta referencia y se constata
que son las regiones del centro peninsular mas el Pais Vasco donde la proporcion relativa
de los viajes culturales es mayor dentro de su sector turistico. Despuntan en este sentido las
comunidades de Madrid, Extremadura y el Pais Vasco, en las que el peso del turismo cultural
en sus demarcaciones representa mas de la cuarta parte del flujo turistico de cada regién. De
nuevo, en el primer caso, las razones estan motivadas por el efecto de atraccion de los grandes
museos nacionales; probablemente, se hace notar el impacto del Museo Guggenheim en el
Pais Vasco (Plaza, 2000) y de los conjuntos histéricos en la regién de Extremadura.

Mapa 3.

Peso del turismo cultural sobre el sector turistico regional
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Mapa 4.

Distribucién del turismo cultural segiin comunidades auténomas de origen
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En el apartado de turismo cultural residente, resulta interesante, por ultimo, examinar la
estructura regional del turismo emisor, ya que es de esperar que tenga relaciéon no solo con el
tamafio demogréfico de las regiones, sino también con su grado de desarrollo, en la hipétesis
de que el turismo cultural tiene mayor elasticidad renta que otras modalidades turisticas. En
efecto, casi cuatro de cada diez viajes con proposito cultural provienen de Madrid o Cataluilay

Figura 3.
Volumen de turismo que declara realizar actividades culturales
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el mapa 4 ilustra la proporcion de viajes de turismo cultural en relacién a la poblacion regional,
de modo que las tasas mas altas se corresponden con las regiones del cuadrante noreste
peninsular (es decir, las mas desarrolladas), sobre todo con las comunidades auténomas de
Madrid, Pais Vasco, Castilla y Leén y Aragén, a las que siguen Catalufia y Navarra.

Para cerrar este apartado de estudio descriptivo del mercado de turismo cultural en
Espaiia, la figura 3 recoge la evolucién del nimero de viajes y gasto derivado de los turistas
nacionales y extranjeros que declaran realizar consumos culturales durante su estancia
turistica. Se trata de una definicién mas laxa del turismo cultural, que no implica razén
cultural estricta en el planteamiento del viaje, pero supone integrar la participacion cultural
en sus elecciones de ocio. Las cifras son crecientes y relevantes, pues los viajes de los residentes
con esta afinidad alcanzan en 2019 los 47,7 millones, que son un 47,6 por 100 del total de
viajes de ocio y el 68,6 por 100 del gasto. En cuanto al turismo internacional, se producen
38,4 millones de viajes, también un 47 por 100 de los realizados por ocio y vacaciones.

3. ANALISIS DE LA COMPETITIVIDAD TURISTICA DE LAS REGIONES
ESPANOLAS COMO DESTINOS CULTURALES

En este apartado se realiza un estudio de evaluacion de la eficiencia de las regiones
espaiolas como destinos de turismo cultural, asi como el analisis de los factores externos que
pueden afectar a la competitividad turistica a medio plazo. El planteamiento metodoldgico
se fundamenta en la hipdtesis de que las regiones pueden considerase como unidades
territoriales (destinos turisticos) que disponen y manejan una serie de recursos y atractivos
con los que atraen flujo de turistas (Crouch y Ritchie 1999). Por tanto, se puede definir, y en
nuestro caso al estudio referido al turismo cultural, una funcién de produccién territorial
que incluya determinados recursos de capital (dotaciones culturales) y trabajo (empleo en el
sector cultural) con el fin de optimizar el resultado en términos de flujo de turistas culturales
(ntimero de viajes) o maximizar su impacto econdmico, o sea, el gasto turistico que, a su vez,
asume el numero de pernoctaciones y el tipo de turista.

Esta es una linea de investigacion muy prolifica (Sainaghi, Phillips y Zavarrone, 2017)
que ha dado lugar a numerosas aplicaciones en el ambito de la evaluaciéon del desempefio
de las industrias turistica y hotelera (Pulina, Detotto y Paba, 2010; Fuentes, 2011; Sellers
y Casado, 2018) o de la competitividad turistica de regiones (Barros et al., 2011; Benito,
Solana y Lépez, 2014; Nurmatov, Fernandez y Coto, 2020) y de paises (Gémez y Herrero,
2018; Gémez, Herrero y Valdivia, 2021) pero pocas veces ha sido empleada para evaluar el
impacto del turismo cultural en particular (Herrero y Gémez, 2017). La mayor parte de los
estudios estiman una funcién de produccién de tipo gerencial de base territorial, es decir,
que consideran entre los inputs la capacidad de alojamiento del sector hotelero y el niimero
de turistas totales llegados a destino, con el fin de maximizar su impacto en términos del
nimero de pernoctaciones o directamente el gasto turistico derivado. Las estimaciones de
las ratios de eficiencia (como proxy de la competitividad turistica territorial) se realizan
habitualmente mediante técnicas de frontera como el andlisis envolvente de datos (DEA) y
cada vez es mds frecuente la extensién del analisis en una segunda etapa para comprobar
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qué factores externos pueden afectar a la competitividad, mediante regresiones truncadas
entre los niveles de eficiencia y dichas variables externas (Simar y Wilson, 2007). Aqui es
donde es habitual considerar los recursos culturales como determinantes positivos de la
competitividad (Barros et al., 2011; Figueroa et al, 2018; Gémez y Herrero, 2018), aunque
también se encuentran casos en contrario, como el caso de determinadas plazas patrimoniales
muy icénicas y saturadas donde el patrimonio cultural reputado puede ir en contra de la
competitividad (Cuccia, Guccio y Rizzo, 2016).

Nuestro planteamiento metodolégico difiere, en parte, de los estudios anteriores por
dos razones. Primero, porque consideramos explicitamente el flujo de turismo cultural y no
todo el movimiento turistico vacacional. Segundo, porque no vamos a considerar una funcién
de produccién de tipo gerencial (maximizar el impacto del grado de ocupacién hotelera), sino
un modelo mas complejo para examinar el vinculo existente entre la acumulacion de recursos
culturales y la atraccién de demanda turistica con motivacion especificamente cultural. Para
ello, de forma operativa, se incorporan como inputs de la funcién de produccién, por un
lado, el factor trabajo vinculado al sector cultural de la regién, y por otro, una sintesis de
los principales atractivos culturales radicados en los destinos (patrimonio histérico, museos
y festivales), a modo de dotaciones de capital. Como output a optimizar se consideran las
llegadas de turistas con un proposito cultural, ya sea medido como flujo (volumen de viajes a
destino) o como impacto econémico (gasto turistico asociado). Por tltimo, ha de precisarse
que vamos a tomar en concreto los desplazamientos de turistas nacionales y residentes en el
pais, excluyendo por tanto el flujo de turistas internacionales, ya que no aparecen especificados
en las bases de datos por regiones de destino y, por tanto, no pueden considerarse en la
evaluacion de la competitividad turistica regional®. En consecuencia, el objetivo de estudio
debe acotarse al analisis de la competitividad turistica regional en Espafia en la atraccién de
turismo cultural de residentes.

Al margen de la construccién de la funcién de produccion, el planteamiento metodo-
légico asume otras precisiones técnicas como las siguientes. Primero, tomamos un modelo
de optimizacién DEA orientado hacia outputs. Ello implica que consideramos mas eficientes
aquellas regiones que, dado un nivel de recursos, alcanzan un mayor resultado turistico, frente
a la alternativa que evala el ajuste de los inputs dado un nivel de resultados. En segundo lugar
y en lo referente a la hipétesis tecnoldgica, seguimos un modelo de rendimientos constantes
de escala, el mas habitual en este tipo de estudios (Cuccia, Guccio y Rizzo, 2016), que presenta
resultados de eficiencia més estrictos y mayor variabilidad. Por ultimo, respecto del periodo
temporal considerado, se toma la serie homogénea de la ETR (INE) para el tltimo lustro
(2015 a 2019). A fin de hacer mas robustas las estimaciones, y puesto que la muestra puede
ser demasiado limitada para realizar un andlisis dindmico al uso, se opta por generar un panel

¢ En realidad, la consideracién de una parte especifica del flujo turistico, la de motivacién cultural estricta y

referida a los desplazamientos de residentes, invalida la posibilidad de escoger una funcién de produccién
de corte gerencial, pues todo exceso de capacidad hotelera no cubierta en relacion a las llegadas de turismo
cultural, podria entenderse como un déficit de ineficiencia, cuando puede estar justificado por su orientacién
a otros segmentos turisticos (sol y playa) o porque hay un alto grado de ocupacion de turismo internacional.
De ahi que sea mas oportuno considerar una relacion productiva entre recursos culturales (capital y trabajo) y
demanda turistica de afinidad cultural, circunscrita en este caso al turismo vacacional de residentes en Espana.
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de datos equilibrado con 85 observaciones (17 regiones por 5 afios), sobre el que se aplica el
andlisis de eficiencia y posteriormente el analisis de regresion con los factores externos. Esto
implica que, a la hora de realizar los clculos, cada una de las regiones sera entendida como
una unidad independiente para cada uno de los aflos del periodo analizado si bien, como
suele ser habitual, en el analisis hemos presentado los valores medios para cada una de las
regiones en todo el periodo, a fin de hacer comprensibles los resultados.

Como hemos dicho, nuestro modelo de evaluacion de la eficiencia se complementa
con una segunda etapa donde tratamos de explicar qué factores externos y en qué modo
afectan a los niveles de desemperfio turistico de las regiones espafiolas. Hemos considerado
tres categorias de indicadores. En primer lugar, variables representativas de atractivos
turisticos culturales de determinada notoriedad, como pueden ser las declaraciones Unesco
de Patrimonio Cultural (material e inmaterial) de la Humanidad’, que pueden proporcionar
mayor reputacion y capacidad de atraccién de dichos enclaves (Cuccia, Guccio y Rizzo,
2016; Castillo et al., 2021). En este apartado también consideramos los recursos naturales
en términos de superficie protegida en cada region, que pueden actuar de recurso turistico
sustitutivo o complementario (Barros et al., 2011; Herrero y Gémez, 2017) y, por udltimo,
la acumulacién de restaurantes con estrella Michelin, que constituyen un reclamo turistico
vinculado a un recurso cultural, tanto material como inmaterial (la gastronomia), expresion
del talento creativo, la innovacién y la herencia cultural acumulada (Castillo et al., 2021)

En segundo lugar, consideramos variables relacionadas con el tamafio de la industria
cultural del destino turistico. Con ello tratamos de comprobar si una regién con mayor desa-
rrollo de este sector, o con indicadores mas altos de participacion y gasto cultural, contribuye
a reforzar su competitividad turistica (Guccio et al., 2017), tanto porque fomente la atraccién
de mas turistas culturales, como porque incremente su impacto en términos de més pernoc-
taciones y mayor gasto derivado. En este apartado consideramos tres indicadores: consumo
cultural per cépita en servicios culturales, gasto de las administraciones publicas local y regio-
nal en partidas culturales, y volumen de empresas del sector cultural y creativo por kilémetro
cuadrado de superficie regional.

En tercer lugar, se incorporan al modelo un tdltimo bloque de variables que sintetizan
la orientacion turistica de los destinos turisticos, concretamente en uno de los perfiles de
especializacién mas comun del sector turistico espafiol, como es el turismo vacacional de sol
y playa. Se espera que estas variables operen de manera inversa respecto de la capacidad de
atraccién del turismo cultural, porque parece demostrarse que son orientaciones turisticas
sustitutivas (Benito, Solana y Lopez, 2014; Nurmatov, Fernandez y Coto, 2020; Herrero y
Gomez, 2017) y también porque los entornos de alta concentracion hotelera y congestion
turistica pueden actuar de reclamo contrario para el turismo cultural. Para captar estos efectos
se incluyen dos variables de caracterizacion natural (horas de sol y kilémetro de costa), que
aparentemente estdn conectados de manera directa con la motivacién principal del turismo
de sol y playa, y el flujo de turistas internacionales totales llegados a la regién, como medida
indirecta de la posible congestién turistica.

7 Los elementos Unesco se consideran, ademas, ponderados por los afios que llevan desde su declaracion, con

el fin de extender el recorrido de la variable y reforzar, l6gicamente, la valoracién de las declaraciones més
antiguas.
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Los estadisticos descriptivos de todos estos factores externos, asi como de las variables
representativas de la funcién de produccidn, se recogen en la tabla 1. Seguidamente (tabla 2) se
presentan los resultados de evaluacion de la eficiencia turistica de las regiones espafolas® para
los dos modelos respectivos de optimizacion: el volumen de viajes turisticos con motivacién
cultural (modelo 1), y la maximizacién de su impacto en términos de gasto turistico asociado
(modelo 2). Los resultados se presentan con desagregaciéon temporal y para cada region, asi
como los resultados medios para todo el periodo analizado. A la vista de los datos, se puede
afirmar que las regiones espaiolas alcanzan una eficiencia media a lo largo del periodo de
un 60 por 100, a la hora de optimizar las llegadas de turistas culturales nacionales, y de un
66 por 100 en el gasto turistico. Ambas cifras muestran un amplio margen de mejora de
la competitividad turistica regional, pues podrian incrementar los resultados en media un
40 por 100 y un 34 por 100 con los mismos recursos.

De manera mas ilustrativa, la figura 4 recoge los rangos de eficiencia media regional
ordenados para el modelo 1 y 2. Las regiones mds competitivas en la atracciéon de viajes y
gasto turistico cultural son fundamentalmente las regiones de interior, como Madrid, Castilla
y Leén, Extremadura, Navarra, Aragén y Castilla-La Mancha, donde también despunta
Andalucia, y las regiones de Cantabria y el Pais Vasco en el norte. Todas estas regiones
tienen una eficiencia turistica superior a la media espaiola, mientras que, por el contrario,
las regiones menos eficientes se encuentran fundamentalmente en el Arco Mediterraneo
mas las islas (Canarias y Baleares). En el modelo 2, que recoge la eficiencia en la generacién
de gasto turistico, mejoran algunas regiones como los dos archipiélagos, lo que puede ser
representativo del mayor coste de desplazamiento. También lo hacen algunas regiones
del norte como Asturias, Galicia y el Pais Vasco, lo que indica el efecto periférico de estas
comunidades auténomas, aunque también que pueden ser destinos que mejoren en el
numero de pernoctaciones de los turistas culturales que llegan a estos destinos. En todo caso,
se confirma uno de los resultados principales en el andlisis del mercado del turismo cultural
en Espaiia, que las regiones interiores son mas eficientes en los resultados, mientras que las
comunidades mediterraneas, mas orientadas al turismo vacacional de sol y playa, son menos
competitivas en la atraccion de este tipo del flujo de turismo cultural especifico. Se deduce
que, con los recursos disponibles, podrian atraer mds viajes y mas gasto o que, de manera
alternativa, podrian ajustar sus recursos culturales e industria asociada. Sin embargo, cabe
suponer que en estas regiones el empleo de estos atractivos turisticos y culturales se oriente
en buena medida al consumo turistico omnivoro.

El andlisis de regresién de los determinantes externos de la competitividad turistica
cultural viene recogido en la tabla 3°. En primer lugar, el efecto condicionante de las
variables relacionadas con las dotaciones culturales y los atractivos turisticos es, en general,
significativo y positivo. La acumulacién de recursos culturales de especial notoriedad, como
las declaraciones Patrimonio de la Humanidad de la Unesco, contribuyen a la competitividad

8 Los célculos de estimacion de las ratios de eficiencia mediante DEA se han realizado con el software PINDEA
version 3.2.

° Se han aplicado modelos de regresion truncada Simar Wilson (2017) con 5.000 réplicas. Los célculos se han
estimado con el software STATA12.
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Figura 4

Distribucién ordenada de los rangos de eficiencia turistica regional

Canarias
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Fuente: Elaboracién propia.

regional de forma significativa, pues dota a los destinos de visibilidad y reconocimiento'. La
concentracion de areas naturales protegidas muestra un efecto significativo solo en el modelo
de maximizacién de gasto, lo cual parece indicar que no son tanto un reclamo turistico
como un recurso complementario que contribuye a que los turistas culturales amplien su
estancia a fin de disfrutar de una combinacién de consumos. Finalmente, dentro de este
bloque, la variable de restaurantes con estrella Michelin, como dotacién cultural del ambito
gastronoémico, ejerce un efecto negativo. Este resultado estd en parte condicionado por la gran
acumulacién de este tipo de restaurantes en dos comunidades (Cataluiia y Pais Vasco) que
tienen resultados de eficiencia relativamente bajos. Sin embargo, no es contradictorio con las
conclusiones de Castillo et al., (2021), que demuestran que esta calificacion esta relacionada
con las regiones mds turisticas de Espafia y particularmente con la atraccién de turismo
internacional general, lo que opera en sentido inverso al modelo de turismo cultural nacional
que estamos describiendo.

Entre los resultados de las variables que sintetizan el alcance del sector cultural y creativo
a nivel regional, encontramos que la mayor parte de ellas ejercen un efecto significativo sobre
la competitividad turistica en ambos modelos. Tal y como era de esperar (en linea con Guccio

' Cémo ya se ha comentado, existen aqui resultados discordantes pues mientras Cuccia, Guccio y Rizzo (2016)
encuentran en un andlisis regional en Italia que algunas plazas reputadas por esta nominacion adolecen de
problemas de congestion y menor competitividad turistica, De Simone, Canale y Di Maio (2019) demuestran
evidencia de relacién positiva a nivel provincial. En Espaia, Castillo ef al., (2021) comprueban el efecto favo-
rable de las nominaciones culturales Unesco, pero fundamentalmente para las regiones interiores, mientras
que en las costeras cobra mds importancia las nominaciones de patrimonio natural. En nuestro ensayo, mds
focalizado hacia el turismo cultural en especifico, se encuentra una relacién positiva entre nominaciones y
competitividad, tanto para el modelo de flujo turistico, como para el de impacto en el gasto.
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Tabla 3.
Determinantes de la competitividad en turismo cultural: andlisis de regresién
Variables Modelo 1: Turismo cultural Modelo 2: Gasto turistico
Declaraciones PH Unesco 0.001*** (0.000) 0.002*** (0.000)
Superficie natural protegida 0.209 (0.205) 0.429** (0.193)
Acumulacién estrellas Michelin -2.656*** (0.689) -2.842*** (0.670)

Consumo cultural

Gasto publico cultural

Empresas culturales

Turismo internacional total

0.002** (0.001)
0.001* (0.000)
0.014* (0.006)
-0.002** (0.001)

0.000 (0.001)
0.001** (0.000)
0.028*** (0.007)
-0.004*** (0.000)

Horas de sol -0.060*** (0.019) -0.069*** (0.018)

Km costa 0.000 (0.000) 0.002*** (0.000)
Constante 0.720%* (0.201) 0.793** (0.198)
Sigma 0.145*** (0.013) 0.135*** (0.012)

Wald chi2 95.98™** 91.24***

Nota: ***,** * Nivel de significancia al 1 por 100, 5 por 100 y 10 por 100, respectivamente. Nimero de
réplicas: 5.000.

Fuente: Elaboracién propia.

et al., 2017), un mayor grado de participacién cultural, un tejido mas denso de industria
cultural y un mayor gasto de las administraciones locales en este sector, parecen demostrar
mayor capacidad de atraccidn del turismo cultural e impacto asociado. Este resultado legitima
el coste de oportunidad de la inversion en cultura y de las medidas para lograr un contexto
mas propicio para el desarrollo del sector cultural y creativo en las regiones.

Finalmente, las variables de especializacion turistica ofrecen los resultados esperados,
en el sentido de que el flujo especifico de turismo cultural es, en cierta manera, sustitutivo al
modelo de turismo genérico de sol y playa (Herrero y Gémez, 2017). En efecto, la caracterizacion
natural, a través de las horas de sol, y el volumen total de llegadas de turistas internacionales,
que pueden ser expresivos de esta especializacion turistica y un cierto grado de congestion
hotelera, actiian en sentido inverso a la competitividad regional en la atraccién de turismo
cultural. Cabe notar que estos indicadores operan en sentido positivo en la mayor parte de los
estudios de eficiencia del sector turistico espaiol en general (Benito, Solana y Lopez, 2014;
Sellers y Casado, 2018; Nurmatov, Fernandez y Coto, 2020), mientras que parece demostrarse
que tienen una correlacién negativa en el caso del turismo cultural. Como excepcion, en este
trabajo la variable kilometros de costa tiene efecto positivo en el modelo 2 de gasto turistico,
bien entendido que alude a la competitividad de algunas regiones cantabricas (Cantabria,
Pais Vasco, Asturias y Galicia), menos masificadas de turismo internacional y que despuntan
precisamente en la maximizacién de impacto econdémico del turismo cultural nacional.

Las implicaciones de politica turistica y cultural de estos resultados son importantes, dada
la especificidad que parece presentar el modelo de turismo cultural en Espafia, determinado
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fundamentalmente por los atractivos culturales reputados, asi como por la existencia de
una vida cultural activa y una industria cultural amplia y diversa en los destinos que trata
de evitar los entornos congestionados y demasiado especializados en turismo vacacional de
sol y playa y que, por tanto, parece ser sustitutivo de los destinos tradicionales del turismo
internacional. Nos preguntamos, en consecuencia y seguidamente, si esta caracterizacion y
estos factores determinantes de la competitividad pueden resultar favorecidos o perjudicados
tras la situacion de emergencia sanitaria de la pandemia COVID-19.

4. CAMBIOS Y DESAFIOS DEL TURISMO CULTURAL EN ESPANA FRENTE
A LA PANDEMIA COVID-19

La crisis sanitaria fruto de la pandemia COVID-19 constituye, sin duda, el suceso mas
impactante en lo que llevamos de siglo, debido a su extensién generalizada, no localizada,
su aparicion subita y su rapida difusion, con efectos practicamente homogéneos en todo el
mundo por lo que se refiere a las restricciones de movilidad, confinamiento, reduccion de las
actividades presenciales y paralizacion de la economia. En estas condiciones, el turismo ha
sido uno de los sectores mas afectados, como ninguna crisis comparable desde la expansion
del turismo masivo en los afios cincuenta del siglo pasado (Gossling, Scott y Hall, 2021). El
shock simultdneo de oferta, por la clausura de muchas instalaciones turisticas y actividades
de sectores vinculados (transporte, restauracion, etc.), y el shock de demanda por la paralisis de
la movilidad, sobre todo internacional, ha colapsado el sector turistico y ha demostrado su
fragilidad, en especial en las areas mas especializadas y dependientes del turismo masivo,
cuando antes estaba considerado como palanca de crecimiento econémico. Todo esto ha
provocado un interés inusitado de los investigadores en la actualidad sobre los efectos de la
pandemia en el sector turistico, tratando de medir el impacto econémico de la recesion del
sector (Gil y Poza, 2020; Mariolis, Rodousakis y Soklis, 2021), analizando las implicaciones
sobre la gestién y la organizacion de la industria turistica y el papel del gobierno (Assaf y
Scuderi, 2020; Sigala, 2020), la capacidad de resiliencia territorial (Watson y Deller, 2021), o
las transformaciones que se vislumbran en el nuevo modelo turistico en el futuro (Zenker y
Kock, 2020; Bertacchini y Dalle Nogare, 2021).

Légicamente el sector cultural, asi como el turismo asociado, también han sufrido
los embates de la pandemia COVID-19, tanto por el cierre temporal de instituciones (por
ejemplo, la Unesco en 2020 estima que mds del 90 por 100 de los museos en el mundo cerraron
temporalmente en los meses de mayor emergencia sanitaria y que el 10 por 100 tienen riesgos
de clausura permanente), como por la paralizacién de la movilidad del publico y los turistas,
sobre todo el flujo de turismo internacional, aunque este haya sido compensado, en parte,
por el turismo de proximidad (Romagosa, 2020). A ello debe unirse la ralentizacién hacia
minimos de algunos segmentos turisticos especificos, como el turismo de festivales, turismo
cientifico y de congresos, turismo deportivo, turismo de ferias y celebraciones, etc.; ya que la
mayoria de estos eventos han sido clausurados o pospuestos, y los participantes tradicionales
tratan de evitar la congestion y la multitud.

Salvo los datos de coyuntura turistica (figura 5), donde la Encuesta de Ocupaciéon Hotelera
(INE) refleja en Espafia una brusca caida de viajeros residentes y extranjeros a partir del
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segundo trimestre de 2020, que solo se recuperd en los meses de verano para el flujo nacional
a cotas un 35 por 100 inferior al flujo habitual, no existe todavia informacién disponible
sobre desplazamientos turisticos por razones de viaje y distribucion regional, por lo que
no se puede apreciar atin por completo el tamarfio y la direcciéon de los cambios provocados
por la pandemia en el modelo turistico nacional. Algunos piensan que la recuperacion de la
normalidad, gracias al proceso de vacunacién, puede provocar un efecto rebote en el sector.
No en vano, algunos estudios ad hoc (Boto y Leoni, 2021) demuestran que las poblaciones
mas severamente afectadas por la pandemia revelan mayor intencidn de viajar, considerando
el turismo como un resorte de relajo y recuperacion. Sin embargo, se intuyen determinados
cambios estructurales que resulta util clarificar y discutir, y en particular referidos al mercado
especifico de turismo cultural en Espaia a medio plazo. Las transformaciones se establecen
en tres direcciones: cambios en la demanda y la movilidad, cambios en la oferta y produccion
de servicios turisticos y culturales y, por tltimo, cambios en los territorios y en la incidencia
espacial del turismo.

Figura 5.

Viajeros mensuales residentes y extranjeros en Espafia (2008-2021)
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Fuente: Encuesta de Ocupacion Hotelera (INE).

Por lo que se refiere a los cambios en la demanda, quizas la transformacion mas visible
respecto a la era pre-covid es la disminucién de los desplazamientos internacionales de
larga distancia, que en determinados momentos fueron interrumpidos por las restricciones
sanitarias, y que en la actualidad pueden verse sustituidos por el reforzamiento del turismo
cultural de proximidad. En efecto, estos destinos pueden considerarse de menor riesgo por
muchos turistas potenciales, en un contexto de inseguridad e incertidumbre, pero también
destinos mds econdémicos por muchos consumidores, que quizas hayan visto reducido su
poder adquisitivo por la crisis econdmica derivada de la pandemia. En este contexto cabe
suponer, también, el incremento del excursionismo o viajes de un dia, que permiten el
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escapismo y el consumo cultural con el minimo riesgo, pues no se producen pernoctaciones.
Aqui, la integracién del turismo cultural con los recursos naturales, que se ha demostrado
como uno de los factores de competitividad turistica en el apartado anterior, puede ser una
combinacién de consumo cada vez mas atractivo.

Estos cambios benefician al turismo cultural nacional, ya que es de esperar que la cuota
creciente de los desplazamientos de residentes al exterior (41 por 100 de los viajes culturales
en 2019) se haya redirigido o cambie progresivamente hacia destinos en el pais, y quizas
favoreciendo los atractivos de las regiones del interior, menos congestionadas. Por lo que
se refiere al turismo internacional, cabe pensar que la cuota de entrada de viajeros por
motivacién cultural estricta (20 por 100 de los turistas llegados a Espafia) no se vea afectada
en la misma medida que el turismo vacacional de sol y playa, que tiene un caracter mas
estacional y, por tanto, masificado. Resulta interesante que nuestro pais consolide su imagen
como destino cultural, ya que el crecimiento del niamero de viajeros con este propésito ha
sido espectacular en los dltimos afios antes de la pandemia. En realidad, no se puede decir
que el turismo cultural internacional de larga distancia vaya a colapsarse completamente
en el futuro, pero si que tienda a transformarse en un turismo fuertemente motivado, con
demanda de experiencias culturales en condiciones de seguridad y mayor seleccién, lo que
puede convertirse en un tipo de bien de lujo (Bertachini y Dalle Nogare, 2021).

Otro cambio en el 4ambito de la demanda es, como se ha dicho, el menor interés por
los enclaves y los eventos que comportan cierta congestion o multitud, ante los peligros de
contagio. Ello implica una menor presion turistica para los lugares icénicos y los enclaves
culturales mas acreditados, asi como el replanteamiento de muchos de los espectaculos
y eventos en vivo, desde macroconciertos, festivales culturales, festivales de verano, ferias y
celebraciones de patrimonio cultural inmaterial, etc. Esto implica, por tanto, determinadas
transformaciones por el lado de la oferta, donde el primer cambio relevante es el paso del foco
de atencion desde los fendmenos de masificacién turistica, hacia la resiliencia de los enclaves
turisticos y culturales. Si en el primer proceso se cuestionaba la sostenibilidad en términos de
costes de congestion y banalizacidn cultural, en el segundo, el interés gira hacia la capacidad
de adaptacién a una demanda mas volatil, la viabilidad financiera de las instituciones de
gestion cultural y la reconversion de la pléyade de actividades asociadas a un turismo pasivo.

La exigencia de mayor seguridad en los desplazamientos turisticos y en el consumo
cultural ha implicado también una ‘tecnorrevolucion’ en la forma de provisiéon de los
servicios, que ha supuesto una extensiéon masiva de los dispositivos tecnoldgicos que
minimizan el contacto (en los pagos, en las reservas, en los accesos, en la informacién), asi
como protocolos técnicos de limpieza e higiene, y aplicaciones de trazabilidad de usuarios
(turistas e intermediarios). La posibilidad de aplicacién del pasaporte sanitario digital y otras
aplicaciones de trazabilidad de identidades van en esta linea de garantizar un turismo inmune.
También, el disefio de nuevos paquetes de ocio configurados a medida donde priman las
condiciones de seguridad, en lalinea de lo que se viene en llamar untact tourism (Bae y Chang,
2020): disefio de rutas seguras, con limitacion de aforo, con servicios privados o exclusivos
de ocio y acomodacién, protocolos de minimo contacto, etc. Por ultimo, el sector se esta
demostrando sensible a los procesos de robotizacion y aplicaciones de inteligencia artificial,
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en respuesta a los requerimientos obligados por la pandemia, pero que se vislumbran como
cambios permanentes. Todas estas transformaciones en la oferta turistica y cultural conllevan
al desarrollo de nuevos modelos de negocio y la reconversiéon tecnolédgica de la industria
turistica (Sigala, 2020).

Una de las lineas mas prometedoras en este sentido es la adopcion de tecnologias
digitales en la configuracién de la oferta turistica y cultural. Al inicio, como respuesta al
confinamiento, muchas organizaciones culturales y destinos turisticos realizaron estas
inversiones y crearon nuevos productos virtuales para mantener su visibilidad y la ligazén con
sus visitantes tradicionales y potenciales (Samaroudi, Echavarria y Perry, 2020). Sin embargo,
en la actualidad se han convertido en una nueva linea de oferta cultural y, por tanto, en un
nuevo atractivo turistico, con producciones que van, desde las visitas virtuales, experiencias
de realidad aumentada y proyeccién inmersiva, sesiones formativas o creativas en streaming,
o simplemente nuevos contenidos de cardcter digital y virtual asociados al patrimonio
cultural, la coleccidn artistica o la institucién de que se trate. La cuestion que se suscita en
este punto es si este tipo de nueva oferta de contenidos constituye un producto sustitutivo o
complementario de las visitas turisticas tradicionales in situ. En la medida que prevalezcan
las restricciones de movilidad y seguridad, el consumo digital virtual seguira desarrollandose,
pero todo apunta a una convergencia de ambas experiencias en el medio plazo, es decir, la
combinacién simultanea de consumo on-site y online de los productos culturales y los destinos
turisticos.

Por ultimo, la pandemia COVID-19 ha provocado movimientos en la tectonica de los
territorios y las disparidades espaciales, pues logicamente las regiones mas especializadas y
dependientes del turismo han sufrido un retroceso econémico importante. También debemos
hablar de incidencia urbana, pues muchos enclaves y ciudades icénicas en el turismo cultural
han visto mermar su actividad, tanto en las ocupaciones de ocio y hosteleria, como en la
industria del merchandising y servicios derivados. Este retroceso, a punto de reconversion en
algunos casos, es visto como una oportunidad de plantear modelos turisticos mas sostenibles,
que reduzcan la dependencia del turismo estacional y monoespecializado (turismo pasivo), que
no estén tan supeditados al flujo de turismo extranjero masivo, y que corrijan los procesos de
congestion y excesiva aglomeracion hotelera. Parece demostrarse que aquellos enclaves con
una oferta turistica mas diversificada y apoyada en las actividades y dotaciones culturales, han
mostrado mayor resiliencia frente a la crisis econdmica y sanitaria (Watson y Deller, 2021).
Este resultado estd en concordancia con uno de los factores de competitividad de las regiones
espaiolas en el mercado del turismo cultural, en el sentido de que el tamafio del sector cultural
regional en términos de gasto y actividad determina positivamente la capacidad de atraccién
de turistas y del impacto econdmico derivado en este dambito.

De este modo, el modelo de turismo cultural en Espaiia, cuyo alcance puede considerarse
discreto pero relevante si nos atenemos estrictamente al propésito del viaje (el 17 por 100 de
los viajes vacacionales de los residentes, o el 11 por 100 de los desplazamientos realizados en
Espania), pero no tan pequeiio si nos atenemos al movimiento turistico con consumos culturales
(48 por 100 de los desplazamientos), puede estar mejor preparado para los desafios planteados
por la pandemia COVID-19 que otros ramos del sector turistico. Las razones se fundamentan
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en que el turismo cultural sigue pautas de menor congestion y estacionalidad, dispone de
una oferta turistica mas diversificada en combinacidn con otros recursos y atractivos, y se
dirige a destinos con menor presencia de turismo internacional masivo, esencialmente las
regiones del interior y algunas del norte cantabrico. No obstante, quedaron por confirmar
otras transformaciones inherentes, como la adaptacién tecnoldgica a los nuevos disefios de
servicios en condiciones de seguridad, la capacidad de adaptacién y asimilacién ala tecnologia
digital como fuente de creaciéon de nueva oferta cultural, asi como la imaginacién para el
disefio de nuevas experiencias turisticas y culturales. Estas transformaciones seguramente
tienen un alcance temporal mayor a las previsiones de superacion de la crisis sanitaria.
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CAPITULO IV

El valor y el impacto social de la cultura en Espana

Victoria Ateca Amestoy

En este capitulo se discute el valor de la creacién y disfrute de la cultura a nivel individual
y social. Después de establecer la distincion entre valores intrinsecos e instrumentales de los
recursos y de las actividades culturales, se repasan las dimensiones del valor instrumental,
comentando algunas aportaciones. A continuacion, se repasan brevemente los métodos de
analisis que se han utilizado para comprender y estimar la relacién o el impacto causal que
determinadas intervenciones culturales tienen sobre diferentes dimensiones del bienestar
individual o social. Por ultimo, se sefiala la necesidad de desarrollar indicadores y de extender
las précticas de evaluacion de intervenciones publicas.

Palabras clave: valor social, impacto social e impacto en la sociedad, valor intrinseco
instrumental, evaluacion de impacto, indicadores de bienestar.

JEL classification: H43, 182, Z10.
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1. INTRODUCCION

En las primeras contribuciones a este volumen, se ha discutido la contribucién
econémica del sector cultural y creativo en Espafa. Alli se ha dejado constancia de la
relevancia que tiene la actividad cultural en Espafia en términos de generacién de producto
y de empleo y de su posicion relativa a otros paises, exponiéndose asi su contribucién actual y
su potencial para generar bienestar material. Existen, sin embargo, muchas mas razones que
llevan a la valoracién de los recursos culturales y de la actividad cultural que se genera en la
produccién, distribucién y consumo de contenidos culturales y creativos en una sociedad. En
ultimo término, la actividad cultural y creativa surge de la necesidad de generar y compartir
contenidos estéticos y simbolicos, bien como fin ultimo o como vehiculo para otros fines,
como en el caso del disefio industrial o de la gastronomia. Sin embargo, esa actividad
despliega beneficios individuales y sociales en mltiples dimensiones que van mas alla de la
generacion de actividad econémica y valor afadido. Asi, podemos distinguir entre diferentes
fundamentos del valor de los recursos culturales como activos capaces de contribuir al
bienestar de los individuos y de las comunidades y a la resolucién de retos sociales a través de
multiples dimensiones. Con este capitulo, se pretende extender el andlisis econémico también
a la participacion cultural y a algunos intangibles asociados a la economia del conocimiento.

El valor de la cultura excede la valoracién monetaria de las transacciones en bienes
y servicios que se producen en una economia en un periodo de tiempo. Por una parte, los
recursos culturales de los que dispone una sociedad representan un valioso activo en términos
de los servicios que proporcionan a su comunidad, bien a través de la generacion de retornos
econdmicos ligados a actividades de produccién y distribucién, bien a través de los servicios
que proporcionan a los ciudadanos que acceden a ellos, o bien a través de la generacion de
intangibles como la cohesion social, el sentido de pertenencia a una comunidad y la “marca
pais” o el “poder blando” en las relaciones internacionales. En este capitulo, se presentan
las dimensiones individuales y sociales del impacto de la cultura resaltando que el impacto
econdmico a través de las actividades de provisién, distribucidon y consumo es solo una de
las dimensiones que se deberian tomar en cuenta a la hora de evaluar cémo de importantes
son los recursos culturales. Si bien la mayor parte de los estudios que han abordado la
cuestion del valor de la cultura y la creatividad en Espafia se han centrado en los beneficios
econdmicos, existen argumentos al menos tan importantes relacionados con la posibilidad de
generar otros beneficios individuales y en la sociedad. Esta cuestion es mucho mds relevante
cuando consideramos los subsectores de la cultura que quedan mads lejos de la esfera del
mercado dentro de la organizacién social. En algunos casos, como en las practicas amateur
de actividades culturales, esto es debido a que estan intimamente relacionados con la creacion
individual, con la libertad de expresién y con los habitos de ocio de los individuos. En otros,
como en algunas actividades de conservacion y acceso al patrimonio cultural, la relevancia se
debe a algun fallo de mercado relacionado con las caracteristicas de bienes publicos de esos
recursos culturales o con las externalidades de consumo, lo cual provoca que el resultado que
se obtendria a través de su produccién y asignacién en el mercado no seria 6ptimo desde el
punto de vista social. Queda entonces planteado un argumento a favor de la de la intervencién
publica para asegurar la provision y el acceso a la cultura.
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CAPITULO IV: El valor y el impacto social de la cultura en Espafia

En las siguientes secciones, se presenta una breve discusion sobre la complejidad
de determinar las fuentes de valor de los bienes culturales y sobre las dimensiones en las
que influye la actividad cultural y creativa, a través de una revision de los resultados de la
evidencia sobre la contribucién de los recursos o de las actividades culturales al bienestar
social. Después, se discuten algunos de los retos metodoldgicos a los que se enfrentan los
investigadores a la hora de cuantificar y analizar esas contribuciones. Por tltimo, se justifica la
necesidad de constituir una base de conocimiento que sea util para disefiar y evaluar algunas
politicas publicas culturales que tengan como objetivos tanto la preservacion y el desarrollo de
los valores intrinsecos de algunos bienes culturales, como la puesta en valor de esos recursos
para conseguir avanzar en la resolucion de retos sociales.

2. SOBRE EL VALOR DE LOS RECURSOS CULTURALES

Mas alla de las estimaciones monetarias derivadas de los agregados macroeconémicos
que reflejan la contribucién de la cultura al bienestar material de una sociedad, cabe pensar
en los motivos por los cuales la cultura contribuye al bienestar en un sentido mas amplio
y hacen que, por tanto, sea valorada. Una clasificacion tradicional del valor de la cultura
diferencia entre valores intrinsecos y valores instrumentales (Snowball, 2020). Los valores
intrinsecos estan ligados a los elementos simbolicos de los recursos y actividades culturales y
son especificos e inherentes a los bienes culturales. Un bien del patrimonio material se puede
valorar por su valor histdrico o estético, por ejemplo. Las funciones individuales y sociales que
cumple el bien en virtud de ese valor intrinseco no se podrian derivar de otro tipo de bienes
y actividades econémicos. Los valores extrinsecos quedan determinados por su capacidad de
generar beneficios en la sociedad en multiples dimensiones que, a veces, se podrian conseguir
a través de otras actividades no necesariamente creativas.

A nivel agregado, el capital cultural de una comunidad representa el conjunto de bienes
materiales e inmateriales que incorpora, almacena y proporciona valor cultural, mas alla de
cualquier valor econémico que pudiera poseer (Throsby, 2001). A esta caracteristica, se suman
su origen creativo y el potencial de generar propiedad intelectual. Esta visiéon econdémica
del capital cultural separa la valoracion del recurso de la valoracién del potencial de derivar
servicios, como todo bien de capital y de forma analoga al capital humano, al capital social y
al capital natural (Sagger, Philips y Haque, 2021). Permite también plantear cuestiones como
la sostenibilidad y la equidad intergeneracional a la hora de disefar alternativas a los sistemas
de cuentas nacionales como medicién del progreso de las sociedades (Stiglitz, Sen y Fitoussi,
2009).

En el caso del patrimonio cultural material, es el valor intrinseco de los elementos lo
que hace que merezcan un especial régimen juridico que reconozca, entre otros elementos,
la responsabilidad colectiva de proteger aquellos bienes designados y registrados como
especialmente valiosos (para conocer el régimen de proteccién en Espana, Ministerio de
Cultura y Deporte y Boletin Oficial del Estado, 2020). Las designaciones e inscripciones en
catalogos o inventarios se hacen en base a criterios objetivos u objetivables, sobre el mérito
y significancia de los elementos reconocidos y en base al juicio de los expertos sobre su
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relevancia en alguna dimensién de su valor cultural. Lo mismo sucede con otras designaciones
a nivel internacional, como el Sello Europeo del Patrimonio en el caso de la Unién Europea,
los Itinerarios Culturales Europeos del Consejo de Europa o la de Patrimonio de la Humanidad
de Unesco. Ademas de un reconocimiento colectivo o por parte de expertos del valor
cultural y del valor intrinseco de determinado elemento, la designacién en si misma genera
una serie de efectos beneficiosos que hacen que se pueda desplegar el valor instrumental de
esos bienes. Los bienes culturales son bienes econdmicos peculiares y tienen caracteristicas
propias de los bienes de busqueda, de informacidn, de experiencia o de credibilidad. Existen
claras asimetrias de informacién sobre la calidad y el valor de los atributos de esos bienes y la
designacion es una sefal informativa (Hutter, 2011). Asi, el acto de designacion supone una
forma de “poner en valor” esos recursos del patrimonio y pueden pasar a generar beneficios
econdémicos a su comunidad de referencia en forma de aumento de la actividad turistica y de
la generacién de empleo.

Por tanto, ademas de por su valor intrinseco, la cultura tiene la capacidad de generar
beneficios a partir de sus valores instrumentales. Estos también podrian derivarse de otros
bienes econdmicos, pero el proceso de puesta en valor de los recursos culturales los consigue
de una manera diferente, por ejemplo, mas eficiente, 0 mas duradera en el tiempo. Pensemos de
nuevo en un elemento del patrimonio monumental, como un edificio histdrico de alto valor
artistico, estético e histdrico. Gracias a un proceso de rehabilitacién material y de puesta en
funcionamiento de servicios de acceso digital y de visitas fisicas, se puede conseguir que la
sociedad se beneficie de sus valores intrinsecos y, al mismo tiempo, de los instrumentales en
cuanto a la capacidad de generar una actividad econémica a través del turismo cultural y la
creacion de puestos de trabajo o a través del desarrollo tecnoldégico de nuevas aplicaciones. Si
bien estos tltimos resultados se podrian alcanzar con muchisimas otras alternativas que no
consideraran ese recurso cultural, el primer resultado queda en el ambito del valor intrinseco
del patrimonio.

La identificacion del valor cultural y del valor econémico de un bien econémico, la
distincion entre valores intrinsecos e instrumentales y la discusion sobre si se trata de conceptos
independientes o sus posibles relaciones son atin temas abiertos en la economia de la cultura.
La dificil relacion entre estas fuentes de valor queda resumida en que el valor cultural tiene
un cardcter multidimensional, inestable, controvertido, carente de una unidad de medida
comun y que algunos de los bienes econdémicos contienen valores dificiles de ser expresados
en escalas cuantitativas o cualitativas (Angelini y Castellani, 2019). A pesar de eso, la figura 1
intenta resumir algunas de las dimensiones que sostienen las diferencias entre valor cultural
y valor econdémico y que han sido propuestas por diversos economistas.

Segtin Klamer (2016), en su visién de una economia de la cultura basada en valores, la
division entre valor cultural y valor econémico es una falsa dicotomia que, para ser superada,
tendria que conseguir que la sociedad reconociera que los individuos, las organizaciones y
los gobiernos determinan lo que es importante para ellos en un proceso que dista de poder
ser representado por la racionalidad econémica tradicional o por una mera agregacion de
valores. En una linea similar, algunos investigadores argumentan que la distincién entre valor
intrinseco e instrumental seria ficilmente superable si pasamos de considerar la cultura
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Figura 1.

Las fuentes de valor de los bienes culturales
. Bien cultural
[

‘ Valor econémico . Valor cultural

. Espiritual S . . . .
Social Sp ltua > Histérico, arte-histérico Simbélico Estético,
s mor R .. g
y politico ora de civilizacién y cognitivo expresividad

o religioso y comunicacién

Fuente: Angelini y Castellani (2019).

como un fenémeno artificialmente aislado del resto de las manifestaciones humanas a
contemplar de manera integral las interrelaciones, tanto en el plano individual como en el
plano colectivo. Programas de investigaciéon multidisciplinar sobre el valor cultural también
han concluido que se trata de falsas dicotomias y que hay alternativas mas interesantes, como
las discusiones sobre los procesos de valoracion y el analisis de los procesos de puesta en
valor de los recursos culturales, sobre todo a través de la participacion (Crossick y Kasznska,
2016). En ultimo término, la discusion sobre el valor de los bienes culturales es un terreno
en el que los economistas no tendremos la dltima palabra. Las distinciones podran ser utiles en
ocasiones para los ejercicios analiticos, pero seran claramente artificiales. Las fuentes de
valor son cambiantes en el tiempo; por ejemplo, el mismo concepto de patrimonio cultural
depende de sociedades, épocas y es multidimensional. A lo largo del siglo XX el concepto
de patrimonio cultural se fue extendiendo a partir de las nociones restringidas como tesoro
nacional y patrimonio histérico, integrando nuevas categorias: el patrimonio inmaterial,
el paisaje cultural, la arquitectura verndcula, los paisajes histéricos urbanos, el patrimonio
industrial, el patrimonio digital...

3. LAS AREAS DE INFLUENCIA DE LOS RECURSOS Y LAS ACTIVIDADES
CULTURALES

Nos queda ahora definir el valor instrumental de los bienes culturales en funcién de
su capacidad de derivar beneficios individuales o colectivos, materiales o inmateriales. Para
ello, proponemos hacer un repaso a diferentes dimensiones en las que se pueden desplegar
esos beneficios. El interés por este tipo de andlisis ha ido surgiendo en las ultimas décadas por
varias razones. En primer lugar, nuevos modelos de gestiéon publica establecieron el requisito
de justificar y estimar el valor que sus inversiones creaban para la sociedad. Esta circunstancia
se top6 con un sector reticente a la medicion y a la rendicién de cuentas, en muchos casos
alegando que el valor relevante de su actividad es un valor cultural que es imposible de
medir o de estimar en términos monetarios. A pesar de las reticencias, el sector utiliza esos
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argumentos para buscar su legitimidad y para acciones de activismo en las que se piden mas
fondos publicos para la generacion de ese valor y quizas no presta suficiente atencion a lo que
los procesos de analisis ensefian sobre la naturaleza y el potencial de las practicas artisticas
(Belfiore y Bennett, 2010). En segundo lugar, siempre han existido las llamadas précticas
artisticas con compromiso social, practicas participativas por naturaleza y con una clara
intencién de intervenir e influir en la esfera social y politica y en los ultimos afios reivindican
su papel como generadoras de cohesién social (Belfiore, 2021). Por tltimo, las tendencias
en torno al turismo y el auge del turismo cultural y de ciudades generd un extendido interés en
utilizar los recursos culturales y en construir grandes infraestructuras culturales y de ocio
globales para ser utilizadas como tractoras o como imagen de destinos que pretendian ser
competitivos a nivel global (Heindrich y Plaza, 2015).

Muchos de estos impactos se despliegan a través de la llamada “participacion cultural’,
en el proceso de acceso a diferentes experiencias culturales. Unesco (2009) define la participa-
cién cultural como “las actividades de las audiencias y participantes asociadas con el consumo
o participacién en actividades y experiencias culturales (por ej., leer libros, bailar, participar
en carnavales, escuchar la radio, visitar galerias de arte)”. La participacién constituye el Gltimo
paso del ciclo cultural que se inicia con un acto creativo y en el que los individuos acceden y
disfrutan de los bienes culturales. Se puede encontrar una revision de los estudios de partici-
pacion cultural en Espafia en Ateca-Amestoy et al. (2017).

Gracias a este acceso, los individuos pueden beneficiarse del llamado “valor de uso
directo” que, como mostramos en la figura 2, es tan solo uno de los tipos de valor individual
que los ciudadanos pueden encontrar en los bienes culturales. Esta multiplicidad de fuentes

Figura 2.
Tipos de valor individual derivado de los recursos culturales
. Valor individual
‘ Valor de uso Valor de no uso
. Directo: ‘ Indlrlclecto: . De opcién: Para otros De existencia:
beneficios .()égu .Z d posibilidad de utilidad al saber
directos de identidad ... participar en que existe y
la partici- el futuro conocerlo
pacién y
acceso
De legado: Altruismo: otros
generaciones pueden participar
futuras se en el presente
beneficiardn

Fuente: Sagger, Philips y Haque (2021).
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de valor provoca dificultades cuando se trata de estimar el valor total de un recurso cultural
para realizar el analisis coste-beneficio de determinado proyecto. Por ejemplo, en el caso de
los elementos culturales que pueden ser configurados como bienes publicos globales, parece
que gran parte del valor colectivo (para la humanidad) vendria determinado por componente
de valor de no-uso o por el valor de uso de “opcién”. A la hora de considerar cuestiones de
sostenibilidad, el valor de “legado” determinaria que la valoracién de los beneficios que
podrian derivar las generaciones futuras aumentaria la valoracion colectiva del bien. Se
pueden identificar asi importantes areas que necesitan de mas investigaciéon para poder
estimar de forma mds precisa el valor de no-uso de los recursos culturales, el horizonte
temporal que se tendria que considerar, las tasas de descuento sociales (como en el caso de
los bienes medioambientales), cdmo esos valores varian en la poblacion e, incluso, como se
tendrian que usar esas estimaciones en la practica (Sagger, Philips y Haque, 2021).

Mientras que determinar el valor de uso de determinado bien que no tenga mercado a
través de las elecciones de usuarios es posible a través de técnicas de valoracion basadas en
las preferencias observadas (i.e. en la eleccion y comportamiento de los consumidores), como
el método de coste de viaje, la determinacién del valor total necesitard de técnicas basadas
en las preferencias declaradas, como la valoracién contingente, los experimentos de eleccién
o los referéndums (Snowball, 2020). Para la valoracién de bienes que tienen mercado (una
pintura, un bien del patrimonio material mueble ...) sucede algo parecido. Las valoraciones
que se desvelan en las transacciones estan tan solo relacionadas con el valor de uso (directo)
de los individuos que han adquirido ese bien; otros individuos pueden tener valoraciones
positivas basadas en valores de no-uso. En el caso de los elementos del patrimonio inmaterial
(son elementos de ese tipo el folklore, las costumbres o tradiciones, la artesania y las mani-
festaciones religiosas) existen dificultades adicionales vinculadas a su caracter intangible y
a la imposibilidad de separarlos de los activos tangibles de sus comunidades o del llamado
“paisaje cultural” (como en los festivales culturales en Del Barrio, Devesa y Herrero, 2012).

La actividad cultural tiene asi efectos sobre aquellos que se benefician de ella a través
de la participacion, pero despliega sus beneficios en otras areas. Muchas veces, los proyectos
culturales tienen definidos entre sus objetivos conseguir algunos de esos otros efectos en la
sociedad (y son criticados por algunos por realizar una “instrumentalizacién” de la cultura).
La mayor parte de las veces, se consideran efectos “secundarios” de intervenciones que
tienen como objetivo central bien la preservacion de activos culturales, bien el acceso de los
ciudadanos a ellos a través de la participacion, aunque la cultura ha ido construyendo su
discurso sobre su centralidad social cada vez mas en torno a esos argumentos de beneficios
instrumentales. En cualquier caso, lo mismo que hemos discutido en la seccion anterior, se
trata de dimensiones interrelacionadas y no tiene sentido tratar de establecer limites claros
entre ellas (Crossick y Kasznska, 2016). Al realizar este tipo de ejercicios mentales sobre el
potencial de la actividad cultural y creativa de desplegar efectos beneficiosos en la vida de
los individuos y de las sociedades o a la hora de realizar una evaluacion, se puede anticipar el
peligro del overclaim, el exceso en la reclamacién y atribucion de beneficios, por ejemplo, al
estimar el valor social del retorno de la inversién (SROI) de los proyectos culturales (Ateca-
Amestoy y Casalini, 2020).
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La tabla 1 muestra algunas de las dimensiones del impacto en la sociedad de las
actividades culturales. Se incluyen también algunos ejemplos de las posibles manifestaciones o
componentes de esas dimensiones, asi como una seleccién de algunos trabajos que presentan
andlisis y evidencia para Espafia y para otros paises. Por supuesto, las contribuciones
encaminadas a la mejor comprension de las relaciones entre la cultura y el cambio en las
condiciones de vida no provienen uUnicamente de los estudios hechos por economistas
aplicando métodos cuantitativos para la coleccidn y analisis de la evidencia, aunque en este
repaso se centra en ese tipo de trabajos considerando, en algunos casos, contribuciones de
otras ciencias sociales.

Tabla 1.
Dimensiones del impacto en la sociedad

Componentes Evidencia para Esparia Evidencia

(andlisis, programas internacional

e iniciativas)

Fancourt y Baxter (2020);
Fancourt y Fynn (2020);
Fancourt, Warren y
Aughterson (2020); Hand
(2018); Lewandowska
y Weziak-Biatowolska

e Felicidad y bienestar
psicolégico general

e Estado de salud y

Salud eduaimonia Del Saz-Salazar et al. .
bi . ., 2019): Fili 2018 (2020); Steiner, Frey y
y bienestar Programas de prevencién y ( ); Filimon ( ) Hotz (2015); Weziak.
recuperacion fisica Biatowolska, (2016):
¢ Disminucién del aislamiento Wieziak-Biatowolska
social

Biatowolski y Sacco
(2019); Wheatley y
Bickerton (2019)

* Creacién de conocimiento y

de capacidades Ateca-Amestoy et al. Alemdn et al. (2017);
* Mejora de resultados (2017); Ayala, Cuenca- Cabane, Hille y Lechner
Educacién y académicos Amigo y Cuenca (2016); Crociata et al.
desarrollo de * Aprendizaje alo largo dela  (2021); Montoro-Pons ~ (2020); Gémez-Zapata,
audiencias vida y mejora y Cuadrado-Garcia Herrero-Prieto y
de empleabilidad (2020); Villarroya y Rodriguez-Prado (2021);

* Conocimiento de audiencias Ateca-Amestoy (2016)  Knaus (2021)

¢ Innovacién social

Adie y Falk (2020); Adie,

e Refi de la ciudadanfa:
efuerzo de la ciudadania Falk y Savioli (2021);

cohesién social y

Articipacion civica Diaz-Parra y Jover Campagna, Caperna y

Cohesién social . [];esarrrc))llo de identidad de (2021); Gainza (2017); Montalto (2020); Ferilli,
e identificacién idad Garcia, Eizaguirre Sacco y Blessi (2016);
con la . g’mu?} ad el y Pradel (2015); FiSer y Kozuh (2019); Frey
comunidad reacion de capita’ en sus Martinez-Pérez et al. y Briviba (2020); Jones y

dimensiones vinculo (5519 Ponzini (2018); Otte

(bonding) o puente (bridging) (2019); Sakalauskas ez a/.

¢ Gentrificacién y 2021)

sobreturismo
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Tabla 1. (continuacién)

Dimensiones del impacto en la sociedad

Sostenibilidad

Influencias
econdémicas

Innovacién y
creatividad

Influencias
politicas

Componentes

Cambios en actitudes y
comportamientos
Responsabilidad social y
reconocimiento
medioambiental
Promocién del interés por
entornos locales

Desarrollo local y regional
Creacién de empleos
Turismo y atractivo de
destinos culturales
Atraccién de talento
Mejoras en la productividad
de otros sectores

Modelos de organizacién y
eficiencia

Adopcién de innovaciones
Desarrollo de pensamiento
critico y de creatividad
Relevancia social de ideas
nuevas

Fomento de la apertura y
habilidades de aprendizaje
Modelos artisticos para el
desarrollo de prototipos

y nuevos procedimientos,

Diplomacia cultural, poder
blando y marca pais

Mejora de la imagen interior
y exterior del territorio
Internacionalizacién de
operadores culturales
Generacién de corrupcién

Evidencia para Espana
(andlisis, programas
e iniciativas)

Conesa, Schulin y
Nowack (2008)

Bedate, Herrero y

Sanz (2004); Boix
Domenech , De
Miguel Molina y
Rausell Késter (2021);
Campoy-Munoz,
Cardenete y Delgado
(2017); Coll-Martinez
y Arauzo-Carod (2017);
Coll-Martinez (2019);
Del Barrio, Devesa y
Herrero (2016); Garcia
(2004); Herrero et al.
(2006); Murillo-Viu,
Romani Ferndndez y
Surifiach Caralt (2008);
Parga Dans y Alonso
Gonzilez (2018); Plaza

Boix-Domenech y
Soler-Marco (2017);
Elche-Hortelano,
Martinez-Pérez y
Garcia-Villaverde
(2015); Martinez-Pérez
et al. (2019)

Lamo de Espinosa y
Badillo Matos (2017);
Rius Ulldemolins y
Zamorano (2015); Rius-
Ulldemolins Herndndez
i Marti y Torres (2016)

Evidencia
internacional

Bertacchini y Segre (2016);
Molderez y Ceulemans
(2018); Stanojev y
Gustafsson (2021)

Falck et al. (2018); Falk y
Hagsten (2017); Frontier
Economics (2020); Gomes
y Librero-Cano (2018);
Panzera, de Graaff y de
Groot (2021)

Cerisola (2019); Hutter
(2015)

Comisién Europea (2016)
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Tabla 1. (continuacién)
Dimensiones del impacto en la sociedad

Componentes Evidencia para Espana Evidencia
(andlisis, programas internacional
e iniciativas)

e Conectividad digital de Heidenreich y Plaza (2015);

Comunicacién B . Plaza y Haarich (2015);
. . comunidades y destinos
e interacciones ., , Plaza et al. (2015); Plaza et
o Generacién de simbolos
al. (2017)

Fuente: Elaboracién propia, basado en Ateca-Amestoy y Casalini (2021).

Podemos iniciar el repaso a las dimensiones con aquellas que tienen que ver con el
individuo y que se consiguen, sobre todo, a partir del acceso de este a la cultura. Este analisis
supone asi un argumento a favor de que las politicas culturales publicas se tengan que
preocupar de las desigualdades que surgen en la participacién de los ciudadanos (Ateca-
Amestoy et al., 2017, resultado del proyecto PUCK coordinado por investigadores de la
Universidad de Oviedo). En el marco de la crisis COVID-19, ya hay evidencia de otros paises
que indican que la limitacién del acceso a los espacios culturales y la tnica posibilidad de
acceso digital podria haber aumentado la desigualdad en el acceso.

En primer lugar, se sefialan los estudios que han encontrado evidencia de la relacién
positiva entre la participacién cultural y la salud y el bienestar individual, medidos, por
ejemplo, a través de la felicidad o de la declaracién de satisfaccion con la vida, con el estado
de salud o con el ocio. Aqui, la mayor parte de los estudios que utilizan tanto bases de datos
como técnicas de inferencia causal de calidad han sido realizados para el Reino Unido. La
existencia de encuestas longitudinales o la posibilidad de utilizar técnicas experimentales o
cuasiexperimentales explican esa sobrerrepresentacion. Se han encontrado efectos positivos
tanto sobre el estado de salud como sobre la felicidad de los ciudadanos con encuestas del
Reino Unido y de otros paises (Fancourt y Baxter, 2020; Fancourt, Warren y Aughterson,
2020; Hand, 2018; Weziak-Bialowolska, 2016; Weziak-Bialowolska, Bialowolski y Sacco,
2019; Wheatley y Bickerton, 2019). Ademds, algunos tipos de participacién cultural (como
la practica de teatro) consiguen aumentar la empatia y la autoestima de los participantes
(Lewandowska y Weziak-Bialowolska, 2020).

Algunos informes para instituciones internacionales repasan la investigacién sobre la
relacién de la participacion cultural y diferentes dimensiones del estado de salud (Fancourt
y Fynn, 2020, para la Organizacion Mundial de la Salud). La evidencia para Espaia es muy
escasa; Filimon (2018) realiz6 un estudio para el Observatorio Social de “la Caixa” en el que
analizd las relaciones entre diferentes formas de participacion cultural y social y la felicidad
declarada de los individuos. Una de las principales conclusiones es la contribuciéon de las
actividades culturales sociales y colectivas.

En un informe para el gobierno del Reino Unido, Fancourt y sus coautores (2020)
documentan la investigacion sobre la efectividad de los “programas de prescripcion social”
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que configuran la accién en la que se ofrece a los pacientes apoyo social o se fomenta su
participaciéon en actividades artisticas y creativas para mejorar su bienestar. En algunos
sistemas publicos de salud, estas practicas se estan extendiendo, siendo un ejemplo de esa
instrumentalizacién de las actividades culturales con el fin de obtener beneficios en la sociedad.
En concreto, estudian el impacto sobre el desarrollo de los jovenes y sobre la prevencion de
enfermedades mentales y fisicas, valorando la alta robustez de los resultados. Por otra parte,
algunas reflexiones recientes sefialan las consecuencias negativas para los trabajadores que
trabajan en este tipo de intervenciones y que no son tenidas en cuenta en el disefio de muchos
programas, reclamando la adopcién de la “ética de los cuidados” para analizar su bienestar y
disefiar mejor dichos programas (Belfiore, 2021).

La consideracion del efecto que las actividades culturales pueden tener en el bienestar
tiene también la capacidad de ofrecer evaluaciones mas completas del efecto en la sociedad
de un evento cultural. Steiner, Frey y Hotz (2015) evaltan el efecto de haber celebrado una
Capitalidad Europea de la Cultura sobre la actividad econdmica y sobre el bienestar individual
de las regiones en las que estan las ciudades que fueron designadas como tales, encontrando
evidencia de una relacion positiva con las variables econdmicas pero negativa con el bienestar
individual. Esta aproximacién también puede servir para valorar bienes culturales que no
tienen mercado o para tratar de estimar el valor total de determinado elemento cultural
(Crossick y Kasznska, 2016, con ejemplos para el Reino Unido; Del Saz-Salazar et al., 2019
para el caso de colecciones artisticas en Cuenca).

La segunda dimension en la que la participacion tiene una influencia directa sobre los
individuos es a través de la educacién y el desarrollo de audiencias. En Ateca-Amestoy et
al. (2017) se identifican importantes relaciones entre la participacion cultural y la creacién
de conocimiento, de aprendizaje a lo largo de la vida y de capacidades. Si bien el nivel de
educacion formal es el mejor predictor de la participacion y explica que un alto porcentaje
de la poblacidn esté desinteresada por la cultura, la participacién también contribuye a que
los ciudadanos adquieran nuevas competencias a lo largo de la vida (para las bibliotecas en
Espana relacionadas con esta funcidn, ver Villarroya y Ateca-Amestoy, 2016). La participacion
crea también nuevas audiencias y hace que los consumidores culturales sean conscientes de
otras oportunidades de participacién (para museos, Ayala, Cuenca-Amigo y Cuenca, 2021;
para musica, Montoro-Pons y Cuadrado-Garcia, 2020).

Los estudios internacionales sefialan el efecto beneficioso de la educacion artistica, de la
participacion cultural y, en especial, de la practica activa de actividades artisticas como la musica.
La evidencia a favor del controvertido “efecto Mozart”, no es la tnica conclusién positiva
de los estudios que analizan la formacién musical temprana, los resultados académicos y el
desarrollo de las habilidades cognitivas (Cabane, Hille y Lechner, 2016; Knaus, 2021). Los
programas educativos musicales pueden también conseguir efectos positivos en las condicio-
nes materiales de vida de los niflos que participan y mejorar su comportamiento ciudadano
(Aleman et al.,, 2017, para las orquestas de El Sistema en Venezuela, en un estudio poste-
riormente contestado y que ha dado lugar a interesantes debates metodoldgicos y politicos;
Gomez-Zapata, Herrero-Prieto y Rodriguez-Prado [2021], para las escuelas de musica en
Medellin, Colombia). Por dltimo, las diferencias en participacion cultural a nivel regional
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parecen explicar diferencias en el capital humano de las regiones (estimado como la propor-
cién de individuos con educacién superior y la que realiza aprendizaje a lo largo de la vida en
Italia en Crociata et al., 2020).

Superando el marco de andlisis individual, la primera dimensién que se puede identificar
sobre el impacto de la cultura en la sociedad es a través de la generacion de cohesién e
innovacion social y de identificacién con la comunidad. Los bienes culturales y creativos son
simbdlicos y apreciados porque una comunidad reconoce unos valores que entiende y que
aprecia colectivamente. Se trata de una dimensién que podria generar resultados como la
integracion de minorias y el fomento de la innovacién social (en Barcelona, Garcia, Eizaguirre
y Pradel, 2015), asi como un aumento del sentimiento de orgullo de la ciudad (Fier y Kozuh,
2019). Estos cambios contribuirian, en ultimo término, a la generacién de ciudades inclusivas
o cohesionadas (Ferilli, Sacco y Blessi, 2016; Jones y Ponzini, 2018), a un aumento de la
participacion civica (Campagna, Caperna y Montalto, 2020) y del capital social (con ventajas
tanto para ciudadanos, Otte, 2019; Sakalauskas, 2021, como para empresas, por ejemplo, en
el caso de las empresas turisticas de las Ciudades Patrimonio de la Humanidad en Espaia,
Martinez-Pérez et al., 2019).

La capacidad de la cultura de generar este tipo de impactos se ha dado en muchas ocasiones
por supuesta y ha estado presente, por ejemplo, en la formulacidn de las politicas culturales
de la Unién Europea durante la tltima década. Se ha obviado en muchos casos la tremenda
capacidad del patrimonio cultural para servir a exaltaciones identitarias y excluyentes o las
controversias sobre la posibilidad de que algunas practicas del patrimonio intangible sean
compatibles con valores mayoritariamente aceptados en nuestra sociedad actual. Al mismo
tiempo, un desarrollo de la actividad cultural a través de procesos urbanisticos y turisticos
mal gestionados puede dar lugar también a consecuencias negativas como la gentrificacién
(para el caso de Bilbao, Gainza, 2017) o el sobreturismo (Adie, Falk y Savioli, 2020; Adie y
Falk, 2021; Frey y Biviba, 2020; para el caso de Sevilla, Diaz-Parra y Jover, 2021).

Otra dimensidn colectiva surge en relacion con la posible contribucién de la cultura a
la sostenibilidad. La relacién entre cultura y sostenibilidad parece clara, pero es muy dificil de
definir. Si bien para algunos se trata de un binomio en igualdad de condiciones, otros prefieren
el concepto de cultura para la sostenibilidad o considerar a la cultura como el necesario cuarto
pilar del desarrollo sostenible. La presencia de la cultura en la Agenda 2030 y en los Objetivos
de Desarrollo Sostenible de Naciones Unidas esta latente pero no se hace explicita mas que
en el objetivo relacionado con ciudades y el patrimonio cultural material y construido. Una
visiéon mas integral del patrimonio cultural permite construir el potencial de la cultura para
conseguir la sostenibilidad ecoldgica o social (ver Comision Europea, 2016 para entender la
popularidad de esos términos). En algunos casos, la preservacion de elementos del paisaje
cultural minero o del patrimonio industrial pueden plantear cuestiones de conservacion de
espacios naturales o de sostenibilidad de los recursos (el paisaje de las minas de La Unién en
Murcia es analizado en Conesa, Schulin y Nowack, 2008).

Bertacchini y Segre (2016) coordinaron una reflexién en torno a las multiples dimensio-
nes de la sostenibilidad relacionadas con el patrimonio cultural, resaltando las especificidades
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del patrimonio material e inmaterial, asi como el caracter de bienes comunales que plantea
problemas de gobernanza también en términos de las generaciones presentes. Mas reciente-
mente, cobran fuerza contribuciones relacionadas con las estrategias de la llamada economia
circular (Stanojev y Gustafsson, 2021). El reacondicionamiento y el cambio de uso de edificios
histéricos puede ser rentable frente a la estrategia del reciclaje de materiales (Sagger, Philips y
Haque, 2021). Este tipo de acciones podria ser una de las muchas encaminadas a la reduccién
de los impactos medioambientales y podria también contribuir a la conservacién de oficios
tradicionales que forman parte del patrimonio inmaterial de sus comunidades. Existen varios
proyectos europeos encaminados al desarrollo de propuestas experimentales en esta drea y
que cuentan con participacion de instituciones espaiolas, como Pro-Heritage. Por ultimo,
existe evidencia de que las artes pueden influir positivamente en las percepciones, actitudes
y competencias necesarias en la educacién para la sostenibilidad (Molderez y Ceulemans,
2018).

Légicamente, la mayor parte del interés del analisis econémico sobre los impactos
de la cultura se ha centrado en la estimacién del impacto sobre la actividad econémica o
sobre variables facilmente medibles en términos cuantitativos y monetarios. La generacién
de actividad cultural en el pasado determina el stock de capital cultural de una regién y eso
puede tener atin hoy influencia en términos del capital humano de esa region y la posibilidad
de atraer talento (Falck et al., 2018). Ademas, la actividad de las instituciones culturales esta
relacionada con aumentos de la productividad no solo de este sector, sino de la economia en
su conjunto (Frontier Economics, 2020). El stock de capital cultural también constituye un
importante recurso para las regiones como posibilitador de turismo cultural. Como hemos
seialado anteriormente, las asimetrias de informacién de los bienes culturales hacen que las
designaciones tengan un importante valor de mercado, generandose efectos de reputacién
y de superestrellas. En estos mercados de destinos superestrella, los bienes y eventos que
disfrutan de las designaciones gozan de una ventaja desproporcionada en la atraccién de
visitantes frente a bienes y eventos que se podrian considerar como sustitutos imperfectos
con diferencias minimas en términos de calidad (Parga-Dans y Alonso-Gonzalez, 2018,
para la designacién de Altamira como Patrimonio de la Humanidad; Panzera, de Graaff y de
Groot, 2021, para la lista de Patrimonio de la Humanidad; Gomes y Librero-Cano, 2018, para
la Capital Europea de la Cultura comparando las ciudades candidatas con las designadas).
Las actividades generadas en torno a megaeventos y a estos destinos pueden generar efectos
negativos por la congestion y la disminucion de la calidad de vida de los residentes (Steiner,
Frey y Hotz, 2015; Frey y Briviba, 2020).

Las contribuciones de los investigadores espaiioles son especialmente notables en
esta dimension y se centran, sobre todo, en la valoracion de los recursos y en la perspectiva
urbana y regional. En orden cronolégico, Plaza (2000) analizé el valor generado por el Museo
Guggenheim Bilbao a través de la diversificacién de la actividad econdémica en la ciudad
gracias a la atraccion de turismo cultural. Bedate, Herrero y Sanz (2004) aplicaron de forma
pionera técnicas de valoracién de bienes de no mercado a elementos singulares del patrimonio
cultural y eventos. Garcia (2004) analiz6 de manera comprensiva el impacto de los programas
de las Capitalidades Europeas de la Cultura, sin duda el evento cultural mas analizado por los
economistas europeos. Mas tarde, Herrero et al. (2006) analizaron el caso de la capitalidad
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de Salamanca. Murillo-Viu, Romani Fernandez y Surifiach Caralt (2008) estimaron el valor
econdémico de la Alhambra de Granada. En otro grupo de estudios mas recientes, podemos
sefalar las evaluaciones de patrimonio inmaterial de los festivales musicales en Del Barrio et
al. (2012) o de la Mezquita de Cérdoba usando matrices de contabilidad social en Campoy-
Munoz, Cardenete y Delgado (2017). La contribucién de la actividad creativa al desarrollo
regional y de las ciudades es el objeto de interés de Coll-Martinez y Arauzo-Carod (2017) y Coll-
Martinez (2019) en las decisiones de localizacién y de creacién de empresas, respectivamente.
Por ultimo, Boix-Domenech, De Miguel Molina y Rausell Koster (2021) analizan el impacto
de las industrias culturales y creativas sobre la prosperidad material de ciudades, regiones y
paises. Queda fuera de este repaso el corpus de interesantes contribuciones de investigadores
espanoles al estudio de la eficiencia de las instituciones culturales.

En general, la recepcién publica que se ha hecho de los resultados de estos de estudios
rigurosos y valiosos ha sido un tanto acritica y ha servido para legitimar una amplia gama de
intervenciones publicas y de apoyo a megaeventos culturales con el objetivo de crear actividad
econdmica en las regiones. Ademas de alguna de las consideraciones que hemos hecho sobre
los posibles efectos “secundarios” negativos, la evidencia parece indicar una poca pervivencia
de los efectos positivos al terminar el evento o la financiacién publica (Falk y Hagsten, 2017).

La innovacién y la creatividad pueden tener, ademds de efectos en la actividad de
las empresas, efectos en las capacidades de los individuos, desarrollando su pensamiento
critico, y a nivel social, dando mayor relevancia a las ideas nuevas y generando prototipos
artisticos que pueden inspirar nuevos productos, servicios y procedimientos. Hutter (2015)
analiza la creatividad artistica como impulsora de la innovacién en diferentes periodos
histéricos, proponiendo la existencia asi de una economia alegre (joyful) en contraposiciéon
a la consideracion de la economia como la ciencia lagubre (dismal science). Cerisola (2019)
explica diferencias en el nivel actual de creatividad en las regiones de Italia gracias a sus
diferencias en el stock de patrimonio cultural. En su caso, las dimensiones de la creatividad
que estan influidas por el patrimonio son los dominios artistico y cientifico. Boix-Domenech
y Soler-Marco (2017) analizan a nivel regional el efecto de las empresas creativas sobre la
productividad y Elche-Hortelano, Martinez-Pérez y Garcia-Villaverde (2015) y Martinez-
Pérez et al. (2019) investigan la organizacion de los clasters y las empresas turisticas en las
Ciudades Patrimonio de la Humanidad de Espafia, analizando la innovacién que generan.

La innovacién no es el Gnico beneficio intangible que genera la actividad artistica y
cultural. También se utiliza para la generacion de influencias politicas y para el desarrollo de
interacciones, reputacion y conectividad digital. En el area de la influencia politica, podemos
senalar primero las acciones de diplomacia cultural, de la generacién de poder blando y de
marca pais (o region). Se espera que la actividad cultural mejore la imagen interior y exterior
del territorio y que facilite la internacionalizacion de los operadores culturales. En el 4mbito
internacional, la propia Unién Europea plantea una estrategia de diplomacia cultural con tres
objetivos: la liberacion del potencial de la cultura y la creatividad para conseguir un desarrollo
social y econémico sostenible, la promocién de la paz y el combate de la radicalizacion a
través del didlogo intercultural y el fortalecimiento de la cooperacion en el area del patrimonio
cultural como expresion de la diversidad cultural (Comisién Europea, 2016). En el ambito
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nacional, los estudios de Rius-Ulldemolins y Zamorano (2015) y de Lamo de Espinosa y
Badillo Matos (2017) repasan las estrategias de promocion de Espana a través de campaiias e
instituciones culturales.

Existen experiencias muy exitosas en nuestro pais del relanzamiento de ciudades a
través de la generacion de infraestructuras culturales, siendo el caso paradigmatico el Museo
Guggenheim de Bilbao. Este tipo de impulso publico a la cultura basado en los valores
extrinsecos para beneficiarse de un branding de ciudades positivo no ha resultado en otros
casos tan exitoso. Rius-Ulldemolins, Hernandez i Marti y Torres (2016) indican la confluencia
de factores como la legitimacion cultural, los derroches de inversiones publicas, la falta de
sostenibilidad financiera y social y la corrupcion en la generacion de los llamados “elefantes
blancos” En un mundo globalizado en el que la competitividad de los destinos culturales ha
de ser global, la visibilidad se consigue gracias a la generacién de una buena marca y de una
buena conectividad tanto real (accesibilidad fisica) como digital. Este tipo de intangibles son
el objeto de estudio de Plaza et al. (2015). Los beneficios intangibles que surgen de la creacién
de nuevos elementos de patrimonio o de nuevas infraestructuras culturales pueden contribuir
a la renovacion de las regiones, a la conectividad global y a la generacién de intangibles
reputacionales, como en el caso del Museo Guggenheim Bilbao estudiado, entre otros, en
Heidenreich y Plaza (2015) y Plaza et al. (2017).

Con esto termina el repaso que hemos planteado a “lo que se sabe hasta ahora”. A
continuacion, se abordan algunas cuestiones metodoldgicas y una propuesta basada en
la necesidad de saber mas para poder utilizar este tipo de estudios para disefiar y evaluar
mejores intervenciones culturales.

4. CONSIDERACIONES SOBRE FUENTES DE EVIDENCIA, METODOS
Y OBJETIVOS

Tanto desde el punto de vista académico como desde el punto de vista de politicas, falta
ain mucho para comprender la aportacion de la actividad humana en torno a los recursos
culturales y de la creatividad. De hecho, esa aportacion dependerd de la valoracién de la
sociedad y de las jerarquias de poder en el marco de procesos cambiantes. En unas ocasiones
son los “mandarines” de la cultura los que operan como gatekeepers y dictan los valores y las
valoraciones; en otras, son los expertos, como en el caso de los conservadores tradicionales
de museos o los académicos; en otras, surgen aproximaciones mds descentralizadas, como
las opiniones en el mundo digital o los procesos de gobernanza participativa del patrimonio
cultural es sus comunidades. Parece claro que la importancia de la cultura en la vida de las
comunidades queda justificada mas por sus valores intrinsecos y beneficios no materiales
asociados a la participacién que por su potencial para generar bienestar material. Si no fuera
asi, cualquier actividad humana o sector productivo que generara beneficios materiales
superiores ganaria prevalencia en las preferencias sociales, aunque no pudiera cubrir la
satisfaccion de las necesidades que solo proporcionan los bienes culturales por sus valores
intrinsecos.
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Dicho esto, sin embargo, la estructura de la actividad econdémica real también
condiciona las acciones presentes y futuras. En una economia como la espafiola, con un
importante sector turistico, es claro que la aportacion a través del turismo cultural sera
siempre un objetivo a la hora de plantear medidas de conversacion y de puesta en valor del
capital cultural. Esta circunstancia obliga también a la asuncién conjunta de obligaciones a la
hora de establecer un equilibrio razonable entre el estado de conservacion del patrimonio (en
sus elementos materiales e inmateriales) y su explotacién. En lo que se refiere a las industrias
culturales y creativas, podemos sefialar que su heterogeneidad conlleva que algunos sectores
mas orientados al mercado, nacidos digitales o adaptados con facilidad a las grandes
plataformas vinculadas con el mundo audiovisual, convivan con otros mas tradicionales y
sumidos en el estancamiento relativo de la productividad conocido como “enfermedad de los
costes de Baumol”. La digitalizacién permitira a este segundo tipo de sectores beneficiarse,
potencialmente, de innovaciones para conseguir un mayor dinamismo. Actualmente, aunque
las distinciones entre alta cultura y cultura popular van quedando superadas, este segundo
sector sigue generando actividades altamente apreciadas por sus valores intrinsecos y que, en
muchas ocasiones, contribuyen con contenidos al otro sector.

Como hemos argumentado a lo largo del capitulo, la discusion sobre el valor sigue
abierta y el desarrollo critico de métodos que permitan algin tipo de andlisis o de atribucién
causal entre la actividad en torno a los bienes culturales y el bienestar de la sociedad va
aportando nuevos avances. En ambos casos, la tendencia es a considerar perspectivas que
integren diferentes dimensiones de valor y que consideren de forma explicita las imbricadas
relaciones entre valores intrinsecos e instrumentales; culturales y econémicos; de uso y de no
uso; individuales y colectivos... También en ambos casos, es necesario un programa amplio de
busqueda y de medicion de indicadores que permitan representar mejor tanto la complejidad
de la actividad cultural y creativa como la cambiante valoracion social de ella. A pesar de
la dificultad de la tarea, algunos programas de investigacion promovidos por instituciones
internacionales e institutos nacionales de estadistica proponen la necesidad de caracterizar
mejor los stocks de capital disponibles en una economia para medir no solo el valor monetario
de los bienes y servicios de mercado, sino las posibilidades de generar bienestar en el futuro
(Bagger, 2021 para el patrimonio cultural, siguiendo la aproximacion sobre contabilidad de
patrimonio natural desarrollada recientemente y que parece central para comprender mejor
cuestiones de sostenibilidad medioambiental). La innovacion, la creatividad yla productividad
son conceptos dificiles de medir en los sistemas estadisticos oficiales. Sin embargo, parte de
los beneficios de los que parece haber evidencia vienen de estas fuentes. También es necesario
identificar las nuevas formas de creacién y de participacién cultural que estan surgiendo
en el mundo digital. Ahora, la creacién y la participacion, fase inicial y final del tradicional
ciclo cultural en términos de Unesco (2009), se estan acercando con una mayor presencia de
practicas culturales participativas y cocreacion.

En cuanto a los métodos, parece dificil e innecesario encontrar un estandar unico para
el andlisis y la determinacién de los valores instrumentales y su impacto. Los investigadores
critican tanto las aproximaciones de “caja de herramientas” a las evaluaciones de impacto
(populares, potencialmente utiles para pequefias organizaciones culturales, pero excesivamente
simplistas, como sefialan Belfiore y Bennet, 2010), como los resultados de colecciones de
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estudios de caso (que se centran solo en los mas exitosos que han alcanzado un impacto
extraordinario, como identifican Bille y Storm, 2021). La “revolucién de la credibilidad”
también ha llegado a la economia de la cultura, aunque a la tradicional resistencia del sector
a ser medido se une el que la presencia de la cultura en muchos programas publicos es
pequenia y no recibe atencion para ser evaluada y medida. Aun asi, desde la academia, se
utilizan disefios experimentales y cuasiexperimentales (ensayos aleatorizados, experimentos
naturales, emparejamiento...) y otras técnicas, como las teorias del cambio y los modelos
légicos, para entender la transformacion de los recursos en productos, resultados e impactos.
No hay duda de que las politicas basadas en la evidencia para una mejor comprension del
valor de la cultura contribuiran a este fin, pero la rendicién de cuentas en el sector es todavia
baja.

Ademids, aun resulta muy dificil encontrar indicadores adecuados que permitan
representar y medir (en un sentido mas o menos estricto) los resultados e impactos de las
actividades culturales en muchas de las dimensiones que hemos presentado en este capitulo.
Cicerchia (2015) constata la decepcion por el hecho de que los dos indicadores mds presentes
para representar el valor de la cultura sean el nimero de visitantes a museos y sitios histdricos
y el nimero de pernoctaciones de los visitantes foraneos. Hoy en dia, hemos de ser honestos y
reconocer que ni se consideran adecuadamente objetivos y programas de evaluacion (existen
planes estratégicos sin indicadores), ni las politicas se evalian de forma sistematica, ni la
financiacién privada es tan relevante que permita desarrollar programas ambiciosos y
evaluados (con notables excepciones en algunas entidades del tercer sector que financian
importantes programas de arte para el cambio y para la ciudadania). Para reflexionar sobre
la relevancia de la cuestion de la atribucién causal y su aportacion a los debates sobre el valor
instrumental de la cultura, podemos plantear dos ejemplos.

El primer ejemplo es la justificacion de inversién publica en la construccion de
infraestructuras culturales (museos, por ejemplo) para conseguir el desarrollo cultural en
las ciudades. Una buena identificacién de los efectos podria permitir una aseveraciéon mds
precisa de los costes y beneficios relacionados con las alternativas existentes. Bille y Storm
(2021) realizan un estudio sobre la creacién de centros culturales y la atraccién de talento
en diferentes ciudades. Estiman la relacion utilizando la técnica de diferencias en diferencias
sobre datos de panel y no encuentran evidencia de tal efecto. En su analisis, reconocen los
beneficios econdémicos atribuibles a algunas de estas iniciativas (ya hemos comentado en
los trabajos de Plaza y coautores, por ejemplo). Sin embargo, identifican que la demanda
de los ciudadanos podria tal vez satisfacerse a través de diferentes intervenciones en la vida de
las comunidades y no recurriendo a los proyectos “buque insignia” que, incluso, podrian
reducir la calidad de vida de los habitantes (Steiner, Frey y Hotz, 2015, con las Capitales
Europeas de la Cultura) y que podrian exceder la demanda social de esas inversiones. Tal
vez existan alternativas mas efectivas a la hora de atraer a habitantes, de generar desarrollo
cultural o desarrollo econémico. Por tanto, la evaluaciéon de impactos deberia considerar
cuidadosamente los fines politicos de las intervenciones en cultura. En general, en el marco
de los paises europeos, los objetivos tradicionales de politica cultural han sido la promocién de
la identidad y diversidad cultural, la creatividad y la participacion y acceso, casi todos ellos
objetivos dificiles de representar por medio de indicadores de resultados (Cicerchia, 2015).
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El segundo ejemplo es el estudio de los posibles efectos positivos o negativos de la edu-
cacion artistica sobre el desarrollo de las capacidades de los ciudadanos en su vida adulta.
En un momento en el que la presencia de las humanidades y de la educacién artistica y crea-
tiva parece desvanecerse, ain mds, en los curriculums de las ensefianzas basicas, comprender
mejor los efectos de la formacién y practica artistica en edades tempranas es relevante. Este
ejemplo trata del debate social sobre los valores del arte y de la cultura. La relevancia que se
dé en cada momento al conocimiento del acervo comun y a la adquisicién de competencias
que favorezcan un desarrollo creativo es, sin duda, fruto de un acuerdo social cambiante
y que queda dentro de los debates sobre valor intrinseco de la cultura, de la ciencia,... Ignorar
los valores instrumentales de este tipo de educacion sobre el desarrollo de las capacidades
de las personas entra ya dentro de un debate mas técnico y necesita de estudios en los que
la atribucién causal es importante: ;contribuye la educacion artistica a mejorar las notas de
los estudiantes?, ;desarrolla sus habilidades cognitivas?, ;favorece su creatividad futura como
trabajadores? Cabane, Hille y Lechner (2016) y Knaus (2021) se plantean la identificacion del
efecto de la practica artistica, utilizando técnicas cuasiexperimentales y de machine learning
para estimar la presencia y magnitud de esos efectos en funcién de las diferencias en la expo-
sicion a ese tipo de educacion. Los resultados de este tipo de analisis permitirian asi a los
encargados de disefiar programas educativos conocer la respuesta a preguntas como ;cuantos
aflos de practica musical son necesarios para conseguir una mejora del rendimiento escolar o
para que se provoque un aumento en las habilidades cognitivas de la persona?

Después de estas consideraciones sobre los indicadores y los métodos, hemos visto
la complejidad de la cuestién. La escala de los proyectos o intervenciones, los agentes
implicados, los objetivos de los proyectos, los objetivos de las evaluaciones, la heterogeneidad
de los bienes culturales... todo parece indicar que no tiene sentido plantearse una “mejor”
manera de evaluar. Se espera que investigacion en esta area haga avanzar el conocimiento
por medio de contribuciones individuales, la mayoria de ellas incrementales (otra mas, de
otro tipo de elemento, en otro contexto geografico, considerando un indicador de resultado
alternativo...). Posteriormente, estudios metanaliticos o de revisiéon (Fancourt y Fynn,
2020; Frontier Economics, 2020) permitirdn entender mejor la adecuacién de los métodos,
siguiendo algun tipo de estandar para la evaluacién publica, basandose en criterios como la
calidad, la consistencia, la posibilidad de generalizar o el impacto potencial.

5. CONCLUSIONES

Para progresar en el andlisis del potencial de la cultura y diseflar programas efectivos
que contribuyan al bienestar social se necesita mas que avances técnicos. La centralidad de
la cultura en cada momento se expresara en unas preferencias y valoracion social tanto en el
gasto que los individuos hacen de sus recursos —tiempo y dinero-, como en las preferencias
que expresen por asignaciones de los recursos colectivos a través del gasto publico (como en el
estudio de Cabrales et al., 2021). Se ha advertido de los riesgos de sobrerreclamar el potencial
de los valores instrumentales de la cultura, al pensar que la contribucion es siempre positiva y
que se da en todas y cada una de las dimensiones que se han considerado a la vez y, ademas, en
el corto plazo. También se ha discutido sobre la instrumentalizacién que hace que los valores
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intrinsecos de la cultura pierdan peso relativo en los debates sociales sobre quién se beneficia y
quién paga. A pesar de eso, son indudables las posibilidades que tienen los recursos materiales
e intangibles del patrimonio cultural de Espaia para integrarse en estrategias de resolucién
de importantes retos sociales. Parte de la financiacién publica europea ha ido llegando a las
regiones de Espafia desde el siglo pasado a través de fondos estructurales y de fondos de la
Politica Agraria Comun. La rehabilitacién de importantes elementos del patrimonio cultural
y de elementos de la arquitectura vernacula en zonas rurales ha contribuido a la economia y
ala sociedad. Las estrategias para abordar problemas como la despoblacién en amplias zonas
de Espana, el envejecimiento activo de la poblacién, la sostenibilidad y la descarbonizacion de
la actividad o la potenciacidon de la economia circular necesitaran incorporar los recursos
culturales colectivos junto a otros recursos para contribuir a la recuperacién econémica tras
la crisis de la COVID-19.

Para conseguir que el conocimiento se integre de manera efectiva en la planificacién
estratégica necesitamos acciones mas colaborativas y una mejor transferencia de resultados
académicos a los policy makers. Los economistas que trabajamos en el drea intentamos que
los resultados de nuestros analisis sean entendidos por otros especialistas, por los encargados
de elaborar politicas publicas y que sean tenidos en cuenta. Como apuntan Peacock y Rizzo
(2008), cuando piden que “no disparen al economista” porque esta haciéndolo lo mejor que
puede, falta todavia para que los principios que se han presentado a través de argumentos,
métodos y evidencia en este capitulo tengan una mayor influencia en la vida social. Como
economistas hay que reconocer que gran parte de las preguntas quedan fuera del objeto
de estudio y que la aplicacién de los métodos de andlisis econémico no puede llegar a ser
aplicable a todas las dimensiones de la cultura y sus interacciones. Se necesita también
de contribuciones desde otras ciencias sociales, incorporando métodos de investigacion
valiosos para la mejor comprension de un fenémeno tan complejo como es la relacién de las
sociedades con su creatividad y con los elementos simbdlicos que reflejan su identidad. Sin
embargo, de este repaso a las contribuciones que han tratado de analizar y estimar el valor
de la cultura se puede concluir que cualquier gestion eficiente de recursos colectivos en el
presente y cualquier planificacién del bienestar futuro de una sociedad tienen que poner a la
cultura en un papel central.
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CAPITULO V

Tiempos modernos: cultura, docencia
e investigacion en economia

Santiago Sanchez-Pagés*

Por su capacidad para describir el mundo y las vidas de las personas, la cultura mantiene
una relacién intensa y bidireccional con la economia. Por un lado, un buen nimero de
conceptos econémicos estd presente en la literatura, el teatro, el cine y la television. Por otro, la
cultura produce narrativas sobre la economia que a su vez modelan la percepcién del publico
sobre ella y que pueden ofrecer posibles reformas y alternativas. Este texto estudia esta doble
relacién entre cultura y economia y argumenta que el caudal cultural en sus mas diversas
formas, desde las fdbulas clasicas hasta los videojuegos, puede contribuir a enriquecer la
economia como disciplina, tanto en la docencia como en la investigacion.

Palabras clave: cultura, docencia, economia, cine, literatura, teatro, musica, videojuegos.

JEL classification: A11, A22,Z11.

* Agradezco los comentarios y sugerencias hechos por Victoria Ateca, Antonio Cabrales, Luis Corchén, Maria
Cubel y Juanjo Ganuza.
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“El profeta y el poeta pueden regenerar el mundo sin el economista,
pero el economista no puede regenerar el mundo sin ellos”

Philip Wicksteed

1. INTRODUCCION

A primera vista, podria parecer que la cultura solo puede cumplir una funcién
ética, emocional o estética en nuestras vidas, pero nunca cognitiva; que la adquisiciéon de
conocimiento es el dominio exclusivo de la ciencia y la investigacion. Podria por tanto parecer
que la economia como disciplina, con su énfasis en el uso del método y el lenguaje cientifico,
estaria definitivamente alejada del diverso y colorido tapiz de lenguajes que utilizan las artes
visuales, la musica, el teatro, el cine y la literatura. Sin embargo, la relacion entre economia y
cultura es estrecha, constante y bidireccional.

Por un lado, la coyuntura y el pensamiento econdmico ejercen un efecto directo sobre
la produccién literaria y audiovisual, como ilustra la magnifica cosecha de peliculas espaiiolas
recientes que tratan sobre la crisis econdmica de 2008 (Hellin Garcia y Talaya Mando, 2018).
Por otro, la literatura, el teatro y el audiovisual poseen un importante papel a la hora de
modelar la opinién publica sobre muchos temas econdmicos. Por ejemplo, muchas de las
ficciones producidas sobre temas como la empresa, las finanzas o el desempleo muestran una
actitud muy displicente hacia los mercados y la economia como ciencia, hasta el punto de que
el término “neoliberal” se ha convertido en un significante vacio en la critica cinematografica
de tan manido.

Por su parte, la respuesta de los y las economistas ha sido demasiado a menudo la
de ignorar la capacidad de escritores, directores y creadores culturales de toda indole para
contribuir al avance y difusién de la ciencia econdmica con la excusa de que no son serios,
no saben nada sobre la disciplina o de que la representan de forma equivocada porque
estan sesgados en su contra. Sin embargo, la economia como realidad social estd formada
por personas que toman decisiones basaindose en emociones, ideas y narrativas, y resulta
necesario utilizar mas de un enfoque para poder entenderlas (Shiller, 2019). No solo eso. Es
evidente que la influencia de la literatura, el cine y la television sobre la opinién publica es
superior en muchos érdenes de magnitud a la que pueda tener la economia como disciplina.
De hecho, la recepcion de las propuestas de los economistas profesionales se ve afectada en
gran medida por esa percepcién social construida por la cultura.

El presente capitulo argumenta que la cultura, producida de las mas diversas formas,
desde el teatro hasta los videojuegos, esta repleta de analisis econdémicos acertados y de
propuestas de politica econdmica de interés que, ademas de enriquecer la disciplina, ofrecen
una rica e inagotable fuente de ideas para la investigacién y la docencia. Los y las economistas
hariamos bien en conocer mejor lo que los creadores culturales tienen que decir sobre la
economia y sus conceptos.
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Como sabemos quiénes ensefiamos economia, existe demasiada ignorancia y demasia-
dos malentendidos entre nuestros estudiantes (y el ptblico en general) sobre la disciplina y lo
que hacemos las y los economistas. Muchos estudiantes (y aqui el masculino no es genérico)
creen que el estudio de la economia les servird para aventurarse de forma lucrativa en las
finanzas o el mundo de la empresa. Otros, muchos menos, asocian la economia con las mate-
mdticas. Es probable que la mayoria simplemente no tenga ni idea de lo que se va a encontrar
en las asignaturas introductorias cuando deciden cursar sus estudios en economia. Como
resultado, es habitual que encuentren la disciplina aburrida, dificil y demasiado abstracta.

Sin embargo, como también sabemos los economistas académicos, existe una gran
cantidad de conceptos en la ciencia econdmica que pueden resultar ttiles a cualquier persona,
independientemente de cual vaya a ser su futuro profesional, porque nos permiten analizar y
entender mejor el mundo en el que vivimos (Hartley, 2001). Saber sobre economia, saber qué
es el coste de oportunidad, la ventaja comparativa o el beneficio y el coste marginal es, en s,
un bien publico. Es por tanto muy importante atraer a los y las estudiantes a nuestra disciplina
y mejorar y difundir el conocimiento que se tiene sobre ella. De ello depende nuestro futuro y
prosperidad. La produccién cultural, entendida de forma amplia, resulta clave en este esfuerzo.

Esta tesis no deberia sorprender a nadie. Los economistas contemporaneos utilizamos
de forma constante parabolas, ficciones y fabulas de todo tipo para representar el comporta-
miento de los agentes en nuestros modelos como si fueran personajes ficticios que pueblan
mundos imaginarios (Rubinstein, 2012). Una prueba de ello es que desde 1973 la contrapor-
tada de cada ntimero del Journal of Political Economy, considerada como una de las cinco
mejores revistas académicas en economia, incluye un pasaje literario que ilustra un concepto
econdmico. Aunque los modelos mateméticos y empiricos tengan una estructura comple-
tamente diferente a la de las fabulas y los relatos, su propésito es muy similar: iluminar un
aspecto de la realidad, ya sea un comportamiento en particular o un principio general.

Fijémonos, por ejemplo, en la ficcién. En ella, como en los modelos econdmicos, las
personas se ven limitadas por la escasez de recursos. A menudo tienen que ganarse la vida
en competencia con otros. Generaciones solapadas pasan por fases de prosperidad y declive.
Los modelos econémicos y la ficcidn literaria y audiovisual narran historias sobre personajes
imaginarios que toman decisiones en un horizonte finito, viven vidas finitas, de la juventud
a la vejez, constreiidos por la escasez de tiempo y dinero, que asignan tomando en cuenta el
coste de oportunidad de las distintas opciones que se les presentan (Ingrao, 2009).

En las préximas paginas, se revisan un buen nimero de obras escritas, musicales y
audiovisuales, desde poemas de la Grecia antigua a videojuegos recientes, que nos muestran
el fabuloso potencial de la cultura para vehicular y difundir ideas claves sobre la economia,
tanto como disciplina como fendmeno que nos rodea. Con ello pretendo sostener no solo
que la utilizacién adecuada del caudal cultural puede ayudar a nuestros estudiantes (de
secundaria o universitarios) a alcanzar un mejor conocimiento sobre la economia y el mundo
en general. También los profesionales de la economia, demasiado obsesionados como estamos
con nuestros nichos de especializacién y nuestras métricas de éxito, podemos beneficiarnos
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(jy hasta disfrutar!) de convertirnos, y ayudar a otros a convertirse, en personas completas y
educadas de forma global.

2. ECONOMIA Y LITERATURA

Aunque pueda resultar sorprendente, los economistas no somos ajenos a la literatura o
las metaforas. Quizas la més conocida de ellas sea la célebre “mano invisible” de Adam Smith.
No debemos olvidar tampoco la analogia que Leo Walras hizo entre los mercados y un lago
agitado por el viento “qué busca siempre nivelarse sin llegar nunca a conseguirlo” o el simil
de Alfred Marshall entre las empresas en una economia y los drboles en un bosque, unos mas
grandes, otros mas pequenos. Por no hablar de la metafora cotidiana que utilizamos para
representar a la economia como una persona saludable o enferma, que se recupera, se ve
estable, deprimida o necesitada de estimulos dependiendo del momento del ciclo econdémico
en el que nos encontremos.

Laliteratura ha permeado la economia moderna desde casi sus comienzos. En ocasiones,
los economistas recurrimos a citas literarias para hacer nuestro lenguaje mas elocuente y
atractivo. En otros casos, utilizamos personajes o escenas literarias como evidencia anecddtica
que nos sirve para ejemplificar un comportamiento concreto, un concepto, un fenémeno o el
funcionamiento de una institucién. El modelo de Robinson Crusoe, por ejemplo, inspirado
por la archiconocida novela de Daniel Defoe, fue utilizado, entre otros, ya por Marx,
Edgeworth o Keynes, y aun es empleado cada afio en las facultades de economia de todo el
mundo para representar en forma de pardbola una economia sencilla. No olvidemos tampoco
el papel que El problema final (1893), el relato con el que Arthur Conan Doyle quiso dar
muerte a Sherlock Holmes, jugé en el nacimiento de la teoria de juegos de la mano de dos de
sus padres fundadores, Oskar Morgenstern y John von Neumann (Brams, 1994; Wainwright,
2012). Mas recientemente, Piketty (2014) ha utilizado la importancia de la riqueza y la renta
en la literatura de Balzac y Jane Austen para ilustrar la inequidad y falta de movilidad social
que caracterizaron el siglo XIX como parte de su estudio de la desigualdad econdmica en los
ultimos doscientos afos.

La primera obra de economia que conocemos fue el poema escrito en la Grecia del
siglo VIII a.C. por Hesiodo titulado Los Trabajos y los Dias (Medema, 2019). El poema no se
parece en nada a otros mds célebres escritos en aquella época como La Iliada o La Odisea,
épicas narraciones de gestas guerreras y exploraciones ultramarinas. En Los Trabajos y los
Dias, Hesfodo se limita a sermonear a su hermano Perses para que deje de ser un haragan.
Los dos hermanos habian heredado grandes propiedades de sus padres, pero Perses no habia
tardado demasiado en gastar su mitad de la herencia. Como codiciaba la mitad de Hesiodo,
sobornd a varios funcionarios locales para que se la procuraran. En vez de defenderse
legalmente, Hesiodo contratacé invocando a las musas y escribiendo un largo poema sobre
las virtudes del trabajo y el esfuerzo con el objetivo de avergonzar a su discolo hermano y a
sus corruptos adlateres. El resultado fue el primer texto en el que podemos encontrar el tipo
de razonamiento analitico caracteristico de la ciencia econdémica.
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En Los Trabajos y los Dias Hesiodo intenta explicar a Perses por qué el trabajo duro,
y no una existencia de ocio y holgazaneria, es la forma correcta de vivir. Aunque de forma
rudimentaria, las tres ideas fundamentales que Hesiodo presenta en su poema son ain
reconocibles como conceptos fundamentales en la economia moderna. Se trata de la idea de
escasez, la importancia de las normas sociales y el valor de la competencia.

Cuando Pandora abrié su caja desatando los males mas horrorosos sobre los mortales,
una de aquellas nuevas monstruosidades fue la necesidad de trabajar para conseguir lo que se
necesita. La comida, por ejemplo, escribe Hesiodo, fue escondida por los dioses, por lo que la
gente tuvo que comenzar a trabajar el campo si querian obtener alimento. En otras palabras,
los dioses habian introducido la escasez en el mundo.

Hesiodo usa el concepto de la escasez desatada por Pandora para persuadir a su hermano
Perses sobre la virtud moral del trabajo duro. “Ahora tienes que trabajar, hermanito”, parece
decirle el poeta, “y ya deberias haber empezado’, porque, Hesiodo aflade, la sociedad no mira
con buenos ojos a las personas que solo consumen y que no se labran su propio camino con
esfuerzo.

Esto nos lleva al segundo tema econémico del poema de Hesiodo, la vergiienza y su
papel en la economia. La desaprobacion social por lo que dos milenios después Adam Smith
llamaria en La Teoria de los Sentimientos Morales (1759) el “excesivo amor por uno mismo”
ayuda a que una sociedad sea mds prospera porque genera normas de equidad y confianza.
Hesiodo aprovecha para escribir también sobre la importancia de los derechos de propiedad
como fundamento del bienestar y el comercio. Con ello, el poeta griego nos ofrece una pionera
defensa de las buenas normas sociales y del respeto por los derechos de propiedad como los
pilares basicos para que una economia funcione.

El tema final de Los Trabajos y los Dias es el papel de la envidia en la economia. Hesiodo
escribe que cuando miramos a la riqueza de otros y estos han trabajado para conseguirla, nos
sentimos espoleados a trabajar mas duro para llegar a ser como ellos. Hesiodo se refiere a
esta forma de envidia como una “lucha” y afirma que es buena para los mortales. Hesiodo se
refiere asi a un tipo benigno de competencia que nos hace trabajar duro para obtener lo que
otros ya tienen. El objetivo del poeta era claro: convencer a su hermano de que la alternativa
mds ética para satisfacer la envidia que sentia hacia él no era conspirar y sobornar para apoderarse
de su mitad de la herencia, lo que hoy llamariamos “busqueda de rentas’, sino trabajar y construir
su propia fortuna porque si lo hacia asi los dioses le bendecirian.

Fijandonos en tiempos mds recientes, Ingrao (2001) destaca la importancia de las
novelas realistas del siglo XIX, un momento clave para la economia, que atravesaba por
entonces la revolucion marginalista, y para la literatura universal, que produjo en aquellas
décadas un buen numero de obras maestras. Escritores como Austen, Balzac, Dickens,
Dostoievski, Melville y Zola se propusieron convertirse en testigos e intérpretes de su
época. Sus novelas pintaron ricos frescos de la realidad socioeconémica en la que vivieron,
presentando los motivos, acciones y conflictos de sus personajes como el resultado de esa
realidad. En concreto, los mercados financieros y el endeudamiento de los hogares, dos temas
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de gran interés publico en la época, atrajeron poderosamente la atencion de estos autores.
Sus obras se basaban en documentacién detallada, en la observacién directa, en noticias,
entrevistas y libros especializados. Los ejemplos mas paradigmaticos son los de Honoré de
Balzac y Emile Zola. El primero estudi6 los codigos comerciales para preparar César Birotteau
(1839) mientras que Zola se preocup6 por entender la bolsa y entrevist6 a varios brokeres
antes de escribir la historia de pasiones y ambicion en las finanzas que mas tarde narraria en
El Dinero (1891).

Estos escritores buscaban inspiraciéon para sus argumentos en sucesos y personajes
histéricos utilizando una técnica de mosaico, mezclando lo real y lo imaginario, la
observacion y los documentos. Su objetivo era crear un nuevo mundo en el que las personas
y las instituciones se hicieran corpéreas ante los ojos de los lectores, un mundo paralelo y
simbdlico que contuviera los suficientes aspectos del mundo fisico como para resultar creible
y plausible. Exactamente como los buenos modelos microecondémicos, que se fijan en un
agente (una empresa, un votante, un consumidor) y tratan de entender lo que le motiva y
como responderd a cambios en su entorno (Watts, 2003). Como los economistas, estos
novelistas trataron de entender el efecto de los cambios tecnoldgicos y de los mercados
sobre los individuos y la sociedad. Como los modelos econémicos, las novelas pierden todo
interés cuando se convierten en informes pormenorizados del mundo real y no en historias
estilizadas que, sin embargo, contienen el emocionante germen de la realidad.

La novela realista del siglo XIX se preocupaba tanto por el futuro como por el presente.
Las grandes obras de arte no solo buscan retratar una realidad sino también moldear las
actitudes y emociones humanas para asi alterar el porvenir. Los mundos paralelos que
las novelas construyen pueden anticipar y revelar sucesos futuros.

Tomemos por ejemplo el caso de Charles Dickens y su novela corta Cuento de Navidad
(1843). Cuando Dickens leyd un informe parlamentario sobre las terribles condiciones labo-
rales de los nifios —jornadas de hasta 14 horas en las minas de carbdn, por ejemplo-, se horro-
riz6. En aquel momento, Dickens era un autor extremadamente popular y exitoso. Sabia que
sus palabras tendrian gran influencia y decidié usar su fama para posicionarse publicamente
sobre aquel tema. Primero, pensé en escribir un folleto titulado “Un llamamiento en nombre
del hijo de un hombre pobre”. Los panfletos como aquel eran comunes en la época. Pero no
tardo en descartar la idea. Tuvo la inspiracion repentina de escribir una novela corta en forma
de cuento de hadas. Y acert6. Cuento de Navidad tuvo un efecto mas duradero que cualquier
articulo que pudiera haber escrito. Su poder inmortal, recreado a través de innumerables
versiones y adaptaciones, no se debe a su valor como documento histdrico sobre la pobreza
infantil en la Gran Bretana de mediados del siglo XIX, sino como plataforma para la accién
ciudadana y politica. De un modo similar, los modelos econdmicos nos permiten entender
mejor los sucesos que han acontecido (y los que no), a predecir lo que puede acontecer, y nos
ofrecen una plataforma a posibles politicas con las que moldear el porvenir.

Todo esto nos lleva a caracterizar un género al que, con cierto abuso del castellano,

llamaremos “la novela econdmica”. Se trata de un conjunto de obras en las que la vida econé-
mica estd en el centro del argumento y es su elemento dominante, en las que la economia es

146



CAPITULO V: Tiempos modernos: cultura, docencia e investigacion en economia

el escenario en el que los personajes se mueven y se desarrolla la accion. Son ficciones donde
la especulacion, el fraude y la ambicién suelen tener un rol esencial o en las que la situacion
econdémica constituye como minimo un elemento importante de la narracién, aunque solo
sea como “restriccion presupuestaria’ en las elecciones de sus personajes.

Como dijimos antes, Balzac y Zola son los dos autores por excelencia de novela
econémica. Este ultimo llegd a crear una historia imaginaria de la sociedad francesa con su
saga de veinte volumenes Los Rougon-Macquart - Historia Natural y Social de una Familia
bajo el Segundo Imperio (1871-1893). Ambos autores eran atentos observadores de la sociedad
de su época y entendian la importancia de las actividades econdmicas, en especial del progreso
economico. Zola en particular prestaria especial atencion a las victimas de estos avances,
como era el caso de los pequeiios comerciantes arruinados por los grandes almacenes de El
Paraiso de las Damas (1883).

Las novelas econdémicas de Honoré de Balzac ofrecen retratos muy interesantes de
fenomenos como la especulacion financiera, el progreso tecnoldgico, el marquetin, la
publicidad, la creacién de empresas y la diferenciacion de productos. La sociedad que Balzac
describe en sus obras es una en la que las motivaciones econdmicas tienen ya la suficiente
importancia como para generar luchas y pasiones. Sus conocimientos sobre economia
eran fruto de su propia experiencia. Durante su vida, Balzac invirtié en varios negocios sin
demasiado éxito; una mina en Cerdefia y una imprenta que terminé quebrando. Es por eso
por lo que la bancarrota y la insolvencia personal fueron un tema recurrente en sus novelas
(Cabrillo, 2005).

Deudas y acreedores tienen un importante papel en Eugenia Grandet (1833), protago-
nizada por un misero avaro y su hija Eugenia. Félix Grandet ansia el dinero, y en particular el
oro, porque le da poder sobre los demds, porque es un instrumento de dominacién. Ama el oro
como simbolo de su riqueza. Adora contemplarlo de manera secreta. Su amor por el metal
se ve reflejado hasta en el color amarillo de sus ojos. No le interesa la ostentacién ni hacer
crecer su fortuna mediante inversiones. Para conservarlo, el avaro defrauda a su propia hija,
haciéndola renunciar a su herencia. Como sefala Pignol (2016), la obsesién de Grandet por
el dinero desafia la vision tradicional de los economistas sobre el mismo. Para el avaro, el oro
no es un medio de intercambio o un depésito de riqueza, sino un medio para ejercer su poder
sobre los que le rodean y un fin en si mismo.

En La Casa Nuncigen (1837), Balzac narraba una historia de especulacion en la bolsa
alimentada por los rumores sobre las dificultades del Banco Nuncigen, propiedad de un
banquero respetado, pero sin escripulos que difunde secretamente esos rumores con el fin de
conseguir que los otros propietarios de acciones de su entidad se deshagan de ellas e inviertan
en la nueva compafia que acaba de crear y que en realidad vale mucho menos de lo que
suponen. La mayor parte de estos nuevos inversores son pequeios ahorradores deslumbrados
por las finanzas que terminan perdiendo hasta la camisa con los maquiavélicos planes del
banquero Nuncigen. Balzac se arroga el papel de cronista del ascenso y caida de este personaje
que consigue medrar en un mercado financiero mal regulado y en el que las conexiones
personales entre la alta sociedad tienen un papel fundamental. El escritor reincidiria en el

147



tema con César Birotteau, que narra la historia del honrado pero ambicioso propietario de
una pequeila empresa de perfumes que pronto se da cuenta de que no llegara a hacerse rico
con ellos y decide enmaranarse en la especulacién inmobiliaria aprovechando el éxito genuino
de un par de productos realmente innovadores que comercializa con ingeniosas, aunque algo
enganosas, practicas publicitarias.

Por su parte, Zola escribié una multitud de novelas econémicas. Entre ellas destaca-
remos, ademads de las dos que ya hemos mencionado, La Taberna (1877), la cuarta entrega
de la saga Rougon-Macquart, que narra la trayectoria del joven Gervaise, el propietario de
una pequeiia lavanderia que representa para ¢l el suefio de su vida. Gervaise consigue de su
entorno cercano el dinero necesario para abrir su negocio, lo que ilustra la importancia de la
financiacién informal y del capital social en el desarrollo econémico.

Por su parte, El Paraiso de las Damas representd un insélito y avanzado retrato de la
vida de las empleadas de los grandes almacenes, que Zola nos describe como un palacio de
las maravillas en el que todo parece posible. La expansion de estos establecimientos entra
en conflicto con las pequefias tiendas que lo rodean y que terminan siendo eliminadas por
su competencia. La novela es también pionera en su descripcion de las nuevas formas de
consumo que estaban emergiendo en aquella época y en las que la variedad ya no resultaba
el exclusivo privilegio de una élite. Zola nos cuenta como los grandes almacenes, al igual
que los centros comerciales de hoy en dia, se convirtieron en un lugar en el que las mujeres
pasaban su tiempo libre con amigas o sus hijos, bebiendo café, siempre al tanto de las rebajas,
o simplemente disfrutando del espectaculo estético de sus esplendorosos aparadores.

Por dltimo, El Dinero fue una novela muy controvertida en su tiempo. Ambientada en la
bolsa de Parfis, la obra narra la historia del espectacular auge y caida de Saccard, otro hombre
de negocios sin escripulos que amasa una fortuna lanzando un nuevo banco de inversién
que, sin embargo, carece de fundamento. EI Dinero es, por tanto, la historia de una burbuja
especulativa fomentada por el pequefio grupo de accionistas que controlan el banco, que
recurren a trucos financieros y a toda clase de malas artes y fraudes para inflar el precio de
las acciones. Ademas de su descripcion detallada del ciclo vital de una burbuja especulativa,
la novela retrata muy bien el impulso de su protagonista por dominar otras vidas y por ser el
centro constante de atencion con el objetivo de redimir y compensar sus defectos personales.

Pero Balzac y Zola son solo los ejemplos mas evidentes. No debemos olvidar la critica de
la Revolucion Industrial presente en tantas obras de Charles Dickens, el poeta de la cara mas
oscura y misera de la vida urbana de su tiempo: de la marginalidad, de los criminales, de los
desempleados de larga duracion, de las clases medias depauperadas y los jovenes precarios.
El autor inglés utilizé a todos ellos para llamar la atencién de sus contemporaneos sobre las
estrategias de supervivencia de enormes capas de la poblacién que pugnaban por subsistir dia
a dia. En el proceso, aprovech6 para lanzar multiples invectivas contra los economistas mas
célebres de su tiempo.

En Tiempos Dificiles (1854) denunci6 la degradaciéon medioambiental y urbana que
estaba trayendo el proceso de industrializacién e hizo una despiadada satira del utilitarismo.
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La novela estd ambientada en los barrios mas paupérrimos de una ficticia y mugrienta ciudad
del norte de Inglaterra en la que los propietarios de los molinos industriales no se preocupan
de la polucién ni de la seguridad de los trabajadores y, ademads, se niegan a ofrecer una
educacion a sus hijos que no sea en el mas estricto y estrecho economicismo. Con ello, Dickens
anticipa un debate actual en la educacién en economia sobre si la ensefianza de la disciplina
hace a nuestros estudiantes mas egoistas, calculadores y estratégicos, poco preocupados por
la equidad y demasiado por la eficiencia (para una revision del estado de esta cuestion, véase
Hellmich, 2019).

Debido a que las deudas eran causa de carcel en la Inglaterra de aquel tiempo -situacion
en la que el padre de Dickens se vio en diversas ocasiones— muchos de sus personajes tienen
bien presente su restriccion presupuestaria. En David Copperfield (1850), el escritor inglés
nos ofreci6 una excelente definicion de tan fundamental concepto de boca del Sr Micawber:

“Mi segundo consejo, Copperfield, ya lo conoce usted: Renta anual de veinte libras y gasto
anual de diecinueve. Resultado; felicidad. Renta anual de veinte libras y gasto anual de
veinte y media. Resultado; miseria”.

De hecho, existe en economia “el umbral Micawber” en honor a este personaje: el nivel
de renta en el que un hogar o individuo se encuentra en una trampa de la pobreza porque,
aunque esta por encima del umbral que la define esta por debajo de lo necesario para ahorrar
lo suficiente como para defenderse de un shock negativo (Carter y Barrett, 2006).

El conflicto central de muchas de estas novelas decimononicas es el que enfrenta a sus
protagonistas con su restriccion presupuestaria. Las deudas, la bancarrota y la miseria son
sus mas aterradores enemigos. Gervaise, el protagonista de La Taberna, se mantiene dentro
de su presupuesto hasta que sus amigos y familiares abusan de él; no tarda en caer presa
del alcoholismo como resultado. Otros personajes como Nuncigen o Saccard no aceptan su
restriccion presupuestaria y pugnan por sacudirsela, por destruirla, por ir mas alla de las
condiciones materiales de su vida, endeuddndose contra su renta futura y tomando todo
tipo de riesgos para subirse al ascensor social. Y es que la movilidad social y las diferencias
entre clases representan el motor de estas narrativas. Los héroes de estas novelas econdmicas
ansfan mejorar su posicion relativa en la sociedad. Las clases superiores se defienden de estos
arribistas que a veces consiguen su objetivo, pero a los que nunca llegan a tratar como iguales.

El dinero tiene una presencia poderosa y explicita en las novelas de Fiodor Dostoievski,
ya fuera por la falta del mismo que sufrian los personajes o por los dilemas morales a los
que estos se enfrentaban para procurdrselo. Menos cruda pero igual de importante es la
centralidad de las cuestiones econémicas en las novelas de Jane Austen, muchos de cuyos
personajes no necesitaban preocuparse de su sustento pues vivian de herencias, estipendios
y otras rentas que sostenian sus preciosas, educadas e ingeniosas conversaciones. Muchas
de sus obras, no obstante, giraban en torno al dinero y al negocio de casarse bien, algo muy
importante para las mujeres de la Inglaterra de su época pues estaban condenadas por ley a
no heredar de sus padres si tenfan hermanos varones. Por cierto, es muy posible que Austen
estuviera bien versada en La Teoria de los Sentimientos Morales de Adam Smith, como parece
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desprenderse de su agudeza a la hora de analizar la psicologia de sus personajes y de las
técnicas narrativas que utilizaba para ello (Chamberlain, 2014).

Avanzando en el tiempo, Watts y Smith (1989) y Vachris y Bohanon (2012) han mostrado
como los grandes novelistas americanos de los siglos XIX y XX criticaron los monopolios,
las practicas laborales y la desigualdad de su época. En La Jungla (1906), Upton Sinclair
denunciaba las deplorables condiciones de seguridad y salud de los trabajadores migrantes; la
novela condujo a reformas legales efectivas. En su trilogia USA (1930-1936), John Dos Passos
dedicé su atencion a los procesos de acumulacion de capital y de mejoras de productividad
que trajeron magnates como Henry Ford y Andrew Carnegie, a los que dedicé sendas vifietas,
ademas de al economista y socidlogo Thorstein Veblen. Poco después, el futuro premio Nobel
William Faulkner escribiria en El Villorrio (1940) sobre la importancia de los derechos de
propiedad en la economia.

Pero quizas dos novelas norteamericanas destacan sobre las de sus compatriotas por la
importancia y perspicacia con la que abordan temas propios de la economia. En Moby Dick
(1851), Herman Melville ofrecia una detallada descripcion de la industria ballenera, sus pro-
cesos de produccion y su financiacion, que retratd en largos y prolijos pasajes dedicados a las
minucias del procesamiento de la carne o a como se ha de aprovisionar un barco, incluyendo
un interesantisimo fragmento dedicado a la negociacion de la compensacién (que no salarios)
que recibian los marineros de los barcos balleneros. En este proceso de negociacién se pro-
duce un excelente ejemplo de “discriminacién estadistica” hacia el personaje de Queegueg, al
que los propietarios del Pequod no quieren contratar por no ser cristiano, y que este resuelve
con una magnifica demostracién de punteria con el arpén con la que deja bien clara su ele-
vada productividad marginal. El modelo de sefalizacién de Spencer contaria esta misma idea
un siglo mas tarde.

La segunda novela es Las Uvas de la Ira (1939), en la que Joseph Steinbeck detallaba
los costes privados y sociales del desempleo y la depresion econdmica, al mismo tiempo que
destacaba la importancia del colectivo en la superacion de los mismos: familias, sindicatos
y asociaciones de granjeros. La novela narra con la claridad propia de un buen libro de texto y
la belleza de la que son capaces los mejores novelistas, el proceso de busqueda de empleo de
una familia de trabajadores que emigran desde el polvoriento Medio Oeste a California. Alli
descubren que el exceso de trabajadores esta haciendo descender los salarios hasta niveles por
debajo de la subsistencia.

Pero no solo las novelas pueden servir para acercar la economia a nuestra experiencia.
El cuento es una forma literaria especialmente efectiva a la hora de transmitir principios de
economia gracias a su brevedad e intensidad. El poder emocional de un relato puede otorgar
importancia y cercania a conceptos que de otro modo podrian resultar distantes y abstractos.
Como argumenta Ruder (2010), muchos conceptos y temas econdmicos estan lejos de la
experiencia vital de los jévenes universitarios. Los cuentos pueden ayudar a establecer esa
conexion. No en vano, el gran economista Ariel Rubinstein comienza cada aflo su curso de
grado de microeconomia leyendo el relato de Antén Chéjov titulado Poquita Cosa (1883), la
historia de una nifiera que se ve empujada a negociar con su nuevo empleador, que pretende
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explotarla. Como el mismo Rubinstein afirma “un buen modelo es para mi un buen relato
sobre la interaccion entre seres humanos” (Rubinstein, 2017, p. 166).

Un ejemplo de ello es La mdquina se para (1909), el unico relato de ciencia ficcién
escrito por E. M. Forster, mucho mas conocido entre el gran publico por las adaptaciones
cinematograficas de sus novelas Habitacion con vistas (1908) o Howard’s End (1910). En este
relato, el autor britanico se anticipd a nuestra actual ansiedad por la automatizacién y la
robotizacion en el trabajo. Imaginé una tecnoutopia futurista y completamente automatizada
en la que pueden obtenerse todo tipo de comodidades con solo presionar un botén porque los
humanos han cedido el control del mundo a La Maquina. Sin embargo, esto les ha convertido
en débiles y blandas criaturas que repugnan cualquier experiencia directa con el mundo.

En La oveja negra (1944) Italo Calvino describia un pueblo en el que cada noche cada
ciudadano sale a desvalijar la casa del vecino y regresa a la suya para descubrirla también
desvalijada. Todo cambia cuando aparece un hombre honesto que se niega a robar. Ginsburgh
(2011) ha argumentado que este relato avanz6 al modelo de generaciones solapadas que los
economistas y premios Nobel Maurice Allais y Paul Samuelson “inventaron” pocos afos
después. El equilibrio estacionario en la economia del pueblo que describe Calvino se ve
perturbado cuando aparece una nueva generacién que no se adhiere al comportamiento
deshonesto de las generaciones anteriores. El resultado es la creacion de desigualdad y de la
necesidad de policia, contratos y carceles.

El poder movilizador de las historias cortas y los cuentos también los convierte en
herramientas diddcticas extraordinarias. Una de las mds conocidas fabulas de Esopo, la de la
cigarra y la hormiga, escrita en el siglo VI a.C., ha servido para que decenas de generaciones
de infantes comprendan la importancia del ahorro. Mas recientemente, la historia satirica
Pomperipossa en Monilandia (1975) sirvié a su autora Astrid Lindgren, creadora de Pipi
Calzaslargas, para denunciar la imposicién doble que sufrian los auténomos en Suecia. Con
ella pudo haber contribuido a la primera derrota electoral de los socialdemécratas de aquel
pais en 40 afios.

Antes de terminar esta seccion, quisiera subrayar que la importancia de la literatura
para la economia vas mas alla de la docencia. A los y las economistas que investigamos y ense-
namos, los textos literarios nos ofrecen la oportunidad de reflexionar sobre las asimetrias de
informacion, la racionalidad y los profundos dilemas morales que caracterizan las elecciones
de las personas. Pero la literatura también nos recuerda nuestro parentesco con la economia
politica y la filosofia moral de las que surgi6 nuestra disciplina y la importancia de educar
nuestros sentimientos morales a través de un didlogo permanente con las humanidades. Vol-
veremos a este punto en la conclusion.

3. DEL ESCENARIO A LA PIZARRA

En el repaso anterior, he dejado deliberadamente fuera a las obras teatrales. La razén
es doble: primero, la dramaturgia merece un espacio propio por su importancia a la hora de

151



contener conceptos econémicos y de representar la economia, como veremos a continuacion.
En segundo lugar, porque las obras teatrales, por su conexién con el cine y los musicales, nos
serviran de puente para hablar del cine y de la musica popular, dos formas culturales con
también una importante presencia de la economia en ellas.

La centralidad de la cultura anglosajona en general y en la economia en particular ha
hecho que las obras de William Shakespeare hayan sido analizadas y utilizadas con frecuencia
por los economistas. Un ejemplo pionero fue el de Farnam (1931), que empled las obras del
Gran Bardo para ejemplificar conceptos de la teoria econémica y para analizar el estado de la
economia en tiempos de Isabel I de Inglaterra. El Mercader de Venecia (1605) ilustra muy bien
la importancia de unos bien definidos derechos de propiedad para el funcionamiento de los
mercados, asi como el contraste entre las practicas financieras de cristianos y judios. Por su
parte, el premio Nobel Gary Becker y el brillante Jack Hirshleifer (Becker, 1977; Hirshleifer,
1977) mantuvieron un didlogo sobre el altruismo basdndose en pasajes de EI Rey Lear (1606).

Como sefiala Brams (1994), las obras de Shakespeare nos obligan a replantearnos la
racionalidad de los agentes en la toma de decisiones. Personajes como Otelo o Ricardo III
son excesivos, “mas grandes que la vida” Ambos se equivocan, yerran, y sin embargo sus
elecciones se nos antojan 6ptimas o al menos humanamente logicas dentro de las situaciones
en las que se encuentran.

Dejando de lado el ambito anglosajon, el Fausto (1829) de Goethe contiene una plétora
de temas econémicos como el desempleo tecnoldgico o los problemas medioambientales
derivados de la industrializacién. Goethe habia sido ministro de finanzas en la corte de
Weimar y se inspird en el colapso financiero promovido en Francia a principios del siglo
XVIII por el banquero escocés John Law merced a su pionero intento de crear una economia
basada en el papel moneda. Para Goethe la pretension de usar dinero en billetes no era muy
diferente de la aspiracion de los alquimistas de crear oro a partir del plomo. Mefistofeles y
Fausto descubren que el aumento de la renta nacional que consiguen imprimiendo dinero
no tarda en convertirse en inflacién y ruina. Por cierto, el autor aleman emple6 durante su
vida ingeniosas estrategias para tratar con sus editores y subasto los derechos de varias de sus
obras; incluso fue el pionero en utilizar el formato de “subasta de segundo precio” (Moldovanu
y Tietzel, 1998).

Mas cerca en el espacio y en el tiempo se encuentran una serie de piezas teatrales que
han encontrado en el ambito de los recursos humanos y las relaciones laborales un campo
fertilisimo. Recogiendo la tradicién norteamericana inaugurada con Muerte de un Viajante
(1949) de Arthur Miller, obras como la desoladora Glengarry Glen Ross (1984) de David
Mamet y Hospitality Suite (1992) de Roger Rueft se centraban en las desventuras de un grupo
de comerciales que compiten entre ellos. En Espaia tenemos a Sergi Belbel, que con su
Después de la Lluvia (1993) influiria tanto en obras teatrales que después serian adaptadas
al cine como EI Métode Gronholm (2003) de Jordi Galceran y La Punta del Iceberg (2011) de
Antonio Tabares, asi como en un grupo de interesantes peliculas espaiolas como Smoking
Room (2002), Casual Day (2007), Bienvenido a Farewell-Gutmann (2008) y A Puerta Fria
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(2012) que utilizaban una nada disimulada estructura teatral para narrar el conflicto sordo
entre trabajadores y ejecutivos en la empresa.

Pero quiza la obra reciente que ha tratado temas relevantes para la economia de forma
mas directa es La Trilogia Lehman (2013) del dramaturgo Stefano Massini. La obra comienza,
como otras tantas historias del “suefio americano’, a la sombra de la Estatua de la Libertad en
la isla de Ellis, con un inmigrante italiano que solo posee el par de zapatos que lleva puestos,
pero que con esfuerzo y tesén consigue abrir una pequefia tienda de ropa en Alabama que
en tan solo una generacion se convertird en una de las empresas mds importantes de Estados
Unidos. En un momento clave de la obra, los tres hermanos Lehman deciden hacer algo
inaudito por entonces: comprar algodén en bruto a los agricultores para venderlo después
a los grandes fabricantes textiles. Los Lehman se convierten asi en intermediarios, que es
exactamente lo que hacia Lehman Brothers en el momento de su colapso en 2008. Aquella
transformacion fue el resultado de un golpe de genialidad del mas pequeiio de los Lehman,
Mayer. Pero para operar como intermediarios, los Lehman necesitaban entrar en la Bolsa de
Nueva York, que por entonces apenas acababa de inaugurarse. La obra representa de forma
brillante el giro copernicano que aquello supuso: el alejamiento de la economia de lo tangible.
Hasta entonces, comerciar con algodén implicaba verlo, tocarlo, cosecharlo, usarlo. Pero en
Bolsa no se intercambiaba algodén. No se comerciaba nada fisico. Las transacciones eran
abstractas. La obra nos muestra asi el paso hacia lo imaginario, hacia la metafora, de la cosa en
siala palabra que la representa. Y es que la base de los sistemas financieros es precisamente la
metafora, que un concepto se represente por otro diferente. Con ese paso hacia lo intangible
se abre una brecha entre lo que se esta vendiendo y las personas afectadas por esa operacion.
La tesis de La Trilogia Lehman, que es también la de una gran parte de la ficcién producida
con una temdtica econdmica, es que ese cambio hacia lo abstracto difumina el marco moral
de quienes operan en los mercados.

Otro momento crucial es el que sucede cuando uno de los hermanos Lehman originales,
Emmanuel, y su hijo Philip son entrevistados en 1880 por un reportero llamado Charles Dow,
reciente fundador del Wall Street Journal junto con Edward Jones, futuros creadores ambos del
indice Dow Jones. Dow pregunta alos Lehman qué es a lo que se dedican realmente porque no
termina de entenderlo. Emanuel ofrece una respuesta convencional: invertir en ferrocarriles,
algodon, etc. Pero su hijo Philip le corrige: no, invertimos en hacer dinero. Los hermanos
fundadores se miran sin entender muy bien qué quiere decir. Philip aclara que mientras que
otros usan el dinero para comprar cosas, los Lehman ahora usan el dinero para ganar mas
dinero. Ya no tienen que preocuparse por lo tangible, ahora comercian con conceptos e ideas.
Como afirma un corredor de bolsa més tarde en la obra, “el dinero es un fantasma”. Si todo el
mundo retirara de los bancos el dinero que le pertenece simultdneamente, si exigiera que se le
devuelva aquello que representa la metéfora, el mercado se derrumbaria.

Otra dimension interesante que La Trilogia Lehman explora es la génesis del
consumismo. La obra concluye con la muerte de Bobby Lehman en 1969. En ese momento,
la empresa se ha convertido ya en una multinacional que estd fomentando la idea de que
consumir debe ser como respirar: hay que hacerlo todo el tiempo. Porque cuando la vida y
la existencia se equiparan con el consumo y adquirir una identidad se consigue a golpe de
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transaccién entonces una entidad bancaria como Lehman, un proveedor de dinero, adquiere
una importancia enorme en nuestras vidas.

La Trilogia Lehman se representd con enorme éxito por toda Europa y dio el salto a
Broadway de la mano del director Sam Mendes a principios de 2020, hasta que la pandemia
del coronavirus obligd a que se suspendieran las funciones.

4. ¢QUE MUSICA TENDRIA ADAM SMITH EN SU LISTA DE REPRODUCCION?

En su mas célebre cita, Alfred Marshall definié la economia como “el estudio de la
humanidad en el trasiego de la vida cotidiana”. Por eso no debe sorprendernos que tanta
musica contenga conceptos econémicos. Si queremos demostrar a nuestros estudiantes que
Marshall estaba en lo cierto, la musica popular nos proporciona un vehiculo extraordinario.
En primer lugar, porque es una influencia importante en la vida de los jévenes y puede ayudar
a motivarles en sus estudios (Tinari y Khandke, 2000). Segundo, porque la musica popular
describe su experiencia y la vida que les espera en términos familiares y atractivos, por lo que
les puede ensefar a aplicar el analisis econémico a su vida cotidiana y al mundo en el que viven.
En tercer lugar, porque los ritmos, los estribillos y las rimas evocan una respuesta sensorial y
emocional en los seres humanos que favorece nuestros procesos cognitivos (O’'Roark y col.,
2018). Es por eso por lo que nos aprendemos las tablas de multiplicar cantando y estudiamos,
leemos o escribimos mientras escuchamos musica (como estoy haciendo yo mismo mientras
escribo estas lineas).

La musica popular ha sido ademas precursora de cambios politicos y econémicos. Hay
estudios que muestran una conexion entre el estado de la economia y las formas de musica mas
populares en cada momento del ciclo econémico. En tiempos de crisis y recesion, la musica
que se produce tiende a ser mas reconfortante y tiende a explorar temas de relevancia social.
En cambio, durante épocas de bonanza, las letras de las canciones tienden a ser mas livianas y
los ritmos mas rapidos (Pettjohn y Sacco, 2009). Este fenémeno ha quedado de manifiesto de
nuevo durante la pandemia de la COVID-19. Yeung (2020) ha demostrado usando datos de la
popular aplicacién Spotify que los gustos musicales durante el confinamiento de la primavera
de 2020 se hicieron mas nostélgicos; los usuarios escuchaban mas a menudo canciones
mas antiguas que en afios anteriores, un efecto que fue mds acusado en paises con mayor
incidencia de contagios.

Las letras de muchas canciones tratan sobre temas como el dinero, el trabajo, la industria,
el desempleo de larga duracion, el ahorro y las recesiones. “Brother, Can You Spare a Dime?”
(1932), popularizada por Bing Crosby, refleja muy bien las miserias de la Gran Depresion.
En ella, un mendigo se queja amargamente de su mala suerte mientras espera en la cola de
la beneficencia a recibir un pedazo de pan. Sin trabajo ni casa, se siente engailado después
de haber luchado en la Primera Guerra Mundial, de haber labrado los campos y ayudado a
construir rascacielos y ferrocarriles.

Por su parte, Los Beatles trataron frecuentemente sobre el dinero, como en su versiéon
del clasico de la musica soul “Money” o en “Cant Buy Me Love’, que trata sobre la naturaleza del
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amor como un bien no comerciable. George Harrison compuso “Taxman” en 1966 indignado
por la tasa marginal del 95 por 100 (“that’s one for you, nineteen for me”) que el Gobierno
de Harold Wilson acababa de imponer a las rentas mas altas. La letra ilustra también una
fundamental regla de imposiciéon dptima: los bienes con demanda mds inelastica se deben
tasar con impuestos mas altos (“Si quieres conducir, pondré un impuesto a la calle [...] Si
quieres caminar, pondré un impuesto a los pies”).

Otros clasicos de la musica popular contienen un amplio catalogo de temas econdémicos.
“Money” (1973) de Pink Floyd satiriza la avaricia individual, un tema en el que reincidirian
en “Have a Cigar” (1975) en el contexto de la industria musical. El punk, género musical nacido
de la crisis econémica de los setenta, contiene varias joyas como “Career Opportunities”
(1977), en la que The Clash cantaban que rechazar ofertas de empleo poco agradables puede
ser una forma de paro friccional pero no te convierte necesariamente en un paria. En “Union
Sundown” (1983) Bob Dylan se quejaba de la desindustrializacién y el declive de los sindicatos
que trajo consigo la globalizacién a partir de los afios ochenta. Las dificultades de la mujer
en el mercado de trabajo quedaron bien ejemplificadas en “She Works Hard for the Money”
(1983) de Donna Summer y especialmente en “From 9 to 57 (1980), interpretada por la actriz
y cantante de country Dolly Parton y que sirvié de tema principal a la pelicula homénima,
estrenada en plena incorporacién masiva de la mujer al mercado laboral. La cancién reivindica
a la mujer trabajadora y deja muy claro que trabajar de 9 a 5 ya es bastante costoso, pero lo es
mds cuando tu jefe se niega a darte el ascenso que mereces y tu falta de opciones te pone en el
lado malo de un monopsonio.

No faltan tampoco canciones que ilustran conceptos basicos de economia. La letra
de “La Pesca” (1985), del grupo de la Nueva Ola madrilena Ataque de Caspa, formula una
posible pregunta de examen en un curso de introduccién a la economia: “Supongamos, por
ejemplo, que una galerna destroza una parte importante de la flota de bajura del Cantabrico.
+Cudl sera el efecto sobre el mercado de sardinas de la destruccion de parte de los barcos?”
Mas recientemente, Beyoncé nos ofrecié una leccién sobre como funciona la demanda en su
tema “Irreplaceable” (2006). Como bien sefiala Krasnozhon (2013), los estudiantes se sienten
especialmente cercanos a la musica que trata sobre relaciones sentimentales. Esta cancién en
concreto les permite aprender la distincion entre un cambio en la demanda y un cambio en la
cantidad demandada y aplicar estos conceptos a su propia experiencia amorosa, en este caso
el despecho que siente la cantante por culpa de una pareja infiel cuya compaiiia se niega a
seguir demandando sea cual sea su precio.

Ademis de canciones sueltas hay un buen puiiado de musicales que contienen temas
econdémicos. Rousu (2018) ha recogido muchos de ellos en un libro de texto que utiliza
musicales de Broadway para ilustrar principios fundamentales de economia. La razén es que
las canciones procedentes de estas obras son eminentemente narrativas, cuentan una historia,
lo que las hace especialmente didacticas.

Un musical pionero en este sentido fue The Pajama Game (1954), ganador de un premio

Tony al mejor musical, que narra la lucha de los trabajadores de una fabrica textil por una
mejora de salario. En el tema “7% cents”, estos calculan cudnto dinero podrian ahorrar con el
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aumento de sueldo y lo que podrian comprar como resultado, mostrando asi la importancia
del ahorro y de unos salarios dignos para sostener la demanda y el crecimiento econémico.

Otros clasicos de Broadway son “If I Were a Rich Man” de El Violinista en el Tejado
(1964), que trata sobre la movilidad social y el desarrollo econdmico, “And the Money Kept
Rolling in” del musical de Andrew Lloyd Weber Evita (1976), en el que el Che Guevara canta
sobre los efectos del gasto publico desmesurado, y “Rent’, del célebre musical del mismo
nombre de 1976. Esta tltima trata sobre el desempleo que sufren dos protagonistas, un
aspirante a director de cine y un musico, que se quejan de que no pueden encontrar trabajo
y no pueden pagar el alquiler. Ambos sufren a la vez de paro estructural y de paro friccional;
por un lado, la economia no va bien y no hay demasiados empleos, pero ellos tampoco estan
dispuestos a aceptar trabajos que no tengan que ver con su profesién (Raehsler, 2010).

Mas reciente y reconocible para las generaciones jovenes es el musical Kinky Boots
(2012), basado en el caso real de una fabrica de zapatos en el norte de Inglaterra que se
vio obligada a reinventarse para sobrevivir y pasé a producir botas para drag queens. En
particular el tema “Everybody Say Yeah” relata muy bien la necesidad de innovar de las
empresas y como estas nuevas ideas pueden mejorar las vidas de las personas, en este caso
las usuarias de las nuevas botas que hasta ese momento no podian encontrar un calzado que
se ajustara a sus necesidades. En el musical Made in Dagenham (2014), basado a su vez en la
pelicula homénima de 2010, las costureras de la fabrica de Ford de aquella localidad britanica
se declaran en huelga contra sus patronos, pero también contra el reparto tradicional de las
tareas domésticas. Y no debemos olvidarnos tampoco del aclamadisimo musical Hamilton
(2015) y de su tema “Cabinet Battle #1”, en el que los padres fundadores de Estados Unidos
discuten sobre la conveniencia de crear un banco nacional.

El poder de la musica trasciende por supuesto los escenarios y ha llegado a la gran
pantalla. Ademas de las adaptaciones de los musicales mencionados mas arriba, varios films
contienen canciones de tematica econdmica. En Viviendo Su Vida (1954) Dean Martin
cantaba sobre todo lo que compraria si tuviera millones, mientras que en “Fidelity Fiduciary
Bank” de Mary Poppins (1964) se nos cuenta como funciona el dinero fiduciario. Los mas
pequenos y sus sufridos padres y madres reconocerdn en “Let It Go” de Frozen (2013)
una advertencia contra la falacia de los costes hundidos y en “Where You Are” de Moana
(2016) un alegato sobre las virtudes del proteccionismo. Mas exigente es la insdlita pelicula
portuguesa La fabrica de nada (2017), que narra de forma muy particular la historia de unos
trabajadores que deciden autogestionar su empresa y que contiene un sorprendente nimero
musical destinado a dejar atdnita hasta a la audiencia mas veterana.

5. LA ECONOMIA EN LA GRAN Y LA PEQUENA PANTALLA

El audiovisual, tanto las series de television como el cine, son las formas mas habituales
en las que se ha asociado la economia a la cultura. La relacion es bidireccional. Por un lado, es
bien sabido que el audiovisual es un poderoso instrumento para la docencia y la transmision
de conocimiento (Moss, 1979). Por otro, el cine y la television construyen narrativas sobre la
economia, las finanzas y los negocios que modelan la visién que el publico tiene sobre ellas.
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Estas ficciones informan a las personas sobre cuestiones econémicas relevantes, les permiten
examinar posibles soluciones y también condicionan sus decisiones. A continuacion,
analizaremos este doble vinculo.

Un atributo fundamental de la economia como disciplina es su uso constante del
pensamiento critico. Cualquier problema o situacién se puede examinar utilizando el anélisis
econdémico. Por ello, la docencia en economia hace énfasis en la necesidad de aplicar los
conceptos aprendidos. El audiovisual es un medio excelente para conectar la teoria con la
realidad. Las peliculas y las series presentan temas econémicos de forma visual y lo hacen
dentro de un contexto que nos permite entenderlos mejor. De hecho, las obras de ficciéon
televisiva y cinematografica se pueden entender como casos de estudio con imagenes (Sexton,
2006; Macy y Terry, 2008). Al utilizar imagenes, los recursos audiovisuales favorecen el
aprendizaje y la memorizacién. No en vano las formas visuales se utilizan con frecuencia
en nemotecnias. Del mismo modo, el uso de escenas de series y peliculas pueden ayudar a
nuestros estudiantes a retener ideas importantes, a almacenarlas en su memoria a largo plazo
y a facilitar su recuperacién posterior. De hecho, una de las ventajas de utilizar la ficcién
audiovisual en la docencia es que muy a menudo nuestros estudiantes se sorprenden de la
presencia de multiples conceptos econdmicos en peliculas y series sin una temdtica econdémica
aparente, lo que despierta su curiosidad y atencién (Carrasco-Gallego, 2017).

No quisiera aburrir al lector o lectora con una recopilacién de comentarios sobre filmes
con un fuerte componente econdmico. Para eso remitiré a la persona interesada a Sanchez-
Pagés (2019), en la que se analizan 50 peliculas esenciales sobre economia. Pero puede ser ttil
ofrecer un par de ejemplos que se pueden encontrar mas desarrollados en aquel libro.

Glengarry Glen Ross (1992) narra dos dias en la vida de cuatro desesperados comerciales
inmobiliarios dispuestos a incurrir en la falta de ética e incluso la ilegalidad si eso les ayuda a
vender unas parcelas de infimo valor a sus desprevenidos clientes. Mientras, son hostigados
por sus superiores, que han establecido una competicién entre los cuatro vendedores. El
perdedor sera despedido. Ademas de tratar cuestiones de incentivos, la pelicula ilustra muy
bien el contraste entre el imperativo a cerrar tratos como sea y una perspectiva mas a largo
plazo en la que los comerciales tratan de crearse una buena reputaciéon entre los clientes
ofreciéndoles productos de calidad. Otro ejemplo notable es Erin Brockovich (2000), en la
que el personaje de Julia Roberts se enfrenta a una gran corporacién contaminante. La lucha
se centra no solo en que la empresa cese sus actividades toxicas sino también que pague los
gastos médicos de las familias afectadas. La pelicula ilustra de forma excelente el concepto de
externalidad negativa y la necesidad de intervencién para conseguir que quienes las generan
internalicen los costes sociales asociados a ellas.

Ademas de estos, podriamos citar una larga lista de ejemplos: Novecento (1976) ofrece
a través de la historia de una familia de campesinos y otra de terratenientes un retrato épico,
casi operistico, de las transformaciones sociales y econdmicas en el campo italiano. Cadena
Perpetua (1994) ensefia de manera muy grafica los rudimentos del intercambio y la emergencia
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del dinero. La eleccién de Neo en Matrix (1999) entre la pastilla roja y la azul es un excelente
ejemplo del concepto de coste de oportunidad, mientras que los conflictos entre las familias
mafiosas de El Padrino (1972) representan de forma inmejorable las tensiones que existen en
todo cartel oligopolistico. Por su parte, la espafiola Cinco metros cuadrados (2011) narra a ras
de suelo el desarrollo y consecuencia de la burbuja inmobiliaria de 1998-2008 en nuestro pais.

Es perfectamente posible vertebrar cursos de economia completos alrededor de una
programacion de peliculas (Leet y Houser, 2003; Samaras, 2014; Diaz Vidal, 2020). Como
reemplazos de los libros de texto, las imagenes presentan varias ventajas: contribuyen
al proceso de aprendizaje fortaleciendo la memoria, varian los métodos de ensenanza,
mantienen el interés de los estudiantes y facilitan la participacion en clase. Es incluso posible
articular todo un curso alrededor de una sola pelicula. Pongamos dos ejemplos. Ndufrago
(2000) puede utilizarse para armar un curso de introduccién a la microeconomia: El
personaje de Tom Hanks queda varado en una isla desierta tras un accidente de avion. Alli
monta una paradigmdtica economia de Robinson Crusoe en la que utiliza su tiempo y todo
lo que encuentra a su alcance para sobrevivir. Sus desventuras nos explican las ventajas de la
especializacién y el comercio, las diferencias entre bienes de consumo y bienes de capital y
la asignacién de recursos a distintos usos. Por su parte, In Time (2011) podria utilizarse para
articular un curso de principios de economia. En el mundo futuro retratado por la pelicula,
la moneda de cambio es el tiempo de vida que tienen las personas, que viene marcado por un
reloj implantado en sus brazos. La escasez de tiempo queda asi bien patente. Se trata ademas
de una sociedad con una desigualdad rampante en la que los ricos son, de facto, inmortales.
No envejecen porque tienen todo el tiempo del mundo. En cambio, los pobres han de ir
corriendo a todas partes para no gastar el escaso tiempo que les queda. Las transacciones en
esta futurista economia se realizan en minutos y segundos, lo que permite también hablar
sobre el dinero. La inflacion galopante tiene repercusiones dramaticas pues una subida
generalizada de precios implica que las personas comunes deben, literalmente, sacrificar una
mayor parte de su vida para comprar los bienes que necesitan.

Por su parte, las series de television las han convertido en otra forma cultural relevante
en la docencia en economia debido a su consumo masivo y transversal. La familiaridad
de los estudiantes con la ficcidn seriada, seguramente mayor que la que tienen con la
cinematografica, convierten a las series en un muy buen vehiculo para la ensefianza. Existen
estudios de conocidas series como Seinfield (1989-1998)", The Big Bang Theory (2007-2019)?,
The Office (2005-2013)* y The Walking Dead (2010- ) (Ferrarini, 2018) que muestran cémo
estas ilustran todo tipo de conceptos econémicos. Dentro de las producciones seriadas, los
dibujos animados han recibido una atencién especial porque ademas de su cercania con todo
tipo de espectadores, su tono humoristico favorece el aprendizaje y la atencién (Luccasen et
al., 2011). Entre ellas, Los Simpsons (1989- ) ha sido la serie mas examinada (para un ejemplo
pionero, véase Hall, 2005). Sus mas de 30 temporadas ofrecen un inabarcable repertorio de
escenas analizables mediante los rudimentos del analisis econdmico.

' https://yadayadayadaecon.com/
2 http://www.bazinganomics.com/

* http://economicsoftheoffice.com/
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Pero, como deciamos al comienzo de esta seccidn, la relacién entre economia y el
audiovisual no se circunscribe a los conceptos e ideas que podemos encontrar en todas estas
obras. La relacién también opera en el sentido contrario.

El cine, y cada vez mas las series, influyen en millones de personas. Los actores y las
actrices son a menudo catalizadores de campafas con un importante alcance politico y social,
como sucedié con Diamante de Sangre (2006) y mas recientemente con Aguas Oscuras
(2019). La manera en la que el audiovisual retrata a la economia, la empresa y las finanzas
sirve para modular las narrativas que sobre ellas construimos.

No es exagerado decir que el cine tiende a dar una visién bastante negativa de todo lo
que tenga que ver con la economia. Los empresarios o inversores de bolsa en particular suelen
ser retratados como villanos que ven a los demds tan solo como una fuente de beneficios.
Estos personajes contrastan con sus empleados o con consumidores que hacen lo correcto
enfrentandose a estos capitalistas inhumanos. Cuando las corporaciones tienen mucho poder,
el resultado suele ser un mundo distépico como el Detroit de Robocop (1987) o el Marte de
Desafio Total (1990). Como lugares de trabajo, las empresas se representan como no-lugares
en los que sus trabajadores se enfrentan a una existencia sin sentido bajo la mirada escrutadora
de unos jefes incompetentes que les explotan y les exigen tareas absurdas. La inica empresa
buena en el cine suele ser la que esta controlada por los trabajadores o las empresas familiares,
porque ofrecen una comunidad que protege a las personas de la hostilidad del mercado y la
competencia.

Ribstein (2012) ofrece una interpretacién muy provocadora de este supuesto sesgo
anticapitalista del cine. Segtin su teoria, los cineastas sienten rencor hacia los productores
por el control que estos tltimos ejercen sobre sus intenciones artisticas. Las productoras y los
estudios a su vez son conscientes de esta postura, pero permiten a los directores y guionistas
pasar “de contrabando” sus opiniones anticapitalistas siempre y cuando eso no repercuta en
la taquilla y porque ademads filtrar esos mensajes seria muy costoso. Es decir, se enfrentan a
un problema de principal-agente. Segtin esta teoria, las series de television presentan un sesgo
antieconémico menor debido a la necesidad de atraer publicidad y anunciantes.

Aunque interesante, la tesis de Ribstein hace probablemente demasiado hincapié
en las formas de produccién cinematografica y no el suficiente en el contexto historico y
econdémico en el que esta se produce. Por ejemplo, la década de 1950 fue testigo de un auge
de los llamados “dramas corporativos” en el cine de Hollywood. En estas peliculas aparecian
empresarios y accionistas sin corazén, si, pero las grandes corporaciones eran retratadas
siempre de forma positiva, como era de esperar en una época de boom econdémico en
la que estas estaban teniendo una importancia fundamental. Aflos antes, durante la Gran
Depresion, las peliculas de Hollywood habian mantenido una relacién ambivalente con el
lujo. Por un lado, parecia poco ético que los personajes ostentaran su riqueza y las tramas se
hicieron mas domésticas. Pero también abundaron las comedias y los musicales optimistas
que intentaban levantar la moral de la poblacion ofreciendo un espectaculo esplendoroso que
humanizaba a las clases altas. Vampiresas de 1933 (1933), el delicioso clasico de Mervyn
LeRoy protagonizado por Ginger Rogers, contenia espectaculares nimeros musicales como
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“We are in the money” y “Remember my forgotten man” que mostraban las dos caras de la
desigual realidad econdémica que se vivia entonces. Rogers y Le Roy se reunieron de nuevo
en La Muchacha de la Quinta Avenida (1939) en la que la actriz interpretaba a una ingeniosa
vagabunda acogida por un bondadoso millonario, mientras que en Una Chica Afortunada
(1937) a Jean Arthur le caia un abrigo de pieles del cielo, lo que la llevaba tras una serie de
enredos a codearse con la alta sociedad. Tampoco encajan en la teoria de Ribstein los grandes
cambios que se han dado en la representacién de los sindicatos en la gran pantalla, cambios
que no siguieron las transformaciones en los modos de produccion cinematografica sino mas
bien la evolucién del movimiento sindical en EE. UU. y la intensidad de las narrativas sobre la
inflacién producida por un aumento excesivo de los salarios (Shiller, 2019).

Dicho esto, es evidente que existe un fuerte sesgo antinegocios en el cine con
temdtica econémica, ya sea en peliculas muy comerciales como La Lego Pelicula (2014),
o en producciones independientes y con problemas de distribucién como Sorry to Bother
You (2018). Esta por ver si la fragmentaciéon del panorama audiovisual y la cada vez mayor
desvinculacién de las series del medio televisivo tradicional -y, por tanto, de la necesidad de
conseguir anunciantes— generaliza este sesgo en las series.

En segundo lugar, existe una influencia cada vez mds reconocida y estudiada que va
desde la produccion audiovisual a las preferencias y decisiones de las personas. Por ejemplo,
Bursztyn y Cantoni (2016) examinan el impacto de la exposicion a medios extranjeros en
los patrones de consumo de la antigua Alemania Oriental, donde el acceso diferencial a la
television occidental estaba determinado por caracteristicas geograficas. Utilizando los datos
recopilados después de la reunificacién alemana, estos autores encuentran que el acceso a los
canales de la RFA sesg0 el consumo hacia bienes con mayor intensidad publicitaria, un efecto
que desapareci6 al cabo de diez afios de la caida del Muro de Berlin. Por su parte, Durante,
Pinotti y Tesei (2019) estudian el impacto politico de la llegada escalonada durante la década
de 1980 de Mediaset, el canal de television privada propiedad de Silvio Berlusconi. Sus
resultados muestran que los individuos expuestos de forma mas temprana a los contenidos
de Mediaset tenian mds probabilidad de votar por el partido de Berlusconi en las elecciones
generales de 1994, las primeras en las que se postulé como presidente de la republica.

Centrandose en productos culturales mas concretos, Chong, La Ferrara y Duryea
(2012) y Chong et al. (2020) muestran que la exposicién a las telenovelas en Brasil redujo
las tasas de fertilidad y que tuvo un efecto negativo en el voto al partido gubernamental
durante la dictadura. Estos programas estaban protagonizados por familias menos numerosas
de lo habitual en el pais y contenian retratos satiricos de los politicos municipales. En un
muy reciente articulo, Esp6sito et al. (2021) obtienen un resultado similar, aunque en la
direccién opuesta. Estos autores reconstruyen a nivel mensual la proyeccién escalonada de El
Nacimiento de una Nacion (1915), el clasico filme de enorme éxito dirigido por D. W. Griffith
que popularizé la narrativa la Causa Perdida, una vision revisionista y racista de la Guerra Civil
norteamericana que buscaba la reconciliacion entre el Norte y el Sur culpando del conflicto a
los afroamericanos. Los resultados del estudio muestran que la pelicula indujo un cambio en
el discurso publico, que se hizo mas conciliador, un aumento en el patriotismo, medido por
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una mayor tasa de alistamiento durante la Primera Guerra Mundial, y un fortalecimiento en
la segregacion contra los afroamericanos, especialmente en el mercado laboral.

6. SALTANDO LA BRECHA GENERACIONAL: SUPERHEROES,
REDES SOCIALES Y VIDEOJUEGOS

Algo que seguramente llamara la atencion de lo comentado hasta aqui es que muchos
de los ejemplos culturales mencionados no son demasiado actuales. Si una de las tesis de este
capitulo es que la cultura, en sus mas diversas formas, puede ayudar a los profesionales de
la economia en su docencia, podria cuestionarse que nuestros estudiantes se puedan sentir
interpelados por unas obras que seguramente desconocen.

Se trata de un argumento valido. La utilizacién de productos culturales en el aula se basa
en el supuesto de que los estudiantes conocen las series, peliculas, novelas o canciones que
utilizamos como ejemplos. Sin embargo, existe una evidente brecha generacional. Al fin y al
cabo, nuestros alumnos y alumnas son nativos digitales que han vivido siempre en un mundo
interconectado y muy diferente al que sus profesores y profesoras experimentaron durante
sus “afios impresionables”. Como han documentado Al-Bahrani ef al. (2016), la brecha entre
los productos culturales que los y las docentes en economia utilizan y los que los estudiantes
consumen es significativa.

Una solucion es buscar un territorio comtn. Dejar que los alumnos y alumnas elijan sus
propios contenidos o utilizar otros que les resulten mds familiares. En esa direccién, la ficcién
sobre superhéroes ya sea en formato de cémic, peliculas o series, puede acudir en nuestro
rescate. Como sefiala O'Roark (2017) la ficcién superheroica es mucho mas longeva que otros
productos culturales. Las series antes o después concluyen o son canceladas, mientras que
las peliculas y las novelas son progresivamente olvidadas por las audiencias mas jévenes. Sin
embargo, personajes como Superman y Batman siguen siendo culturalmente relevantes y son
conocidos por personas de todo el mundo desde que debutaran en las paginas de los tebeos
alld por la década de 1930. La importancia cultural de los superhéroes es enorme: En 2018
las peliculas de este género recaudaron el 20 por 100 del total de la taquilla norteamericana*.

Los superhéroes y sus superpoderes nos ensefian las consecuencias de relajar las
limitaciones de tiempo o fuerza que nos constrifien. También nos proporcionan excelentes
ejemplos del concepto de coste de oportunidad. Muchos de ellos deben renunciar a una vida
amorosa o profesional satisfactoria para proteger a sus seres queridos o para poder continuar
su lucha contra el crimen. Muy a menudo los villanos enfrentan a los héroes a decisiones
imposibles, como la que el Duende Verde plantea al Hombre Arafa en Spiderman (2002)
entre su novia y un funicular lleno de escolares o la eleccién que El Joker obliga a Batman
a tomar entre salvar a su interés romantico o al fiscal del distrito en El Caballero Oscuro
(2008). Los grupos de superhéroes como La Liga de la Justicia o Los Vengadores también
ilustran las virtudes de la especializacion y la ventaja de comparativa entre superhumanos
de distintas habilidades. Por ultimo, estos personajes producen bienes publicos en forma de

* https://www.the-numbers.com/market/creative-type/Super-Hero
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proteccién, pero también generan sustanciales externalidades negativas en el proceso debido
a la destruccién de capital y vidas humanas que a menudo provocan. La necesidad de regular
estas externalidades y de hacer que los superhéroes internalicen los costes que generan estan
en el nucleo de los argumentos de peliculas como Los Increibles (2004) y comics como el arco
Civil War (2006-07) escrito por Mark Millar para Marvel.

Otra opcién es salir al encuentro de nuestros estudiantes en su propio terreno. Por
ejemplo, prestando atencion a las redes sociales. Al fin y al cabo, medios como Facebook,
Twitter, Instagram o Tik Tok funciona exclusivamente gracias a los contenidos, en ocasiones
deslumbrantes, que sus usuarios vierten en ellos y, por tanto, son también una forma de
cultura. Ademas, las redes sociales permiten crear comunidades virtuales en las que los
usuarios interactiian, desarrollan un sentido de pertenencia y comparten informacién,
por lo que también pueden resultar ttiles en el dia a dia docente (Al-Bahrani y Patel, 2015). Por
ejemplo, la restriccién de caracteres en Twitter puede ayudar a los estudiantes a expresar
mejor y mas claramente sus argumentos. La inmediatez de las redes sociales permite discutir
conceptos economicos en tiempo real mientras se produce un debate sobre los presupuestos o
tras la publicacién de los ultimos datos sobre desempleo. También permite asociar conceptos
vistos en clase con series de televisidn o noticias, abriendo asi los limites del aula mds alla de
sus muros fisicos, creando comunidad y, por tanto, un ecosistema cultural propio.

Otra alternativa es considerar como cultura productos atin alejados de lo que se
considera como “cultura seria> Un ejemplo serian los videojuegos. Se trata de un tipo
particular de ficcion: es interactiva, cambia mediante las acciones del jugador y brinda una
enorme libertad a sus usuarios, que pueden utilizarla de diferentes maneras. En términos
literarios, los videojuegos son los sucesores de las novelas de “Elige tu propia aventura” y de las
de autores como Italo Calvino o Jorge Luis Borges. En las primeras, los lectores navegaban
a través de un texto que se ramifica en opciones segiin toman decisiones. Por su parte, las
obras de Calvino y Borges a menudo dialogan directamente con el lector o lectora, hasta
el punto de hacerles participes de la narracién, en la que se conjeturan contrafactuales
y bifurcaciones de eventos. Del mismo modo, los videojuegos no se crean para usuarios
pasivos; los jugadores se ven inmersos en un mundo repleto de opciones y en el que casi
siempre lideran la accion. Debido a la interactividad y al caudal de estimulos que ofrecen,
los videojuegos pueden alterar nuestras actitudes y creencias sobre el mundo, lo que podria
llevar a un cambio social a largo plazo.

Uno de los primeros videojuegos con una bien desarrollada e intencionada tematica
econoémica fue Sim City, que desde su publicacién en 1989 ha visto multiples y mejoradas
versiones en diversas plataformas (quien esto escribe lo jugé por primera vez en un Amstrad
de 64Kk). El objetivo en Sim City es disefiar y hacer prosperar una ciudad desde cero, decidiendo
desde donde construir carreteras y comisarias de policia hasta cdmo separar los vecindarios
y asignar el presupuesto municipal. A medida que avanza el juego y nuestra pequena ciudad
se convierte en una megal6polis, el crimen se disparara, los atascos de trafico abundaran
y los ciudadanos digitales comenzaran a exigirnos mas servicios. Pero claro, esos servicios
no son gratuitos. Una de las decisiones clave en el juego es establecer la tasa de impuestos.
Como alcaldes descubrimos pronto que el modelo econémico que subyace en Sim City se

162



CAPITULO V: Tiempos modernos: cultura, docencia e investigacion en economia

toma muy en serio la famosa Curva de Laffer. Subir los impuestos nos hard impopulares entre
nuestros ciudadanos y veremos los ingresos caer. En otras palabras, no es posible seguir un
modelo escandinavo o keynesiano en el juego. Dejando de lado sus posibles sesgos, Sim City
ha representado para muchas personas, incluyendo a quien esto escribe, su primer contacto
con la economia.

Otro ejemplo de videojuego con contenido econdmico es el legendario Civilization, un
éxito de ventas que debutd en 1991 y que ya va por la sexta entrega. En Civilization, el jugador
guia a una nacién desde la Edad del Bronce hasta la colonizacién del espacio. Crea ciudades,
investiga nuevas tecnologias y construye maravillas como las piramides. Por supuesto tam-
bién se pueden expandir nuestras fronteras y es necesario defenderse de otras naciones que
mas pronto o més tarde llegaran hasta nuestras costas con intenciones a menudo hostiles.

Una de las razones de la popularidad de Civilization es que captura la amplitud del pro-
greso humano como ningun otro juego, desde la invencién de la rueda hasta el lanzamiento
de naves espaciales. Jugarlo resulta al menos tan fascinante e instructivo como leer Armas,
Gérmenes y Acero (1997) de Jared Diamond o Por Qué Fracasan los Paises (2012) de Acemoglu
y Robinson. Como un buen modelo econémico, Civilization reduce la evolucién civilizatoria
a un puiado de parametros que tendremos que vigilar si queremos prosperar. Seguramente
el momento mds terrorifico que uno puede experimentar es aquel que el escritor de ciencia
ficcién Iain Banks (un gran aficionado al juego) llamaba “un problema fuera de contexto™: ese
momento en el que nuestros barcos de madera se topan con una armada de destructores,
ese momento en el que nuestra civilizaciéon termina “de la misma manera en la que una frase
se encuentra con un punto y aparte” (Banks, 1996).

En Civilization, podemos probar distintas ideologias y sistemas economicos, algunos
de ellos nunca vistos en nuestra realidad, como un estado policial ecoldgico, un estado
fascista con libertad de expresion o una teocracia del libre mercado. Cada sistema politico
y econdmico tiene sus puntos fuertes y sus debilidades. Por ejemplo, el despotismo no es
eficiente, pero es barato de mantener mientras que la burocracia es costosa de administrar,
pero aumenta la produccién nacional. La teocracia otorga una ventaja al guerrear mientras
que la libertad religiosa permite un progreso tecnoldgico mas rapido. Es cierto que algunos
de estos pardmetros son discutibles; ni el comunismo reduce la corrupcién (ejem) ni los
regimenes autoritarios son siempre unos ineptos a la hora de crear nuevas tecnologias (ahi
estaban los nazis). Pero como todo modelo econémico, los videojuegos intentan simular la
realidad y por eso deben hacer una serie de supuestos. Gracias a ellos, Civilization nos ofrece
la oportunidad de experimentar con formas politicas y econdmicas nunca vistas y, quiza,
ofrecernos perspectivas de cambio y reforma de nuestra propia sociedad (Peck, 2015).

Por su parte, Johnson (2018) explora la relevancia econémica de un puiado de
videojuegos mas recientes y muy conocidos en los que los jugadores se topan con increibles
avances tecnologicos que incluyen construcciones gigantes. Estas megaestructuras abren
la puerta a una indagacién fascinante sobre los modelos econdémicos que sustentan su
construccion.
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En Half-Life 2 (2004) y Mass Effect 1 (2007) las megaestructuras mas visibles han
sido construidas, reparadas y mantenidas por esclavos o trabajadores de subsistencia bajo
el mando de unos supervisores casi omnipotentes. Estas economias de ciencia ficcién son
similares a sociedades de la antigiiedad como la egipcia o la asiria que crearon pirdmides y
zigurats mediante mano de obra esclavizada. Pero también son novedosas y desasosegadoras
porque utilizan tecnologias de control que estan o estaran pronto disponibles: hipervigilancia
cibernética y la ingenierfa genética.

En Half-Life 1 (1998), Killzone (2004) y Mass Effect 3 (2013), estas megaestructuras
han sido en cambio creadas por economias que han realizado un apoyo puntual y masivo
a la ciencia, casi siempre con fines militares. La guerra y el conflicto motivan estos
gigantescos proyectos. Los procesos y practicas econdmicas y laborales que subyacen en estas
construcciones gigantescas son reconocibles porque nos llevan a pensar en ejemplos como el
Canal de Panama o el Proyecto Manhattan.

Finalmente, en Destiny (2014) y Halo 5 (2015), estas megaestructuras han sido produ-
cidas por sociedades de posescasez. Las nociones de economia, recursos, trabajo y procesos
industriales tradicionales han quedado obsoletas por la aparicién de tecnologias invisibles
pero implicitas que permiten la remodelacién de los objetos y la creacién de nuevas formas
de materia. Los enormes edificios con los que se encuentran los jugadores han sido creados
por culturas que han superado el dinero y las finanzas y que pueden manipular la materia
con tanta facilidad y rapidez que ya no se preocupan por la escasez. De facto, no tienen una
restriccién presupuestaria. Una nueva muestra de como la imaginacién de escritores, dise-
fladores y creadores en general puede contribuir a generar nuevas ideas y conceptos. Estos
videojuegos en particular apuntan a la idea de que el concepto mismo de “economia” podria
ser solo una fase mds en la historia de la humanidad, un punto en la trayectoria tecnoldgica
de una civilizacién que, en algiin momento quiza, dejaremos atras.

7. CONCLUSION

Estas paginas han querido demostrar que formas culturales tan diversas como la
literatura, el teatro, la musica, el audiovisual, las redes sociales y los videojuegos nos ayudan a
difundir y a entender mejor los conceptos y metodologias propias de las ciencias econémicas.
La inclusién de productos culturales en la docencia en economia ayuda al aprendizaje
aumentando la atencién y motivacion de nuestros estudiantes, introduciendo variedad en
los métodos de ensefianza y poniendo en practica la idea de que el andlisis econémico nos
permite entender mejor nuestro presente y nuestra realidad cotidiana. Ademas, las fabulas,
las narrativas y las metaforas han formado parte de la economia y su lenguaje desde su
nacimiento.

Pero seria un error considerar que el valor del caudal cultural al alcance de los y las
economistas reside solo en su capacidad de ilustrar de forma bella y memorable conceptos
econdémicos o de variar y mejorar los métodos docentes. Los grandes literatos, musicos y
guionistas también nos proporcionan valiosas enseflanzas que aun desconocemos. La
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literatura, el cine y el teatro nos ofrecen reveladoras incursiones en preferencias en apariencia
irracionales o que desafian los principios tradicionales del comportamiento econémico como
son el gusto por la sorpresa y la imprevisibilidad, que tan a menudo aparecen en la obra
de Dostoievski, el patoldgico amor por el dinero del Felix Grandet creado por Balzac, o las
conductas destructivas y autodestructivas que caracterizan las tragedias griegas o las obras de
Shakespeare, y que ejemplifican personajes como el capitan Ahab en Moby Dick (Ingrao, 2006)
o los protagonistas de American Beauty (1999) y El Lobo de Wall Street (2013). Las novelas,
las peliculas y la musica también nos muestran que una motivacion fundamental de los seres
humanos es dotar a nuestras vidas de un propdsito y dar sentido a nuestras experiencias,
motivaciones que solo ahora se estan empezado a incorporar en los modelos econdmicos
(para ejemplo, véase Chater y Loewenstein, 2016). Como sefialan Morson y Shapiro (2017) las
obras maestras de la cultura nos permiten empatizar con otras personas, comprender mejor
las vidas que viven y las culturas en las que se mueven. Con ello pueden ayudarnos a ser
mejores personas y, por tanto, mejores economistas.
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CAPITULO VI

Los modelos de financiacion de las industrias creativas
y culturales. El caso de la financiacion de la produccion
cinematografica espanola y los modelos de garantias

Jesus Prieto Sacristan

La financiacién de la produccién cinematografica espafiola constituye un modelo
a estudiar dentro del panorama de la financiacién de las industrias creativas y culturales.
Histéricamente, el apoyo publico ha constituido la base de la financiacién del sector, aunque
el productor independiente siempre ha tenido que contar con las fuentes de financiacién
provenientes de la explotaciéon comercial del producto. La televisidn, tanto publica
como privada, sujeta a obligaciones legales de inversion, también ha sido y es decisiva
en la financiacion del sector. Ya desde el tradicional modelo de ventanas de explotacion
cinematografica iniciado por las salas de exhibicién cinematograficas hasta la irrupcioén en
el siglo actual de las plataformas de streaming, el productor independiente se ha desenvuelto
en un entorno econdémico complicado. Entorno dificil, no solo por las recurrentes crisis
econdmicas, la ultima la ocasionada por la pandemia en 2020, sino por la fuerza de los
agentes del sector (majors, televisiones y plataformas de streaming). Asimismo, los modelos
de financiacién se han ido sofisticando con instrumentos como los sistemas de garantias, que
permiten facilitar el acceso a la financiacion a los productores independientes.

Palabras clave: financiacion cinematografica, ayudas al cine, incentivos fiscales,
garantias.

JEL classification: G30, H59, L82.
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1. INTRODUCCION

El modelo de financiacién de la produccidn cinematografica en Espaiia es un ilustrativo
ejemplo del ecosistema de financiacién de las denominadas industrias creativas y culturales
(en adelante ICC). Las compaiiias del sector de las ICC comparten las dificultades de acceso
a la financiacién a consecuencia de una serie de caracteristicas intrinsecas a las mismas, que
bésicamente son las siguientes':

o En primer lugar, por la presencia mayoritaria de pymes y micropymes en el tejido
empresarial del sector.

o Por la percepcion, claramente errénea segun los datos objetivos que manejan las entidades
financieras®, dequeel sector generamasriesgoalinversor queotrossectores productivos.

« Y, por altimo, por el hecho de que la propiedad intelectual (IP) constituye la base de
los activos de las empresas culturales, y por su intangibilidad no pueden ser usados
como garantia para obtener financiacion.

Una descripcion tradicional de los distintos modelos de financiacién de las ICC
es el que se refleja en la figura 1. Existen distintas fuentes en funcion, tanto del origen de

Figura 1.

Tipologia de modelos de financiacién
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Fuente: Unién Europea (2016, p. 23).

Existe una bibliografia amplia sobre el tema. Como resumen, ver el magnifico estudio publicado por el
Directorate General for Education, Youth, Sport and Culture (Unién Europea, 2016).

Como por ejemplo la sociedad de garantia reciproca CREA SGR en Esparfia, especializada en la concesion de
avales al sector de las ICC, y de la que se incluye un apartado en este articulo, que declara unas ratios de moro-
sidad por debajo de la media general de las entidades bancarias comerciales.
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la financiacién (publica o privada), como de las fases de desarrollo y ejecucion en que se
encuentre el proyecto financiado. En el estudio de la Unién Europea sobre las mejores
practicas para un ecosistema financiero mds eficiente (Unién Europea, 2016), se analizan
instrumentos innovadores para facilitar el acceso a la financiacion de los sectores culturales
y creativos. En consecuencia, se exponen ejemplos tomados a través de toda Europa sobre
los mencionados modelos de financiacidn, entre los que se encuentra puntualmente alguna
significativa experiencia espafiola. Es interesante sefialar que, de los 76 ejemplos que muestra
el informe, solamente se mencionan cinco casos espanoles de naturaleza completamente
diferente. Por un lado, el ICEC?, respecto de la concesion de ayudas y préstamos. En segundo
lugar, MicroBank* perteneciente a La Caixa, por su labor de microfinanciacién. La sociedad
de garantia reciproca CREA SGR, especializada en la concesion de avales al sector de las ICC.
La plataforma de crowdfunding de donacién y recompensa Goteo® y, por ultimo, la Fundacién
Arco®, como un ejemplo de colaboracién publico-privada.

Los grandes seis conceptos fundamentales de financiacién que se exponen en el estudio
se pueden resumir de la forma siguiente:

« Las ayudas publicas, que incluyen subvenciones publicas a fondo perdido, cheques,
vales, sistemas de incentivos fiscales, asi como apoyo publico con retorno en caso de
alcanzarse unos determinados objetivos.

o La financiacion bancaria, distinguiendo entre préstamos bancarios y microfinan-
ciacidn.

o La inversién en capital, incluido el venture capital, el capital semilla y los business
angels.

El crowdfunding. Aunque no distingue las distintas modalidades de crowdfunding
(donacién, donacion-recompensa, préstamo e inversion), que representan muy dis-
tintos modelos de financiacién empresarial.

« Los esquemas de mitigacion del riesgo, como son los sistemas de garantias o conce-
sién de avales y el completion bond (o aseguramiento del buen fin del proyecto).

« Por ultimo, agrupa en un capitulo el resto de formas de financiacién, como el venture
philantrophy, el patrocinio y férmulas de colaboracion publico-privada.

El Institut Catala de les Empreses Culturals (ICEC) es un organismo dependiente del Departamento de Cultura
de la Generalitat de Catalufia. Concede subvenciones y realiza labores de diversa indole en relacién con el
desarrollo de la cultura catalana. Gestiona la Filmoteca de Catalufia, apoya como socio el Festival de Sitges y es
socio protector de Avalis (Sociedad de Garantia Reciproca de ambito catalan).

MicroBank se constituye en el 2007 para canalizar la actividad de microcréditos que hasta ese momento venia
realizando La Caixa a través de su Obra Social.

Goteo tiene naturaleza juridica de fundacion, lo que le permite ofrecer deducciones fiscales por las aportacio-
nes a los donantes.

La Fundacién ARCO, constituida en 1987, tiene por objeto el fomento del coleccionismo y la investigacién y
difusién del arte contemporéaneo.
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Latradicional dificultad de acceso a la financiacidn por parte de las pequeiias y medianas
empresas del sector cultural es compartida por las compaiiias productoras cinematograficas
independientes espaiiolas.

Asimismo, la debilidad empresarial y financiera de las pymes creativas y culturales
han sido un factor recurrente que limita su capacidad de actuaciéon en un entorno cada vez
mas complicado. La excesiva atomizacion del sector de la produccidon’ ha sido puesta de
manifiesto de forma reiterada por la doctrina (entre otros, Garcia Fernandez, 2009; Marti
y Muiioz Yebra, 2001) como un factor nuclear y ciertamente perverso de la estructura
empresarial. Mas atin cuando las productoras y pymes de la industria se desenvuelven en un
mercado dominado por las grandes compainias multinacionales.

Afortunadamente, el sector audiovisual, y concretamente el cinematografico ha sido
siempre de una atencion preferente en la Unién Europea debido no solo a motivos culturales,
sociales y politicos, sino también econémicos.

En toda la literatura al respecto, (Marcos Recio, 2000; Garcia Leiva, 2016) se senala
la decisiva importancia que las instituciones europeas han dado tradicionalmente al apoyo
a la cultura europea® y mas concretamente a la politica audiovisual®. Aunque también hay
que sefalar algunas criticas a la falta de proteccidn juridica de la cultura europea a través del
estudio de sus tratados (Anguita Villanueva, 2004)™.

2. LA FINANCIACION DE LA PRODUCCION CINEMATOGRAFICA EN ESPANA.
EVOLUCION DE LOS MODELOS DE FINANCIACION

La financiacién de la produccién cinematografica espaiola tradicionalmente, y
mas concretamente desde la aparicion de las televisiones privadas en los afios ochenta,
se ha sustentado en dos pilares fundamentales: el apoyo publico y la financiacién de las
televisiones.

Dicho sistema ha ido sufriendo una fuerte evolucion desde el inicio del siglo actual
como consecuencia de la irrupcién de nuevos modelos de explotacion (como las plataformas

7 De acuerdo con los ultimos datos publicados por el ICAA (2019) existen 381 productoras cinematograficas

que han producido alguna pelicula, de las cuales 62 han participado en dos a cuatro peliculas y unicamente
tres productoras en mas de cinco peliculas. Esta tendencia es la que se ha mantenido desde los ultimos aiios,
probablemente acelerada por la constitucion de sociedades exclusivamente para la produccion de una pelicula
bajo la férmula juridica de las denominadas agrupaciones de interés econdémico (AIE), con el fin de aprovechar
los beneficios fiscales legalmente establecidos.

8 Ver el magnifico articulo de Marcos Recio donde ya en el fin del siglo XX y principios del XXI se exponia la
situacion del audiovisual europeo sobre todo frente al dominio estadounidense (Marcos Recio, 2000).

Ver el articulo de Garcia Leiva (2016) y una amplia exposicion sobre la diversidad y la industria audiovisual en
Albornoz y Garcia Leiva (2017).

Ver el critico articulo de Anguita Villanueva (2004).

s
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de streaming'') y la desaparicion o declive de otras clasicas ventanas de explotacion (como el
video'? y las salas de cine").

Asimismo, la globalizacion de la economia también ha tenido su reflejo en el sector
audiovisual produciéndose una internacionalizacién cada vez mayor de los contenidos. Las
tradicionales majors' han sido un histdrico ejemplo de lo importante que es la integracion
vertical del negocio (produccién y distribucién) asi como de los territorios para una eficaz
explotacion de las peliculas en el mundo.

Los anticipos a la distribucidén cinematografica concedidos por las distribuidoras
nacionales’ como cantidades minimas garantizadas a recuperar de futuros ingresos de la
taquilla, han ido desapareciendo de forma paulatina. Unicamente aquellas producciones que
pueden garantizar por el trayecto de su productor’® un éxito de taquilla, son merecedoras de
dichos anticipos de distribucion.

Nuevas compaiiias procedentes del negocio del videoclub como Netflix, o incluso alejadas del audiovisual y
mas de caracter tecnoldgico, como Amazon (Prime Video), Apple (Apple TV+) o Google (Youtube) pretenden
competir con las plataformas de VOD de los agentes tradicionales del sector del entretenimiento como HBO
Max (ATT/Warner Bros), Disney+, Peacok (NBC Universal). De ahi la expresion streaming wars que refleja el
combate por el mercado del streaming por parte de las grandes corporaciones (Neira, 2020). Se trata en cierta
medida de la irrupcién del algoritmo de las nuevas plataformas frente a la creatividad de los tradicionales
estudios.

I~

El mercado del video facturd en su totalidad apenas 36,5 millones de euros en 2017, lo que significa su prictica
desaparicién. Segun el Anuario SGAE “a pesar de su resistencia, a mediados de 2019, menos del 5 por 100 de los
videoclubes de 2005 seguian abiertos en Espaiia. También el numero de lanzamientos tanto para alquiler como
para la venta, ya sea en DVD o Blu-ray, se ha visto reducido en los ultimos aios” (SGAE, 2020). Pero no solo
por el cambio de habitos del consumidor sino también por el efecto de la denominada pirateria audiovisual.
Segun los tltimos datos del Observatorio de la Pirateria, se valora en 437 millones de euros el valor del acceso
ilicito a contenidos de peliculas cinematograficas (La Coalicién de Creadores e industrias de contenidos, 2020).

by

Ver la interesante exposicion que consideramos todavia vigente sobre la distribucién cinematografica y las
relaciones productor y distribuidor en Matamoros (2009). Las salas de cine se siguen manteniendo como una
madura ventana de explotacion, aunque duramente golpeada por la pandemia de 2020. En 2019 se recaudaron
614,7 millones de euros en salas, de los cuales 92,2 correspondian a peliculas espafiolas. En 2020 la caida se ha
estimado en més de un 70 por 100.

Asi se denominan las productoras y distribuidoras cinematograficas internacionales con sede en Hollywood,
que forman enormes conglomerados mediaticos internacionales que cotizan en bolsa, normalmente de nacio-
nalidad estadounidense. Es el caso de Disney (con la adquisicién de los activos de 21 Century Fox), Warner
Bros (integrado en ATT), Paramount (integrado en ViacomCBS) y Universal (integrado en NBC Universal
propiedad de Comcast)). La excepcidn sigue siendo Sony Pictures Ent. (propietaria de la marca Columbia y
subsidiaria estadounidense de la japonesa Sony Corporation).

@

Especialmente las majors, que disponen de suficiente liquidez para realizar desembolsos de esta naturaleza,
normalmente anticipando la inversion en gastos de lanzamiento (copias y publicidad). La digitalizacién de las
salas ha supuesto la desaparicion de las copias fisicas, pero no la reduccién significativa de los costes de lanza-
miento, al repercutirse a las distribuidoras por las salas de cine el coste de digitalizacién del DCP mediante el
Virtual Print Fee (VPF).

Santiago Segura y su franquicia Torrente es un ejemplo de enorme éxito comercial, que también es aplicable a
productores como Gonzalo Salazar Simpson (Ocho apellidos vascos, Ocho apellidos catalanes) y por supuesto
a productores/directores muy reconocidos por critica y publico, tanto nacional como internacional, como
Almoddvar, Amenabar o J. A. Bayona.

I
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En Espana no existen datos oficiales sobre la estructura de financiacion de las producciones
espafiolas. La doctrina (Garcia Fernandez, 2015) ha sefalado las carencias del modelo de
financiacién al depender excesivamente del apoyo publico y de las televisiones. Tras analizar la
historia de su desarrollo se concluye que la figura del productor se ha reducido a un generador
de ingresos procedentes de subvenciones del Estado y anticipos de las televisiones, tanto publicas
como privadas, de forma que el productor limita su propio riesgo financiero. Asimismo, se advierte
sobre la falta de informacion rigurosa sobre las fuentes de financiacién de la produccion espaiiola y
en particular sobre la inversion del productor (Garcia Fernandez, 2005).

La doctrina ha sefialado reiteradamente la dificultad de la financiacién de la produccion
espafiola, especialmente después de la crisis financiera de 2008 (Alvarez Monzoncillo, 2015).

Un analisis actual del sector nos permite sefialar algunas caracteristicas del modelo.

Por un lado, es muy habitual que la produccién pueda ser totalmente financiada por un
operador de televisién o una plataforma de streaming'. En este caso se tratard de un encargo
de produccién en el que practicamente todos los derechos de propiedad intelectual los retiene
el financiador, quedando la figura del productor reducida a una ejecucién de la producciéon a
cambio de una retribucién por su labor. Aunque, en realidad, la situacién es mucho mas compleja,
ya que las especiales relaciones comerciales y juridicas entre ambas partes suelen introducir
muchos matices como, por ejemplo, la responsabilidad del productor en la produccién. A los
efectos de este capitulo, simplemente se quiere sefialar que toda la financiacién corre por cuenta
de la television o la plataforma de VOD, por lo que la actividad de bisqueda de financiacion del
productor se centra en conseguir el contrato con dichas entidades.

En segundo lugar, podemos encontrarnos con un productor que construye su produccion
sobre diferentes fuentes de financiacion, reteniendo para si mismo los derechos de propiedad
intelectual (IP) correspondientes. En este caso, habra que distinguir el tamafo financiero de la
produccidn ya que, dependiendo del coste de la misma, las fuentes de financiacién seran distintas.

Recientemente se ha publicado un informe (Kanzler, 2019) por parte del Observatorio
Europeodel Audiovisual, sobreelmodelo definanciaciénde 576 producciones cinematograficas
estrenadas en 2017, correspondientes a 22 paises europeos'®, por un importe presupuestario
total de 1.849,1 millones de euros. El resultado del estudio se reproduce literalmente en la
figura 2.

Las consecuencias mas interesantes de la investigacion fueron las siguientes.

o En primer lugar, sefialar que la inversién publica directa (26 por 100) e indirecta, via
incentivos fiscales (12 por 100), supuso de media el 38 por 100 del presupuesto de
produccién de la muestra de peliculas.

17 Como los denominados originals de Netflix.

'8 Por razones que desconocemos, Espaiia no fue incluida en el estudio, lo cual no deja de ser una oportunidad
perdida de conocer los modelos de financiacion del sector de la produccién espanola directamente de las fuen-
tes oficiales del Instituto de Cinematografia y de las Artes Audiovisuales (ICAA).

176



CAPITULO VI: Los modelos de financiacién de las industrias creativas y culturales...

Figura 2.

Fuentes de financiacién de la produccién europea (2017)
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Fuentes: Kanzler (2019), European Audiovisual Observatory, https://rm.coe.int/fiction-film-financing-
in-europe-2019/1680998479).

« Que la inversion de los operadores de television fue del 24 por 100 mientras que la
inversioén del productor, excluida la inversién correspondiente a los operadores de
television, era del 18 por 100.

o Las preventas, excluidas las de los operadores de television, suponian el 12 por 100.

o El resto de las fuentes de financiacién son menos significativas, aunque todas agre-
gadas suponen el 5 por 100 del presupuesto: inversion privada (2 por 100), deuda
financiera (1 por 100), otras fuentes (1 por 100) e inversion en especie (1 por 100).

A continuacién, se expone brevemente el estado actual de la financiaciéon de la
produccién cinematografica en Espaiia, a través de sus fuentes, tanto ptblicas como privadas.
Finalizando con los nuevos modelos de apoyo a la financiacién de las pymes como son los
sistemas de garantias.

2.1. La financiacién publica a la cinematografia
El apoyo publico a la cinematografia se instrumenta basicamente de dos formas: a través
de ayudas directas, mediante subvenciones, e indirectas, mediante politicas de deducciones e

incentivos fiscales a la produccion.

Asimismo, en cuanto a la naturaleza del organismo del que emana, la financiacién
publica proviene de distintas fuentes.
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Por el lado del Estado, a través del Instituto de la Cinematografia y de las Artes
Audiovisuales (ICAA), organismo auténomo dependiente del Ministerio de Cultura y
Deporte®.

En segundo lugar, de las comunidades autonomas (CC. AA.), a través de las Consejerias
de Cultura correspondientes, ya que es una competencia cedida por el Estado.

En tercer lugar, de las demas entidades publicas provinciales, insulares y locales
(diputaciones, cabildos y ayuntamientos), que también realizan una activa politica de apoyo
y fomento de la cinematografia.

Y, por tltimo, las procedentes de organismos internacionales, a través de instituciones
como el Fondo Eurimages, el Programa Media (encuadrado como un subprograma dentro de
Europa Creativa) y el Fondo Ibermedia (de cardcter iberoamericano).

Dentro de la accion publica, también se podria incluir, con todos los matices, la politica
de financiacién a través de las televisiones publicas, que, aunque no son consideradas apoyos
publicos por parte de la Unién Europea, no dejan de tener una titularidad y financiacion,
al menos en parte, publica. En el caso de TVE, la inversion en la produccion unicamente se
ejecuta en la modalidad de adquisicién de derechos de emision, bien como preventas bien
como producto terminado. En el caso de las televisiones autonémicas se puede articular
tanto por la via de la coproduccién como a través de las adquisiciones de derechos de
emision.

En esta investigacidn, las inversiones de los operadores de television las consideramos
fundamentalmente como un capitulo distinto para la financiacién del productor, de acuerdo
con las posiciones juridicas actuales al uso.

2.1.1. Las ayudas piblicas del Estado

Respecto de la financiacion publica, y sin mencionar los antecedentes que excederian
del presente articulo, la vigente Ley 55/2007, de 28 de diciembre del Cine, establece un
completo cuadro de ayudas por parte del Estado espaiiol que reproducimos a continuacién
en la figura 3.

El sistema de ayudas incluye, ademas de medidas de apoyo a la produccién, medidas
para el resto de sectores cinematograficos, como la distribucion y la exhibicién. Aunque es
cierto que el mayor importe de ayudas va dirigido a impulsar la produccion independiente,
en linea con otras politicas de apoyo de paises de nuestro entorno e incluso las emanadas por
las autoridades europeas. Quizas esa fijacion a la produccion ha causado el efecto perverso

!9 Es habitual que en los gobiernos del PP se una la Cultura y Deporte a la Educacién en un gran Ministerio de
Educacion, Cultura y Deporte, creandose una Secretaria de Estado de Cultura y otra de Deporte.

178



CAPITULO VI: Los modelos de financiacién de las industrias creativas y culturales...

de primar la produccién® olvidando la distribucion?' y exhibicion?, piedras angulares de un
solido sistema industrial cinematografico®.

Figura 3.

Medidas de fomento e incentivos a la cinematografia y al audiovisual, segiin
la Ley 55/2007, de 28 de diciembre, del Cine

1. Ayudas a la creacion y al desarrollo. (Seccién 22)
1.1. Ayudas para la creacién de guiones y al desarrollo de proyectos (art. 22)
1.2. Ayudas a proyectos culturales y de formacion no reglada (art. 23)
2. Ayudas a la produccién (Seccion 32)
2.1. Ayudas para la producciéon de largometrajes sobre proyecto (art. 25)
2.2. Ayudas para la amortizacion de largometrajes (art. 26)
2.3. Ayudas para la produccién de cortometrajes (art. 27)
3. Ayudas a la distribucién (Seccion 4?)
3.1. Ayudas para la distribucion de peliculas (art. 28)
4. Ayudas a la exhibicién (Seccién 5°)
4.1. Ayudas para las salas de exhibicidon cinematografica (art. 29)
5. Ayudas a la conservacidn (Seccién 62)
5.1. Ayudas para la conservacion del patrimonio cinematografico (art. 30)
6. Ayudas a la promocién (Seccién 72)
6.1. Ayudas para la participacion en festivales (art. 31)
6.2. Ayudas para la organizacion de festivales y certdmenes (art. 32)
7. Otras ayudas e incentivos (Seccion 82)
7.1. Financiaciéon cinematogréfica y audiovisual (art. 33)
7.2. Nuevas tecnologias (art. 34)
7.3. Investigacion, Desarrollo e Innovacioén (art. 35)
7.4. Fomento de la cinematografia y el audiovisual en lenguas cooficiales distintas
al castellano (art. 36)
7.5. Promocion exterior (art. 37)

Fuente: Elaboracién propia.
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De acuerdo con los tiltimos datos publicados por el ICAA, en 2019 se han producido 265 largometrajes, inclui-
das 51 coproducciones. De los cuales, 135 son documentales, 123 largometrajes de ficcion, cinco largometrajes
de animacién y dos experimentales.

Concretamente se convocan ayudas a la distribucién de peliculas comunitarias, no solo espanolas. De hecho,
a pesar de su escasa cantidad (2,5 millones de euros en la convocatoria de 2019), constituyen un capitulo muy
importante de ingresos para las distribuidoras independientes para cubrir el riesgo asumido por los gastos de
lanzamiento de las mismas.

Las ayudas a la exhibicién se han centrado tradicionalmente en subvencionar intereses de préstamos para
financiar inversiones para la digitalizacion de las salas. Salvo en 2020 cuando se lanzé un programa excepcional
de ayudas de 13,2 millones para cubrir los efectos de la pandemia.

Las ayudas ejecutadas a la distribucion y exhibicién en el periodo 2007-2019 alcanzaron los 38,2 millones de
euros y 237.000 euros, respectivamente. Lo que supone el 4,57 por 100 y el 0,40 por 100, respectivamente del
total de las ayudas concedidas en dicho periodo (835,2 millones de euros).
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La fuerte depresién econdémica causada por la pandemia de 2020 en todo el sector de las
ICC, afecta de forma dramatica a las salas de cine, como sector del audiovisual mas afectado
por el cierre de locales y la reticencia de los espectadores a acudir a las mismas.

Las autoridades estan obligadas a actuar en apoyo de todo el sector de las ICC*,
aunque de momento las medidas se han dirigido poco a introducir ayudas directas y mas
bien a facilitar financiacién cémoda a las empresas®, cubrir las situaciones de desempleo
de los trabajadores y pérdida de trabajo de los auténomos, y aligerar determinados trdmites
burocriticos a la dificil situacion actual.

El impacto econdémico de las medidas publicas ha sido desigual a lo largo del tiempo,
dependiendo de las disponibilidades presupuestarias en un entorno sujeto a crisis periddicas
como la Gran Recesion de 2008 o la mas reciente crisis de la pandemia de 2020.

El sistema de subvenciones estatales se habilita a través del Instituto de Cinematografia
y de las Artes Audiovisuales, organismo auténomo dependiente del Ministerio de Cultura y
Educacién. La evolucién de las dotaciones presupuestarias y el presupuesto ejecutado en el
periodo 2007-2019 se puede observar en la figura 4.

Figura 4.

Evolucién del presupuesto aprobado y ejecutado del ICAA para ayudas a
la cinematografia (2007-2019)
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Fuente: 1ICAA. Memoria de ayudas a la cinematografia. Publicacién anual de 2006 a 2019. Disponi-
ble en: http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/cine/mc/mac/2015.html (Consultado el

3/312020).

©
®

Mediante el Real Decreto Ley 17/2020, de 5 de mayo, por el que se aprueban medidas de apoyo al sector cultural
y de caracter tributario para hacer frente al impacto econémico y social de la COVID-19.

~
&

> Fundamentalmente a través de las lineas ICO y, en lo que se refiere a las ICC, dotando de recursos a CREASGR,
sociedad de garantia reciproca especializada en la concesion de avales al sector de las ICC, tal y como veremos
en el capitulo correspondiente al sistema de garantias.
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Durante todo el periodo se aprobaron 909,5 millones de euros de ayudas al sector, de
las que se ejecutaron 835,2 millones de euros. El efecto neto ha sido 74,3 millones de euros
menos de financiacion aprobada y no ejecutada.

Hay que sefalar que, a lo largo del periodo 2007-2019, el presupuesto ejecutado ha sido
siempre inferior al presupuesto ejecutado, salvo la notable excepcién del afio 2019, cuando se
ejecutaron 31,2 millones adicionales a los 48 millones de euros presupuestados. con el fin de
hacer efectivos los retrasos histdricos en el pago de subvenciones de peliculas ya estrenadas
en afios anteriores®.

2.1.2. Las ayudas piblicas de las comunidades auténomas (CC. AA.)

Las CC. AA. ejercen una activa politica de promocién y fomento de la produccién
cinematografica de sus territorios consecuencia de sus competencias. Las razones pueden
ser motivadas tanto por razones culturales, de identidad y por sus especificidades lingiiisticas
(como en aquellas comunidades como Catalufia, Pais Vasco o Galicia, entre otras) o
simplemente por también legitimas razones industriales de fomento de la actividad econémica
en sus territorios” (como entendemos sucede en la totalidad de las CC. AA.).

El hecho es que la labor de las CC. AA. tanto directamente a través de los sistemas
de ayudas como mediante la accién de coproduccién y adquisiciones de derechos de sus
televisiones publicas, es decisiva para el mantenimiento de sus productoras en sus territorios.

* Dicho sistema fue modificado mediante el Real Decreto Ley 6/2015, de 14 de mayo. El anterior sistema suponia
percibir la subvencion reconocida a los dos afos de su estreno en salas de cine, y siempre que se hubieran cum-
plido todos los requisitos legales, como la obtencién de un determinado nimero de entradas en salas de cine.
Aquel sistema generaba el efecto perverso de facilitar el endeudamiento de los productores sobre la base de una futura
subvencién pendiente de concesion. Podria ocurrir que el productor hubiera invertido el importe de una subvencién
que nunca se le concederia y, por tanto, tendria que devolver el préstamo solicitado a la entidad financiera corres-
pondiente. Obviamente, este modelo ha generado problemas, que incluso han llegado a la via judicial, tanto a la
hora de justificar el cumplimiento de los requisitos legales (como por ejemplo la obtencién de entradas suficien-
tes) como a la hora de devolver los créditos efectivamente invertidos en la produccion de la pelicula. El nuevo
sistema es mas logico y racional, aunque todavia existe una cierta contingencia respecto a la parte no concedida
hasta la acreditacion de la finalizacion de la pelicula y cumplimiento de los requisitos. Pero indudablemente al
estar basado el sistema en pagos anticipados, el riesgo disminuye de forma sustancial. En todo caso, parte de las
criticas al nuevo sistema vienen de la base de considerar que el modelo de “puntos” establece una competicion
imponiendo “numerus clausus” que con el anterior modelo no existia. Ademas de la critica anterior, la mas impor-
tante y generalizada en el sector es la relativamente escasa dotacién presupuestaria al mismo, que implica que
aunque las peliculas consigan los puntos que la norma establece suficientes para optar a las ayudas, la insuficiencia
presupuestaria hace que se queden fuera del ambito de las ayudas.

®
N

Hay que sefialar la vinculacion cada vez mds intensa entre cinematografia y turismo, entendiendo el cine como
via de publicitar las excelencias de un territorio con el fin de atraer visitantes al mismo. No hay que confundir
esta caracteristica de inversion publicitaria con el impacto econémico que supone la generacion de rodajes en un
territorio. En realidad, ambos fendmenos estdn directamente conectados de forma sucesiva. Todas las CC. AA. y
docenas de entidades locales, disponen de sus comisiones filmicas (Film Commission) y oficinas de rodajes (Film
Office) para promocionar y atraer rodajes a sus territorios. Los diversos estudios de impacto que se han publicado
apuntan a unos multiplicadores de la inversién publica, usualmente via beneficios fiscales, muy interesantes,
aunque es preciso disponer de herramientas mas ajustadas y rigurosas que estimen con la maxima fiabilidad los
impactos directo, indirecto e inducido.
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Figura 5.

Evoluci6n de las subvenciones a la cinematografia concedidas por las CC. AA.
(2004-2020)

(En euros)
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Fuentes: Elaboracién propia con datos de las Memorias de FAPAE (2004-2015) y datos publicos de las

CC. AA.

2.1.3. Las politicas de incentivos fiscales a la produccién cinematogrdfica

Las deducciones fiscales relacionadas con la inversiéon en producciones
cinematograficas y series audiovisuales se encuentran reguladas en los apartados 1 y 2

Figura 6.

Deducciones fiscales al cine incluidas en las Memorias de Beneficios Fiscales
de los PGE (2015-2021)

(En millones de euros)
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Fuentes: Elaboracién propia con los datos de las Memorias de Beneficios Fiscales de los PGE de los afios
2015 a 2021, salvo la correspondiente a 2020, que no ha sido encontrada.
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del articulo 36 de la Ley 27/2014, de 27 de noviembre, del Impuesto sobre Sociedades.
Posteriormente la Ley 5/20017, de 28 de diciembre, del Cine permitié la utilizacién de
las agrupaciones de interés econdémico (AIE) para la inversién cinematografica con el fin
de captar inversores en las obras audiovisuales atraidos por los beneficios fiscales que se
podrian obtener mediante la aplicacion de la normativa fiscal vigente. La Ley permite la
imputacién a los socios de la AIE de las deducciones fiscales de la AIE asi como de las
bases imponibles negativas que se pudiera generar por la misma. En la figura 6 se expone
la evolucién del importe en el periodo 2015-2021, de acuerdo con las Memorias Fiscales
presentadas en los Proyectos de Leyes de Presupuestos Generales del Estado (PGE) de cada
afio. Es significativo el incremento desde 2,63 y 2,97 millones de euros en 2015 y 2016, a
20,63 y 32,7 millones de euros en 2017 y 2018, respectivamente. Hay que recordar que en
2019 y 2020 se prorrogaron los presupuestos de 2018. En el proyecto de PGE para 2021 se
incluyen 90,95 millones de euros para este concepto. Es evidente el éxito de esta formula
de financiacién en la produccién cinematografica. De hecho, existen producciones
donde el modelo de financiacion solo incluye una fuente publica indirecta como es la
financiacion via inversores fiscales, sin que se acuda a la correspondiente convocatoria
de ayudas del ICAA.

2.1.4. La financiacién europea. Fondo Eurimages. Programa Media y Europa
Creativa

Las herramientas actualmente vigentes de apoyo al cine europeo se centran en el
Fondo Eurimages y el Programa Media (actualmente encuadrado como subprograma
dentro de Europa Creativa). Adicionalmente, existen otras iniciativas como los Fondos de
coproduccién?.

Eurimages, fondo de apoyo cultural establecido por el Consejo de Europa en 1989, ha
apoyado, desde su creacién hasta diciembre de 2019, 2.136 coproducciones europeas y concedido
619 millones de euros en ayudas. Actualmente pertenecen al Fondo 39 de los 47 miembros del
Consejo de Europa, a los que hay que afadir Canada y Argentina como miembros asociados.
Eurimages promueve la produccién cinematografica independiente, facilitando el apoyo a las
peliculas de ficcién, animacién y documentales, asi como la cooperacién entre los profesionales
de los diferentes paises. Eurimages dispone de un presupuesto anual de alrededor de entre 20
y 25 millones de euros, procedente fundamentalmente de las contribuciones de los paises

# Los fondos de coproduccién actualmente en funcionamiento son el HBF+Europe: Minority Co-production
support (Holanda), el Torino Film Lab (TFL) Production Fund & Audience Design Fund (Italia) y el IDFA Bertha
Fund Europe (Holanda). Los fondos de coproduccidn se constituyen con el fin de facilitar las coproducciones
internacionales, asi como para reforzar la circulacién y distribucion de obras audiovisuales apoyadas en la fase de
produccion. En cuanto a los fondos disponibles, una cantidad estimada de 1,5 millones de euros est4 disponible
para la cofinanciacion de acciones bajo dicho esquema. La contribucién maxima no puede exceder el 80 por 100
del total de los costes elegibles y con un méaximo de 400.000 euros por solicitante elegido. La cantidad de apoyo
financiero para terceras partes no podrd exceder de 60.000 euros. Los fondos pueden solicitarlos solo los fondos
internacionales de coproduccion domiciliados en un pais participante del subprograma MEDIA, cuya principal
actividad sea el apoyo de coproducciones internacionales.
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Figura 7.
Evolucién del Fondo Eurimages (2008-2018)

(En euros)
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Fuente: Eurimages. Disponible en: https://www.coe.int/en/web/eurimages/what-we-do- (Consultado el

26/11/2020).

miembros, asi como de las devoluciones de los préstamos otorgados. Los programas activos
a fecha de hoy son los cinco siguientes: coproduccion (film co-production), distribucién
(theatrical distribution), exhibicion (exhibition), promocién (promotion) e igualdad de género
(gender equality), introducido a partir de 2016.

El Programa MEDIA fue lanzado en 1990 por la Comisién con el objetivo de estimular
el desarrollo de la industria audiovisual europea. Estos programas permanentes constituyen la
columna vertebral de las politicas publicas europeas de apoyo al sector audiovisual europeo.
La Unién Europea ha comprometido inversiones desde 1991 por 2.500 millones de euros
en los programas MEDIA. De los 200 millones de euros del primer programa MEDIA, se
paso a los 310 millones de euros del programa MEDIA II. El siguiente programa, MEDIA
Plus y Media Plus Formacién, se presupuesté en 400 millones de euros. Posteriormente se
propuso extender el presupuesto a 513 millones de euros. Por ultimo, se presupuestaron
755 millones de euros para el MEDIA 2007 (2007-2013). Se estiman en 2.000 peliculas y
proyectos audiovisuales los beneficiarios anuales del programa.

En cuanto a los objetivos de dichos programas, el programa MEDIA-formacién (2001-
2005) estaba orientado a la formacion, y el MEDIA Plus-Desarrollo a la distribucion y
promocién (2001-2005). El Programa MEDIA 2007-2013 unificé los anteriores en un tnico
programa. Tras el proceso de discusion la financiacién del programa MEDIA 2007 (2007-
2013), para el que la Comisién propuso originalmente un presupuesto de 1.055 millones de
euros, se aprobaron 755 millones de euros, con los objetivos siguientes:
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e Preservar e impulsar la diversidad cultural europea y su herencia cinematografica y
audiovisual, y garantizar la accesibilidad a los ciudadanos europeos, asi como promo-
ver el didlogo intercultural.

e Incrementar la circulacion de las obras audiovisuales europeas dentro y fuera de la
Unién Europea.

e Reforzar la competitividad del sector audiovisual europeo en un dambito de mercado
abierto y competitivo.

MEDIA es desde 2014 un subprograma de Europa Creativa, que nace desde la Comision
Europea para dar apoyo a la industria audiovisual europea. El subprograma MEDIA con
catorce lineas de ayudas, depende asi de la Agencia Ejecutiva de Educacién, Audiovisual y
Cultura (EACEA). A través de Europa Creativa, MEDIA dispone de 817,6 millones de euros
para el periodo 2014 y 2020. Ello supone el 56 por 100 del presupuesto del programa de
siete aflos Europa Creativa 2014-2020, que asciende a un total de 1.460 millones de euros.
Posteriormente, se amplio el subprograma Media hasta alcanzar los 1.642 millones de
euros para 2021-2027, lo que supone una media de 234 millones de euros anuales.

Las lineas de apoyo por parte de MEDIA se destinan a formacion, desarrollo,
distribucidn, agentes de ventas, promocién (mercados y festivales) y redes de exhibidores.

Respecto del impacto del programa MEDIA en Espafia, hay que sefialar que se han
concedido 70 millones de euros en el periodo 2007-2016, segun detalla la figura 8.

Figura 8.
Ayudas concedidas por el Programa MEDIA a entidades espafiolas (2007-2016)
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Fuente: Oficina Media Desk Espafa.
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Europa Creativa es el Programa de la Unién Europea que, con un presupuesto de 1.460
millones de euros para el periodo 2014-2020, esta destinado a impulsar los sectores culturales
y creativos (cine, television, artes escénicas y visuales, disefio y artes aplicadas, musica,
literatura, patrimonio cultural material e inmaterial y otros). Abarca los anteriores programas
MEDIA y Cultura 2007-2013, e incorpora como novedad un fondo de garantia.

En el contexto del acceso limitado a la financiacién para los sectores cultural y creativo,
el programa Europa Creativa de la Comisiéon Europea asign6 121 millones de euros a un
mecanismo financiero que actiia como seguro para los intermediarios (como son los bancos)
que ofrecen financiacidn a las iniciativas de los sectores cultural y creativo.

Se espera que el programa genere 600 millones de euros en préstamos y otros productos
financieros. Ademas, se formara a los intermediarios econémicos para que entiendan mejor
las necesidades de los proyectos del sector cultural y creativo con vistas a consolidar su
compromiso con ellos.

El sistema de garantia es gestionado por el Fondo Europeo de Inversiones (FEI),
que forma parte del grupo del Banco Europeo de Inversiones (BEI), en nombre de la
Comisiéon Europea y tiene como objetivo reforzar la competitividad y la capacidad
financiera de las pequenias y medianas empresas de los sectores cultural y creativo en
los paises participantes en el programa Europa Creativa. Para solicitarlo, las empresas
de los sectores cultural y creativo deben contactar con los intermediarios financieros
seleccionados para cada pais Un instrumento de garantia tiene un efecto multiplicador
mas grande y atrae financiacion adicional de inversores, gracias al riesgo compartido con
la Unién Europea.

Las iniciativas existentes no tienen en cuenta los obsticulos adicionales a que se
enfrentan las pymes de la cultura y de la creacion a la hora de tener acceso a la financiacién.
Muchos de sus activos, como los derechos de propiedad intelectual, son intangibles. Los
productos del sector creativo no se producen, en general, en masa; cada pelicula, cada
libro, cada épera o cada videojuego pueden considerarse un prototipo inico. La demanda
de servicios financieros de las pymes de la cultura y de la creacién no es, a menudo, lo
suficientemente importante para resultar comercialmente atractiva a los bancos ni para
adquirir los conocimientos especificos necesarios a fin de comprender correctamente su
perfil de riesgo.

Por todas estas razones, hay instrumentos financieros europeos que no han sido capaces
de dar apoyo a dichos sectores, lo que hace necesaria la creacién de un instrumento financiero
especifico.

Segun los datos facilitados al 31/12/2019, el Fondo ha realizado acuerdos con
intermediarios financieros, entre los cuales Espafia ha sido el segundo en volumen de fondos,
después de Francia, alcanzando los 221 millones de euros movilizados a través de CERSA, que
a su vez es reasegurador de CREASGR.
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2.1.5. El programa Ibermedia

El Fondo Iberoamericano de ayuda IBERMEDIA® (1989) esta formado por veintiun
paises miembros y observadores de la CAACI que financian el programa®. El fondo se nutre
de las contribuciones de los Estados miembros y del reembolso de los préstamos concedidos.
IBERMEDIA pretende promover en sus Estados miembros y por medio de ayudas financieras,
la creacién de un espacio audiovisual iberoamericano. Entre sus objetivos figuran:

e Promover mediante la aportacion de asistencia técnica y financiera, el desarrollo de
proyectos de coproduccion presentados por productores independientes iberoameri-
canos, incluido el aprovechamiento del patrimonio audiovisual.

e Apoyar a las empresas de produccién y distribucion iberoamericanas capaces de desa-
rrollar dichos proyectos.

» Fomentar la integracion de las empresas iberoamericanas del audiovisual en redes
supranacionales.

e Incrementar la distribucién y promocién de peliculas iberoamericanas.

e Fomentar la formacién y el intercambio de los profesionales de la industria audiovi-
sual iberoamericana.

Desde su creacion hasta 2016, los paises miembros de IBERMEDIA han aportado
93 millones de ddlares que han sido invertidos en el sector cinematogréfico iberoamericano
en 787 proyectos de coproduccion (estrenandose 656), favoreciéndose la exhibicion (298)
y emision (416) de peliculas iberoamericanas en las televisiones publicas de la regién. En
general, los beneficiarios alcanzan las 1.200 empresas y 10.000 profesionales™.

Las aportaciones de fondos de los Estados miembros, asi como fondos recibidos por
las producciones de cada pais son diversas. El principal aportante y receptor en nimero
absolutos es Espana (37,5 millones de ddlares y 15,7 millones de délares, respectivamente),
mientras todos los demas paises, salvo Brasil (10,8 millones de délares de aportacion y
9,1 millones de dolares recibidos) son receptores netos.

©
3

El Fondo Ibermedia fue aprobado en la V Cumbre Iberoamericana de Jefes de Estado y de Gobierno reunida en
Bariloche en 1995, sobre las bases del articulo XI del Convenio de Integraciéon Cinematografica Iberoamericana,
Estado y de Gobierno celebrada en Isla Margarita (Venezuela) en noviembre de 1997, relativa a la ejecucion de un
programa de estimulo a la coproduccion de peliculas para cine y television en Iberoamérica; al montaje inicial de
proyectos cinematograficos; a la distribucién y promocion de peliculas en el mercado regional y a la formacién
de recursos humanos para la industria audiovisual.

w
8

En 1988 fueron nueve los paises aportantes (Argentina, Brasil, Colombia, Cuba, Espana, México, Portugal,
Uruguay y Venezuela), a los que se anadié Chile (1999), Perti (2000), Bolivia (2001), Puerto Rico (2003), Panama
(2006), Costa Rica y Ecuador (2007), Republica Dominicana (2008), Guatemala (2009), Paraguay (2011), Italia
(2016) y Nicaragua (2017). Quedan pendientes de incorporacién El Salvador y Honduras.

w

Publicado en linea: http://www.programaibermedia.com/el-programa/ibermedia-en-cifras/ (consultado el
1/7/2019).
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2.2. La financiacién de las televisiones

Las cadenas de television se han convertido en los grandes financiadores del cine espaiol,
no solo por la necesidad de contenido para su emision sino también por un imperativo legal.

La Ley 25/1994, que incorporé la Directiva 89/552/CEE, sobre la coordinacién
de disposiciones legales, reglamentarias y administrativas de los Estados miembros,
relativas al ejercicio de actividades de radiodifusidn televisiva (Directiva de Television
Sin Fronteras).

Elsistema de obligacion de inversion legal, con las sucesivas modificaciones legislativas®,
ha implicado la inversion en cine espafiol de 1.608 millones de euros en el periodo 1999-2018,
tal y como se refleja en la figura 9.

Las férmulas de inversion pueden ser mediante adquisicion de derechos (TVE) o
mediante formulas mixtas de coproduccién y adquisicién de derechos de emisiéon como
las que llevan a cabo televisiones autonémicas (ETB, TV3) y privadas (Atresmedia,
Mediaset).

Figura 9.

Evolucién de la inversion de las televisiones en el cine espanol (1999-2018)
(En euros)
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Fuentes: Elaboracién propia a partir de los Informes del Ministerio de Industria, Turismo y Comercio
y de la CNMC sobre el cumplimiento por parte de los operadores de televisién de la obligacién de la
obligacién de inversién en cine espafiol.

w
]

Posteriormente, el articulo 5.3 de la Ley 7/2010, de 31 de marzo, General de la Comunicacién Audiovisual (en
adelante, LGCA) establecié la obligacion, por parte de los prestadores del servicio de comunicacién audiovi-
sual, prestadores de servicios de comunicaciones electrénicas que ofrecen canales de television y de prestadores
de servicios de catdlogos de programas, de financiar de forma anticipada la produccién de obras audiovisuales
europeas, incluyendo peliculas cinematograficas y obras para television.
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Respecto de las plataformas de streaming todavia no disponemos de datos oficiales de
inversion en cine espaiiol, salvo los de la plataforma del Grupo Telefénica (Movistar+) que
estan incluidos en los informes de inversion de los operadores de television.

2.3. Las fuentes de ingresos por la distribucién en mercados exteriores

En un mercado cada vez mas globalizado, la generacion de ingresos fuera de las fronteras
nacionales es una necesidad para la producciéon cinematografica espafiola de la misma forma
que para el resto de las cinematografias de nuestro entorno. El reto de la internacionalizacién
es permanente y en los ultimos afios se ha enfocado como una necesidad estratégica a la hora
de obtener financiacion para nuestros productos®.

Los principales mercados donde se comercializa nuestra produccién abarcan
practicamente todo el mundo*. El hecho de que el espaiiol se hable por més de 500 millones
de personas no impide que la competicion internacional y los diferentes “espanoles” hablados
en el mundo constituyan retos a los que hay que enfrentarse.

Figura 10.

Comercio exterior de bienes culturales “audiovisuales” (2014-2018)
(En millones de euros)
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Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2019 (2020).

# Véase el agudo de analisis de la situacién que hace mas de diez afios realizaba Antonio Saura y que conside-
ramos plenamente vigente (Saura, 2010). Sefialaba, entre otros factores, la necesidad de contar con agentes de
ventas internacionales espafoles con una cartera de producto espaiol potente comercialmente. Actualmente,
ademads de Latido Films (de la que es director general Antonio Saura), operan Film Factory (Vicente Canales)
y la histérica Filmax (famosa entre otras producciones, por producir la franquicia REC).

3 Desde el Marché International du Film Cannes (MIF), que se puede considerar el primer mercado cinemato-
grafico del mundo, seguido por el American Film Market (AFM) de los Angeles y el European Film Market
(EFM) de Berlin, entre otros. Los principales mercados a los que acuden los productores espafioles se pueden
consultar en la pagina web del ICAA Disponible en: http://www.culturaydeporte.gob.es/cultura-mecd/areas-
cultura/cine/promocion/mercados-cine.html (Consultado el 27/8/2019).
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Respecto del volumen de ventas internacionales de la produccién audiovisual y
cinematografica espaiola, existen algunas fuentes oficiales como los datos generales del
comercio exterior de bienes culturales®, que incluye el concepto “audiovisual” y que se refleja
en la figura 10.

Asimismo, existen estudios sectoriales, que en su momento realizaba FAPAE, asi como
la publicacion por parte del ICAA en su web de la taquilla internacional de las peliculas
espaiolas® desde el afio 2016 (81 millones de euros), 2017 (97 millones de euros) y 2018 (79
millones de euros), lo cual supone casi igualar la recaudacién obtenida en esos mismos anos
en Espana por el cine espafiol, tal y como puede verse en la figura 10.

En todo caso, se percibe una importancia cada vez mas creciente de los ingresos
internacionales en los modelos de negocio de la produccién espafiola, pudiéndose asegurar
que, actualmente, ninguna produccién espafiola de alto presupuesto puede ignorar el mercado
internacional.

Figura 11.

Comparacién entre la taquilla de cine espaiol en el extranjero y en Espana
(20016-2018)
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Fuente: ICAA. Disponible en: http://www.culturaydeporte.gob.es/cultura/areas/cine/industria-cine/
taquilla/recaudacion-internacional.html (Consultado 19/02/2021).

* Procedentes del Departamento de Aduanas e incluidos anualmente en el Anuario de Estadisticas Culturales
2019.

% Informacion facilitada por Comscore, multinacional del estudio y anlisis de audiencias, al ICAA y disponible
en: http://www.culturaydeporte.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/cine/industria-cine/taquilla/recaudacion-
internacional.html (Consultado el 29/3/2019).
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3. LA DIFICULTAD DE ACCESO A LA FINANCIACION DE LAS PRODUCTORAS
Y LAS NUEVAS HERRAMIENTAS DE FINANCIACION. LOS SISTEMAS DE
GARANTIA. LA EXPERIENCIA EN ESPANA DE CREASGR

Una vez expuesto brevemente el panorama actual de financiacién de la produccién
espafiola, hay que sefialar que los periodos de cobro para el productor de dichos ingresos
se producen generalmente en un periodo posterior a la produccién de la pelicula. Lo cual
genera una tension de liquidez insoportable, dado el alto volumen de inversién necesitado
para producir una pelicula. El productor se encuentra con que debe financiar la produccién
con sus propios recursos, aunque cuenta con el respaldo de una serie de contratos e ingresos
futuros. Es en este momento cuando surge la necesidad de herramientas que generen liquidez
al sistema de forma natural y sin intervenir ni distorsionar el modelo financiero del sector,
como ocurre con los sistemas de garantias que a continuacién desarrollaremos.

En general, la sistematica dificultad por parte de las pymes para acceder a la financiacién
bancaria impuls6 la creacién en Espana® de un sistema de garantias para la cobertura del
riesgo de los inversores®. Mediante el contrato de garantia, el avalista se compromete a
responder de la obligacién del sujeto avalado frente a otra parte, como puede ser el caso de
la devolucién de un préstamo a una entidad de crédito. Las garantias pueden ser reales o
personales, asi como financieras o técnicas.

El sistema se basa esencialmente en la existencia de una serie de sociedades de capital
publico y privado, las sociedades de garantia reciproca (SGR) que conceden avales a las pymes
para que a su vez puedan obtener financiacion de las entidades de crédito.

A su vez, las SGR cuentan con el reaval de CERSA* (Compania Espafiola de
Reaseguramiento), que es una sociedad mercantil de cardcter estatal, por un porcentaje del
riesgo asumido y de acuerdo con una serie de condiciones tasadas. Existen 18 sociedades de
garantia en Espafia (febrero 2020) de las cuales, solo una, CREA SGR, es de caracter nacional
y especializada en el sector de las industrias creativas y culturales. Segun los datos de CERSA,
desde la creacién del sistema en 1988, se han avalado mas de 32.000 millones de euros,
financiando a mas de 175.000 empresas y apoyando 2 millones de empleos. Actualmente se
benefician unas 60.000 empresas y se conceden avales por un importe anual de alrededor de
1.400 millones euros. Estas cifras han sido ampliamente superadas como consecuencia de la
pandemia de 2020, llegando a los 2.700 millones de euros.

Las SGR son entidades financieras sujetas a la regulacion y supervision del Banco de
Espaiia. El sistema de garantias espafol funciona de la forma que se refleja en la figura 12.

77 Desde 1994 se cuenta con una ley especifica como es la Ley LEY 1/1994, de 11 de marzo, sobre el Régimen
Juridico de las Sociedades de Garantia Reciproca.

* Hay que distinguir la adicionalidad financiera extensiva, que permite el acceso a un crédito que, sin la garantia,
tienen restringido, de la adicionalidad financiera que permite mejorar el tipo de interés o el plazo (Molina,
Pombo y Ramirez, 2020).

¥ Es una compaiia mercantil de caracter estatal dependiente del Ministerio de Economia, Industria y Competi-
tividad a través de la Direccion General de Industria y de la Pequeia y Mediana Empresa. Fue constituida en
1994, y es una entidad financiera supervisada y regulada por el Banco de Espafia y disponible en: http://www.
cersa-sme.es/garantias-y-avales/sistema-de-garantias/ (Consultado el 29/3/2019).
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Figura 12.

Funcionamiento del sistema espaiiol de garantias
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Fuente: CERSA, http://www.cersa-sme.es/garantias-y-avales/sistema-de-garantias/ (Consultado el

29/3/2019).

Desde 2017 se cuenta con una linea especial de reaval de CERSA para el financiamiento
de las industrias creativas y culturales, a su vez apoyada por el FEI (Fondo Europeo de
Inversiones), al amparo del Programa Europa Creativa. Dicha linea inicialmente se establecid
por un importe de 150 millones de euros. La puesta en marcha de dicha linea ha permitido
a CERSA ofrecer desde entonces un reaval especifico del 70 por 100 a las operaciones
encuadradas dentro del sector de las industrias creativas y culturales. Dicho porcentaje
se elevo al 75 por 100 como reaccidn a la crisis econémica provocada por la pandemia en
Espafia en el primer trimestre de 2020 y posteriores al 80 por 100 con efectos retroactivos
desde mayo 2020. Hay que resaltar el extraordinario esfuerzo que se ha realizado por parte
del Estado a la hora de facilitar la financiacion de las empresas via incremento del sistema de
reaseguramiento citado.

Actualmente, en Europa existen dos modelos de éxito en la concesion de garantias a las
industrias culturales. Por un lado, el IFCIC en Francia (desde 1983) y CREA SGR en Espania
(desde 2005). En otros paises europeos las entidades financieras de crédito como los bancos
comerciales, asumen directamente el riesgo de las operaciones porque disponen de equipos
especializados. En Espaiia, exceptuando alguna entidad como la oficina de Triodos Bank, no
existe una especializacidn en la banca comercial espaiiola.

CREA SGR es la marca comercial de Audiovisual Fianzas SGR, dedicada a otorgar avales
financieros y técnicos a las pequefias y medianas empresas del sector de las industrias creativas
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y culturales espafiolas. La creacion de la entonces denominada Audiovisual Fianzas SGR®,
fue consecuencia de la iniciativa de la Entidad de Gestion de Derechos de los Productores
Audiovisuales (EGEDA) junto con el ICAA y otros agentes del sector audiovisual

La sociedad inicio sus operaciones a principios de 2006 y actualmente dispone de un alto
nivel de solvencia que le permite prestar avales de forma continuada al sector de las industrias
culturales, representando un apoyo sustancial al sector de la produccién cinematografica. Se
ha convertido en un agente esencial para la obtencion de la financiacién para la produccién
espafiola, interviniendo practicamente en la mayoria de las producciones cinematograficas
estrenadas en Espana, permitiéndoles cuadrar sus fuentes de financiacién y por tanto poder
obtener recursos suficientes para llevar a cabo su produccién.

CREA SGR gestiond durante el periodo 2010-2013 el Media Production Guarantee Fund
(MPGF), creada por el Programa MEDIA y dirigido a impulsar la financiacién de las empresas
de produccién cinematografica mediante la concesion de avales a las mismas.

Audiovisual Aval SGR inicié su andadura con un capital de seis millones de euros,
aportados fundamentalmente entre EGEDA y el ICAA, con el fin de ir incrementando el
volumen de recursos propios en la medida que fuera creciendo la actividad de la compaiia,
bien mediante ampliaciones de capital bien mediante la dotacién al Fondo de Provisiones
Técnicas (FPT). En el afio 2015, como resultado de la necesidad de acometer un plan de
crecimiento de los recursos propios como consecuencia de las modificaciones legales* que
obligaban a incrementar los recursos propios de las SGR se inici6 la fusiéon con Fianzas y
Servicios Financieros S.G.R.

La entidad es un ejemplo de colaboracién publico-privada, en el que se persiguen fines
de cardcter social de apoyo a un sector, el de las industrias creativas y culturales, aunque la
gestion es absolutamente privada y sujeta al derecho privado.

Las sociedades con participacion directa o indirecta igual o superior al 10 por 100 del
capital social a 31 de diciembre de 2019 eran EGEDA (39,62 por 100), el ICAA (31,36 por
100) y el Ayuntamiento de Madrid (20,62 por 100). En 2020, y a consecuencia de la pandemia,
el Gobierno de la nacién aprobé* una serie de medidas para apoyar la industria cultural,
entre las que se encontraba la aportacion al Fondo de Provisiones Técnicas de CREA SGR de

% Una muy buena exposicion del origen de Audiovisual Fianzas por parte de Garcia Fernandez et al. (2015).

1 La Ley 14/20103, de 27 de septiembre, de apoyo a los emprendedores y su internacionalizacién, modificé

por su articulo 35 el articulo 8 de la Ley 1/1994, de 11 de marzo sobre Régimen Juridico de las Sociedades de
Garantia Reciproca, que quedd de la forma siguiente: cifra minima del capital social desembolsado y de recur-
sos propios computables.

1. El capital social minimo de las sociedades de garantia reciproca no podra ser inferior a 10.000.000 de euros.

2. Para garantizar la liquidez y solvencia de las sociedades de garantia reciproca, en su condicién de entidades
financieras, el capital indicado en el apartado anterior podré ser modificado, en los términos establecidos en el
articulo 47.1, a) de la Ley 26/1988, de 29 de julio, sobre Disciplina e Intervencién de las Entidades de Crédito.

w

. El importe de la cifra de recursos propios computables de las sociedades de garantia reciproca no podra ser
inferior a 15.000.000 de euros. A los efectos de este apartado la cifra de recursos propios computables se
calculara de acuerdo con la definicién que fije el Banco de Espaia.

Real Decreto Ley 17/2020, de 5 de mayo, por el que se aprueban medidas de apoyo al sector cultural y de
cardcter tributario para hacer frente al impacto econémico y social del COVID-2019.
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16,275 millones de euros, asi como una subvencion de 3,275 millones de euros para cubrir los
gastos de estudio y comision de los solicitantes de avales. Asimismo, la Sociedad Econdémica
de Promocion Econémica de Gran Canaria y la Comunidad Auténoma de Madrid realizaron
una aportacion de 250.000 euros y 1.000.000 de euros, respectivamente, al capital convertible
en Fondo de Provisiones Técnicas para cubrir fallidos.

En el primer trimestre de 2020, con el apoyo del Ministerio de Cultura y Deporte, se
establecié una linea denominada COVID-19 empresas culturales®, con el fin de facilitar
financiacion especial a las pequefias y medianas empresas y auténomos del sector cultural
necesitadas urgentemente de liquidez. Asimismo, se acordaron condiciones muy favorables
en cuanto al tipo de interés maximo a cobrar por los bancos a los solicitantes (1,5 por 100), la
comisién de apertura del préstamo (0,5 por 100) y el plazo (4 ailos con 18 meses de carencia).
La comision de CREA SGR se redujo hasta el 1 por 100, que a su vez sera subvencionada a los
solicitantes con cargo a la subvencién concedida de forma especial por el Estado. Asimismo,
se fij6 una horquilla de importe susceptible de aval entre 9.000 euros y 100.000 euros aunque
inicialmente se fijé un minimo de 20.000 euros que posteriormente se redujo para facilitar el
acceso a empresas y auténomos con menor necesidad de financiacion.

Adicionalmente, se lanzé una linea COVID-19 de cultura de la Comunidad de Madrid*
de similares caracteristicas a la anterior linea COVID-19, en este caso dirigida para empresas
domiciliadas o con actividad en la Comunidad de Madrid.

Con todas estas medidas, CREA SGR consigui6 a lo largo de 2020 incrementar el
volumen de operaciones formalizadas para todo el sector de las ICC desde los 62 millones de
euros (2019) alos 115 millones de euros (2020).

4. CONCLUSIONES

Las fuentes de financiacién de la produccion cinematografica constituyen un ejemplo del
modelo general de financiacién de las industrias creativas y culturales. Fundamentalmente, la
financiacion procede de recursos publicos y comerciales privados, incluidos la propia inversiéon
del productor. Los recursos comerciales proceden basicamente de las ventas a las televisiones
y plataformas de streaming, bien con caracter de encargo, coproduccion, preventas o ventas de
producto terminado. Siguen concediéndose anticipos a la distribuciéon para productores con
trayectoria comercial probada y cada vez son mds importantes los ingresos por la distribucion
internacional a través de las preventas a agencias internacionales de ventas o como ventas
de producto terminado. Todas estas fuentes de ingresos habitualmente tienen unos periodos
de maduracion largos, posteriores ala produccion de la pelicula, por lo que exigen financiacién
a las productoras. Es posible obtener financiacion de las entidades financieras mediante las
garantias facilitadas por el sistema espafiol de garantias. Fundamentalmente, a través de

# La Linea COVID-19 liquidez empresas culturales se puede consultar en: https://creasgr.com/linea-covid-
19-liquidez-cultura/ Consultado el 19/09/2020).

* La linea COVID-19 liquidez cultura de la Comunidad de Madrid se puede consultar en: https://creasgr.com/
linea-covid-19-cultura-comunidad-de-madrid// (Consultado el 19/09/2020).
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CREA SGR, que opera desde 2006 como entidad nacional especializada en el sector de las
ICC. La crisis de 2020 ha permitido reforzar los recursos propios de la entidad permitiendo
duplicar el volumen de garantias y ayudar a la supervivencia de las pequefias y medianas
empresas del sector.
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ANEXO LEGAL

Las normas que se citan a continuacion han sido utilizadas a lo largo de esta investigacion y no constituyen un
panorama completo de la legislacion aplicable al sector.

Ley 27/2014, de 27 de noviembre, del Impuesto sobre Sociedades.

Ley 55/2017, de 28 de diciembre, del Cine.

Real Decreto 1084/2015, de 4 de diciembre, por el que se desarrollala Ley 55/2007, de 28 de diciembre, del Cine.
Ley 5/2015, de 27 de abril, de fomento de la financiacion empresarial, <cBOE» ntiim. 101, de 28 de abril de 2015.

Real Decreto Ley 17/2020, de 5 de mayo, por el que se aprueban medidas de apoyo al sector cultural y de caréc-
ter tributario para hacer frente al impacto econdémico y social del COVID-2019

Real Decreto Ley 34/2020, de 17 de noviembre, de medidas urgentes de apoyo a la solvencia empresarial y al
sector energético, y en materia tributaria.
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CAPITULO VI

Fiscalidad y mecenazgo cultural en Espana

Anna Villarroya Planas
Juan Arturo Rubio Arostequi

Este trabajo tiene como objetivo analizar la contribuciéon de la ciudadania y el sector
empresarial a la financiacién de las artes y de la cultura en Espaia. A partir de un breve
repaso al marco legal del mecenazgo en Espana, el trabajo se centra en el anilisis de los
datos que proporciona la Agencia Tributaria sobre la contribuciéon de ambos agentes a la
cultura. Este andlisis se completa con una aproximacién a las percepciones y actitudes de
la ciudadania espaiola sobre el mecenazgo cultural, asi como el papel de este en las principales
instituciones culturales del pais. El trabajo pone de relieve, entre otras cosas, la importancia
que la configuracion de los modelos de politica cultural tiene en el uso mas o menos eficaz de
los instrumentos fiscales en la financiacion de la cultura.
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1. BASES PARA UN MODELO DE FINANCIACION DE LA CULTURA BASADO
EN LOS INCENTIVOS FISCALES

Las artes y la cultura pueden financiarse a través de mecanismos diversos, como las
aportaciones de las administraciones publicas, el mecenazgo o el pago por los bienes y
servicios consumidos, entre otros (Observatorio Vasco de la Cultura, 2018). El predominio
de unos mecanismos u otros depende, en gran medida, del modelo de politica y gestion
cultural adoptado en cada pais. La ya cldsica clasificacién de Chartrand y McCaughey (1989)
sobre los modelos de gestién cultural permite una primera aproximacion a los mecanismos
de financiacién gubernamental de la cultura y a los objetivos que orientan la politica cultural.
Ambos elementos ayudan a entender el papel del sector publico en la financiacién de la
cultura, la mayor o menor contribucién de la ciudadania y de las empresas en el sector, asi
como el predominio de unos u otros objetivos de politica cultural. Si bien, con el paso del
tiempo, los modelos originalmente planteados por Chartrand y McCaughey (1989) han
ido perdiendo parte de su pureza, siguen siendo utiles a la hora de explicar tendencias en el
ambito de la gestion cultural (tabla 1).

Tabla 1.
Modelo de apoyo a las artes de Chartrand y McCaughey (1989)

, Objetivo ,
Pais 5’1," Fi . ., Estindares Estat sist Fortalezas (F) /
olitica  Financiacion L. Status artista .
modelo © artisticos Debilidades (D)
cultural
Taquilla; situacién  F: diversidad fuentes
financiera patronos financiacién
privados D: falta apoyo a la
. Estados .. . Incentivos . excelencia; valoracién
Facilitador . Diversidad Aleatorios o
Unidos fiscales donaciones privadas;
cuestionamiento
beneficios; calculo
coste fiscal
Consejos Taquilla; situacién  F: apoyo a la excelencia
, Reino . delas artes . financiera patronos D: elitismo
Patrén . Excelencia 5 Profesionales .
Unido (arms length privados; ayudas
arts councils)
Afiliacién sindicato  F: no dependencia de
) . Bienestar Ministerio . de artistas; taquilla;
Arquitecto  Francia . Comunidad s -
social  de Cultura financiacion gap de audiencias
publica directa  D: estancamiento creativo
) Afiliacién sindicato  F: concentracién de la
Propiedad . . . .
» ., . oficial de artistas; energfa creativa en
. Unién Educacién medios de L. ., . .. .
Ingeniero . . s, Politicos aprobacion del  objetivos politicos oficiales
Soviética politica produccién . N
partido D: subordinacién; cultura

artistica
underground; censura

Fuente: Adaptacion de Chartrand y McCaughey (1989).
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CAPITULO VII: Fiscalidad y mecenazgo cultural en Espafia

Para los objetivos de este trabajo son especialmente interesantes los modelos del estado
facilitador y del estado arquitecto. Mientras el primero se caracteriza por financiar las artes a
través de la reduccion de impuestos ligada a las preferencias de los individuos, fundaciones y
empresas donantes; el segundo descansa en la Administracion Publica (Ministerio o instancia
del gobierno responsable de asuntos culturales) quien determina las ayudas al sector. Asi,
mientras en el estado facilitador la promocién o cuidado de las artes y la cultura se vehicula
a través de un generoso sistema de exenciones fiscales que sittia a los individuos en el centro
de las decisiones de qué y como financiar; el estado arquitecto tiende a apoyar a las artes y la
cultura en tanto que objetivo general de bienestar social. Espaiia se situaria en este segundo
modelo (Mdrquez Martin de la Leona, Sanchez y Tucat, 2020) con un sistema de ayudas al
sector cultural por parte de las administraciones publicas de tipo directo, principalmente a
través de subvenciones.

El andlisis de los modelos de politica cultural también permite completar la anterior
aproximacion con el peso que los distintos paises han conferido alos modelos de financiacién
de los servicios publicos en general y de la cultura en particular. Asi, la mayor o menor
intervencion del sector publico, de la ciudadania o del sector empresarial en la financiacién
de la cultura se puede explicar por los distintos modelos que usan como marco de referencia
los diferentes regimenes del Estado de bienestar. Espafia se situaria préxima a un modelo sud-
europeo, presentando rasgos comunes con Italia, Portugal y Grecia (Rius-Ulldemolins, Pizzi
y Rubio, 2019; Rubio y Rius-Ulldemolins, 2020). Entre estos rasgos cabe destacar, en primer
lugar, el elevado esfuerzo publico en el sostenimiento del patrimonio histérico-artistico; en
segundo lugar, unos niveles de gasto publico inferiores a la media europea (tendencia que se
intensifico con la crisis global de 2008); en tercer lugar, la pérdida de peso e influencia de las
politicas culturales del siglo XXI 'y, por ultimo, la adopcidn de algunas de las caracteristicas del
modelo liberal de politica cultural (Mangset, 2016) y de los postulados de la Nueva Gestién
Publica (Belfiore, 2004).

Es en este contexto de configuraciéon de las politicas culturales en el que se enmarca
el andlisis de la fiscalidad de la cultura y de la implicacién de la ciudadania y del sector
empresarial en la financiacién de las artes y la cultura en Espana.

2. BREVES APUNTES SOBRE EL MARCO LEGAL DEL MECENAZGO EN ESPANA

Ambito estatal

El fomento de la contribucién privada a la financiacion de actividades de interés general
en Espana se canaliza a través de incentivos fiscales a las donaciones y de un régimen especial de
tributacion de las entidades sin fines de lucro. En concreto, la Ley 49/2002, de Régimen Fiscal
de las Entidades sin Fines Lucrativos y de los Incentivos Fiscales al Mecenazgo, modificada
posteriormente por la Ley 62/2003, en su Titulo IIT regula los beneficios fiscales aplicables a
donativos, donaciones y aportaciones realizadas en favor de las entidades beneficiarias. Estas
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entidades pueden ser fundaciones, asociaciones declaradas de utilidad publica, organismos
de ayuda al desarrollo internacional o entidades sin animo de lucro contempladas en la
Ley 49/2002, ademas de administraciones publicas, universidades y colegios universitarios
publicos, el Instituto Cervantes, el Instituto Ramén Llull y otros organismos creados para
promover las lenguas regionales. Asimismo, cada afo, la Ley de Presupuestos Generales
del Estado establece una serie de actividades prioritarias de mecenazgo, de manera que las
donaciones a favor de estas actividades obtienen una deduccién de un 5 por 100 adicional a
los incentivos fiscales generales.

El tipo de aportaciones puede ir desde los donativos y donaciones dinerarios, de bienes
o derechos, las cuotas de afiliacién a asociaciones (siempre que no supongan la percepcion
de una prestacion presente o futura), la constitucion de un derecho real de usufructo
sobre bienes, derechos o valores (realizada sin contraprestacion) a donativos o donaciones
de bienes que formen parte del Patrimonio Histérico Espaiiol o de bienes culturales de calidad
garantizada en favor de entidades que persigan entre sus fines la realizacién de actividades
museisticas y el fomento y difusion del patrimonio histdrico artistico.

Los beneficios fiscales aplicables a donativos, donaciones y aportaciones realizadas en
favor de las entidades beneficiarias se dan en el ambito del impuesto sobre la renta de las
personas fisicas (IRPF) y en el impuesto de sociedades (IS).

La crisis econémica de 2008 y la presién de los agentes culturales pusieron en la
agenda politica la aprobacién de una nueva Ley del Mecenazgo destinada a promover una
mayor participacion tanto de individuos como de empresas en la financiacién y promocién
de la cultura. Los sucesivos gobiernos del Partido Popular incluyeron la aprobacién de esta
nueva ley, primero en el Plan Estratégico General 2012-2015 de la Secretaria de Estado de
Cultura y, mas tarde, en el Plan Cultura 2000. Tras varios aios de discusiones en torno
al borrador de una nueva Ley del Mecenazgo, y falta de coordinacién con el Ministerio
de Hacienda y Administraciones Publicas, a finales de 2014, el Gobierno aprobd una
reforma fiscal que incluyé medidas de fomento del mecenazgo y otros incentivos fiscales a
la cultura (Villarroya y Ateca-Amestoy, 2019). Estas modificaciones, que tuvieron un efecto
transitorio en 2015, entraron plenamente en vigor en 2016. Esta reforma establecié dos
tramos de deduccién en el IRPE. Asi, para el micromecenazgo, se establecié una deduccién
del 75 por 100 en los primeros 150 euros, aplicandose un tipo general del 30 por 100 en la
cantidad donada que excediera de los 150 euros. La reforma favorecid la fidelizacién con una
deduccién del 35 por 100 en caso de haber efectuado donativos por igual o superior cuantia
al mismo beneficiario en los dos periodos impositivos inmediatamente anteriores. En el IS,
se favoreci6 también la fidelizacion del inversor en cultura, ofreciendo a los beneficiarios
una bonificacion adicional de 5 puntos hasta el 40 por 100 en 2016 sobre la ordinaria (35
por 100). En caso de tratarse de actividades prioritarias de mecenazgo, recogidas en la Ley
de Presupuestos Generales del Estado (LPGE), las deducciones se incrementan en un 5 por
100. Esta seria, por ejemplo, la bonificacion por actividades exportadoras de producciones
cinematograficas o las de promocion de las artes escénicas y musicales.
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CAPITULO VII: Fiscalidad y mecenazgo cultural en Espafia
Ambito autonémico

Lo establecido en la ley estatal se entiende sin perjuicio de los regimenes tributarios
forales de Concierto y Convenio Econdémico en vigor, respectivamente, en los Territorios
Histdricos del Pais Vasco y en la Comunidad Foral de Navarra.

En el Pais Vasco existen normas de mecenazgo diferentes en cada diputacién foral. La
primera en ser aprobada fue la Norma Foral 3/2004, de 7 de abril, de régimen fiscal de las
entidades sin fines lucrativos y de los incentivos fiscales al mecenazgo en la provincia de
Gipuzkoa (desarrollada en 2019 por la Norma Foral 2/2019, de 11 de febrero). A esta le siguié
la de Alava unos meses mds tarde (Norma Foral 16/2004) y, finalmente, Bizkaia que, en 2019,
aprobd la Norma Foral 4/2019, de 20 de marzo, de Régimen Fiscal de las Entidades Sin Fines
Lucrativos y de los Incentivos Fiscales al Mecenazgo.

En 2004, la Comunidad de Navarra aprobd su propia ley de mecenazgo (Ley Foral
8/2014), a esta le siguieron la Comunidad Valenciana (Ley 9/2014, derogada por la Ley
20/2018, excepto en dos de sus articulos), las Islas Baleares en 2015 (Ley 3/2015) y, mads
recientemente, Castilla-La Mancha (Ley 9/2019).

En la tabla 1 del anexo de este trabajo se recogen los rasgos distintivos de la figura del
mecenazgo en cada uno de los territorios autonémicos. En linea con el trabajo previo de
Casanellas (2016), se observan diferencias sustanciales en las regulaciones autonémicas. Ya
sea por el distinto marco competencial, los &mbitos, actuaciones e iniciativas incentivadas, los
sujetos beneficiados por las mismas o la distinta concepcion del fenémeno del mecenazgo de
la que parten cada una de las legislaciones.

3. ¢{QUE NOS DICEN LOS DATOS?

Los datos que proporciona la Agencia Tributaria' permiten una aproximacién muy
incompleta a la contribucién de individuos y empresas a la actividad cultural y patrimonial en
nuestro pais. En este sentido, ni las deducciones en el IRPF por donativos y otras aportaciones
ni en el impuesto de sociedades por donaciones a entidades sin fines lucrativos amparadas en
la Ley 49/2002 permiten distinguir aquellas que tengan un fin cultural o patrimonial.

Si que existen datos de las “deducciones por inversiones y gastos de interés cultural” en
la cuota integra del IRPF que atn y teniendo un caracter muy residual permiten ver, para el

' La pagina web de la Agencia Tributaria permite el acceso a estadisticas por impuesto y, en concreto, a la
Estadistica de los declarantes del Impuesto sobre la Renta de las Personas Fisicas (IRPF) y al impuesto sobre socie-
dades. La “Estadistica de los declarantes del IRPF” estd basada en la declaracion anual del modelo de declara-
cién D-100 del IRPF que presentan todos aquellos contribuyentes en el Territorio de Régimen Fiscal Comun.
Las variables de explotacién contenidas en la Estadistica por partidas del IRPF se presentan diferenciando entre
Datos generales e Informacion sobre la partida. Por su parte, la “Estadistica por partidas del impuesto sobre
sociedades” presenta informacion detallada de las principales partidas contenidas en los modelos de declara-
cién modelo 200 (“Impuesto sobre Sociedades e Impuesto sobre la Renta de no Residentes con establecimientos
permanentes. Declaracion liquidacion”).

203



total de Espafia y por comunidades auténomas, la tendencia que a lo largo del periodo 2008-
2018, han experimentado estas contribuciones.

En dos apartados finales se recoge la evolucion de las deducciones en el IRPF por
donativos y otras aportaciones, asi como las deducciones en el IS por donaciones a entidades
sin fines de lucro (Ley 49/2002). Aun y no siendo posible diferenciar su destino cultural,
permiten un cierto acercamiento a la evolucién que han podido sufrir estas contribuciones
en los ultimos diez afos.

3.1. Deducciones generales en el IRPF por inversiones y gastos de interés cultural

Como se ha visto, los contribuyentes pueden deducirse parte de las cantidades destinadas
a gastos e inversiones de interés cultural en el IRPE. Al tratarse de un tributo cedido, una parte
de su recaudacién va a parar a las comunidades auténomas, que ademas tienen competencias
normativas para regular algunos aspectos del tributo como, por ejemplo, el establecimiento
de deducciones en la cuota por donaciones y otras formas de colaboracion en actividades de
interés general.

Al tratarse de deducciones compartidas entre la Administracion General del Estado y las
comunidades auténomas, estas se separan en dos tramos: uno que se deduce exclusivamente
de la parte estatal de la cuota integra y el otro, que se deduce exclusivamente de la parte
autondmica.

Tabla 2.

Deduccién por inversiones y gastos de interés cultural (parte estatal y parte
autonémica), total Espafa (2008-2018)

Ne. total  N.° liquida- Importe  Importe inversiones Media inversio- Media inversiones
liquidaciones ciones partida  inversionesy  y gastos de interés nes y gastos de  y gastos de interés
(inversiones y gastos de interés cultural interés cultural cultural

gastos de interés  cultural — (parte autondmica) (parte estatal) (parte autondmica)
cultural) (parte estaral)

2008 19.388.981 4071 224491 110387 514 512
2009 19.315.353  3.463  287.343 139.009 8298 . 0,14
2010 19.257.120 2404 ] 152517 . 151,848 ¢ 6344 6316
2011 19.467.730  3.200 ] 178759 .. 178858 5586 589 .
2012 19.379484  3.005 ] 141005 140131 4692 46,65
2013 19.203.136 2333 ] 120.360 _____. 120353 SL5 L9
2014 19.359.020 2.348 ] 120.804 120797 . 145 5145
2015 19.480.560 2272 ] 122322 ... 122315 384 384
2016 19621728 1302 73169 73165 5620 619
L2017 19913239 1271 c0.616 ¢ 60613 4800 48,00
2018 20.608.731  1.132 63.829 63.828 56,00 56,00

Fuente: Agencia Tributaria.
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CAPITULO VII: Fiscalidad y mecenazgo cultural en Espafia

Tal y como se observa en la tabla 2, a lo largo del periodo 2008-2018, se ha producido
un aumento del 6 por 100 en el nimero total de liquidaciones del IRPF, al tiempo que las
liquidaciones especificas para la partida de inversiones y gastos de interés cultural han
disminuido casi un 70 por 100. Esta disminucién en las liquidaciones ha ido acompaiada
de un descenso en el importe total deducido por este concepto que supera, en términos
nominales, el 70 por 100, en la parte estatal, y el 40 por 100 en la parte autonémica. Por su
lado, la cantidad media deducida por inversiones y gastos de interés cultural ha seguido una
evolucién positiva a ambos niveles, siendo la parte autondmica la que mas ha crecido a lo
largo de estos diez afios.

Los datos que publica la Agencia Tributaria permiten un acercamiento detallado por
comunidades auténomas. Asi, el andlisis a lo largo del periodo 2008-2018 muestra una
evolucién desigual en los distintos territorios del numero total de liquidaciones y de las que
incluyen la partida por inversiones y gastos de interés cultural: mientras las primeras tienen
un crecimiento generalizado, las segundas experimentan reducciones proximas al 70-80 por
100 en casi todos los territorios, siendo Catalufia la comunidad que experimenta una menor
disminucién (51 por 100).

Tabla 3.

Evolucidn en el total de liquidaciones y en las liquidaciones en concepto
de inversiones y gastos de interés cultural, afios 2008 y 2018

Total liquidaciones Liquidaciones partidas

Andalucia 3.199.048  3.516.213 9,9 405 54 -86,7

Aragen 705.891 703687 03 103 18 825
Aswrias 536.618 515503 39 6s 7 892
Canarias 785.006 888114 131 125 19 848
Cantabria 280481 285.954 20 68 15 779
Castilla-La Mancha ¢ 883.517  93L1l5 - 54 1sd 7 56,5
CastillayLeén 1253.645 1254584 01 384 50 870
Caalua 3492698 3655487 47 1182 583 507
Exeemadura 465655 479512 30 2 3 690
Galica 1249705 1319698 56 | 147 6 823
Islas Baleares™ 464115 514273 108 6s 6 600
Madrid 3.039.759 3378945 112 936 1 162 827
Murda 579.906  630.784 88 s7 7 702
LaRioja 165561 - - _ %4 - _
Comunitat Valenciana  2.234.148  2.278.579 20 303 6 782

Nota: * Los datos de 2018 corresponden a 2017.
Fuente: Agencia Tributaria.
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Alolargo del periodo considerado, las comunidades de Catalufa, Madrid, la Comunidad
Valenciana y Andalucia son las que concentran un mayor nimero de declaraciones por este
concepto (tabla 3). Asi, en 2018, Catalufla, con un 52 por 100 del total de declaraciones por
esta partida fue la comunidad que mas liquidaciones realizé por este concepto, seguida de
Madrid (con un 14 por 100), la Comunitat Valenciana (con un 6 por 100) y Andalucia (con
un 5 por 100).

La disminucién en el numero de liquidaciones por este concepto ha ido acompanada de
una disminucion en el importe total de las deducciones en todas las comunidades auténomas
(tabla 4). Esta tendencia se observa tanto en la parte estatal como autonémica del impuesto,
siendo superior en todos los casos la disminucion de la parte estatal. A este nivel, los descensos
oscilan entre el 53 por 100 de Galicia y el 91 por 100 de la Comunitat Valenciana; mientras
que en el dmbito autonoémico la disminucion en el importe declarado oscila entre el 5 por 100
de Galicia y el 82 por 100 de la Comunitat Valenciana.

En nimeros absolutos, tanto en la parte estatal como la autondmica, las comunidades
de Madrid, Cataluna y Castilla-La Mancha son las que mds deducen por este concepto,
ascendiendo, en 2018, a 22.257, 14.388 y 8.089 euros, respectivamente, el importe de las
deducciones. Las tres comunidades concentran casi el 70 por 100 de los importes deducidos

Tabla 4.

Evolucién en el importe de las deducciones por inversiones y gastos
de interés cultural (parte estatal y autonémica) por comunidades auténomas,
anos 2008 y 2018

2008 2018 Variacién 2008-2018
Parte Parte Parte Parte Parte Parte
estatal  autondémica  estatal  autonémica  estatal  autondmica
Andalucia 22413 11039 5042 5042 - TTS 543
Aragén G 3187 L57_ 431 431 . 865 - 25
Astardas G 3851 . 1897 439 439 . 886 - 769 .
Canarias ] 7.098 . 3496 . 1359 . 1359 .. 80,9 . OL1
Cantabria 5954 - 2926 . 1479 . 1479 T2 49,5
Castilla-La Mancha 22982 11319 8.089 8.089 - 648 285
Castillay Leén 19329 . 952 . 2.38 . 2.38 - 877 750
Catalupa 46.258 22.668 14.389  14.388 689 - 365 .
Extemadura 1987 978 435 435 - S S
Galicia_ 5583 . 275 2.606 - 2.606 B33 52
Ilas Baleares™ 5808 - 2806 798 798 . 863 L6
Madrid 6388 . 31458 22257 . 22.257 652 - 292
Murcia 2494 1228 373 373 - 850 - 69,6
LlaRioja . .88 418 o S . S
Comunitat Valenciana 12.664 6.237 1.133 1.133 91,1 -81,8

Nota: * Los datos de 2018 corresponden a 2017.
Fuente: Agencia Tributaria.
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CAPITULO VII: Fiscalidad y mecenazgo cultural en Espafia

por este concepto en Espafia. Asi, en 2018, el 36,4 por 100 de los importes deducidos (a
nivel estatal y autonémico) se concentraron en la Comunidad de Madrid, el 23,5 por 100 en
Cataluiia y el 13,2 por 100 en Castilla-La Mancha.

El importe medio de las deducciones de la parte estatal entre los afios 2008 y 2018
experimenta una variacién negativa en ocho comunidades y positiva en cinco de ellas
(tabla 5). Las Islas Baleares, la Comunitat Valenciana y Murcia son las comunidades con una
mayor disminucién del importe medio de estas deducciones, que oscila entre el 59 por 100 de
la Comunitat Valenciana y el 65 por 100 de las Islas Baleares. En el extremo contrario, Madrid
y Galicia experimentan un aumento del 101 por 100 y del 163 por 100 respectivamente en el
importe medio declarado. En la parte autondmica del impuesto, casi todas las comunidades
experimentan una evolucién positiva, a excepcion de las Islas Baleares (-28 por 100) y la
Comunitat Valenciana (-17 por 100). El crecimiento en el resto de comunidades auténomas
oscila entre el 2 por 100 de Murcia y el 435 por 100 de Galicia. Junto a esta altima comunidad,
otras, como Madrid, Andalucia y Castilla y Ledn, Asturias y Canarias experimentan
crecimientos superiores al 200 por 100. Tanto a nivel estatal como autondémico, Madrid y
Castilla-La Mancha son las comunidades con un importe medio deducido superior, que
alcanza los 137 y 121 euros respectivamente. En el extremo contrario, estdn la Comunitat
Valenciana y Murcia, cuyo importe es de 17 y 22 euros respectivamente.

Tabla 5.

Evolucién en el importe medio de las deducciones por inversiones y gastos
de interés cultural (parte estatal y autonémica) por comunidades auténomas,
anos 2008 y 2018

2008 2018 Variacion 2008-2018

Parte Parte Parte Parte Parte Parte

estatal  autondémica  estatal  autonémica  estatal  autondédmica
Andalucia 5534 2726 . B B 08,1 - 2412
Aragon G 3094 . 1524 . 24 24 224 575 .
Asturias 5924 29,18 . 63 . 63 63 .. 1159
Canarias 5678 2797 . 72 72 268 . 1574
Cantabria 87,56 43,02 . BN 9 131 1301
Castilla-La Mancha 149,24 | 7350 ] 121 ] 121 189 . 64,6
Castillayleon 50.34 - 2479 . 8 8 A6 93.6___.
Catalufa 3914 . 1918 . 25 25 36,1 . 303 .
Extemadura 4730 C 2330 . 3B 3B 302 . 41,6
Galicia_ 37,98 . 18,70 ] 100 ] 100 . 1633 4348
Islas Baleares™ ¢ 89,35 .- 4317 . 31 . 31 053 - 282
Maddd 6825 ___: 3361 ] 137 ] 137 . 1007 - 3076 .
Murcia 4375 2155 . 2 22 49,7 21
laRioja _ _  _ __: 35,35 .. 1741 S S . S
Comunitat Valenciana 41,79 20,58 17 17 -59,3 -17,4

Nota: * Los datos de 2018 corresponden a 2017.
Fuente: Agencia Tributaria.
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A partir de los datos analizados, se observa una mayor implicacion de los contribuyentes
de Castilla-La Mancha, Cataluiia y Madrid en el financiamiento de la cultura via inversiones
y gastos de interés cultural. Mientras Catalufia es la comunidad con mayor nimero de
declaraciones por este concepto, la Comunidad de Madrid es la que deduce una cantidad
total superior por este concepto y Castilla-La Mancha, la comunidad con el mayor importe
medio de deduccién.

3.2. Deducciones autonémicas por inversiones y gastos de interés cultural

en el IRPF

Ademas de las deducciones generales por inversiones y gastos de interés cultural,
compartidas entre la Administracién General del Estado y las comunidades auténomas, estas
ultimas pueden practicar deducciones sobre la parte autonémica de la cuota del IRPE

Tabla 6.
Tipologia de deducciones autonémicas
> Canarias
Donaciones destinadas al Patrimonio Histérico de la comunidad > Murcia

> Comunidad Valenciana

Cantidades donadas a fundaciones para la recuperacién del patrimonio
histérico, cultural y natural

Cantidades invertidas en la recuperacién del patrimonio histérico, > Castillay Leén
cculewraly macural > Extremadura
> Catalufa
Donativos a entidades que fomentan el uso de la lengua catalana > Islas Baleares
. > Comunidad Valenciana
Donaciones de bienes del Patrimonio Histérico y Cultural > Extremadura
de la comunidad > Comunidad Valenciana

Donaciones, cesiones de uso o contratos de comodato y convenios
de colaboracién empresarial relativos al mecenazgo cultural, cientifico > Islas Baleares
y de desarrollo tecnolégico y al consumo cultural

Gastos de sus titulares en bienes del Patrimonio Cultural
de la comunidad

Por donaciones o cesiones de uso o comodatos para otros fines de interés
cultural, cientifico o deportivo no profesional

Por donaciones a determinadas entidades en beneficio del medio
ambiente y patrimonio natural

Por donaciones y aportaciones para fines culturales, deportivos,

. ., . > (Canarias
investigacion o docencia

Fuente: Actualizacion a partir de Rubio Arostegui y Villarroya (2019).
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A lo largo del periodo 2008-2018, solamente siete comunidades han introducido
deducciones por este concepto: la mayoria de ellas ligadas a actividades relacionadas con el
patrimonio histdrico y tres de ellas (Catalufia, las Islas Baleares y la Comunitat Valenciana)
con el fomento de la lengua catalana (tabla 6).

Tal y como muestra la tabla 7, Catalufia es la comunidad con un mayor nimero de
deducciones por donativos culturales y patrimoniales. Asi, en 2018, el nimero de deducciones
por donativos a entidades que fomentan el uso de la lengua catalana se aproximo a las 108.000,
representando el 43 por 100 de las deducciones autonémicas. Ese mismo afio, el gobierno
cataldn establecié una nueva deduccion, en este caso por donaciones a determinadas entidades
en beneficio del medio ambiente y del patrimonio natural.

Tabla 7.

Nimero de deducciones autonémicas, 2008-2018

2008 2010 2012 2014 2016 2018
Canarias

Por donaciones destinadas al patrimonio

histérico de Canarias (rehabilitacién, 1.524 409 557 848 525 495
wcomservacion) .
Por determinados gastos (restauracién,

rehabilitacién o reparacion) en inmuebles 50 125 91 88 69 48
deinterés culewral ..
Por donaciones y aportaciones para fines
culturales, deportivos, investigacién o docencia
Total deducciones autonémicas 274.813 280.440 248.770 244.116 214.348 354.886
Castilla y Leén

Por cantidades donadas (a fundaciones) para

la recuperacién del patrimonio histérico, 23.875 30.261 17.437 - - 6.982

Por cantidades invertidas en la recuperaciéon
del patrimonio histérico, cultural y natural
Total deducciones autondmicas 72.420 86.683 103.697 91.047 84.353 88.396
Catalufia

Por donativos a entidades que fomentan el

- 22.578 29.843 57.641 65.895 107.936

Por donaciones a determinadas entidades en

beneficio del medio ambiente y del - - - - - 6.894
patrimonio natural

Total deducciones autondmicas - 169.570 197.999 209.309 221.945 249.873

Extremadura

Por donaciones de bienes del patrimonio

Por cantidades destinadas a la conserv.,
reparac., restaurac., difusién y exposicién 178 268 - - - -
del patrimonio

Total deducciones autonémicas 39.478 40.076 33.694 - - -
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Tabla 7. (continuacién)
Niimero de deducciones autonémicas, 2008-2018
2008 2010 2012 2014 2016 2018

Islas Baleares

Por donaciones, cesiones de uso o contratos

de comodato y convenios de colaboracién

empresarial, relativos al mecenazgo cultural, - - - - 431 312
cientifico y de desarrollo tecnolégico y al

consumo cultural

Por donaciones a determinadas entidades que

tengan por objeto el fomento de la lengua - - - - 464 1.117
catalana

Total deducciones autonémicas - - - - 19272 29.177
Murcia

Por donativos para la proteccion del patrimo-
nio histérico de la Regién de Murcia o pro- 1.337  1.645 1450 4.094 3.601 1.943
moci6n de actividades culturales y deportivas

Total deducciones autondmicas 34.589 34.374 30.709 24.910 29.548 40.950

Comunitat Valenciana

Por donaaone? de bienes del patrimonio 1960 1.683 2088 2718 1459 1.571
cultural valenciano

Por donativos destinados al patrimonio
cultural valenciano (conservacién, reparaciéon 907 1.727 1.223 1.515 442 153

Por gastos de sus titulares en bienes del patri- 44

. . 125 100 107 84 54
.monio cultural valenciano . _______ 0T T
Por donaclon‘es destinadas al fomento de la 281 334 . 1.984 376 431
lenguavalenciana . T T T
Por donaciones de importes dinerarios relati-
- - - - 3.021 -
vosaotros fines culewrales T
Por cantidades destinadas a abonos culturales - - - - - 208
Por donaciones o cesiones de uso o como-
datos para otros fines de interés cultural, - - - - - 479
cientifico o deportivo no profesional
Total deducciones autonémicas 244.786 299.809 220.009 214.036 183.979 180.723

Fuente: Agencia Tributaria

La evolucién en el numero de deducciones, a lo largo del periodo 2008-2018, ha
sido territorialmente desigual. La Comunitat Valenciana es la que ha experimentado un
crecimiento superior en el numero de deducciones por donaciones destinadas al fomento de
la lengua valenciana (53 por 100), seguida por la regiéon de Murcia que ha aumentado en un
45 por 100 el namero de deducciones por donativos destinados a la proteccién del patrimonio
histérico de la region o a la promocién de actividades culturales y deportivas. En el extremo
contrario se sitian Canarias y Castilla y Ledn con descensos en el nimero de deducciones
en los dos tipos de conceptos existentes en ambas comunidades. La Comunitat Valenciana
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también experimenta descensos en dos de los cuatro tipos de deducciones: por donativos
destinados a la conservacion, reparacién y restauracién del patrimonio cultural valenciano
(83 por 100) y por donaciones de bienes del patrimonio cultural valenciano (20 por 100).

Catalufia también es la comunidad que, a lo largo de todo el periodo, ha registrado
un mayor importe en las deducciones por donativos con fines culturales. En concreto, las
deducciones por donativos a entidades que promueven la lengua catalana alcanzaron, en
2018, los 1.908.060 euros, representando el 5 por 100 del importe total de las deducciones de
la comunidad. A esta comunidad le siguen la regién de Murcia y Castilla y Ledn, ambas con
deducciones en el ambito patrimonial: mientras en el primer caso el importe de los donativos
a la proteccidn del patrimonio historico ascendi6 a 421.465 euros (el 6,5 por 100 del total); en
el segundo, las deducciones por cantidades donadas a fundaciones para la recuperacion del
patrimonio histdrico, cultural y natural ascendieron a los 206.527 euros (0,5 por 100).

La evolucién en el importe de las deducciones autonémicas, a lo largo del periodo 2008-
2018, ha seguido también una tendencia desigual en los distintos territorios. Asi, Murcia y
la Comunitat Valenciana experimentan crecimientos que ascienden al 396 por 100 en el

Tabla 8.

Importe de las deducciones autonémicas, 2008-2018

2008 2010 2012 2014 2016 2018
Canarias

Por donaciones destinadas

al patrimonio histérico de  43.295 21.197 18.827 28.928 20.085 13.563
Qamarias ..
Por determinados gastos

en inmuebles de interés 7.943 12.278 13.344 9.094 6.136 10.591
eulewral .
Por donaciones y
aportaciones para fines
culturales, deportivos,
investigacion o docencia
e sl 40.584.699 41.222.770 46.848.646 47.196.948 46.266.402 77.341.906
autondmicas

Castilla y Leén

Por cantidades donadas
(a fundaciones) para la
recuperacion del 808.578  1.155.570  526.961 - - 206.527

patrimonio histérico,

Por cantidades invertidas
en la recuperacion del 40.110 38973 8507 25054  8.003 6.604
patrimonio histérico,
cultural y natural
Total deducciones

autondmicas

11.426.786 14.669.172 40.392.633 38.002.466 36.146.470 41.902.160
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Tabla 8. (continuacién)

Importe de las deducciones autonémicas, 2008-2018

2008 2010 2012 2014 2016 2018
Catalufa

Por donativos a entidades

que fomentan el uso de la - 769.385  692.530  1.254.599 1.515.064 1.908.060

lengua catalana

Por donaciones a determinadas
entidades en beneficio

del medio ambiente y del
patrimonio natural

- 100.708

Total deducciones
autondmicas

== 32.268.998 41.251.331 39.844.477 40.692.804 36.303.815

Extremadura

Por donaciones de bienes
del atrimonio histérico y 33.102 11.405 - - - -
cultural extremefio

Por cantidades destinadas a
la conserv., reparac.,
restaurac., difusién y
exposicién del patrimonio

Horzl et 4.671.099 4.956.704 2.277.624 - - -

autondmicas

Islas Baleares

Por donaciones, cesiones
de uso o contratos de
comodato y convenios de
colaboracién empresarial,
relativos al mecerI:aZgo ) } ) ] 13.684 9.030
cultural, cientifico y de
desarrollo tecnoldgico y al

consumo cultural

Por donaciones a

determinadas entidades

que tengan por objeto - - - - 9.625 22.993
el fomento de la lengua

catalana
Total deducciones

autondmicas
Murcia
Por donativos para la

- 2.309.563 6.878.575

proteccion del patrimonio
histérico de la Regién de

. °, 84.914 129.300 147.558 426.791 282.094 421.465
Murcia o promocién de
actividades culturales y

deportivas
Total deducciones

autonomicas

4.670.468 5.090.521 4.777.744 3.651.065 4.284.795 6.487.974
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Tabla 8. (continuacion)

Importe de las deducciones autonémicas, 2008-2018

2008 2010 2012 2014 2016 2018

Comunitat Valenciana

Por donaciones de bienes

del patrimonio cultural 75.914 65.994 93.964 103.79 56.215 82.884
valenciano

Por donativos destinados

al patrimonio cultural 12.785 24.489 17.958 25.663 29.175 14.310
valenciano

Dor gastos de sus titulares
en bienes del patrimonio 2.500 7.008 5.370 5.070 10.925 16.622

cultural valenciano

Por donaciones destinadas
al fomento de la lengua 8.191 11.007 - 78.986 7.705 16.308

valenciana

Por donaciones de impor-

tes dinerarios relativos a - - - - 118.358 -

ootros fines culvwrales ..
Por cantidades destinadas 4.496

a abonos culturales )

Por donaciones o cesiones
de uso o comodatos para

otros fines de interés - - - - - 54.550
cultural, cientifico o

deportivo no profesional

Mzl dtriniinizs 43.797.858 53.298.089 50.673.454 47.433.603 43.051.543 46.772.452

autondmicas

Fuente: Agencia Tributaria

caso de donativos para la proteccién del patrimonio histérico de la regién y la promocién
de actividades culturales y deportivas y al 565 por 100 en el caso de los gastos de sus
titulares en bienes del patrimonio cultural valenciano. En el otro extremo se situan Castilla
y Ledn y Canarias, donde las cantidades deducidas en el ambito patrimonial experimentan
disminuciones que oscilan entre el 69 por 100 y el 84 por 100.

Los mayores importes medios deducidos se registran, a lo largo de todo el periodo, en
la Comunitat Valenciana, Canarias y Murcia (tabla 9). En 2018, la deduccién media de los
gastos de sus titulares en bienes del patrimonio cultural valenciano ascendi6 a los 308 euros.
A esta comunidad le siguieron Canarias y Murcia con deducciones medias proximas a los 220
euros. En Cataluiia, la comunidad con mayor numero de deducciones por este concepto y
con un importe total superior, las cantidades medias deducidas por donativos a entidades que
fomentan el uso de la lengua catalana quedaron reducidas a los 18 euros.

La evolucién en el importe medio de las deducciones autonémicas, a lo largo del
periodo analizado ha seguido una tendencia también distinta segin las comunidades. En este
sentido, las comunidades que han experimentado un crecimiento superior han sido también
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la Comunitat Valenciana (con un aumento superior al 400 por 100) en los importes medios de
los donativos y gastos de sus particulares destinados al patrimonio cultural de la Comunidad
y la Regién de Murcia (con un aumento del 239 por 100) en las cantidades medias de los
donativos destinados a la proteccién del patrimonio histérico de la region. En el otro extremo
se situan Canarias y Castilla y Ledn, que experimentan un descenso en las cantidades medias
aportadas que oscila entre el 4 por 100 y el 14,5 por 100.

Tabla 9.

Importe medio de las deducciones autonémicas, 2008-2018

2008 2010 2012 2014 2016 2018
Canarias

Por donaciones destinadas al patrimonio
histérico de Canarias

Por determinados gastos en inmuebles de
interés cultural

Por donaciones y aportaciones para fines cultu-
rales, deportivos, investigacién o docencia

Total deducciones autondmicas 148 147 188 193 216 218
Castilla y Leén

Por cantidades donadas (a fundaciones) para
la recuperacién del patrimonio histérico, 34 38 30 - - 30
cultural y natural

Por cantidades invertidas en la recuperacién

del patrimonio histérico, cultural y natural > 81 >4 62 56 47
Total deducciones autondémicas 158 169 390 417 429 474
Catalufa

Por donativos a entidades que fomentan el ) 34 23 2 23 18

uso de la lengua catalana

Por donaciones a determinadas entidades en
beneficio del medio ambiente y del patrimo- - - - - - 15
nio natural

Total deducciones autondémicas - 190 20 190 183 145
Extremadura
Por donaciones de bienes del patrimonio

., _ 20 24 0 - - -
histérico y cultural extremefio
Por cantidades destinadas a la conserv.,
reparac., restaurac., difusién y exposicién del 24 32 0 - - -
patrimonio
Total deducciones autonémicas 118 124 68 - - =
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Tabla 9. (continuacién)
Importe medio de las deducciones autonémicas, 2008-2018

2008 2010 2012 2014 2016 2018

Islas Baleares

Por donaciones, cesiones de uso o contratos

de comodato y convenios de colaboracién

empresarial, relativos al mecenazgo cultural, - - - - 32 29
cientifico y de desarrollo tecnolédgico y al

consumo cultural

Por donaciones a determinadas entidades que

tengan por objeto el fomento de la lengua - - - - 21 21
catalana

Total deducciones autondmicas - - - - 120 236
Murcia

Por donativos para la proteccion del patrimo- o4 79 102 104 78 217

nio histérico de la Regién
Total deducciones autondmicas 135 148 156 147 145 158
Comunitat Valenciana

Por donaciones de bienes del patrimonio
cultural valenciano

Por donativos destinados al patrimonio cultu-
ral valenciano

Por gastos de sus titulares en bienes del patri-
monio cultural valenciano

X 29 33 - 40 20 38

lenguavalenciana ___________ T .
Por donaciones de importes dinerarios relati- ) i i ) 39 i

vos a otros fines culturales
Por cantidades destinadas a abonos culturales - - - - - 22
Por donaciones o cesiones de uso o comoda-

tos para otros fines de interés cultural, cientifi- - - - - - 114
co o deportivo no profesional

Total deducciones autondmicas 179 178 230 222 234 259

Fuente: Agencia Tributaria

3.3. Deducciones en el IRPF por donativos y otras aportaciones

Al igual que en el caso de las cantidades destinadas a gastos e inversiones de interés
cultural, al tratarse de deducciones compartidas entre la Administraciéon General del Estado
y las comunidades auténomas, estas se separan en dos tramos: uno que se deduce de la parte
estatal de la cuota integra y el otro, que se deduce exclusivamente de la parte autondémica.

Los datos que se presentan a continuacién a pesar de no permitir la diferenciaciéon
segun el destino cultural o patrimonial de los donativos permiten una cierta aproximacion al
impacto de la Ley 49/2002 y, en especial, de la reforma de los incentivos fiscales al mecenazgo
que entrd en vigor de forma completa el 1 de enero de 2016.

215



Tal y como se observa en la tabla 10, la evolucién, a lo largo del periodo 2008-2018,
ha sido favorable en todos los indicadores considerados. Asi, el nimero de declaraciones
con derecho a deduccién por este concepto ha experimentado un aumento de casi el 70 por
100, frente al 6 por 100 del numero total de liquidaciones, pasando de un total de 2.177.631
liquidaciones por esta partida (11 por 100 del total), en el afio 2008, a las 3.689.846 (18 por
100), de 2018. Este aumento en el nimero de liquidaciones ha ido acompafiado de un aumento
de las cantidades deducidas tanto en la parte autonémica (398 por 100) como estatal (145
por 100), asi como de las cantidades medias deducidas (con crecimientos del 193 por 100 y
44 por 100, respectivamente).

El andlisis del periodo 2016-2018 que permite valorar el impacto de la entrada en vigor
plena de la reforma fiscal muestra una tendencia positiva en el nimero de liquidaciones
especificas (13 por 100) y del importe total deducido (12 por 100), mientras que la cantidad
media deducida experimenta un leve descenso del 1 por 100.

En cualquier caso, cabe ser prudente en la interpretacién de los datos, ya que hacen
referencia a la totalidad de ambitos en los que es posible la aplicacion de estas deducciones y
no unicamente al sector cultural.

Tabla 10.

Deduccién por donativos y otras aportaciones (parte estatal y autonémica),
total Espana, 2008-2018

N, total Ne. Importe Importe partida  Media partida ~ Media partida
liquidaciones liquidaciones partida  (parte autondmica) (parte estatal) (parte autondmica)
partida (parte estatal)
2008 19.388.981 2.177.631 110.057.296 54205075 054 248
L2009 19315353 2.333.870 117.448.858  57.844.801 2032 .. 2478 .
2010 19.257.120 2.521.097  94.827.847 94821956 3761 .. 3761 .
L2011 19.467.730 2.609.621 _ 98.897.017 ~_ 98.891.120 3790 . 3790 ...
2012 19.379.484 2914253 102.067.533  102.060320 3502 ... 3502 ..
L2013 19.203.136  2.819.352 105.854.384  105.847.994 3735 ... 3735 ...
2014 19.359.020 2.946.889 110.748.958  110.742.067 ! 3798 . 3759 ..
L2015 19.480.560 3.035.784 170791.827  170.781542 5626 ... 3626
2016 19.621728 3.256.194 240.273.023  240.267.248 7379 . 379
2017 19.913.239  3.524.565 258519.884 258513794 7300 73,00 .
2018 20.608.731 3.689.846  269.948.317  269.948.150 73,00 73,00

Fuente: Agencia Tributaria.

3.4. Deducciones en el IS por donaciones a entidades sin fines de lucro
(Ley 49/2002)

Al igual que en el caso anterior, si bien los datos disponibles no permiten distinguir
las donaciones a entidades no lucrativas amparadas en la Ley 49/2002 que tienen como
fin actividades artisticas o culturales si que posibilitan un cierto acercamiento general a la
tendencia de los tltimos diez afios.
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Al igual que en el IRPEF la tabla 11 muestra una evolucién positiva tanto en el numero
de liquidaciones especificas para esta partida como en los importes deducidos que se han
multiplicado por 2 a lo largo del periodo. Asi, mientras las liquidaciones han pasado de
representar el 0,46 por 100 del total, en 2008, al 0,91 por 100, en 2018; el importe deducido ha
ascendido de los casi 93 millones de euros nominales, en 2008, a 1os 189 millones, en 2018.
Este aumento en el nimero de empresas que realizan donaciones no ha ido, sin embargo,
acompanado de un aumento en la cantidad media aportada que, a lo largo de los diez afos
considerados, ha experimentado un decremento del 10 por 100.

El andlisis mds reciente de los tres ltimos afios muestra una evolucion positiva en todos
los indicadores, con un incremento del 30 por 100 en el numero de declarantes especificos
para esta partida, del 113 por 100, en los importes totales y del 64 por 100 en los importes
medios.

Tabla 11.

Deducciones en el impuesto de sociedades por donaciones a entidades sin fines
de lucro (Ley 49/2002), 2008-2018

Ne. IN°. declarantes Importe partida Medsa partida
declarantes partida
..2008 1421543 6511 92657641 14231
..2009 1419.070 6435 . 106.300.905 16519
L2100 1420707 7A14 103.909.101 14606 .
A S 1421420 6919 75648239 10933 .
Loz 1423.076 7194 92926908 12917 ...
A S I 1434775 7908 . 105.332.848 13.320
L2014 1453.514 oMz 130.732.915 . 14347
L2005 1485.102 9919 ... 98637979 .. 9.944
T 1.558.663 ] 11.287 . .88572.803 . 7847
Lo 1.601.598 ] 13436 168.469.000 12539
2018 1.618.360 14.705 189.028.036 12.855

Fuente: Agencia Tributaria.

De todo lo anterior se desprende la dificultad de disponer de una fotografia real de la
contribucién de individuos y empresas al mecenazgo cultural en Espaia. Ante esta dificultad
de acercamiento cuantitativo, en los siguientes apartados se realiza, por un lado, una
aproximacion a las percepciones y actitudes de la ciudadania espafiola sobre el mecenazgo
cultural y, por otro, a su papel en las principales instituciones culturales del pais.

4. ¢CUAL ES EL NIVEL DE COMPROMISO DE LA CIUDADANIA ESPANOLA
CON EL MECENAZGO CULTURAL Y ARTISTICO?

De forma indirecta, el Eurobarémetro Especial 466 de la Comision Europea sobre
Patrimonio Cultural (2017), por un lado, y la encuesta promovida por la Asociacién Espaiiola
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de Fundaciones (Sigmados, Andlisis e Investigacion S.L., 2017) sobre la percepcion de la
ciudadania acerca de las fundaciones en Espana permiten una aproximacion al compromiso
de la poblacién con las artes y la cultura.

En concreto, el Eurobarémetro Especial 466 de la Comision Europea sobre Patrimonio
Cultural (2017), destinado a conocer las actitudes y opiniones de la ciudadania europea
sobre el patrimonio cultural, arroja los siguientes resultados: en 2017, un 4 por 100 de la
poblacién espaiola afirmé donar recursos monetarios o de otro tipo a organizaciones activas
en el campo del patrimonio cultural y un 3 por 100 realizé trabajo voluntario en tales
organizaciones. Estos datos sitllan a Espafia por debajo de la media europea (7 por 100 y
5 por 100, respectivamente) y lejos de paises como Holanda o Suecia, en los que el 19 por
100 y 14 por 100, respectivamente de la ciudadania realiza donaciones al sector patrimonial.

La encuesta permite conocer también la opinion de la ciudadania sobre los agentes
en los que deberia recaer la mayor responsabilidad en la proteccién del patrimonio cultural. En
el caso de Espanla, la ciudadania otorga un papel principal a la Unién Europea (con un 49 por
100 de las respuestas, 9 puntos por encima de la media europea), asi como a las autoridades
nacionales (44 por 100, 2 puntos por debajo de la media europea) y a los gobiernos locales y
regionales (36 por 100, 3 puntos por debajo de la media europea). En un lugar intermedio,
sitda a la sociedad civil (31 por 100) y con un papel mucho mas secundario, a las empresas

Figura 1.

:Cuadl de los siguientes actores deberia tener un mayor papel en la proteccién
del patrimonio cultural de Europa (ex. monumentos, yacimientos arqueolégicos,
habilidades tradicionales, etc.)? Espafia y UE-28

(En porcentaje)

Autoridades nacionales ﬁ4 46
Unién Europca —_/{ﬂ_| 49

Autoridades regionales y locales 4—36 39

Ciudadania m 34

Comunidades locales ~729
Escuelas, universidades, etc. —l? 27

Benefactores, patrocinadores 5 19
Asociaciones, ONG, etc. 1 17
Empresas privadas 41 6
Otros %
Ns/nc 33
O
m UE-28 O Espana

Nota: La pregunta permite la respuesta multiple.
Fuente: Eurobarémetro Especial 466 de la Comision Europea sobre Patrimonio Cultural, Comisién
Europea (2017).

218



CAPITULO VII: Fiscalidad y mecenazgo cultural en Espafia

privadas (16 por 100), los benefactores y sponsors (15 por 100), asi como a las asociaciones
y otras entidades del tercer sector (14 por 100). A excepcion de las empresas privadas, la
actitud de la poblacién espafiola en torno al papel de la sociedad civil y el tercer sector en
la salvaguarda y, consiguientemente, en la financiacién del patrimonio se sittia por debajo de la
media europea (figura 1).

Con un alcance territorial centrado en Espaiia, el estudio promovido por la Asociacién
Espafola de Fundaciones (Sigmados, Andlisis e Investigacién S.L., 2017) permite conocer la
percepcién de la ciudadania en torno a las fundaciones, férmula juridica a través de la que se
vehicula buena parte del mecenazgo en Espana.

Del conjunto de la poblacién encuestada (1.995 entrevistas en territorio espaiiol),
el 23 por 100 cree que las artes y la cultura son las principales areas de actividad de las
fundaciones, lejos del 11 por 100 que es lo que piensa que deberia ser. Existe, pues, una
valoracién negativa de las artes y la cultura cuando se las compara con otras dreas de
actividad social. Por un lado, la poblacién piensa que hay menos fundaciones culturales
de las que realmente hay (39 por 100 de las fundaciones en 2019 se dedicaron a actividades
relacionadas con la cultura y el ocio, segtin Sosvilla, Rodriguez y Ramos, 2020) y, por otro
lado, la cultura no es una de las dreas de actividad prevalente de las fundaciones. Esta
situacidn es distinta a la que presentan otras dreas de actividad como la lucha contra la
pobreza y el desarrollo econdmico (en la que el 39 por 100 de los encuestados la refieren
como principal 4rea de actividad de las fundaciones y un 55 por 100, cdmo éarea en la que
deberian actuar), la atencidn sanitaria y la salud (36 por 100 frente al 42 por 100), la ayuda
a colectivos con necesidades (29 por 100 frente al 32 por 100) y la educacién (28 por 100
frente al 31 por 100).

El perfil sociodemogréfico de las personas (23 por 100) que sefialaron las artes y la
cultura como principal area de actividad en la que actian las fundaciones es bastante
homogéneo. La educacion es determinante en esa percepcion: a medida que aumenta el nivel
educativo incrementa el porcentaje de poblacién que considera la promocién de la cultura
y las artes como area principal de actividad de las fundaciones. Este porcentaje llega casi al
40 por 100 en el caso de la poblacidn con estudios superiores. A nivel territorial, y seguramente
motivado por la centralidad cultural de la capital, el 33 por 100 de la poblacién de Madrid
considera las artes y la cultura como principal drea de actividad de las fundaciones.

La encuesta también ofrece informacion sobre el nivel de conocimiento de la poblacién
encuestada en torno a las donaciones y deducciones en el IRPE. Menos de la mitad de los
ciudadanos (45 por 100) tiene conocimiento de que es posible realizar donaciones inferiores
a 150 euros con una deduccién del 75 por 100 del IRPE. Este porcentaje aumenta entre
las personas con edades comprendidas entre los 45 y 64 afios (48 por 100), con estudios
superiores (55 por 100) y residentes en las comunidades de Catalufia (51 por 100) y Madrid
(50 por 100), donde alrededor de la mitad de la poblacion refiere conocer la existencia de
la deduccion.
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5. ¢CUAL ES EL PAPEL DEL MECENAZGO EN LAS PRINCIPALES
INSTITUCIONES CULTURALES DEL PAIS?

El andlisis de las fuentes de financiacién de las principales instituciones culturales del
pais nos aproxima también, desde otra dptica, al papel del mecenazgo cultural en Espaiia. En
este sentido, los grandes equipamientos culturales son uno de los principales instrumentos
de la politica cultural y, en consecuencia, de la democratizacion cultural, esto es, de la
difusién de las artes y la alta cultura a amplias capas de la sociedad (Urfalino, 1996). Como
consecuencia de la crisis global y los recortes publicos, pero también del marco neoliberal que
extendio laldgica de la gestion y del impacto social de la cultura en la politica cultural europea,
estas instituciones han debido asegurar su sostenibilidad econémica y repensar sus modelos
de gobernanza (Rius Ulldemolins y Rubio Arostegui, 2016; Marquez Martin de la Leona,
2018), al tiempo que han sido las mayores receptoras del mecenazgo cultural (Tobelem, 2013).

A partir de un analisis de la evolucidn, a lo largo del periodo 2010-2018, de los ingresos
procedentes del patrocinio y mecenazgo en una selecciéon de equipamientos culturales
ubicados en las ciudades de Madrid y Barcelona, la tabla 2 del anexo muestra cémo, en
2018, casi la mitad de estos equipamientos percibié menos del 5 por 100 de sus ingresos del
patrocinio y mecenazgo. Con un porcentaje que oscila entre el 5 por 100 y el 10 por 100 se
encuentran el Teatre Nacional de Catalunya, el Museu Nacional d’Art de Catalunya y el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Soffa. En el extremo superior, el Museo del Prado, el Liceu
Opera Barcelona y el Palau de la Mtsica percibieron entre el 11 por 100 y el 20 por 100 de sus
ingresos de las operaciones de patrocinio y mecenazgo. El Teatro Real, con un 28 por 100, es
el equipamiento con un mayor porcentaje de financiacién procedente de estas fuentes.

El peso de las operaciones de patrocinio y mecenazgo en el total de ingresos, a lo largo
de los ultimos afios, muestra una tendencia creciente, en aquellos equipamientos para los
que se dispone de datos. Mas alld del Teatro Real, en el que el peso relativo de la financiacién
procedente del patrocinio y mecenazgo experimenta un aumento de 16 puntos porcentuales
a lo largo de 2010-2018, en la mayoria de los equipamientos analizados el crecimiento se
sitGa en torno a los 5 puntos porcentuales. Entre los equipamientos que experimentan una
evolucion negativa en el porcentaje de ingresos procedentes de estas operaciones destacan
el Palau de la Musica (con un decrecimiento de casi 4 puntos en el periodo 2011-2018), el
Museo Lazaro Galdiano (2 puntos, 2010-2018) y el Museo Thyssen-Bornemisza (1,7 puntos,
2013-2018).

En términos absolutos, el Teatro Real es el equipamiento que, en 2018, recibié mas
ingresos procedentes de estas operaciones (16,72 millones de euros). A este, le sigue el Museo
del Prado, con 7,95 millones de euros, y el Liceu Opera Barcelona, con 7 millones de euros.
Un tercer grupo de equipamientos seria el conformado por el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia (2,43 millones de euros), el Palau de la Musica (1,9 millones de euros) y otros dos
equipamientos nacionales con contribuciones empresariales proximas al millén de euros: el
Museu Nacional d’Art de Catalunya y el Teatre Nacional de Catalunya.
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La evolucion a lo largo de los tlltimos aflos muestra un crecimiento muy superior de los
ingresos por patrocinio y mecenazgo con respecto al total de ingresos de estas instituciones.
A excepcion del Museo Thyssen-Bornemisza y el Palau de la Musica, cuyos ingresos por
patrocinio y mecenazgo disminuyeron un 43 por 100 y un 15 por 100, respectivamente,
todos los equipamientos de la muestra para los que se dispone de datos experimentaron
crecimientos de dos o tres digitos por este concepto.

De todo lo anterior, si bien no puede desprenderse un patrén claro de apoyo empresarial
o individual mas acusado en unos sectores culturales que en otros, si se observa una cierta
tendencia a un mayor peso de este tipo de apoyo en el sector de los museos y de la lirica
en comparacion con el sector de las artes escénicas. Este resultado coincidiria con estudios
previos, en los que se sefiala a la pintura y la musica clasica como los sectores mas beneficiados
por el mecenazgo cultural en Espafia (Palencia-Lefler Ors, 2007). A nivel de localizacién,
Madrid concentra dos de los equipamientos culturales (Teatro Real y Museo del Prado) con
mayor peso de participaciéon empresarial. En términos generales, la evolucién a lo largo de
los ultimos afos, coincidente con la crisis econémica y la reduccién de los recursos publicos
para la cultura, ha supuesto un aumento importante del peso y de los recursos procedentes
del patrocinio y el mecenazgo en la mayoria de las grandes instituciones culturales del pais.

6. CONCLUSIONES

Con este trabajo se ha querido mostrar cémo el uso mas o menos eficaz de los
instrumentos fiscales en la financiaciéon de la cultura no esta desligado de la configuracién de
los modelos de politica cultural, asi como de las férmulas de gestién de los mismos (Rubio
Arostegui y Villarroya, 2019).

La reforma fiscal de 2014 en Espania, la proliferacion de leyes de mecenazgo cultural en
el mapa autonémico y provincial y el crecimiento de plataformas de financiacién participativa
(Rubio Arostegui y Villarroya, 2019) son ejemplos de estrategias de apoyo a la cultura que se han
puestoenmarchaparafavorecerlaparticipaciénylacolaboraciéndetodoslosagentes(ciudadania,
empresas y administraciones publicas) en el sostenimiento de la cultura. Pero tal y cémo se ha
puesto de relieve en estudios previos (Rausell, Montagut y Minyana, 2013; Casanellas, 2016),
el sistema de incentivos fiscales al mecenazgo establecido en Espaia difiere del de otros paises,
como por ejemplo Estados Unidos, en el que la reduccién se produce en la base imponible del
impuesto personal del donante, incidiendo directamente sobre su tipo de gravamen marginal,
y no en la cuota integra, como ocurre en Espafa. A ello cabe afadir el interés del legislador
norteamericano por la atracciéon de donantes con rentas elevadas al ser los contribuyentes que
responden a los beneficios fiscales y, por tanto, los que mas donaciones realizan. Al igual
que Francia e Italia, paises en los que los beneficios fiscales al mecenazgo se configuran como
deducciones de la cuota tributaria, con independencia de que el donante sea una persona
fisica o juridica, el mecenazgo depende unicamente del porcentaje de deduccién aplicable. No
obstante, a diferencia de estos paises en los que el porcentaje de deduccion puede llegar a ser
del 75 por 100 en el ordenamiento francés y del 65 por 100 en el italiano, en Espaa se sitaa
en niveles mucho mas bajos.
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El analisis de una seleccién de equipamientos culturales emblematicos, de titularidad
publica, localizados en las ciudades de Madrid y Barcelona, ha permitido ver cémo la
reduccién de los recursos publicos destinados a la cultura durante la crisis econdmica ha
supuesto un aumento generalizado en el peso y los recursos procedentes del patrocinio
y el mecenazgo en estas instituciones. En especial, de aquellas que a simple vista parecen
mas profesionales y, en consecuencia, tienen mds probabilidades de atraer la atencion de
“nuevos filantropos” (Tobelem, 2013). Los datos también muestran un efecto centralizador
en la ciudad de Madrid, acorde con la politica recentralizadora del Ministerio de Cultura en
los ultimos afos (Rius-Ulldemolins, Rubio Arostegui y Flor, 2021). Mas alla del objetivo de
este estudio, cabe anadir que esta mayor aportacion privada ha ido acompanada de una mayor
presencia de miembros corporativos en los patronatos de estas instituciones, reforzandose asi
la tendencia jerarquizadora del patrocinio empresarial elitista en las artes (Rius Ulldemolins
y Rubio Arostegui, 2016; Rubio Arostegui y Villarroya, 2019).

El trabajo también ha permitido acercarnos al compromiso de la ciudadania con la
cultura. Ademas de un escaso interés de esta por la financiacién del patrimonio, se ha visto
cémo mas de la mitad de la poblacién espafiola desconoce la existencia de las exenciones
fiscales en el fomento de las artes y la cultura (Sigmados, Analisis e Investigaciéon S.L.,
2017). En este sentido, el impulso a la contribucién privada en la financiacion de la
cultura y el patrimonio pasa necesariamente por un mejor conocimiento de los incentivos
fiscales existentes, pero también del valor social y econdmico de la cultura y el patrimonio
(Villarroya, 2020).

Mas alla de estas reflexiones tedricas es importante tener en cuenta que el primer paso
ante cualquier debate en torno a la efectividad de los instrumentos fiscales y regulatorios
existentes es poder disponer de datos desagregados para el sector cultural que permitan una
aproximacién cuantitativa de la contribucién que la ciudadania y las empresas realizan al
mecenazgo cultural y patrimonial en Espafia y, en concreto, del efecto que la ultima reforma
ha tenido en el sector. La especificidad de los sectores culturales y creativos impide la
extrapolacion de los resultados generales del mecenazgo, de ahi que sin datos que permitan
dimensionar el mecenazgo en este sector, cualquier debate en el sistema de incentivos
serd estéril y tendrd un impacto limitado y seguramente ineficiente. En este sentido, son
destacables iniciativas como la de la Oficina de Estadisticas del gobierno del Reino Unido que,
anualmente, publica informes sobre las desgravaciones fiscales de las industrias creativas? o la
del Arts Council England, promotor del Private Investment in Culture Survey [Encuesta sobre
Inversiéon Privada en Cultura] que periédicamente da cuenta del papel de las donaciones
individuales, inversion empresarial, fideicomisos y de fundaciones en la financiacion de las
artes y la cultura en Inglaterra®. En el dmbito del tercer sector, cabe destacar los informes
anuales de Grantmakers in the Arts, una asociacion estadounidense de financiadores ptblicos
y privados de arte, que apoya a artistas y organizaciones artisticas, y que anualmente publica
informes sobre la situacién de las ayudas al sector cultural y de las artes*. A nivel corporativo,

2 Para mis detalles, véase: https://www.gov.uk/government/statistics/creative-industries-statistics-august-2020
* Para mis detalles, véase: https://www.artscouncil.org.uk/publication/private-investment-culture-survey-2019

* Para mis detalles, véase: https://www.giarts.org/annual-reports
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destacar el estudio Giving to Culture in Europe de Komhoff, Heinsius y van Dorssen (2015) en
el que se recogen toda una serie de estadisticas e informes sobre las donaciones corporativas
al sector cultural en Europa. De ahi la urgencia de introducir en nuestro pais una cultura
de la recoleccion de datos, su analisis, seguimiento, asi como la evaluaciéon de las politicas,
programas e iniciativas implementadas por el sector publico, que sirvan de evidencia respecto
a aquello que funciona o no funciona dentro de la Administracién (Villarroya, 2020).
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Tabla A2.

Evolucién de los ingresos en una seleccién de equipamientos culturales

de Espana, 2010-2018

Institucion 2010 2011 2012 2013
Teatro Real
% 11,8 15,0 18,1 24,6
Patrocinio y mecenazgo 591 7,27 7,50 9,64
Ingresos totales 50,00 48,47 41,38 39,15
Museo del Prado
% 12,1 153 154 194
Patrocinio y mecenazgo 5,17 6,66 6,20 6,94
Ingresos totales 42,81 43,56 40,15 35,72
Liceu Opera Barcelona
% nd nd 11,1 12,9
Patrocinio y mecenazgo nd nd 4,89 5,26
Ingresos totales nd nd 43,95 40,85
Palau de la Misica
% nd 17,1 18,4 18,4
Patrocinio y mecenazgo nd 2,25 2,16 2,13
Ingresos totales nd 13,16 11,77 11,56
Teatre Nacional de Catalunya (TNT)

% nd nd nd 4,3
Patrocinio y mecenazgo nd nd nd 0,46
Ingresos totales nd nd nd 10,75

Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC)

% nd 2,1 3,6 4,1
Patrocinio y mecenazgo nd 0,40 0,5 0,5
Ingresos totales nd 19,28 14,54 13,54
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS)

% 0,8 1,2 3,7 4.4
Patrocinio y mecenazgo 0,40 0,52 143 1,55
Ingresos totales 4792 45,19 38,04 35,11
Museo Lézaro Galdiano

% 2,9 11,2 15,8 2,9
Patrocinio y mecenazgo 0,04 0,07 0,10 0,06
Ingresos totales 1,50 0,59 0,65 1,89
L Auditori

% nd nd nd 1,1
Patrocinio y mecenazgo nd nd nd 0,16
Ingresos totales nd nd nd 14,02

2014

22,6
8,92
39,52

17,0
6,13
36,17

12,4
5,06
40,90

18,3
2,38
12,96

3,7
0,39
10,31

4,1
0,6
15,39

7,0
2,35
33,45

3,9
0,06
1,66

1,0
0,16
15,13

2015

23,5
10,50
44,61

15,5
6,00
38,75

14,5
5,76
39,68

15,6
2,17
13,96

7,6
0,78
10,24

4,9
0,7
15,43

6,0
2,14
35,48

4,3
0,06
1,52

2,7
0,51
19,05

2016 2017 2018

26,6 26,3 28,0
13,29 14,05 16,72
50,02 53,39 59,67

17,4 164 17,0
825 744 795
47,37 45,42 46,79

13,9 145 152
5,93 6,48 7,00
42,80 44,76 46,14

14,3 13,4 13,3
2,01 2,02 1,92
14,05 15,10 14,45

80 10,5 94
0,89 122 1,06
11,13 11,53 11,33

3,7 6,1 7,1
0,6 0,9 1,19
15,97 15,92 16,62

6,0 5,4 6,6
2,05 2,01 243
33,92 36,99 36,69

6,3 3,3 4,1
0,10 0,05 0,07
1,54 1,63 1,71

28 29 32
0,66 0,65 0,74
23,12 22,13 22,80
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CAPITULO VII: Fiscalidad y mecenazgo cultural en Espafia

Tabla A2. (continuacién)

Evolucién de los ingresos en una seleccién de equipamientos culturales
de Espana, 2010-2018

Institucion 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018

Museu d’Art de Barcelona Contemporani (MACBA)

% nd 0,5 0,3 0,1 1,9 2,2 2,5 2,4 3,2
Patrocinio y mecenazgo 0,03 0,05 0,03 0,02 0,2 0,3 0,3 0,3 0,4
Ingresos totales nd 12,0 11,0 10,7 12,7 11,6 11,5 11,7 11,3
Teatre Lliure

% nd nd 0,6 0,5 0,5 1,2 2,3 3,0 2,2
Patrocinio y mecenazgo nd nd 0,05 0,04 0,05 0,10 0,2 0,3 0,2
Ingresos totales nd nd 8,2 8,1 9,0 8,0 9,2 8,6 8,4
Museo Thyssen-Bornemisza

% nd nd nd 3,1 5,0 1,5 1,0 2,9 1,4
Patrocinio y mecenazgo nd nd 1,80 0,65 1,13 0,36 0,28 0,54 0,38
Ingresos totales nd nd nd 21,31 22,83 23,82 29,04 18,72 27,27
Mercat de les Flors

% nd nd nd nd 0,2 0,6 nd 0,6 0,6
Patrocinio y mecenazgo nd nd nd nd 0,01 0,03 nd 0,03 0,03
Ingresos totales nd nd nd nd 468 481 nd 521 486
Centre de Cultura Contemporania de Barcelona

% nd nd nd 0,3 0,6 0,3 0,6 nd 0,0
Patrocinio y mecenazgo nd nd nd 003 005 003 005 nd 0,00
Ingresos totales 12,53 11,85 8,75 897 877 851 9,23 1047 9,31
Museu Picasso Barcelona

% nd nd nd nd nd nd nd nd nd
Patrocinio y mecenazgo nd nd nd nd nd nd nd nd nd
Ingresos totales nd nd nd nd nd 9,08 9,64 10,11 nd

Nota: nd = no disponible.

Fuente: Elaboracién propia a partir de las memorias de las instituciones.
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CAPITULO VIII

Economia publica y cultura. ¢De verdad la financiacion
publica de la cultura contribuye a la equidad?

Javier Suarez Pandiello
Santiago Alvarez Garcia

“No obstante cada cierto tiempo (o sea, semanalmente), salen
voces mucho mas autorizadas que la mia asegurando que «la
muerte del teatro» (se refieren al teatro que se escribe y cobra
hoy, no a Shakespeare o a Séfocles, que gozan de buenisima
salud) tendria consecuencias desastrosas para la cultura, solo
comparables a la desaparicién de una lengua o de una rara
especie animal, exigiendo al Estado los costes del salvamento.
Esa batalla no ha visto uno nunca que la empeifie nadie en la
salvacion de, por ejemplo, la filosofia”.

Andrés Trapiello, Madrid.

En este capitulo reflexionamos sobre las razones que “deben” llevar a la intervencién
publica en un sector cultural en una economia de mercado, los problemas que la no
intervencion puede generar en términos de eficiencia y, especialmente, de equidad, los
instrumentos disponibles para efectuar esas intervenciones y los efectos distributivos o que
eventualmente produciria el empleo de esos instrumentos. Para ello, detallamos los fallos
del mercado susceptibles de aparecer en el sector cultural y ejemplificamos las posibles
medidas publicas para su correcciéon. Tratamos ademas de alertar sobre el peligro de que
las intervenciones correctivas pudieran a su vez originar “fallos del sector publico” como
consecuencia de los conflictos de intereses a los que estan expuestos los agentes encargados
de las correcciones (politicos y burdcratas) y de los vinculados a las acciones colectivas
propiciadas por los grupos de interés.

Palabras clave: economia publica, equidad, financiacion publica, subvenciones.

JEL classification: D63, H22, H50, Z10.
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1. INTRODUCCION

La provocadora cita de Andrés Trapiello que encabeza este capitulo nos sirve para
caricaturizar uno de los asuntos mas controvertidos que se pueden encontrar en la actualidad
en materia de economia de la cultura, esto es, ;hasta dénde deberian llegar las intervenciones
publicas en el dmbito cultural?, o, dicho de otro modo, ;qué papel deben jugar los poderes
publicos en la determinacion de las politicas culturales?

Ciertamente, la pregunta, sea cual sea la manera de formularla no tiene una respuesta
unica. Casi por definicién, todo aquello que tiene implicaciones normativas (que incluye la
expresion “deberia...”) estd sujeto a controversia, a juicios de valor, a jerarquias entre prioridades
Y, en dltima instancia, a la plasmacién de diferencias ideoldgicas, de modo que lejos de nuestra
intencion, sentar cdtedra sobre un asunto que ha hecho correr ya no rios, sino océanos de tinta
entre filésofos, economistas, politélogos, gestores culturales y humanistas en general.

Como economistas que somos, abordaremos en este capitulo nuestra vision sobre el
papel del sector puablico en el terreno cultural, de una manera necesariamente panoramica
por razones de espacio, con la esperanza de que el tiempo invertido por el lector en revisar
nuestros argumentos no sea considerado tiempo perdido proustiano. A fin de cuentas, como
decia en una de sus novelas Amin Maalouf “4No es la paradoja de nuestra cultura que al
convertirse en duefia del espacio se haya hecho esclava del tiempo?” (Maalouf, 2007).

Pues bien, vamos a ello. Desde la visién mas convencional de una economia de mercado,
de tintes individualistas, son las decisiones de los agentes econémicos (unidades de consumo y
unidades de produccion, o, familias y empresas), los intereses personales y, por tanto, la iniciativa
privada quienes determinan la asignacion de recursos escasos a partir de la competencia sobre
la base de la ordenacion de preferencias y la gestion de la tecnologia. En este contexto, se suelen
justificar las intervenciones publicas a partir de tres tipos de argumentos":

En primer lugar, por la constataciéon de que existen situaciones en las que las fuerzas
competitivas del mercado no garantizan una asignacion eficiente de los recursos por
“fallar” algunos de los requisitos claves para ello. Asi, la existencia de bienes de “consumo
conjunto’, en los que no es posible excluir de los beneficios del bien en cuestién a quienes
no estén dispuestos a satisfacer el precio requerido para ello, y donde, por tanto, el requisito
de “rivalidad” desaparece, impide la realizaciéon automatica de los ajustes adecuados entre
la oferta y la demanda. Esta ausencia de rivalidad se da en los casos de bienes publicos y
de propiedad comuin y también en aquellos en los que se produce lo que los economistas
llamamos “externalidades” (positivas o negativas), eso es, interdependencias entre las
funciones de produccién o consumo de diversos agentes no susceptibles de ser reconducidas
por el sistema de precios. Del mismo modo, otra fuente de eventuales ineficiencias es la
existencia de asimetrias en la informacién, donde una parte de los agentes del mercado
se encuentra en posicion privilegiada respecto a la otra y, en consecuencia, puede obtener
beneficios extraordinarios de su posiciéon que devienen en poderes de monopolio. En estos
casos se espera que los gobiernos intervengan, bien produciendo directamente aquellos bienes

! Véase para un desarrollo mas amplio cualquier manual de economia publica, como por ejemplo Stiglitz y

Rosengard (2016) o Albi et al. (2017).
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y servicios que el mercado por si mismo es incapaz de suministrar en sus cantidades dptimas,
o mediante practicas regulatorias tendentes a corregir los “fallos detectados”.

En segundo lugar, se atribuye a los poderes publicos la misién de garantizar la equidad
en la distribucién de los recursos. Aunque, a diferencia de la eficiencia, el concepto de equidad
es menos nitido a los ojos de los economistas, en la medida en que se trata mas de un asunto
de caricter ético o filoséfico que econémico, y por tanto mas sometido, como deciamos
antes, a consideraciones normativas, existen ciertos grados de consenso en lo que respecta
a la necesidad de intervenciones publicas de cardcter redistributivo cuando se observan
limitaciones en la igualdad de oportunidades de acceso a servicios publicos esenciales o
situaciones flagrantes de desigualdad de resultados, mas alla de las evidentes discrepancias
sobre cudl deberia ser el alcance concreto de esas intervenciones.

Por ultimo, existe también un consenso generalizado en que es misién del sector publico
tratar de corregir los desequilibrios coyunturales de cardcter macroecondmico y sentar las bases
que faciliten un crecimiento econémico sostenible. Asi, politicas fiscales y monetarias (estas
ultimas muy restringidas en paises como el nuestro, integrado en organismos supranacionales,
con competencias en la materia) tendentes a limitar la inflacién y reducir el desempleo, y
politicas de creaciéon y mantenimiento de infraestructuras y preservacién del medio ambiente
son evidentemente materias de interés prioritario para todo tipo de gobiernos.

Llegados a este punto, la pregunta es ;dénde encaja aqui la cultura?, o, en otros términos,
shay sitio para politicas culturales de caracter publico? Una vez mds, la respuesta no puede ser
unica, sino que depende en buena medida tanto de consideraciones generales de tipo filos6fico
(3qué entendemos por cultura?), como, en ultima instancia, la posicién que adoptemos respecto
a su consideracién como “bien econémico” que nos deberia iluminar acerca de su encaje en la
economia publica (;quién debe promover o dirigir las politicas culturales?).

Sobre todos estos asuntos reflexionaremos un poco en las paginas que siguen. Para ello,
la estructura del capitulo sera como sigue:

En el siguiente apartado repasaremos muy por encima algunas ideas sobre lo que
podemos denominar cultura, su alcance y las diversas formas de organizar y promover las
politicas culturales, con especial acento en sus implicaciones en materia de equidad.

A continuacién, exploraremos las conexiones entre la cultura definida conforme a los
postulados del apartado anterior y los denominados “fallos del mercado” que vendrian a
justificar la intervencién del sector publico en el campo de las politicas culturales. Alertaremos
también en este apartado de la eventual incurrencia en lo que se vienen a llamar “fallos del
sector publico’, esto es, distorsiones adicionales que se podrian originar desde las acciones de
gobierno por tratar de corregir fallos de mercado.

Finalmente, evaluaremos algunos instrumentos especialmente indicados para la
intervencion publica en materia cultural, una vez mas, enfatizando sus efectos esperados
sobre la equidad.

Un breve apartado de recapitulaciones y conclusiones dara fin al capitulo.
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2. {DE QUE HABLAMOS CUANDO HABLAMOS DE CULTURA?

Una definicién candnica de la cultura es la que hace la Unesco (1996), cuando la presenta
como un “conjunto distintivo de una sociedad o grupo social en el plano espiritual, material,
intelectual y emocional comprendiendo el arte y literatura, los estilos de vida, los modos
de vida comun, los sistemas de valores, las tradiciones y creencias”. Ciertamente con una
conceptualizacién tan amplia como la que nos ofrece el organismo competente de las Naciones
Unidas, bajo el paraguas del término cultura cabe acoger infinidad de manifestaciones de la
actividad del género humano, en la medida en que va mucho mas alld de las expresiones
de creatividad y abre un inabarcable debate sobre el eventual caracter cultural de aspectos
cotidianos de la vida diaria perfectamente asumidos en el seno de ciertas sociedades y
considerados aberraciones intolerables en otras. Pensemos por ejemplo si cabe incluir en la
mencionada definicidn de la Unesco asuntos como el esclavismo, la ablacién de clitoris, el
maltrato animal, las teocracias o cualquier forma de supremacismo consagrados en buena
parte del planeta. En la literatura contemporanea podemos encontrar infinidad de ejemplos
que cuestionan razonadamente las implicaciones éticas de esta visidn omnicomprensiva. Valga
como ejemplo esta cita del escritor libanés afincado en Francia Amin Maalouf, cuando dice
que “..ser complaciente con la tirania o el sistema de castas, con los matrimonios concertados,
la ablacidn, los crimenes «de honor» o el sometimiento de las mujeres, ser complacientes
con la incompetencia, con la incuria, con el nepotismo, con la corrupcién generalizada, con
la xenofobia o el racismo, so pretexto de que proceden de otra cultura diferente, eso no es
respeto, opino yo, es desprecio encubierto, es un comportamiento de apartheid, aunque se
haga con las mejores intenciones del mundo”. (Maalouf, 2009).

Sin llegar tan lejos, otros debates de este tipo ponen en cuestién aspectos como la
valoracién de “otras culturas” desde nuestras perspectivas occidentales?, el conflicto inherente
a lo que se ha dado en llamar “guerra de civilizaciones™ o el nexo entre lo individual y lo
colectivo en la consolidacion de manifestaciones culturales®.

Obviamente, una discusion a fondo de estos asuntos nos meteria de lleno en lo que llama
Iréne Vallejo “la religion de la cultura” (Vallejo, 2021), lo cual excede con mucho del propdsito
de este capitulo, en el que lo que nos interesa es clarificar el papel de los poderes publicos en la
gestion cultural y mas en concreto, su contribucion a la consecucion de objetivos de equidad.

“En Europa tienen la costumbre de escribir de la gente del desierto que son unos subdesarrollados, incluso secu-
larmente atrasados. A nadie se le ocurre pensar que no se puede emitir tales juicios sobre unos pueblos que, en
las condiciones mas adversas para el hombre, han sabido sobrevivir durante milenios y crear el tipo de cultura
mas preciada, por ser practica, una cultura que ha permitido existir y desarrollarse a pueblos enteros, mientras
que cafan y desaparecian de la tierra para siempre muchas civilizaciones sedentarias”. (Kapuscinski, 2008).

“Cuando veo a toda esa gente degenerada que va llenando nuestras ciudades, todos esos jovenes que se america-
nizan, todos esos intelectuales que se empefian en inculcarnos en una cultura que no es la nuestra, pretendiendo
hacernos creer que por narices un Verlaine vale por diez Chawki, que un Pulitzer pesa como cien Akkad, que Gide
era un genio y Tewfik el Hakim una nulidad, que Occidente es trascendente y lo drabe regresivo, hago expresa-
mente lo que Goebbels con Thomas Mann: “desenfundo mi pistola”. (Khadra, 20016).

“En algin momento de aquellos afios la cultura dej6 de ser algo que una persona adquiria con su esfuerzo per-
sonal y se convirti6 en el ambito colectivo en el que se nacia; ya no era un proyecto, sino un destino; una vuelta

a la comunidad de origen y no una solitaria emancipacion; recluirse en los limites en vez de asomarse al mundo”.
(Mufioz Molina, 2013).
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En este sentido, vamos a acotar el concepto de cultura respecto a la definicién de la
Unesco, de manera que pasaremos de puntillas sobre todo aquello que genéricamente
afecta a los “estilos de vida” y nos centraremos en las manifestaciones mas vinculadas con
la creatividad (arte en toda su extension, literatura y sus industrias asociadas y patrimonio
histérico-artistico).

Asi visto, dado que nos interesa poner el foco en las intervenciones publicas, un paso
siguiente a dar podria consistir en diferenciar entre lo que tradicionalmente se ha dado en
llamar “cultura de masas” y la denominada “cultura de élites” (o cultura cultivada).

A menudo la idea de “cultura de masas” ha sido planteada en la literatura como algo
peyorativo o, si se quiere, puesto en un escaldn inferior a la “verdadera cultura’, la cultura
cultivada. Véase como ejemplo esta larga y ya antigua cita: “en las culturas de masas la gente se
vuelve deshumanizada, insipida, llevada por la ansiedad; es explotada, engafiada, abandonada,
envilecida y sus vidas son estandarizadas, vulgarizadas y manipuladas por la cultura de masas,
que es una amenaza a nuestra autonomia, y esta situacion es exacerbada por cosas como la
ficcién anémica, peliculas vulgares, dramones patéticos, creando en el publico una angustiosa
vida vacia de sentido y trivializada, asi como alienacion (respecto del pasado, del trabajo, de la
comunidad y, posiblemente, de uno mismo), la que lleva a esa horrorosa realidad, el hombre-
masa. La cultura masiva es papilla y caldo cultural que “cretiniza” nuestro gusto, brutaliza
nuestros sentidos (pavimentando el camino al totalitarismo), de modo que todo lo que nos
gusta es kitsch” (Rosenberg, 1957)°.

A nuestro juicio, sin embargo, la diferencia no habria que buscarla tanto en sus
contenidos como en su alcance. En otras palabras, manifestaciones culturales que en
determinados paises o territorios pueden ser consideradas “elitistas”, en la medida en que
solamente una muy pequefia proporcién de la poblacién se muestra interesada en ellas y
que normalmente se concentra, como veremos mas adelante, en estratos de renta alta, pueden
en otros lugares ser vistas como mas generalizadas, bien, simplemente, porque los gustos o
preferencias de la poblacién sean distintos o porque desde los poderes publicos se hayan
preocupado de promover esa generalizacién mediante la aplicaciéon de campaias ad hoc o
mediante su inclusion explicita en el sistema educativo nacional. Piénsese por ejemplo en el
caso de la asistencia a conciertos de musica cldsica, actividad considerada mayoritariamente
como “elitista” en Espafia y en cambio mucho mds generalizada en los paises del este de
Europa. De este modo, y sin perjuicio de un analisis posterior mas profundo, de entrada,
pareceria que seria objetivo deseable para las administraciones publicas tratar de estrechar
la brecha entre las “masas” y las “élites” en lo que respecta a la capacidad de acceso a las
principales manifestaciones culturales.

> Esa especie de “complejo de superioridad” que apunta la cita de Rosenberg respecto a la cultura de élites se

ha visto también reflejada hasta la caricatura en algunas obras literarias recientes. A titulo de ejemplo en una
divertida satira sobre la Alemania actual, especulando sobre un eventual retorno de Adolf Hitler en los tiempos
actuales el escritor Timus Verner hace decir a uno de sus personajes que “por lo visto se podia estar seguro de
que hoy los lectores seguian considerando de alto nivel cultural solo lo que les resultaba casi ininteligible, y que
deducian lo esencial, por conjeturas, del tono de fondo claramente positivo”. (Verner, 2014). Con un caracter
mas demoledor, si cabe, pueden verse los textos contenidos en la conocida recopilaciéon de Woody Allen publi-
cada en Espana con el titulo Cémo acabar de una vez por todas con la cultura.
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Un ultimo aspecto que queremos destacar antes de entrar en el analisis de los eventuales
fallos de mercado vinculados con los bienes y servicios culturales, como justificacién clasica
de las intervenciones publicas en el sector tiene que ver con la concrecion préctica de quién
“deberia” responsabilizarse en ultima instancia de lo que llamamos “politica cultural” En un
breve y celebrado articulo que, pese al paso del tiempo, no ha perdido un épice de su vigencia,
el socidlogo Vidal Beneyto reflexionaba sobre el concepto mismo de politica cultural y lo que
desde la economia llamariamos agentes implicados en su desarrollo (individuos, empresas
y sector publico). Empezaba fuerte su analisis el autor al afirmar que “la expresion politica
cultural sigue siendo criticada como una pura «contradictio in terminis», que despierta
los fantasmas de los mas hoscos autocratismos (Hitler, Stalin, Mussolini) o, en el mejor de los
casos, nos remite al caos y a la represion de la revolucién cultural china o nos retrotrae al
viejo paternalismo del despotismo ilustrado. Pues ;cémo cabe conciliar la espontaneidad y la
autenticidad propias del comportamiento cultural con el encorsetamiento y las rigideces que
caracterizan toda gestion publica? ;Cémo hacer compatibles la diversidad y la imprevisibilidad
de la primera con las reglamentaciones y los controles de la segunda?™®.

A partir de ahi, se detenia a distinguir entre los aspectos politicos, sociales y comunitarios
del hecho cultural que, a su juicio, no deberian identificarse exclusivamente con la visién que
los gobiernos tengan de los mismos, concluyendo que, de alguna manera, los mecanismos
de comunicacién que fundamentan la cultura de masas estarfan haciendo en la practica que
el presunto dirigismo cultural no sea patrimonio exclusivo de los poderes publicos (sean
estos 0 no derivados de la voluntad popular manifestada en las urnas), sino que, en buena
parte puede ser fruto de otro poder no politico stricto sensu, sino derivado de la influencia de
agentes privados materializada en politicas empresariales. En palabras de Vidal Beneyto, “no
creo pecar de patriomasoquismo si afirmo que la politica cultural que preside los destinos de
la produccién mass-mediatica de Gulf and Western es posible que tenga hoy mas influencia
mundial que la del Estado del que soy ciudadano™.

En este sentido, a menudo se distingue maniqueamente entre dos formas esenciales de
plantear las politicas culturales:

De un lado, hay quienes entienden que la actividad cultural (sobre todo si la
circunscribimos al 4mbito de la creatividad como estamos haciendo) es algo esencialmente
privado, que, por tanto, no deberia estar sometida a mas limites que los propios de la
inspiracion de sus actores (artistas, escritores, creadores en general) y las normas basicas de
convivencia. Desde este punto de vista, la interferencia de los poderes publicos deberia ser
minima y circunscribirse, en su caso, al apoyo institucional al mecenazgo privado.

Alternativamente, otros consideran que, en la practica, fundamentar el desarrollo de la
cultura exclusivamente en las labores de mecenazgo privado restringiria el desarrollo de las

¢ Cfr. Vidal Beneyto (1981), p. 124.

7 Ibid. p 125. Sobre los origenes del papel de la comunicacién en la expansion cultural y en la formacién de

referentes y diseminacién en el espacio de las actividades culturales resulta sumamente ilustrativo el reciente
ensayo de Orlando Figes (2020) sobre la consolidacién de una “cultura europea” contada a través de las vidas
de tres personajes del siglo XIX.
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expresiones culturales exclusivamente a aquellos &mbitos en los que existiera concordancia
de intereses, gustos o preferencias entre los mencionados actores y sus patrocinadores,
empobreciendo, por tanto, la actividad cultural global. Desde esta dptica, seria misién de
las administraciones publicas garantizar la igualdad de oportunidades y promover mediante
politicas activas el desarrollo de todo tipo de actividades culturales.

En la siguiente seccion vamos a profundizar un poco sobre los argumentos econémicos
que estan detras de esta dicotomia.

3. FALLOS DEL MERCADO EN EL SECTOR CULTURAL

La existencia de fallos de mercado, que impiden que la libre actuacién de los agentes
econdmicos conduzca a una asignacion eficiente de recursos, justifica la aplicacion de politicas
publicas que mejoren el bienestar de la sociedad.

Siguiendo a Albi (2003, pp. 53-62), podemos identificar cinco fallos de mercado en el
sector cultural: inexistencia de mercados, presencia de bienes publicos, externalidades, fallos
de informacién y mercados no competitivos.

A continuacidn, pasamos a exponer brevemente el alcance de los mismos.

a) Inexistencia de mercados

Para que un sistema de mercado asigne los recursos de forma socialmente eficiente, tiene
que haber mercados para todos los bienes y servicios que desean consumir los ciudadanos.
Cuando el mercado no suministra un bien o servicio, a pesar de que existan demandantes
que estdn dispuestos a pagar por él un precio superior a su coste de provision, se produce una
situacion de “mercados incompletos” que se traduce en una ineficiencia asignativa.

En el caso de las industrias culturales, el elevado coste de muchas actividades, unido
a la incertidumbre sobre los resultados econdmicos de las mismas, limita el desarrollo de
proyectos o de empresas cuando el riesgo de que no sean rentables es muy elevado.

En estos supuestos, el papel del sector publico consistiria bien en asumir directamente la
produccién de los bienes o bien en apoyar a las industrias culturales, mediante subvenciones

o por medio de avales o seguros publicos, para disminuir el riesgo sobre los resultados y los
costes en los que incurren.

b) Existencia de bienes piiblicos

Un bien publico es un bien de consumo conjunto, caracterizado porque no existe
rivalidad en su consumo, es decir, una vez provista una determinada cantidad del bien, puede
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ser consumida simultdneamente por todos los usuarios sin que el consumo de un usuario reste
unidades de consumo a los demas. Algunos bienes publicos se denominan congestionables,
porque la no rivalidad se limita a un determinado numero de usuarios, hasta que se alcanza
el limite de su capacidad o se origina congestion en su utilizacién. Por debajo de ese nivel
de congestion, el coste de ser consumido por un usuario adicional es nulo, aunque, como es
légico, existe un coste de provisién de unidades adicionales del bien.

Por otra parte, dentro de los bienes puiblicos hay que distinguir entre aquellos que no son
excluibles, es decir, en los que no se puede impedir su consumo por los usuarios que no pagan
por ellos, y los que son excluibles, que serian los bienes publicos en los que se puede limitar el
consumo a los usuarios que pagan un precio.

Evidentemente, un bien publico en el que no existe posibilidad de exclusion de los
consumidores que no pagan, nunca sera provisto por el sector privado. En el caso en el que
es posible exigir un precio a los usuarios y excluir a los que no lo pagan, la provision por el
mercado no seria eficiente, ya que se estaria privando de su consumo a usuarios adicionales
a coste cero, y el bien se produciria y consumiria en una cantidad inferior a la socialmente
optima.

Los bienes que forman parte del patrimonio histérico, como un yacimiento arqueoldgico,
una ciudad Patrimonio de la Humanidad, o un monumento, reunen las caracteristicas de no
rivalidad en el consumo, aunque en determinados momentos puedan sufrir problemas de
congestiéon. Aunque en menor grado, dado que las posibilidades de congestion son mayores,
lo mismo sucede en el caso del patrimonio cultural inmobiliario, las exposiciones y los
museos, en los que un visitante adicional no supone ningtin incremento en los costes. Incluso
podriamos extender las caracteristicas de los bienes publicos a los conciertos de musica o los
espectaculos artisticos, hasta el limite del aforo del local en el que se desarrollan.

c) Presencia de externalidades

Existen efectos externos cuando la produccién o el consumo de un bien afecta, de
forma positiva o negativa, al bienestar de otros agentes econémicos o de la sociedad en su
conjunto, sin que estos efectos tengan incidencia en el sistema de precios. En estos casos,
productores y consumidores ajustaran su oferta y demanda de los bienes en funcién de los
costes y beneficios individuales que les proporcionan, sin tener en cuenta los beneficios
y costes para otros agentes o colectivos derivados de su actuacion.

Por lo tanto, cuando un bien produce externalidades, se producird y consumira en
exceso, si son negativas, y por debajo del nivel socialmente éptimo cuando son positivas.
La actuacion del sector publico, en estos casos, consiste en valorar el coste social de estas
actividades e internalizarlo, de forma que se refleje en su precio.

En el campo de la cultura existen varios supuestos de externalidades positivas, tanto en
la produccién como en el consumo. En el primero de estos dambitos deben considerarse los
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beneficios econémicos que tiene la producciéon de actividades culturales en el area en la que
se localiza, tanto como elemento de atraccion turistica, como por servir de traccién para otros
sectores de actividad, o por su contribucidn a la atraccion de empresas y trabajadores a una
comunidad. Esto explica el papel que desempeiian las industrias y los proyectos culturales en
los planes de desarrollo regional y local y en los de renovacién urbana de las ciudades. Otro
factor a considerar es la contribucién de la cultura y el patrimonio como fuente de prestigio
y de identidad nacional.

Por el lado del consumo hay que tener en cuenta como incide la cultura en la educacién
y formacién de los ciudadanos, que es uno de los argumentos que se utilizan con mayor
frecuencia para justificar la intervencién publica en el sector.

Un segundo argumento a considerar es que el arte y la cultura producen a las
generaciones presentes un beneficio derivado tanto de su conservacién y transmision a
las generaciones futuras, como de la consideracion de su “valor de opcién”, es decir, del
valor que representa el conocimiento de que se podra acceder a su consumo en el futuro®.

d) Los fallos de informacién

Nos hemos referido anteriormente a la dificultad para acotar el concepto de culturay a
la distincién entre la denominada “cultura de masas” y la “cultura de élites”. Es un hecho que
el gusto por la cultura es adquirido y que las preferencias culturales dependen en gran medida
del conocimiento que cada uno tenga sobre estos bienes y servicios.

Esto hace que la demanda cultural dependa en gran medida de la oferta. La formacién
de las preferencias del consumidor se realizara en funcién del contacto que tenga con las
actividades culturales, no estando en condiciones de adquirir el gusto por aquellas sobre
las que le falte informacién. Por ello, se podria hablar hasta cierto punto de la existencia de
un cierto grado de demanda inducida por la opinién de criticos o por la generacién de modas
y estados de opinién. Estariamos afrontando por tanto problemas de informacion asimétrica,
derivados, por una parte, de la limitada capacidad de elecciéon (por desconocimiento o
conocimiento limitado de la oferta) y por otra, por la escasa cualificacion de los consumidores
para diferenciar la calidad del producto. En tltima instancia, y llevado el argumento hasta
sus ultimas consecuencias, estarfamos cuestionando que, en un contexto competitivo con
decisiones descentralizadas, los consumidores fueran capaces de elegir libremente las
cantidades a consumir estimando correctamente sus costes de oportunidad, lo cual podria
resultar ciertamente exagerado’.

La intervencién publica a partir de ese fallo de mercado debe orientarse en un doble
sentido. En primer lugar, de fomento de la formacién cultural para favorecer el “gusto por

El valor de opcion se corresponderia con el precio que los no usuarios de bienes culturales estan dispuestos a
pagar a cambio de tener la opcion de poder utilizarlos en el futuro.

Salvando las distancias, seria tanto como atribuir a la publicidad efectos narcotizantes que impiden a los indi-
viduos formarse correctamente su jerarquia de preferencias.
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la cultura o gusto artistico”. En segundo lugar, como en este caso la oferta se anticipa a la
demanda, es decir, que es necesario que transcurra un periodo de tiempo desde que se oferta
un bien o servicio cultural hasta que se produce la demanda efectiva del mismo, el sector
publico deberia garantizar que exista una oferta cultural diversificada a disposicion
del publico, corrigiendo las limitaciones de la misma. Este es un argumento muy controvertido,
ya que la promocion de ciertas actividades culturales por parte del sector ptblico contraviene
el principio de soberania del consumidor y puede desembocar en la imposicién de los gustos
de los decisores publicos.

e) Mercados no competitivos

Un problema muy habitual en las industrias e instituciones culturales es que, a menudo,
funcionan como monopolios naturales. La existencia de unos elevados costes fijos, que en la
mayoria de los casos son irrecuperables, limita el nimero de oferentes y hace que se produzcan
economias de escala, es decir que los costes medios sean decrecientes para cualquier nivel de
produccion.

Ejemplos de esta situacion son los museos, los teatros o las orquestas de musica clasica,
los cuales tienen que afrontar unos elevados costes fijos de construccién y mantenimiento,
mientras los costes variables de su actividad son muy reducidos, lo que provoca que los costes
medios por unidad de output sean decrecientes. De hecho, como ya se ha expuesto en relacién
con los bienes publicos culturales, el coste de incorporar usuarios adicionales es nulo mientras
no se alcance el nivel de congestion.

En un monopolio natural, la asuncién de la actividad por parte del sector publico, o la
regulacion de la actividad desarrollada por el privado, sirve para garantizar un nivel adecuado
de oferta y de calidad del servicio y para limitar los precios.

En todo caso, y sin llegar al extremo de los monopolios naturales, abundan en el sector
cultural las situaciones en las que pocas grandes corporaciones gozan de un poder de mercado
que inhabilita en la practica el ejercicio de la competencia, incorporando serias barreras a la
entrada a eventuales agentes no establecidos. Piénsese por ejemplo en el caso de las grandes
compaiiias de Hollywood y su papel en la industria cinematografica.

Hasta aqui hemos repasado someramente un catalogo de fallos del mercado como
fundamento de la intervencién publica en el ambito de la cultura, cuya caracteristica comun
es la de provocar ciertos niveles de ineficiencia en la asignacion de recursos. Para completar
el cuadro, debemos prestar ahora atencion a sus efectos distributivos, dado que como se
apuntaba en la introduccién de este capitulo, entre las funciones que tiene atribuidas el sector
publico se encuentra garantizar una distribucién equitativa de recursos que el mercado no
procura, aunque este funcione de manera eficiente.

Como sefialamos al principio de este capitulo, frente al consenso existente entre
los economistas sobre lo que entendemos por eficiencia, el concepto de equidad tiene un
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componente normativo esencialmente ético y vinculado al de justicia, el cual, en su aplicacion
econdmica, es todo menos objetivo, en la medida en que su materializaciéon concreta difiere
ampliamente entre culturas, entre sociedades e, incluso entre individuos. De hecho, el analisis
de la equidad vinculado a la redistribucién y la evaluacion de los efectos econémicos de las
politicas redistributivas han ocupado un lugar muy importante en la literatura econémica.
En lo que respecta a su componente interpersonal el debate incluye posiciones que van desde
la concepcion libertaria y antirredistributiva de pensadores como Nozick (1974) y la Escuela
Austriaca, hasta el igualitarismo latente en las filosofias de base marxista o rousseauniana,
pasando por diversas filosofias social-liberales encarnadas en autores como Harsanyi (1977)
o Rawls (1971)'.

Con todo, a efectos de lo que nos interesa en este capitulo, la actividad redistributiva
vinculada con las politicas culturales puede analizarse tanto desde la perspectiva mas genérica
de las consecuencias de las politicas pablicas sobre la distribucion de la renta, como en relacion
con otras intervenciones mas concretas dedicadas a garantizar la igualdad de oportunidades o
un nivel minimo de consumo de bienes y servicios esenciales.

En relacién con la primera de estas perspectivas, las politicas culturales se enfrentan
a la critica de sus negativas consecuencias distributivas, derivadas del nivel de renta de los
principales beneficiarios de las mismas. Estos efectos distributivos dependen de la forma en
que se repartan los costes y beneficios de estas politicas entre los ciudadanos, en funcién
de su nivel de renta. La gran mayoria de la literatura empirica sobre el tema encuentra
evidencia de que el consumo de cultura es mds intensivo en las capas de mayor renta de la
sociedad. También en las mas “educadas’, lo cual no deberia resultar sorprendente, dada la alta
correlacion entre renta y nivel educativo.

Tabla 1.

Gasto en bienes y servicios culturales por intervalos de ingresos mensuales

del hogar

Intervalo de ingresos Valores absolutos % del gasto  Gasto medio por ~ Gasto medio  Gasto medio
mensuales del hogar (millones de euros)  total en hogar (euros)  por unidad  por persona
bienes y de consumo (euros)
servicios (euros)
2018 2019 20182019 2018 2019 2018 2019 2018 2019
Toal 127143 124515 23 22 06825 G044 407,0 3956 274,6 266,9
Menos de 1.000 euros 1.095,7 883,0 1,9 1,8 291,3 269,7 219,3 205,5 168,1 159,2

3.000 y mds euros 4.309,5 4.232,3 2,5 2,3 1.231,7 1.161,6 611,9 581,5 382,7 365,1
Fuente: Anuario de estadisticas culturales 2020 (MCUD).

1 Panoramas sobre estos temas pueden encontrarse en Zubiri (1984) y, mas técnico, Ruiz-Castillo (1995).
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Si analizamos el gasto que se realiza en Espafia en bienes y servicios culturales en
funcién del nivel de ingresos del hogar en los afios 2018 y 2019, vemos que el gasto medio por
hogar aumenta de forma importante a medida que crece la renta y que este aumento también
se produce, aunque de una forma menos concluyente, en la participacion que tiene el gasto en
este tipo de bienes en el gasto en consumo total de los hogares, como se muestra en la tabla 1.

El mismo resultado se alcanza cuando se analizan las tasas de participacion en
actividades culturales en funcién del nivel de renta, que son significativamente mayores en el
caso de los grupos con niveles de ingresos superiores, tal y como se refleja en la tabla 2.

Tabla 2.

Personas que realizaron determinadas actividades culturales en el Gltimo ano
seguin los ingresos mensuales medios del conjunto de miembros del hogar

Actividad realizada en el iiltimo aro Total Ingresos mensuales medios del hogar (euros)
Menos De De De No sabe/
de 1.000a 1.500 a 2.000 a Mdsde no con-
1.000 1.499 1.999 2.999 3.000 testa

Total (miles) 39.452 5.140 5.228 4.137 3.970 2.468 18.510
Total (%) 100 13,0 13,3 10,5 10,1 6,3 46,9

Visitas a museos, exposiciones
y galerfas de arte

46,7 22,2 39,1 49,8 61,2 76,8 47,8

Museos 40,5 17,5 31,8 42,8 52,3 68,3 42,5
Exposiciones 29,8 144 255 339 433 578 278
Galerfas de arte 16,0 7,9 13,2 17,2 22,3 30,6 15,5

e 50,8 262 448 565 668 80,8 50,6

y yacimientos

Monumentos 49,3 248 42,6 555 651 789 49,3
Yacimientos arqueolégicos 21,8 10,7 19,5 263 32,7 409 19,7
Asistencia o visita a archivos 7,1 2,7 6,1 7,9 11,7 16,7 6,1

Accesos a bibliotecas 26,8 14,9 24,1 30,2 37,1 43,6 25,8
Ir a una biblioteca 23,0 12,4 20,5 24,6 32,0 38,0 22,3
Accesos por internet 9,9 5,4 8,8 12,6 142 20,7 8,6

Lectura de libros 658 443 593 70,2 81,3 896 66,1

Libros relacionados con la profesién 335 162 262 357 454 616 336

o estudios

Libros no relacionados con la profesién o

59,5 40,5 53,1 62,7 72,8 82,0 60,0

estudios

Utilizacién en formato papel 61,9 42,6 562 658 744 827 62,6
Utilizacién en formato digital 20,2 8,6 14,2 24,0 30,8 41,6 19,2
Utilizacién directamente de internet 9,9 4,6 7,1 11,5 14,4 21,3 9,3
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Tabla 2. (continuacién)

Personas que realizaron determinadas actividades culturales en el dltimo afio
segun los ingresos mensuales medios del conjunto de miembros del hogar

Actividad realizada en el viltimo ario Total Ingresos mensuales medios del hogar (euros)
Menos De De De No sabe/
de 1.000a 1.500a 2.000 a Misde no con-

1.000 1.499 1.999 2.999 3.000 testa
Asistencia a artes escénicas o musicales 46,8 27,5 42,7 53,9 64,5 76,6 43,9

Asistencia a artes escénicas 30,8 17,2 25,8 35,0 45,7 58,2 28,3
Teatro 24,5 12,5 19,6 27,3 37,1 48,5 22,6
Opera 3,3 1,3 1,4 3,0 5,5 9,1 3,2
Zarzuela 1,5 1,2 1,5 1,6 2,0 3,5 1,2
Ballet/danza 8,0 5,3 6,3 9,9 11,9 15,2 7,0
Circo 7,3 3,9 6,6 8,1 11,7 16,3 6,1
Asistencia a artes musicales 34,2 18,8 30,8 41,7 48,6 57,6 31,6
Conciertos de musica cldsica 9,4 4,9 6,5 10,4 14,0 20,3 8,8
Conciertos de musica actual 30,1 164 279 37,6 434 50,1 27,4
Asistencia al cine 57,8 32,8 51,9 64,6 72,8 80,0 58,7

Fuente: Encuesta de Hibitos y Pricticas Culturales en Espana 2018-2019 (MCUD).

A tenor de estos datos podemos concluir que una politica que se articule tanto a través de
subvenciones como por medio de recortes impositivos al consumo cultural, va a tener como
beneficiarios principales a personas con un alto nivel de ingresos, por lo que sus consecuencias
redistributivas pueden ser regresivas en menor o mayor grado. Esta conclusién no invalidaria
la necesidad de aplicar las politicas culturales, sino que cuestionaria los instrumentos elegidos
para su desarrollo.

Sin embargo, las consideraciones de equidad no se agotan en los efectos sobre la
distribucién de la renta.

Uno de los principales argumentos en defensa de la intervencidn del sector publico
en la provision de los bienes culturales es su consideracién como bienes de mérito o bienes
preferentes, siguiendo la definicién de Richard Musgrave de 1959. Un bien preferente es un
bien de consumo privado, que satisface necesidades consideradas prioritarias, bien por sus
aspectos positivos o porque se consideran esenciales para una vida digna, por lo que deben
ser provistos por el sector publico de forma gratuita o mediante una subvencion. Esta idea de
los bienes preferentes responde a una concepcidn paternalista por parte del sector publico,
que considera que su nivel de provision por el mercado no sea éptimo desde un punto de vista
politico, por lo que interviene para cambiar la asignacién de los mismos, lo que produce un
incumplimiento del principio de soberania del consumidor.

Esta intervencion publica se puede justificar con distintos argumentos. El primero seria

su vertiente distributiva, que llevaria a garantizar el acceso a un nivel minimo de los mismos.
El segundo se relaciona con la existencia de unas preferencias no acordes con el bienestar
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del consumidor debido, como ya indicamos, a la falta de informacién o de una informacioén
incorrecta, que es corregida por la actuacién del sector publico. El tercer argumento se
deriva de la existencia de externalidades positivas en su consumo, que provocan que los
consumidores no valoren los beneficios sociales derivados de su consumo.

Aunque los bienes de mérito responden a una valoracién subjetiva, pueden calificarse
como tales la educacidn, la sanidad, la vivienda y, en lo que en este trabajo nos ocupa,
también el acceso a la cultura. En este ambito, justificaria especialmente las intervenciones
publicas destinadas a formar habitos de participacién por medio de la educacién artistica y
el conocimiento y la valoracion de los bienes culturales en la poblacion a edades tempranas.
Como han puesto de manifiesto Baumol y Bowen “la audiencia extraordinariamente reducida
delasartes es una consecuencia no de un interés limitado, sino del hecho de que a un segmento

muy grande de la comunidad se le ha negado la oportunidad de aprender a apreciarlas™'.

Muy relacionado con este concepto se encuentra el de equidad categérica, desarrollado
por el Premio Nobel de Economia James Tobin en 1970. Tobin plantea una distribucién
igualitaria de cierto tipo de bienes preferentes, que llevaria incluso a imponer un nivel minimo
de consumo de estos, como sucede por ejemplo en el caso de la ensefianza obligatoria.

Finalmente, las politicas publicas culturales pueden justificarse en relacién con su
contribucion a la igualdad de oportunidades de acceso a la cultura. Roemer concibe la
igualdad de oportunidades como “la nivelacién del terreno de juego” (Romer, 1998, p. 73),
es decir, como la eliminacién de aquellas circunstancias diferenciales de los individuos, de las
que no se les considere responsables, que afecten a su capacidad para alcanzar o tener acceso
a la ventaja que buscan. Esta concepcion llevaria, en el campo de la cultura, a la adopcién por
parte del sector publico de las medidas necesarias para garantizar a todos los ciudadanos las
mismas oportunidades de participacién igualitaria en las actividades culturales.

No podemos concluir este apartado sin remarcar que, aunque los fallos de mercado
justifican la intervencién econdmica del sector publico, en este caso en relacion con las
actividades culturales, su existencia puede considerarse una condicién necesaria, pero no
suficiente, para la intervencion publica, en la medida en que es necesario valorar en qué
medida las politicas publicas pueden corregirlos y alcanzar una asignacién de recursos mas
eficiente y equitativa. Asi, a los fallos del mercado se contraponen a menudo los denominados
fallos del sector publico, algunos de los cuales han sido ampliamente estudiados y catalogados
y cuyo origen puede buscarse en las acciones de burdcratas (entendidos como funcionarios
publicos), politicos y grupos de interés.

En su obra clasica Mercados o Gobiernos, elegir entre alternativas imperfectas, Wolf
(1995) resume en cuatro estos fallos, que él denomina de “no mercado”. En primer lugar, la
probabilidad de que los recursos se asignen de forma ineficiente por la falta de vinculacién
entre el coste de realizar una determinada actividad y los ingresos que la financian, que

' Baumol y Bowen (1966, p. 379). Fullerton (1991, p. 72), plantea que este argumento sirve para defender el papel
de la educacién en una economia sin consumidores perfectamente informados, pero no constituye en si mismo
una justificacion para que el sector publico favorezca la oportunidad de disfrutar del arte.
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no proceden del sistema de precios sino en su mayoria de los impuestos. El segundo es la
existencia de internalidades, es decir, de objetivos propios de los gestores publicos que
determinan la actividad que realizan. El tercero consiste en la existencia de externalidades
derivadas de los efectos secundarios de las politicas publicas. Finalmente, la actuacion del
sector publico puede provocar desigualdades distributivas, tanto en forma de renta como de
poder o privilegio.

Llegados a este punto, dedicaremos la siguiente seccion a sistematizar y comentar con
algun detalle los principales instrumentos de los que disponen los poderes publicos para
tratar de alcanzar sus objetivos en materia cultural.

4. SOBRE LOS INSTRUMENTOS PARA LA INTERVENCION PUBLICA
EN EL SECTOR CULTURAL

Hablando de instrumentos, las opciones que tienen la administraciones publicas para
intervenir en la gestion de la cultura no difieren en exceso de las que podemos analizar para la
mayoria de las actividades en las que se requiere la presencia publica en una economia de
mercado. Asi, dependiendo de la naturaleza de los objetivos planteados con las intervenciones,
estas irfan desde los compromisos tangenciales para la modificacién de conductas a través
de politicas con impacto indirecto y a largo plazo en el sector, hasta acciones directas de
reasignacion de recursos a politicas culturales concretas.

En el primer caso, estariamos hablando de asuntos tales como la regulaciéon de las
politicas educativas, por ejemplo, la configuracion de curriculos en los niveles bésicos de
educacién, donde se empiezan a conformar los componentes esenciales de la personalidad
de los individuos, los sistemas de valores que van a guiarles a lo largo de sus vidas y, en
ultima instancia, a orientar sus preferencias generales. En la medida en que se prioricen
convenientemente entre los contenidos curriculares aspectos formativos de caracter
humanistico vinculados con la creatividad y su expresion a lo largo de la historia y no queden
relegados frente a otros de caracter mds técnico e instrumental, se estaria abonando el
terreno para la demanda futura de bienes y servicios de caracter cultural, entendido esto en
los términos en los que lo venimos definiendo a lo largo de este capitulo. Ciertamente, esta
seria una eleccién politica que deberia ser meditada y, en su caso, mantenida en el tiempo,
pues compromete criticamente el modelo de sociedad que se estaria construyendo para las
siguientes generaciones. No es necesario, sin embargo, adherirse a planteamientos radicales
y maniqueos, como los que a menudo se plantean en debates medidticos que pretenden
ponernos en la tesitura de elegir entre la formacion de individuos “sensibles y cultivados” frente
a individuos “técnicos y productivos”, como si no fuese posible combinar adecuadamente esas
distintas caracteristicas. Como dice Nuccio Ordine en su celebrado “manifiesto” La utilidad
de lo inntil, “en el universo del utilitarismo, en efecto, un martillo vale mas que una sinfonia,
un cuchillo més que una poesia, una llave inglesa mas que un cuadro: porque es facil hacerse
cargo de la eficacia de un utensilio mientras que resulta cada vez mas dificil entender para
qué pueden servir la musica, la literatura o el arte”. No obstante, subraya el propio Ordine,
“crear contraposiciones entre saberes humanisticos y saberes cientificos (...) habria deslizado
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inevitablemente el debate hacia las arenas movedizas de una polémica estéril. Y, sobre todo,
habria confirmado un total desinterés por la necesaria unidad de los saberes” por lo que
se preocupa especialmente en “reivindicar el cardcter fundamental de las inversiones que
generan retornos no inmediatos y, sobre todo, no monetizables”. (Ordine, 2013, pag. 12 y ss.).

Con todo, ya decia Keynes que “en el largo plazo estamos todos muertos” y, por lo tanto,
mas alla de la necesidad de crear “conciencia cultural” desde el sector educativo, a los poderes
publicos se les demanda a menudo intervenciones directas y concretas para el cumplimiento
de objetivos mas inmediatos y tangibles. Veamos, por tanto, un breve catalogo de instrumentos
y algunas de sus potencialidades en el terreno cultural.

a) Regulacion

Empezando por lo més general, las administraciones publicas son las Gnicas que tienen
la posibilidad de dictar normas con distintos rangos al objeto de delimitar las “reglas de
juego” a las que se deben adaptar los agentes que operan en el sector. Ejemplos de medidas
regulatorias aplicables al sector cultural serian, las relativas a la proteccion de los derechos
de propiedad intelectual, la normativa para la preservacion de patrimonio o las reglas para el
funcionamiento de las industrias culturales.

La concrecién de cada norma tendra indudablemente implicaciones distributivas,
susceptibles de ser valoradas en términos de equidad. A titulo de ejemplo en el ya mencionado
ensayo de Figes (2020) se ofrece un interesante repaso de cémo la consolidacion de las leyes
de proteccion de los derechos de autor a mediados del siglo XIX contribuyé eficazmente
a establecer bases mas estables para las relaciones entre autores y editores en los sectores
de la musica y los libros. Ya en aquellos tiempos se ponia de manifiesto cdmo la tecnologia
determinaba en buena medida los efectos distributivos que surgian del mercado (el fenémeno
de la pirateria no nace con el mundo digital de hoy) y como la existencia de una apropiada
regulacion parecia ya entonces imprescindible'?.

Otras normas con implicaciones redistributivas evidentes son las que tienen por
objeto evitar practicas restrictivas a la competencia, asunto este en el que ultimamente se
viene desplazando el centro de gravedad desde los Estados Unidos (de donde es originaria la
legislaciéon antimonopolio) hacia la Unién Europea, como lo demuestra el diferente interés

12 “El mayor peligro para el negocio era la pirateria, la reimpresién masiva de ediciones no autorizadas, que fue una
boyante tecnologia de impresion lo convirtieron en un proceso barato y rapido. La publicacion de libros pirata era
un negocio internacional y, en ultima instancia, en ausencia de una legislacion internacional, incontrolable. Con
su amplia y porosa frontera, Francia era un pais particularmente vulnerable. En Bélgica, Holanda, Luxemburgo,
Suiza y Austria habia decenas de editores cuyo negocio consistia en reimprimir libros franceses a bajo coste y
enviarlos de regreso a Francia. Los holandeses y los austriacos imprimian ediciones piratas de los libros alema-
nes para exportarlos a los estados germanos (que también pirateaban los libros de otros estados). La editorial
Galignani de Paris reimprimia los libros ingleses y los enviaba a través del canal de la Mancha para su reventa a
precios bajos. Los estadounidenses los pirateaban a escala industrial. Imprimian varias novelas a la vez en forma
de periddicos de gran formato conocidos como «mamuts», que se vendian en grandes cantidades a ambos lados
del Atlantico” (Figes, 2020, pags. 198 y ss.).
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puesto de manifiesto en investigar las infracciones en esta materia cometidas por gigantes de
la tecnologia como Facebook, Apple o Amazon.

En sentido contrario, siempre en lo que respecta a sus implicaciones redistributivas,
se comportan las normativas nacionalistas (entendido el término en sentido amplio) que
pretenden proteger manifestaciones culturales propias de un territorio (llamese lengua,
folklore, literatura, arte,...) mediante el establecimiento, por ejemplo, de cuotas de pantalla
(peliculas europeas, doblajes obligatorios...) o cuotas especificas por razones tales como
politicas de género o aquellas que eventualmente beneficien a minorias étnicas o religiosas.
Sin entrar a valorar la necesidad u oportunidad de tales regulaciones para el cumplimiento
de sus objetivos primordiales, lo que aqui nos interesa resaltar es que tales regulaciones
llevan implicitas en ellas efectos redistributivos, cuya valoracion en términos de equidad
(progresividad) son cuanto menos ambiguos.

b) Subsidios y beneficios fiscales

El sector publico puede estimular la produccién de bienes y servicios culturales por el
sector privado mediante la concesion de subsidios y beneficios fiscales. Las dos alternativas
suponen un coste para la administracion concedente, si bien en el primer caso estamos en
presencia de un gasto publico directo, una transferencia monetaria, y en el segundo ante
una pérdida de recaudacién derivada de una reduccion en el pago de impuestos para los
beneficiarios, que se denomina frecuentemente gasto fiscal para manifestar la equivalencia, al
menos en términos monetarios, entre ambas.

Los beneficios fiscales se pueden definir como los gastos publicos realizados a través
del sistema tributario, orientados a la consecucién de un determinado objetivo econémico y
social. En la practica, se materializan por medio de cambios en la estructura de los distintos
impuestos, con el fin de disminuir la carga tributaria que soporta un determinado colectivo de
contribuyentes o que recae sobre algunas operaciones, por medio de la regulacién de distintos
supuestos de exenciones de tributacion, reducciones en la base imponible, aplicacion de tipos
impositivos reducidos, y deducciones y bonificaciones en las cuotas tributarias.

En un sentido mas restringido, aqui vamos a considerar los beneficios fiscales articulados
mediante exenciones o bonificaciones, que suponen un subsidio implicito a las personas
y empresas que realizan actividades culturales, por su equivalencia con las transferencias
directa de recursos. Mas adelante nos ocuparemos de otras actividades realizadas por el sector
publico a través del sistema impositivo.

En todo caso, estas politicas suponen una forma de provision de las actividades culturales
por parte del sector publico, en la medida en que asume una parte de su coste, sin necesidad
de asumir directamente su produccion®.

13 Volveremos mas adelante sobre la importante distincion entre provisién y produccion.
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Como instrumento de intervencién publica, las transferencias resultan especialmente
indicadas en la correccion de algunos de los fallos de mercado que se producen en el dambito
de la cultura, como los mercados incompletos en el supuesto de producciones con altos costes,
la internalizacion de efectos externos positivos, al asumir el sector publico el coste adicional
necesario para alcanzar un nivel de produccién y consumo socialmente eficiente, o para
corregir las pérdidas de eficiencia provocadas en los casos de monopolio natural, igualando el
precio que pagan los consumidores al que tendrian que abonar en un mercado competitivo.

Por otra parte, pueden ser utilizadas para compensar a los propietarios de bienes culturales
por el coste derivado de algunas politicas regulatorias adoptadas por las administraciones
publicas, como por ejemplo la obligacién de conservacion o las restricciones a la venta de
determinados bienes que se catalogan como integrantes del Patrimonio Histdrico Artistico.

Sin embargo, su utilizacién no esta exenta de problemas, ya que no resultan ajenas a los
fallos del sector publico que también hemos mencionado en péaginas anteriores. En concreto,
pueden ser utilizadas para imponer las preferencias del sector publico en relacién con la
cultura, al discriminar entre actividades subvencionadas y no subvencionadas; su eficiencia
depende del conocimiento por parte de la autoridad concedente de los costes de la actividad
que quiere subsidiar, lo que, a menudo, es dificil por la existencia de asimetrias informativas;
frecuentemente son capturadas por grupos de interés o de presion, por lo que responden a
los intereses de determinados colectivos que disfrutan de ellas y, finalmente, como veremos
a continuacidn, sus efectos sobre la equidad son bastante discutibles, al menos en buena parte
de los casos'.

Para establecer una taxonomia de las subvenciones podemos utilizar distintos criterios
de clasificacion.

En una primera aproximacion, podemos clasificarlas en funcién del nivel de
administracién publica que las concede, diferenciando las otorgadas por el gobierno central
de las concedidas por los niveles regionales de gobierno, en el caso de Espaa las comunidades
auténomas, y las que corresponden a los gobiernos locales como provincias y municipios.

Esta distincion es especialmente relevante en el ambito que nos ocupa, no solamente
por las diversidades lingiiisticas o culturales que se producen dentro de un pais, sino también
porque los beneficios derivados de buena parte de las actividades culturales se encuentran
limitados espacialmente. Asi sucede con los edificios y los conjuntos patrimoniales, los
museos y los espectdculos culturales en vivo que son disfrutados fundamentalmente por las
personas que residen en su entorno geogréfico.

La descentralizacion de las politicas culturales facilita su adaptacion a las diferencias
en las preferencias de los ciudadanos sobre la provision de estos bienes cuando difieren entre
areas geograficas, pero plantea importantes problemas desde el prisma de la equidad. Asi,
resulta evidente que una region rica podra subvencionar y promover una oferta cultural mds

4 Nuevamente remitimos a los manuales de hacienda publica citados en este capitulo a los lectores interesados
en profundizar en estas cuestiones.
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amplia y diversificada que otra con menor nivel de renta, exigiendo a sus ciudadanos un
menor esfuerzo fiscal. También que los habitantes de las regiones con mayor oferta cultural
podran acceder a la misma con un menor coste que el que se produce cuando los residentes
en otras zonas tienen que hacer frente a los gastos de desplazamiento para visitar un museo,
un yacimiento arqueoldgico o asistir a un concierto o a una representacion de teatro en otra
region o localidad.

La equidad en el acceso a la cultura requeriria, por una parte, mayores transferencias
de recursos por parte del gobierno central hacia aquellas regiones menos desarrolladas, y por
otra una compensacion de los costes diferenciales de acceso para los ciudadanos.

Una segunda clasificacién distinguiria en funcién de los beneficiarios de las
subvenciones. Por una parte, podemos diferenciar entre las que se realizan a los oferentes de
bienes culturales y los demandantes. Por otra, entre las que se dirigen a personas fisicas, como
artistas o propietarios de bienes que forman parte del patrimonio cultural, las percibidas
por empresas y entidades no lucrativas que desarrollan actividades culturales, y las recibidas por
otros niveles de Administracién Publica para financiar sus politicas culturales.

Atendiendo principalmente a las consideraciones de equidad, las subvenciones a artistas
individuales, en forma de becas o premios, bien a su trabajo en general o bien condicionadas
a la realizacién de una obra en concreto, puede justificarse en las etapas formativas, como la
becas y ayudas al estudio o la investigacion emergente en general. Sin embargo, resultan mas
dificiles de explicar cuando se trata de artistas con una carrera profesional desarrollada, ya
que nada indica que su nivel de ingresos sea inferior al de otras personas.

Lo mismo sucede con los subsidios recibidos por los propietarios de bienes patrimoniales
o culturales que, en general, suelen tener unos ingresos o un nivel de riqueza relativamente
elevado. Como hemos resefiado anteriormente, en estos casos, tanto subvenciones como
exenciones fiscales se justifican solamente cuando existe alguna regulacién que impone cargas
sobre los mismos, como deberes de conservacion, restricciones a la venta u obligaciones de
exposicion al publico de los bienes.

En cuanto a las subvenciones a las empresas culturales, tengan o no animo de lucro,
pueden clasificarse, atendiendo a su naturaleza econdmica, en corrientes y de capital. Las
transferencias de capital tienen como destino la inversidn en bienes patrimoniales, como la
construccién de un teatro, y las corrientes la financiacién parcial del funcionamiento de las
actividades culturales.

Dentro de las transferencias corrientes se debe distinguir entre las generales que tienen
caracter incondicionado, es decir, que pueden destinarse a cubrir cualquier gasto necesario
para el desarrollo de la actividad sin que exista ninguna condicién explicita para su recepcion,
y las condicionadas, que requieren que se alcance algiin objetivo especifico por parte del
perceptor, como una determinada audiencia o un ntimero minimo de visitantes.

Finalmente, las transferencias condicionadas pueden ser compensatorias, cuando se
gradda su importe en funcion de un parametro determinado, por ejemplo, cuando su cuantia
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se determina como un porcentaje de los ingresos obtenido en el desarrollo de la actividad,
o de las donaciones obtenidas cuando el perceptor es una entidad sin d4nimo de lucro, y no
compensatorias, cuando se percibe una cuantia fija una vez cumplida la condicién establecida
para su concesion.

Sin entrar a valorar los efectos econdmicos de los distintos tipos de subvenciones®,
debemos considerar sus efectos distributivos. En este sentido, los subsidios a las empresas
culturales, con independencia de que tengan o no animo de lucro, se enfrenta a la critica
de que terminan beneficiando tanto a las personas que desarrollan la actividad, en forma de
mayores sueldos de los que podrian percibir en su ausencia, como a los demandantes en
forma de una reduccidn en los precios.

Si en las actividades culturales subvencionadas participan mayoritariamente personas
con niveles de ingresos elevados, como muestran las tablas 1 y 2 que hemos comentado
anteriormente, el patrén redistributivo de los subsidios es regresivo. Esto sucede en actividades
como la épera en las que, a pesar de las subvenciones publicas, el coste de las entradas sigue
siendo muy elevado.

Una forma de corregir este problema seria trasladar el subsidio de la oferta a la demanda.
Peacock (1994) propone la aplicacién de un sistema de bonos, que supone que una parte de
las entradas se vendan a precios comerciales, es decir, no subvencionados, y otra se ponga
a disposicién de grupos de consumidores a los que las autoridades entregan un bono que
pueden canjear por una entrada gratuita o a un precio reducido. Estos bonos se repartirian
entre demandantes con menores niveles de ingresos (Peacock, 1994, p. 159).

c) Tributacion

Mas alla de beneficios fiscales materializados en exenciones, deducciones o bonificaciones
que suponen subsidios implicitos a quienes (personas fisicas o juridicas) realizan actividades
culturales, las normas tributarias deberian caracterizarse por su respeto al principio de
generalidad, lo cual significa que quienes se ganan la vida con la cultura deberian pagar sus
impuestos (directos e indirectos) en igualdad de condiciones que quienes ejercen cualquier
otro tipo de actividad en otros sectores. Esto, que parece una obviedad que no mereceria
la pena ni siquiera mencionar, no les resulta tan obvio a algunos, que, no contentos con la
percepcioén directa de subvenciones para sus actividades, pretenden y (presionan para ello)
conseguir determinados tratos especiales favorables, como forma de correccion de los fallos
de mercado anunciados. Las reivindicaciones en este ambito son muchas y de intensidad
variable, de modo que vamos a comentar solo dos especialmente llamativas, una por el lado
de las fuentes de renta (IRPF) y la otra por el lado de los usos (IVA).

En materia de imposicion directa, se ha reivindicado en ocasiones la consideraciéon de
rentas irregulares para las derivadas de actividades que, ciertamente no tienen en muchos
casos el cardcter de recurrencia que se da en otros sectores.

> En Albi (2003, pp. 69 a 75) se desarrolla esta cuestion.
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Basicamente, el problema aqui consiste en que el principal impuesto directo de caracter
personal (IRPF), grava las rentas de forma progresiva, esto es, aplica tipos marginales
crecientes con el volumen de rentas que determinan, en Gltima instancia, tipos medios
también crecientes. Esto, obviamente, no tiene nada de particular. No es mas que la plasmacién
practica de principios generalmente aceptados en la teorfa de la hacienda puiblica, segtin los cuales
quien mas gana, manifiesta una capacidad econémica mayor y por tanto deberia contribuir
mas al sostenimiento de las cargas puablicas. Mas aun, en la medida en que el “sacrificio” que
le supone a una persona de renta alta renunciar a, digamos, diez euros de sus retribuciones es
menor que el que le supone a alguien de renta baja (de acuerdo con la hipétesis reconocida de
utilidad marginal decreciente de la renta), parece justificada la exaccion de tipos marginales (los
que se aplican a las tltimas unidades de renta ganadas) crecientes.

El problema, como casi siempre, no es conceptual, sino de indole practica. La cuestiéon
es cuanto o hasta qué tope deben crecer los tipos marginales aplicables o, en roman paladino,
cudnto mas deben pagar los que mas ganan respecto a los que obtienen menos. Si la diferencia
en términos relativos no es muy alta (si los tipos marginales maximos son moderados y los
escalones o tramos a los que se aplica cada tipo marginal son amplios) el problema no deberia
ser de gran importancia. Otra cosa seria si los tramos son estrechos y los tipos marginales
crecen hasta niveles muy elevados.

En el caso que nos ocupa, muchos de quienes viven de la cultura (profesionales y
artistas) obtienen rentas muy irregularmente distribuidas en el tiempo y eso con un IRPF
de las caracteristicas comentadas tiene implicaciones relevantes respecto a la cuantia de
impuestos que deben satisfacer a lo largo del ciclo vital. Piénsese por ejemplo en un artista
plastico (un pintor o un escultor) que invierte su tiempo y su dinero en la adquisicién de
materiales y en la realizacion de sus obras, pero cuyos ingresos dependen criticamente de los
resultados de la comercializacién de estas. Imaginemos que nuestro artista este afio ha tenido
fortuna, ha realizado una exposicion de éxito y ha conseguido vender todas sus obras a buen
precio, lo que le ha reportado unos importantes ingresos por los que ha tributado, situandose
en el escalén mas alto de la tarifa impositiva (sus tltimos euros ganados han tributado al tipo
marginal maximo). En principio, nada habria que oponer. Ha ganado mucho y ha pagado
mucho como corresponde al sistema progresivo vigente. Imaginemos ahora, que ha pasado
el tiempo y que, tras el éxito de su exposicion, nuestro artista viene pasando por un periodo
de crisis de creatividad tal que durante los ultimos cinco afios no ha conseguido vender obra
alguna. Se dira: bien, no ha vendido, no ha ingresado, tampoco habra pagado IRPF. Todo en
orden, pues. Si el afio que viene recupera su inspiracién y su éxito, volvera a tener buenos
ingresos y volvera a pagar impuestos altos.

Sin embargo, lo que aparentemente no es un problema evaluado afo por afo, si lo es si
lo consideramos en términos de ciclos mas largos. El hecho de acumular altas rentas en un
periodo corto de tiempo empuja la renta de nuestro contribuyente a tipos marginales muy
elevados y le hace pagar en ese periodo cantidades sustancialmente mayores (tipos medios
mas altos) que las que habria pagado de haber obtenido los mismos ingresos repartidos de
una manera mas homogénea a lo largo del tiempo. En nuestro ejemplo si sumdramos las
rentas obtenidas en los dos periodos de “vacas gordas” y los dividiéramos entre siete (la
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suma de esos dos aios mas los cinco de “crisis creativa”) y posteriormente hiciéramos el ejercicio
de comparar lo efectivamente pagado los dos aflos buenos con lo que habria satisfecho de
haber obtenido cada ailo (y tributado por ello) esa séptima parte, veriamos que efectivamente
nuestro artista estaria siendo perjudicado (en su renta disponible a lo largo del ciclo vital)
respecto a, digamos, un trabajador asalariado con contrato indefinido que hubiera obtenido
sus mismos rendimientos.

El ejemplo puede parecer exético, pero no lo es en absoluto. Son muchas las personas
que se encuentran en situaciones similares en el sector cultural. Pensemos no solo en las artes
plasticas, sino también en las artes escénicas, la musica la literatura... campos todos ellos
donde la irregularidad de ingresos es la norma y no la excepciéon. En consecuencia, pareceria
razonable, por consideraciones estrictas de equidad, que los impuestos personales sobre la
renta de los diversos paises incluyeran en sus normativas algin tipo de correccién para estos
casos.

El otro aspecto que queremos tratar brevemente se relaciona con la imposicién indirecta
y lo que se viene denominando IVA cultural. Asi como en el caso anterior revisibamos un
problema vinculado directamente con la tributacién de las rentas obtenidas por una parte
de quienes ejercen sus actividades en el sector, ahora se trata de ver los efectos en términos de
equidad para los usuarios de bienes y servicios culturales.

Conceptualmente, el impuesto sobre el valor anadido es un tributo indirecto que,
gravando las transmisiones de bienes y servicios (cobrandosele a los vendedores), esta hecho
para ser repercutido a los consumidores. Grava las ventas, pero quiere gravar al consumo.
Suponiendo que cumpliera fielmente sus objetivos, esto es, bajo la hipdtesis de repercusion
completa en los precios's, se dice que es un impuesto esencialmente regresivo, aun cuando
los tipos impositivos aplicables son proporcionales (aparentemente no varian con el nivel de
renta). En la medida en que las propensiones media y marginal al consumo'” son mayores en
los niveles mas bajos de renta (los ricos ahorran proporcionalmente mas, al verse los pobres
obligados a dedicar una mayor proporcién de su renta a satisfacer sus necesidades primarias),
esto significa que el tributo afecta proporcionalmente mas a las rentas mas bajas'®.

De entrada, por lo tanto, desde el punto de vista de la equidad, podria decirse que seria
bueno, habiendo otras alternativas, minimizar la utilizacién de este tipo de impuestos sobre

>

En realidad, la incidencia real del impuesto entre vendedores y compradores no es tan obvia, sino que depende
de una variedad de factores que deberian ser considerados, tales como el grado de competencia de los merca-
dos y, fundamentalmente, lo que los economistas llamamos elasticidades de oferta y demanda. Véase para més
detalles cualquier manual de Hacienda Publica, como los mencionados en la nota 1 anterior.

S

Recordamos que la propension media al consumo es la proporcion de la renta total obtenida que se dedica a
ser consumida y la propension marginal al consumo es la proporcién de la ultima unidad monetaria ganada
que se consume.

3

Alguien que gana el salario minimo carece practicamente por completo de capacidad de ahorro y, por lo tanto,
sus propensiones media y marginal al consumo seran iguales (o muy proximas a uno). En el otro extremo,
alguien que se encuentre en las primeras posiciones de la lista Forbes seguramente, permitasenos la caricatura,
tendria serias dificultades para poder consumir todo lo que gana, de modo que su propensiéon marginal al
consumo sera proxima a cero.
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el consumo. Sin embargo, este grupo de tributos cumplen otros objetivos que son positivamente
valorados por las administraciones: incentivan el ahorro —de quienes pueden ahorrar-, son
recurrentes (transacciones econdmicas se realizan cada dia), relativamente féciles de recaudar
y, muy importante desde el punto de vista politico, general ilusion fiscal, esto es, tienen un
grado de perceptibilidad baja para los contribuyentes tltimos (los consumidores), por cuanto
su importe aparece oculto detras del velo de los precios, lo que minimiza su rechazo.

En consecuencia, dado que ningtin gobierno renuncia a obtener recursos de esta fuente,
habitualmente estos mismos gobiernos intentan suavizar el caracter regresivo de los mismos
estableciendo tipos reducidos para los bienes y servicios de primera necesidad (aquellos en
los que se concentra la cesta de consumo de las personas de baja renta), tales como los de
alimentacion, vivienda o servicios educativos y sanitarios.

La pregunta ahora es ;qué pasa con los servicios culturales? ; Deben ser equiparados, como
se demanda desde el sector, a esos bienes de primera necesidad, o por el contrario deberian ser
gravados a los tipos generales que se aplican a la mayoria de los bienes y servicios? Sin danimo
de realizar un analisis exhaustivo del tema', y por referirnos solo al caso espaiiol, los datos
contenidos en las tablas 1 y 2 presentados en la seccidn tercera de este capitulo no parecen
proporcionar argumentos que justifiquen a corto plazo la reivindicacién de un tipo reducido
para los bienes y actividades culturales sobre la base de argumentos de equidad. Por el contrario,
la informacién parece aseverar con bastante rotundidad que la gran mayoria de usuarios de
bienes y servicios culturales se concentran en los estratos superiores de renta, de modo que,
siempre bajo la hipédtesis de repercusion completa al usuario, una reduccién del tipo impositivo
del IVA a estos servicios solo serviria para ahorrarles impuestos a los mas ricos. De manera
que, siempre en términos de equidad, para el estimulo del consumo de “cultura” entre las clases
mas desfavorecidas, seria preferible el uso de otros instrumentos que eventualmente serian mas
efectivos, como los ya mencionados anteriormente “bonos cultura”’ o, politicas educativas
activas, estas tltimas con rendimientos esperados, eso si, mas dilatados en el tiempo.

Con todo, harfamos mal si plantearamos politicas maximalistas en este ambito, basadas
en analisis superficiales que dan por hecho que se cumple la condicidn critica de repercusion
completa del tributo al consumidor. Si, tras un analisis detallado de los mercados culturales
se comprobase que las condiciones de oferta y demanda en las que se opera no permitieran
respaldar la mencionada hipétesis, un analisis de equidad riguroso deberia ademas tener en
cuenta los niveles de renta en los que se encuentran los oferentes del sector, asunto este que,
eventualmente, podria modificar la recomendacién de politica econdmica a la vista de sus
resultados.

d) Produccion piblica de bienes y servicios culturales
En materia de economia publica, cuando se trata de definir el alcance de “lo publico” y

su deseabilidad, es muy importante la distincion entre los conceptos de provisién y produccién,
asunto este que no siempre queda claro en los debates mediaticos que abundan en nuestros

19 Véase Fernandez Blanco et al. (2010) para una exposiciéon un poco mas detallada.
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dias, siendo el primero de los términos (provision) el que tiene implicaciones distributivas
mas claras.

Cuando hablamos de provisién publica de un servicio estamos refiriéndonos
basicamente a su financiacion, de modo que diremos por ejemplo que la sanidad o la educacion
son servicios “provistos” publicamente en la medida en que son puestos a disposicion de
los usuarios libres de cargas directas o a precio notoriamente inferior al de mercado. Esto
implica que su financiacién es socializada. Son los impuestos de los ciudadanos (principio
de capacidad de pago) los que soportan la mayor parte del coste del servicio y de existir
mecanismos de copago (cargas directas sobre el usuario) estos afectaran a una pequefa parte
de su coste. En el ambito del sector cultural en el que nos estamos moviendo, podriamos
decir que instrumentos como los mencionados en los dos apartados anteriores (subvenciones,
beneficios fiscales o tipos impositivos mas reducidos) contribuirian a la provision publica
de los bienes, servicios y actividades en general de caracter cultural, en la medida en que
tienden a abaratar el coste del servicio para los usuarios y repartirlo entre el conjunto de los
ciudadanos-contribuyentes con los efectos redistributivos ya esbozados.

Sin embargo, cuando hablamos de produccién publica estamos dando un paso mas, en
la medida en que ahora el acento se pone en la gestion de los servicios y en la propiedad de los
medios de produccién, asunto este en el que lo relevante no son tanto los efectos redistributivos
o de equidad (en principio, si mantenemos la provisién publica los usuarios podrian seguir
recibiendo el servicio libre de cargas directas en el extremo), cuanto las consideraciones
de eficiencia. Cuando por ejemplo nos referimos a centros educativos concertados o a
prestaciones sanitarias derivadas a hospitales concertados estamos hablando de servicios que
se proveen publicamente (el usuario no paga, lo hace el contribuyente), pero que se producen
privadamente. Tanto los colegios como los hospitales son empresas privadas que compiten
en el mercado y organizan a su conveniencia los factores productivos (contratan y despiden
a trabajadores, realizan inversiones, conciertan operaciones financieras, etc.) y que, ademas,
en lugar de cobrarles directamente sus servicios a los usuarios, estos les son abonados por el
sector publico.

La producciéon publica implica, en cambio, que la titularidad corresponde al sector
publico. En nuestros ejemplos, las escuelas y hospitales ahora son gestionados por admi-
nistraciones burocriaticas, los trabajadores son funcionarios publicos (o personal laboral)
retribuidos directamente por las administraciones publicas y son estas quienes marcan prio-
ridades y organizan en general las condiciones de los servicios.

En materia cultural, como no podia ser de otra manera, también cabe, ciertamente la
produccién publica de bienes y servicios y, de hecho, existen multitud de ejemplos que lo
corroboran. Piénsese por ejemplo en los museos de titularidad publica, orquestas sinfonicas
o bandas municipales de musica, centros municipales de cultura, bibliotecas publicas,
companias de teatro o danza... En todos estos casos, en lugar de utilizar instrumentos
como los apuntados hasta ahora, desde las administraciones publicas se opta por acometer
directamente la gestion de los servicios y planificar sus actividades, entendiendo que es por
esta via por la que se cumplen de una manera mas eficiente los objetivos culturales planteados.
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Aunque en esta materia casi todo es discutible, algunos asuntos como la adquisicion directa
de bienes culturales que contribuyen a la consolidacion del patrimonio histérico dificilmente
podrian ser abordados sin la existencia de instituciones de titularidad publica con capacidad
de gestion directa.

Hasta aqui llega este somero repaso a los principales instrumentos de intervenciéon de
que disponen las administraciones publicas para el desarrollo de sus politicas culturales. Dada
la limitacion de espacio que necesariamente tiene un capitulo como este, hemos querido
centrarnos especialmente en sus efectos distributivos o de equidad. A continuacién, pasamos
a recapitular brevemente los principales asuntos abordados y las conclusiones extraidas.

5. BAJANDO EL TELON

“Si nos paramos a pensar en que somos seis mil millones de seres que hablan cientos de
lenguas y profesan las mas diversas religiones, que tienen un sinfin de culturas, de tradiciones
Y, sobre todo, de intereses (a menudo, encontrados); si ademas reparamos en lo inmensa que
es la injusticia de este mundo, la verdad es que la mayor victoria colectiva de la humanidad
radica en el hecho de que todavia existimos” (Kapuscinski, 2008). Con esta demoledora y
muy pesimista cita, el periodista polaco Ryszard Kapuscinski ponia sobre la mesa hace ya
unos afios argumentos para un debate que, lejos de ser nuevo, pues convive con la humanidad
desde siempre, estd en el centro de lo que hemos querido tratar muy someramente en este
capitulo, esto es la relacién entre cultura y equidad, que, en nuestro caso, abordamos desde la
perspectiva de la economia publica y sus instrumentos de intervencién.

Ciertamente, el fendmeno cultural y la forma en la que la cultura contribuye al progreso
de los paises y al bienestar de la gente son asuntos recurrentes en la literatura académica
desarrollada por parte de soci6logos, politélogos y economistas. Incluso en la literatura
contemporanea (asi, sin apellidos) es facil encontrar continuas referencias a debates sobre
su eventual funcién taumatdrgica en relacién con el logro de objetivos de estabilidad, y
convivencia pacifica, si bien tampoco faltan quienes relativizan esta funcién. Como ejemplo,
el escritor libanés Amin Maalouf, quien en su ensayo El desajuste del mundo afirma que “por
cada persona que navega atentamente de un universo cultural a otro, por cada persona que
pasa como si tal cosa de la pagina web de Al-Yazira a la de Haaretz y del Whashington Post
a la agencia de prensa irani, hay miles que solo «visitan» las de sus compatriotas o las de
sus correligionarios, que solo beben de las fuentes que ya conocen, que lo inico que buscan
en sus pantallas es reafirmar sus certidumbres y justificar sus resentimientos”. En el mismo
sentido, la reconocida dramaturga y actriz francesa Yasmina Reza le hacia decir a uno de los
personajes de su obra teatral Un dios salvaje, “...tenemos la ingenuidad de creer en el poder
pacificador de la cultura™.

Con todo, nadie puede dudar de la relevancia del sector cultural a la hora de canalizar
la expresion de las inquietudes de caracter espiritual, material, intelectual y emocional de la

2 El énfasis es nuestro. La frase de Reza tiene, si cabe, mas valor, si tenemos en cuenta que en ella confluyen
caracteristicas marcadamente multiculturales, por cuanto sus padres eran de ascendencia judia; su padre,
medio ruso medio irani y su madre, hiingara.
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sociedad, de acuerdo con la definicién de la Unesco, y, especialmente, como catalizador en
la formacion de valores de una sociedad, ofreciendo una salida imprescindible a la ocupacién
delashoras de ocio delos ciudadanos. Ciertamente, estos consensos empiezan a resquebrajarse
a medida que descendemos a lo concreto y tratamos de asignarle el apellido “cultural” a
expresiones concretas del acervo de cada territorio. Asi, por ejemplo, hay quien considera
intocables ciertas tradiciones milenarias vinculadas a festejos populares y profundamente
arraigadas que, sin embargo, para otros colisionan con valores mas elevados de respeto a la
dignidad humana o incurren en précticas de maltrato animal. Llevandolo a la caricatura, en
un aclamado best seller de la novela negra espafiola actual, un personaje utiliza este argumento:
“Ahora el Matadero es un centro cultural... Protestan porque el interior de Espaia se queda
vacio, pero transforman su cultura en centros en los que, en lugar de matarse animales para
comer, se hacen obras de teatro ridiculas y sesiones de danza mas ridiculas todavia” (Mola,
2020).

Ciertamente, el debate esencialista sobre lo que es 0 no cultura nos habria llevado muy
lejos y nos habria apartado de nuestro interés primordial como economistas. De ahi que en
este capitulo hayamos pasado de puntillas por él para centrarnos en los asuntos vinculados a
aspectos normativos sobre las intervenciones publicas en el sector.

Para darnos una idea de lo que supone el sector cultural en nuestra actividad econémica,
dentro del marco de economia de mercado en la que operamos, segiin datos del ultimo
Anuario de Estadisticas Culturales, publicado en noviembre de 2020, las familias espaiiolas
se gastaron en 2019 unos 12.450 millones de euros en bienes y servicios de caracter cultural,
lo que viene a suponer un 2,2 por 100 de su gasto total en bienes y servicios. El sector dio
empleo en ese afio a algo mas de 700.000 personas, un 3,6 por ciento del empleo total del
pais, y el nimero de empresas recogidas en el Directorio Central de Empresas (DIRCE) cuya
actividad econdémica principal es cultural a principios del 2019 era de 127.581 (el 3,8 por 100
del total de empresas recogidas en el mencionado Directorio).

En ese contexto, ;qué se espera del sector publico? Si nos quedaramos en las frias cifras, la
misma fuente nos dice que en el afio 2018, el gasto publico en cultura fue en Espafia de unos
5.350 millones de euros (un 0,45 por 100 del PIB), de los cuales casi dos terceras partes fueron
gestionados por gobiernos locales (municipios, diputaciones provinciales consejos y cabildos
insulares) y otra quinta parte por las comunidades auténomas, lo que nos da una idea del
importante grado de descentralizacién de nuestras politicas culturales.

Sin embargo, tampoco era en el analisis detallado de los aspectos positivos (la realidad
presente de las intervenciones) donde queriamos poner nuestro foco. El objetivo real era
reflexionar sobre las razones que “deben” llevar a la intervencion publica en un sector como
el de la cultura en una economia de mercado, los problemas que la no intervencién puede
generar en términos de eficiencia y, especialmente, de equidad, los instrumentos disponibles
para efectuar esas intervenciones y los efectos distributivos o que eventualmente produciria el
empleo de esos instrumentos. De ahi que, tras unas breves consideraciones sobre el concepto

21 https://www.culturaydeporte.gob.es/dam/jcr:52801035-cc20-496¢-8f36-72d09ec6d533/anuario-de-estadisti-
cas-culturales-2020.pdf
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CAPITULO VIII: Economia publica y cultura. ¢De verdad la financiacién publica de la cultura contribuye a la equidad?

de cultura, hayamos dedicado la parte nuclear de este capitulo a detallar los fallos del mercado
susceptibles de aparecer en el sector cultural (bienes publicos, externalidades, restricciones a
la competencia, asimetrias en la informacion...) y a ejemplificar las posibles medidas publicas
para su correccion. Hemos tratado ademas de alertar sobre el peligro de que las intervenciones
correctivas pudieran a su vez originar “fallos del sector pablico” como consecuencia de los
conflictos de intereses a los que estan expuestos los agentes encargados de las correcciones
(politicos y burdcratas) y de los vinculados a las acciones colectivas propiciadas por los
grupos de interés.

Finalmente, en la medida en que manifestdbamos especial interés por el andlisis de los
aspectos de equidad implicitos en las actividades culturales, dedicamos la ultima seccién
a repasar algunos efectos redistributivos que podrian derivarse del uso de los principales
instrumentos a disposicion de las autoridades publicas, esto es, instrumentos de regulacién
general, subvenciones, beneficios fiscales y demds instrumentos tributarios, asi como, en
ultima instancia el uso de instituciones para la produccién publica de bienes y servicios
culturales.

Para hacer mas llevadera nuestra exposiciéon, hemos ido aderezandola con diversas
referencias extraidas de la literatura contemporénea, si bien no podemos tener la seguridad
de haber cubierto plenamente nuestro objetivo. “Pero bueno, hay cultura y cultura, la que va
sumando conocimientos y la mas corriente, que suma carencias”. Asi, lo expresaba el escritor
argelino Boualem Sansal en su obra distopica 2084. El fin del mundo. Confiemos en todo caso,
por el bien de las generaciones venideras, en que la fecha se alargue y que, entre tanto, las
acciones de los poderes publicos contribuyan como se les demanda a generalizar la cultura
sobre bases equitativas.
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CAPITULO IX

La politica de competencia y antimonopolio en el ambito
de la cultura en Espana

Ricard Gil

Tras definir el concepto del acceso a la cultura desde un punto de vista legal, el capitulo
define el acceso a la cultura desde un punto de vista econdmico y sefiala al precio de acceso y
la concentracién de mercado como factores determinantes. Una vez determinado el enfoque
econémico del capitulo, examinamos diferentes contextos donde la regulacion, el abuso de
poder de mercado y la actividad antimonopolio han beneficiado o perjudicado el acceso a la
cultura. Para ello, el capitulo detalla varios ejemplos en los Estados Unidos, la Unién Europea
y Espaiia, desde la mitad del siglo XX hasta el dia de hoy.

Palabras clave: acceso a la cultura, regulacion, casos antimonopolio, practicas abusivas,
COVID-19.

JEL classification: 110, 182, Z10.
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1. UNA BREVE INTRODUCCION

En este capitulo tratamos el concepto de acceso a la cultura desde el punto de vista
del analisis econémico y la relacién de ese concepto con las politicas antimonopolio y la
regulacién de la competencia en los sectores de la economia que producen y distribuyen
bienes de caracter cultural (en el sentido mas amplio de la palabra).

Empezamos nuestro andlisis estableciendo una breve sinopsis del caracter legal del
concepto del acceso a la cultura como derecho universal en la Declaracién Universal de los
Derechos HumanosdelasNaciones Unidas, yel tratamiento de estos derechos enla Constitucion
Espariola. Esta dimension legal del acceso a la cultura contrasta con la perspectiva econdmica
donde facilitar el acceso a la cultura, tiene implicaciones sobre el precio del bien cultural y el
coste del acceso a la cultura tanto de forma pecuniaria como de conveniencia. Llegado a este
punto de nuestro argumento, el anélisis econémico dispone que la concentracién de poder de
mercado en los diferentes sectores culturales es un determinante clave de los precios pagados
por el consumidor por su acceso a bienes culturales. El capitulo utilizara datos recientes de
distintos sectores culturales para mostrar que una mayor concentraciéon de mercado resulta
en un precio mas alto pagado y una menor conveniencia del acceso a los bienes culturales de
dichos sectores.

Finalmente, tras establecer la importancia de la relacion entre acceso a la cultura y
el poder de mercado, pasamos a estudiar varios casos y ejemplos de regulacién y casos de
antimonopolios en Estados Unidos y Europa. Cerramos esta serie de ejemplos con una lista
de sucesos en Espafia que ilustran que la cultura en nuestro pais no estd exenta de los peligros
experimentados por los sectores culturales en otros paises.

El capitulo concluye con una discusién del impacto de la COVID-19 en el acceso a la
cultura en el corto y largo plazo, y como el papel de las politicas publicas toma una relevancia
de dimensiones jamds vistas anteriormente. No solamente es importante dirigir las ayudas
publicas al sostenimiento del sector cultural, también es importante disefiar estas ayudas para
que la competencia en estos sectores no se vea afectada y evitar que algunas instituciones y
empresas se vean beneficiadas mas que otras.

2. ACCESO A LA CULTURA, UN DERECHO UNIVERSAL

La Declaracién Universal de los Derechos Humanos (DUDH), proclamada por la
Asamblea General de las Naciones Unidas en Paris en diciembre de 1948, es un documento
que establece los derechos humanos fundamentales que deben protegerse en el mundo entero
y que marca un hito en la historia de los derechos humanos, ya que fue elaborada como un
ideal comun para todos los pueblos y naciones por representantes de todas las regiones del
mundo con diferentes antecedentes juridicos y culturales.

En particular, el articulo 2 proclama que “Toda persona tiene todos los derechos y
libertades proclamados en esta Declaracion, sin distincion alguna de raza, color, sexo, idioma,
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religion, opinién politica o de cualquier otra indole, origen nacional o social, posicién econdmica,
nacimiento o cualquier otra condicién”. En la Declaracion también se habla de los derechos a
la educacidn y la cultura de los ciudadanos del mundo y de cada pais. Por ejemplo, el articulo
22 protege los derechos culturales como “indispensables a su dignidad y al libre desarrollo de
su personalidad’; el articulo 26 establece que “Toda persona tiene derecho a la educacién” con
el objetivo del “pleno desarrollo de la personalidad humana y el fortalecimiento del respeto a los
derechos humanos y a las libertades fundamentales”, y finalmente, el articulo 27 que afirma
que “Toda persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la comunidad,
a gozar de las artes y a participar en el progreso cientifico y en los beneficios que de él resulten”,
asi como que “Toda persona tiene derecho a la proteccion de los intereses morales y materiales
que le correspondan por razon de las producciones cientificas, literarias o artisticas de que sea
autora’.

El articulo 27 es sin lugar a dudas el articulo que aborda mas directamente el asunto
que nos concierne en este capitulo: el acceso a la cultura. Y, sin embargo, este articulo ofrece
un mensaje ambiguo. Por un lado, el articulo garantiza el acceso libre de cada individuo a la
vida cultural de su propia comunidad con todo lo que ese derecho conlleva. Por otro lado, el
articulo concede al creador del bien cultural la potestad de la propiedad de su creacién con
el efecto potencial de poder privar a los demas de su disfrute ya sea de forma parcial o total.
En el andlisis econémico, garantizar los derechos de la propiedad de la creacion de bienes
culturales implica conceder el derecho a aumentar el precio de acceso (por su caracter mono-
polista), y por lo tanto privar a aquellos con menos medios y poder adquisitivo del disfrute del
bien cultural. Aun cuando son aquellos que valoran menos la cultura los que quedan exclui-
dos de su consumo, cuando el precio o coste de acceso aumenta, la primera parte del articulo
27 viene a proponer que, en la medida de lo posible, todo aquel que valore positivamente
(aunque de manera infima) la cultura deberia tener acceso a ella. Asi pues, la ambigiiedad y
la controversia esta servida.

Ademis de la Declaracion Universal de los Derechos Humanos, la ONU (Organizacién
de las Naciones Unidas) también ha mostrado desde siempre su incondicional apoyo a la
cultura y al acceso de las gentes de los pueblos a su propia cultura y la cultura de otros pueblos
como modo de facilitar el entendimiento entre pueblos. La creacion de la Unesco en 1946 como
agencia especializada con el objetivo de garantizar estos derechos dentro de la ONU es prueba
de ello. Uno de los principales objetivos de la Unesco es la difusion y promocién de la cultura.
Desde sus inicios ha fomentado diversos instrumentos internacionales en el sector de la
cultura, y es, sin lugar a duda el organismo internacional al que le corresponde definir qué
es cultura y cudles son los derechos culturales que necesitan proteccion. Entre muchas otras
actividades, la Unesco promueve el reconocimiento de la cultura local como Patrimonio de la
Humanidad y su acceso a todos.

La Declaraciéon Universal de la Unesco sobre la diversidad cultural de 2 de noviembre
de 2001, fue el primer instrumento internacional sobre los derechos culturales. Como se dijo
en el preambulo de esa Declaracion: “la cultura se encuentra en los debates contempordneos
sobre la identidad, la cohesién social y el desarrollo de una economia fundada en el saber”.
En su articulo 5, se hace referencia a un listado de practicas que deben ser consideradas
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derechos culturales, mencionando el articulo 27 de la DUDH: “Las personas pertenecientes
a una minoria tienen derecho a vivir su propia cultural, a practicar su religion y a utilizar su
idioma; al igual que tienen derecho a todas las libertades fundamentales de conformidad con los
principios de no discriminacion e igualdad ante la ley™.

Teniendo en cuenta el potencial de la cultura y el didlogo intercultural como medios
para lograr la paz y el desarrollo sostenible, la Unesco siempre ha buscado y experimentado
con nuevos métodos para conciliar una paradoja inherente a la globalizacién cultural: por
un lado, ha dado lugar a un enorme incremento del acceso a la cultura, pero al mismo
tiempo contribuye a una uniformidad cultural rampante, lo que supone una amenaza para
la diversidad y la riqueza del paisaje cultural del mundo. En conclusién, todavia hay mucho
camino por recorrer?.

Este camino por recorrer también es aplicable al caso de Espaila donde la Constitucion
espailola de 1978 pone especial énfasis en los derechos humanos y su adhesién a los principios
de la DUDH, y habla del libre desarrollo de la personalidad, las garantias de pluralismo
cultural, los derechos relacionados con la educacion, o con la libertad de creacidon artistica
(Savchuk, 2018). Ya en el predmbulo de la Constitucion se dice que “La Nacién espariola
proclama su voluntad de proteger a todos los esparioles y pueblos de Esparia en el ejercicio de sus
culturas y tradiciones y de promover el progreso de la cultura”. La Constitucion vuelve a tratar
el tema de la cultura en otros articulos, como son el 9.2 (facilitar la participacion de todos
los ciudadanos en la vida cultural); el 46 (garantizar la conservacion y enriquecimiento del
patrimonio cultural de los pueblos de Espaiia); el 48 y el 50 (la participacion de la juventud y
la tercera edad en la cultura)’. La proteccion y gestion de estos derechos vienen recogidas en
los articulos 44 y 20.1.b donde se trata la relacién del Estado con las comunidades auténomas
y la cultura y, a su vez, las competencias sobre la gestion de la cultura. Otros ejemplos son los
articulos: 20.1b), el articulo 3, y el articulo 33.1, que tratan de las libertades de investigacion,
de creacidn, derechos de autor y las libertades lingtiisticas como fuente imprescindible de los
derechos culturales representados en la Constitucion de 1978. Finalmente, los derechos a la
educacion, a la formacién permanente, el derecho a una informacion fiable y el acceso a los
patrimonios culturales, se encuentran tipificadas en los articulos 20.1d), 20.3, 0 27.

Cabe destacar que la participacién de Espafia en tratados internacionales es util a la
hora de interpretar los derechos y las libertades, en este caso de naturaleza cultural, y que esto
es valido con todos los derechos y libertades publicas. Las normas relativas a los derechos
fundamentales y alaslibertades que la Constitucién reconoce, se interpretaran de conformidad
con la Declaracién Universal de Derechos Humanos y los tratados y acuerdos internacionales
sobre las mismas materias ratificados por Espana. Estos derechos siempre deben respetar
los principios fundamentales, reconocidos como tales en los foros internacionales. Estamos

1

Véase http://www.culturalrights.net/es/documentos.php?c=18&p=193

2 Un ejemplo de ello es el evento celebrado en la sede la Unesco en Paris el 22 de mayo de 2018 para celebrar el Dia

Mundial de la Diversidad Cultural para el Didlogo y el Desarrollo y para debatir sobre como garantizar el derecho
de todos al acceso a la cultura. Ese evento reuni6 a representantes de las Naciones Unidas, directores de museos,
artistas y expertos en tecnologia.

Véase https://app.congreso.es/consti/constitucion/indice/sinopsis/sinopsis.jsp?art=44&tipo=2
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hablando del orden publico, que es el limite de la aceptacién de la diferencia en un Estado
multicultural, como lo es Espana.

Una vez expuesta esta introduccidn, que tiene como objetivo dar un contexto legal a
lo que se entiende como acceso a la cultura, en las siguientes secciones, nos centramos en el
contexto econémico y mas especificamente en las causas y consecuencias del acceso (o en su
ausencia) a la cultura desde una perspectiva de las politicas y regulaciones que promueven la
competencia y las leyes antimonopolio.

3. LA CONCENTRACION DEL MERCADO DE BIENES CULTURALES

Desde el punto de vista del andlisis economico, el estudio del acceso a la cultura pasa
primero por definir el mercado de bienes culturales, el concepto de poder de mercado y su
relacion con la concentracion y con los precios de acceso. Hablemos primero de la definicién
del mercado de bienes culturales en Espana.

La industria cultural en Espafia estd compuesta de varios sectores y subsectores:
museos  sitios de interés cultural, la produccién, distribucion y exhibicién cinematografica,
la radiodifusién mediante televisién y radio, la prensa escrita y la industria del libro, la
difusion de las lenguas oficiales y cooficiales en las diferentes comunidades auténomas y el
mantenimiento de tradiciones locales, regionales y estatales de todo tipo. Este variado ambito
cultural se ha visto afectado de forma dréstica por la implantacién y difusién de internet en
los ultimos 30 afios, y los cambios en el comportamiento de consumo cultural a consecuencia
de ello (Weinberg et al., 2020). Esta industria se puede dividir en varios mercados locales o
en un dnico mercado nacional dependiendo del contexto. Asi, definimos un mercado como
el conjunto de productos o empresas cuyos precios afectan las decisiones de precios de un
producto, organizacion o empresa. Del mismo modo que las distribuidoras cinematograficas
compiten entre ellas en la distribucién de peliculas en el mercado nacional sin importar
donde se ubiquen las oficinas centrales de una distribuidora, una sala cinematografica
Unicamente compite con las salas cinematogréficas en su mismo mercado geografico local.
Bajo esta misma analogia, un museo solo compite con aquellos museos en su propia localidad
o provincia por la asistencia a sus instalaciones de la poblacién mas cercana, pero compite con
museos en todo el pais, del continente e incluso del mundo por la exposicion de piezas de arte.

Una vez definidos la industria cultural y la metodologia para determinar el tamaifio
de un mercado, es el momento de definir el concepto del poder de mercado y su relacién
con la concentracién de mercado. El consumo de la cultura viene determinado por la
asequibilidad del precio pagado por el consumidor, es decir, el precio del derecho a acceso del
bien o servicio cultural en cuestion. Ese precio puede tomar varias formas: como boleto de
entrada a un recinto de una exposicién o a una actuaciéon de un artista, un impuesto pagado
de antemano que sirve para financiar una actividad cultural, o una regulacién que prohibe
el consumo (lo cual equivaldria a fijar un precio de nivel infinito). La teoria econdémica
establece que la capacidad de un agente econémico (llimese empresa, organizacion sin 4nimo
de lucro, innovador, o gobierno) de aumentar el precio del bien que ofrece al consumidor
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esta directamente relacionada a su poder de mercado o poder de monopolio. Nétese que,
en el caso de un gobierno u organizacién gubernamental, su poder regulatorio (e incluso su
poder de prohibicién del consumo de bienes culturales) son la expresiéon maxima del poder
monopolista, ya que puede imponer que ninguna empresa produzca o venda el producto y
que ningin consumidor lo compre.

Del mismo modo, se dice que un mercado estd mds concentrado cuando hay menos
empresas u organizaciones ofreciendo los bienes que se comercializan en dicho mercado. Asi,
cuando hay menos empresas ofreciendo el bien que define el mercado en cuestion, se dice que
la concentracion de ese mercado es mas alta. En mercados concentrados, los consumidores
tienen menos opciones para obtener el bien que desean, y esto da lugar a que cada una de las
empresas en dicho mercado pueda subir el precio de su bien sin apenas perder ventas*.

Una vez hemos explicado como determinar la extension de un mercado cultural, el
concepto del poder de mercado y el impacto de una mayor concentracién de mercado en
los precios de acceso y consumo de bienes culturales, podemos ahora tratar el tema sobre
cdmo el acceso a la cultura viene determinado por el poder de mercado en las empresas. En
este capitulo cuando analizamos el acceso a los bienes culturales, debemos estudiar también
la concentracién en el mercado de bienes y servicios culturales. Pongamos como ejemplo
el cine espafiol y en concreto la industria de la exhibicién cinematografica espanola para
estudiar esta relacion entre acceso a la cultura y poder de mercado. Utilizando datos publicos
del Boletin Informativo del ICAA, la figura 1 muestra como el numero de salas en Esparia
disminuy6 de 4.100 a 3.400 entre 2009 y 2019. Esto implica que las salas supervivientes tenian
menos competencia en 2019 que en 2009. Vemos en la misma figura que durante el mismo
periodo la recaudacién por sala cinematografica aumentd de 130.000 euros a 180.000 euros
entre 2013 y 2019. Esta relacion inversamente proporcional (negativa) entre el numero de
salas y la recaudacion por sala, es consistente con nuestro argumento anterior, es decir, las
salas cinematograficas obtienen mayores beneficios (recaudan mas dinero) cuando tienen
menos competencia. En los modelos econémicos, esto equivale a fijar un precio mas alto y
por lo tanto disminuir el acceso a las peliculas de aquellos consumidores con menos recursos.
Tomando datos por provincia del mismo Boletin Informativo del ICAA de 2019, la figura 2
muestra exactamente la misma relacién entre provincias. Aquellas salas en provincias con
menor competencia (un niumero menor de salas relativamente a su poblacién) recaudan mas
dinero por habitante, lo que conlleva un aumento del precio y una reduccion del acceso a un
bien cultural como es el cine.

Este simple ejemplo deja entrever la premisa en la que nos basamos repetidamente en
este capitulo. Cuando hay menos competencia, los proveedores de un servicio o bien, de tipo
cultural en el caso que nos ocupa, suelen aumentar sus beneficios, y esto sucede aumentando

* Un caso intermedio vendria dado por las practicas de discriminacion de precios promocionales que llevarian a los

productores de bienes culturales a vender acceso a los bienes culturales producidos a distintos precios, en distintos
momentos, o en combinacidn con otros bienes a diferentes tipos de consumidores. Para poder vender un bien
o el acceso a una experiencia por un precio alto, el proveedor del bien o servicio debe sin duda poseer poder de
mercado. Y el poder de mercado viene normalmente dado por una concentracion de mercado alta, es decir, por
falta de competencia o por regulacién que previene la entrada de competencia en el futuro.
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Figura 1.
Salas y recaudacién por sala entre 2009 y 2019
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Fuente: Datos extraidos del Boletin Informativo de 2019 (ICAA, Ministerio de Cultura).

el precio o reduciendo la calidad en detrimento del acceso al bien cultural del consumidor.
Son capaces de hacerlo porque la ausencia de competencia crea una escasez necesaria para
garantizar una relacion precio-calidad mas alta.

Figura 2.

Recaudacién por sala y poblacién por sala por provincia en 2019
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Fuente: Datos extraidos del Boletin Informativo de 2019 (ICAA, Ministerio de Cultura).
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CAPITULO IX: La politica de competencia y antimonopolio en el ambito de la cultura en Espafia

Podemos llevar a cabo el mismo andlisis de la tendencia en la concentracién de otras
industrias de sectores culturales. La Encuesta General de Medios (EGM) de 2019 muestra
similares tendencias en el nivel de concentracién en el sector de cadenas de radios generalistas,
televisiones en emision abierta, televisiones de pago y la prensa escrita. Las tablas 3,4, 5y 6 se
basan en datos directamente extraidos de la Encuesta General de Medios de 2019, y muestran
como la concentracién ha aumentado en cada uno de estos medios de comunicacién, que son
esencialmente medios de difusion y acceso de la cultura. Por ejemplo, la tabla 1 muestra que
existe hoy un menor nimero de radios generalistas en Espafia que hace 10 afios atras con las

Tabla 2.

Evolucién de la cuota de mercado de televisiéon, 2004-2020
(En porcentaje)
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Fuente: Encuesta General de Medios 2020 (Asociacion para la Investigacién de Mercados de Comunicacion).
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cuatro principales cadenas acaparando casi un 75 por 100 de la cuota de mercado. La misma
observacién se puede hacer con respecto al sector de la televisién en la tabla 2 donde las
cuatro cadenas de televisién nacionales acumulan cerca del 65 por 100 de la audiencia con
las respectivas autonémicas tomando un mayor protagonismo unicamente en sus respectivas
comunidades auténomas. En la tabla 3, vemos que la television de pago y los servicios de
suscripcion como Netflix o0 Amazon Prime, son mercados que han visto crecer su cuota
de mercado con mas operadores que hace cinco afios, pero con una concentracion total en
aumento durante esta ultima década. Finalmente, la tabla 4 muestra la pérdida de cuota de
mercado de la prensa escrita en Espafia, la disminucion del nimero de diarios y periédicos, yel
aumento de la concentracion en consecuencia. En este tltimo caso, la llegada de internet y el cambio
en los habitos de consumo de noticias ha tenido dos efectos. Por un lado, la disminucién en
la tirada de los periddicos ha causado el cierre de aquellos que no podian cubrir sus costes a
menor escala. Por otro lado, el descenso en la tirada también bajé bastante los ingresos por
publicidad, lo cual ha acelerado todavia mds el cierre de periodicos. Asi, observamos que la
prensa superviviente es un conjunto de periédicos mucho menor y la concentracién en este
sector es mayor que hace unas décadas. Las consecuencias no tienen por qué significar un
aumento en el precio explicito del periddico, pero si se observa que deberiamos ver que el
acceso a la cultura es menor porque el periédico ahora debe priorizar otro tipo de noticias
para sobrevivir y las salas de redaccién no dan abasto con un nivel de recursos claramente
menor. El mismo argumento es aplicable al mercado de televisiones, la radio y la television de
pago. Una mayor concentracion en estos mercados aumentara el precio de acceso o reducird
la calidad de su producto. En nuestro caso, ambas consecuencias significan una reduccién en
el acceso a la cultura.

Tabla 3.

Evolucién de la cuota de mercado de televisién de pago, 2015-2020
(Porcentaje de individuos)
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CAPITULO IX: La politica de competencia y antimonopolio en el ambito de la cultura en Espafia

Tabla 4.

Evolucién de la cuota de mercado prensa, 2004-2020
(Penetracién porcentaje)
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Tabla 4. (continuacion)

Evolucién de la cuota de mercado prensa, 2004-2020
(Penetracién porcentaje)
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La concentracién de poder de mercado en estos sectores y otros de ambito cultural nos
invita a tomarnos el efecto de dicha concentracion en el precio y acceso a bienes culturales
con mucho interés. En las siguientes secciones analizamos casos de antimonopolio y de
restriccion de competencia en industrias y mercados de bienes culturales en Estados Unidos,
en la Unién Europea y en Espaiia con el objetivo de mostrar como el poder de monopolio y la
regulacién pueden disminuir el acceso a la cultura.

4. CASOS DE ANTIMONOPOLIO Y REGULACION EN ESTADOS UNIDOS

Aunque los casos de competencia y antimonopolio en sectores culturales no representen
una cuota importante del total de los casos, eso no quiere decir que no tengan una gran
importancia para la sociedad. De hecho, no suceden a menudo, pero existen varios casos
que han tenido y siguen teniendo un gran impacto en nuestra sociedad. En esta seccidn,
tomamos un primer paso en esta direccidon repasando algunos ejemplos y casos (claramente
la lista no es completa) que envuelven un cambio legislativo o una decisién judicial en el
ambito de la cultura en materia de la ley antimonopolio en los Estados Unidos (EE. UU,, en
adelante). Los EE. UU. ofrecen como pais un sinfin de ejemplos donde el acceso a la cultura
se vio restringido debido a la discriminacién o a acciones anticompetitivas de empresas y
organizaciones que basan su actividad econémica y de negocio en el mundo de la cultura e
industrias relacionadas. Estos ejemplos nos sirven de anticipo para entender mejor los casos
ocurridos en la Unién Europea y en Espafia que repasaremos en las secciones siguientes.
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4.1. La discriminacién y segregacién racial

El primer caso a discutir es el impacto de las leyes Jim Crow. Aunque estas leyes variaban
en su naturaleza y alcance, el denominador comun era claro. Estas leyes eran una plataforma
para mantener y aumentar el privilegio de los ciudadanos blancos mediante la discriminacién
y la segregacion racial. El conocido slogan “Separate, but Equal” era fundamentalmente
una cortina de humo que pretendia esconder un secreto a voces: la segregacion racial en la
sociedad norteamericana no garantizaba la igualdad de trato al ciudadano.

No hace falta decir que la realidad quedaba muy lejos de las apariencias. La segregacion
alcanzaba todas las dimensiones y rincones de la sociedad. Blancos y afroamericanos no
podian compartir salas de espera en hospitales, juzgados y edificios gubernamentales, no podian
usar los mismos aseos o beber de las mismas fuentes de agua, y no podian mezclarse en el
transporte publico. La realidad era que los ciudadanos que no eran blancos (las leyes Jim
Crow afectaban tanto a afroamericanos como a ciudadanos asiaticos, indios nativos y latinos)
disponian de servicios de peor calidad e incluso era denegado el acceso a servicios publicos.
La cultura no era excepcion a este trato diferencial. Las leyes Jim Crow discriminaban el acceso
de los ciudadanos afroamericanos a bibliotecas, museos, teatros y cines, y durante mucho
tiempo las escuelas y universidades estuvieron segregadas racialmente. De todos es conocido
el resultado de la decision de la Corte Suprema de EE. UU. en 1954 de la llamada “Brown vs.
Board of Education” que termind la segregacion de iure en la educacion.

Desde el punto de vista de la investigacion en economia, el impacto de las leyes Jim
Crow en el acceso a la cultura no ha recibido la atencién que se merece. Una excepcion es la
serie de articulos que he escrito junto a Justin Marion sobre la discriminacién y segregacion
racial en la industria cinematografica en EE. UU. En Gil y Marion (2018) documentamos
la existencia de teatros y salas cinematograficas dedicadas exclusivamente a la poblacién
afroamericana como reaccién a las practicas segregacionistas y discriminatorias de los
teatros y salas cinematograficas que servian mayoritariamente a ciudadanos blancos.
Estas précticas iban desde segregar a la poblacién afroamericana, dentro de las salas, en
asientos de peor calidad o con peor vision de la pantalla, disponer de una entrada para
afroamericanos de la parte trasera o lateral del recinto para no “molestar” la sensibilidad
del resto de la audiencia, o sencillamente prohibirles la entrada. En un segundo articulo,
Gil y Marion (2021), estudiamos el impacto de una resolucion de la Corte Suprema en
EE. UU. que prohibia la segregacion racial en restaurantes en Washington, DC. Esta resolucion
acabd afectando a todos los espacios lidicos como teatros y salas cinematograficas. El
resultado fue que ante la admisién de audiencias de todas las razas, la recaudacién de las salas
cinematograficas en Washington, D.C. disminuyé un 11 por 100, presumiblemente porque las
audiencias blancas dejaron de asistir a los cines ante el cambio regulatorio.

Un ultimo ejemplo de cémo las practicas segregacionistas y discriminatorias
condicionaban el acceso a la cultura era el enfoque sesgado de los medios de comunicacién y
la prensa escrita ignorando aquellas noticias de caracter racial o discriminatorio. Las barreras
al acceso de las noticias son también barreras al acceso a la cultura. Esto, del mismo modo
que con los teatros y salas cinematograficas, propicio la creacién de medios de comunicacién
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exclusivamente para cubrir noticias para la poblacién afroamericana como eran el Washington
Bee o el Washington Afro-American. Estos son bdsicamente unos pocos detalles de como la
regulacion, o la falta de aplicacion de la ley, pueden suponer una barrera al libre acceso a
la cultura en sus varias formas y tipos de contenido. Fue unicamente en 1964 con la Ley de
Derechos Civiles, conocida como la “Civil Rights Act,” que todo tipo de discriminacién fue
declarada ilegal estableciendo las bases de la aplicacién de dicha regulacién. Sin embargo,
debemos reconocer que aun asi la discriminacién en EE. UU., y en otros paises con similar
regulacion, sigue existiendo y por lo tanto debemos seguir trabajando para mejorar el acceso
ala cultura para todos los ciudadanos sin discriminacién por raza, género, orientacion sexual,
religién o cualquier otro criterio.

4.2. La industria cinematogréfica

Un caso esencial en el andlisis de la competencia en la industria de la cultura es el
conocido como el “caso Paramount” en el que el Departamento de Justicia del Gobierno de
los EE. UU. se querell6 contra los estudios Paramount y otros siete estudios (MGM, RKO,
Warner Brothers, 20th Century Fox, Columbia, Universal y United Artists). Los estudios
demandados fueron acusados de ejercer practicas anticompetitivas que pretendian impedir
la entrada de peliculas producidas por estudios més pequefios en las salas cinematograficas
de las mayores ciudades de EE. UU. mediante la venta de peliculas en paquetes. El argumento
del Departamento de Justicia fue que la venta de las peliculas en paquetes por parte de los
estudios grandes, condicionaban la venta de sus peliculas mds exitosas a la compra de sus
peliculas de peor calidad. Esto sin lugar a dudas suponia una barrera a la entrada de aquellos
estudios que producian peliculas de calidad media (algo peores que los grandes estrenos de
Hollywood, pero sustancialmente mejores que las peliculas de bajo presupuesto producidas
en Hollywood). Ademds, el caso presentado por el Departamento de Justicia establecia que los
grandes estudios eran capaces de vender sus peliculas en paquetes y sancionar aquellas salas
cinematograficas con peliculas de pequefios estudios con la ayuda de amenazas de usar sus
propias salas cercanas para sus mejores peliculas si no aceptaban sus términos’. Fue en el ailo
1948, tras afios de pleitos y apelaciones, que el Tribunal Supremo determiné que Paramount
y los otros estudios eran culpables de abuso de posicién dominante de mercado, y sentenci6
como ilegales la venta de peliculas en paquetes y la integracion vertical de los estudios. Como
resultado, Gil (2010) muestra que los estudios redujeron drasticamente el niimero de peliculas
producidas, aumentando la competencia en la industria con la entrada de estudios de menor
tamarfio y facilitando el acceso de los consumidores a peliculas de mayor calidad. Sin embargo,
el precio de las entradas de cine aument6 con la separacion vertical y la aparicién de la doble
marginalizacién (Gil, 2015).

4.3. Los medios de comunicacién

Otro tipo de evento que ha significado un obstaculo para el acceso a la cultura ha sido
la fusién y consolidacion de varias industrias de medios de comunicacién como son los

> En esa época la integracion vertical estaba permitida en el mercado de la exhibicién cinematografica. De hecho,
Paramount tenia en propiedad cerca del 10 por 100 de las salas cinematograficas en los EE. UU.
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periddicos, cadenas de television, o radios. Con una clara tendencia a la baja de sus ingresos
de publicidad, muchos medios de comunicacién se han visto obligados a cerrar, vender
sus activos, o fusionarse con la competencia. Esto, sin lugar a dudas, supone un aumento
en la concentracion del mercado en estos sectores, lo que eventualmente se traducird en un
aumento del precio de acceso o, lo que es peor, una disminucién de la calidad del contenido,
deteriorando la riqueza de la cultura a largo plazo.

No hay mejor hecho para ejemplificar esta ola de concentracién en los medios de
comunicacién que las megafusiones de medios de comunicacién en EE. UU. Por ejemplo, y
nombrando unos pocos casos relativamente recientes, SBC adquirié AT&T por 16 billones
de dodlares en enero de 2005. En febrero de 2005, el rotativo The New York Times anuncié
un acuerdo para comprar About Inc de Primedia Inc por 410 millones de délares. En
diciembre de 2005, Paramount compré DreamWorks (sin incluir DreamWorks Animation).
En septiembre de 2006, Vivendi Universal Music adquirié BMG por 2 billones de délares,
donde Universal en ese momento disponia de la mayor biblioteca del mundo. Google obtuvo
Youtube en 2006 por 1,65 billones de délares. Walt Disney compré Pixar por 7 billones
de délares en 2006, Marvel por 4 billones de délares en 2009, Playdom por 536 millones de
dolares en 2010, y Lucasfilm por 4 billones de dolares en 2012. En enero de 2011 Comcast
adquirié6 NBC Universal con la compra de 51 por 100 de NBC. AOL adquirié en febrero
2011 el Hufftington Post por 315 millones de délares. Microsoft obtuvo Skype por 8,5 billones
de délares en mayo 2011. Facebook adquiri6 Instagram por 1 billén de ddlares en 2012. La
lista es larga, asi que nos limitamos aqui a dar solo unos pocos ejemplos del tamaio de estas
megafusiones ocurridas en anos recientes y el alcance de las empresas implicadas. ;Por qué
estas megafusiones son importantes mas alla de la enorme cantidad de dinero que cambia
de manos? La concentracion en estas industrias puede aumentar los precios al acceso del
contenido cultural de estas empresas y, por tanto, perjudicar a los consumidores de cultura
y, eventualmente, a los productores de bienes culturales si la concentracién se produce
en el sector de la distribucién (como son algunos de los ejemplos en este parrafo), y a los
distribuidores de cultura.

Dertouzos y Trautman (1990) investigan el impacto econémico de la concentracién
en periodicos (lo que se podria extender ficilmente a otros medios de comunicacion). Sus
resultados muestran que, aunque periédicos de mayor tamaifio tienen costes menores en su
produccién y circulacion, no hay impacto de la concentracion en la creacion de contenido
y noticias de calidad. Pongamos por ejemplo la compra fallida del periédico Chicago Sun-
Times por el propietario del periddico rival Chicago Tribune. El grupo empresarial que tenia la
propiedad del Chicago Sun-Times queria deshacerse del periédico porque perdian dinero, asi
que la empresa propietaria del Chicago Tribune mostr6 interés en la compra del periddico. Sin
embargo, el Departamento de Justicia forzé una venta publica que terminé con la venta del
periddico a una tercera entidad. De este modo, el temor del Departamento de Justicia a que se
redujera el contenido en la ciudad de Chicago, se quedé en mera especulacién.

En general, el Departamento de Justicia de los EE. UU. tampoco ha visto con buenos ojos

las fusiones de conglomerados y grupos de cadenas de television. Como ejemplo, en el periodo
entre 2013 y 2016, el Departamento de Justicia de EE. UU. bloque¢ la fusién de diferentes
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grupos de television hasta seis veces. Cada uno de estos seis casos se resolvié con un acuerdo
entre el Departamento de Justicia y las partes interesadas que requeria la venta de algunas de
las cadenas de television en cada grupo parte de la fusién para disminuir el impacto de cada
fusion en el aumento de concentraciéon. A menudo la razén por la que el Departamento de
Justicia bloqueaba la fusién propuesta en primera instancia, era para que la unién eliminara la
competencia entre las empresas fusionadas por la publicidad y, de esta forma, el precio pagado
por los anunciantes comprando publicidad aumentaria. Sin embargo, en uno de los casos el
argumento fue distinto. Con la compra de Nexstar del grupo de television Media General,
el Departamento de Justicia creyd que Nexstar aumentaria su poder de negociacion con los
distribuidores de contenido de video, forzando a estos distribuidores (canales de television
por cable y por satélite) a pagar tarifas mds altas para poder incluir la retransmision de los
contenidos de las televisiones locales en los paquetes de canales ofrecidos por la suscripcion
a la television por cable. Asi una vez mds, la concentracién de poder de mercado es fuente de
sospecha de precios mas altos al acceso de contenido cultural, y en consecuencia debemos
vigilar el aumento de la concentraciéon debido a fusiones y adquisiciones como sucede a
menudo en el sector de los medios de comunicacion.

4.4. La industria del libro: los libros digitales

Uno de los cambios mds importantes experimentados por la industria del libro es la
transicién de los libros de papel a los libros digitales, también conocidos como e-books. Los
libros digitales ya existian en los afios 70, pero el concepto realmente despegd con la erupcién
de la tecnologia E Ink que permitia una mejor lectura y experiencia para el consumidor.
Amazon ya comercializaba el famoso Kindle en 2007 y Barnes&Noble, una conocida libreria
en EE. UU,, lanz6 el Nook en 2009. Asi, aunque los consumidores de libros digitales podian
leer dichos libros en un amplio abanico de plataformas como ordenadores de escritorio,
ordenadores portatiles o tabletas electrénicas, Kindle era sin duda la opcién mas popular.
Ademas, Amazon era responsable del 90 por 100 de las ventas de libros digitales en EE. UU.
Esta posicion de casi monopolio no era casualidad: Amazon ofrecia descuentos muy atractivos
vendiendo los libros de mayor demanda por 9,99 délares lo que implicaba un beneficio cero
en esos libros, pero un beneficio positivo en aquellos libros donde el precio de venta al por
mayor era menor.

No es de extrafiar entonces que las editoriales prefirieran que los vendedores de libros,
Amazon en este caso, fijaran precios mas altos en sus libros mas populares. En enero de 2009,
aumentaron sus precios al por mayor de libros digitales tratando de presionar a Amazon para
fijar precios mds altos, pero Amazon no cedié. Asi que en abril de 2010 cuando Apple entré en
el mercado de libros digitales con el ahora sobradamente conocido iPad, las editoriales vieron
una gran oportunidad para cambiar la tendencia marcada por Amazon.

Obviamente, Apple no queria competir directamente con Amazon, especialmente
teniendo en cuenta los precios bajos que Amazon fijaba por la venta de sus libros. Asi, Apple
y cinco de las seis mayores editoriales diseflaron un nuevo modelo de agencia donde los
precios eran fijados directamente por las editoriales y los vendedores recibian una comisiéon
(normalmente fijada alrededor del 30 por 100 del precio del libro digital). Aun asi, Apple
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quiso asegurar que Amazon no fijaria precios mas bajos que los suyos, asi que negocié una
clausula NMF (Nacién-Mads-Favorecida)® que garantizaba la posibilidad de vender a los
mismos precios que Amazon y tener garantizado un beneficio positivo dada la comision.
Esto cambi6 la opiniéon de Amazon que finalmente veia favorablemente el nuevo modelo de
agencia.

Finalmente, en enero de 2010, con el lanzamiento del iPad de Apple, las cinco editoriales
negociaron la adopciéon del modelo de agencia con Amazon, Barnes&Noble y eBookstore
de Google, adoptando Amazon finalmente el modelo en abril del 2010 y los demas unos
meses mas tarde. Los precios aumentaron inmediatamente de 9,99 doélares, mencionado
anteriormente, a 12,99 délares o incluso a 14,99 délares.

Como consecuencia del incremento en el precio y el simultaneo cambio en el modelo
contractual en la industria, el Departamento de Justicia de EE. UU. denunci6 a Apple y a
cinco de las seis mayores editoriales de EE. UU. por conspirar conjuntamente para aumentar
los precios de los libros digitales en abril de 2012. Las cinco editoriales pronto acataron su
culpa y acordaron pagar una multa, mientras que Apple fue a juicio y perdié. Como resultado,
las editoriales aceptaron no interferir en la fijacién de precios de los vendedores de libros
digitales, y asi la industria evolucion6 a un modelo de venta al por mayor “modificado”. Las
editoriales podian fijar un precio de venta al por mayor para cada libro y los vendedores de
libros podian fijar sus precios libremente y poniendo un limite al descuento de los precios
de los libros (el descuento total para todos los libros de una editorial no podia exceder la
comision recibida por el vendedor de la editorial en cuestiéon). Ademds, las clausulas NMF
fueron prohibidas durante un periodo de cinco afos. De los Santos y Wildenbeest (2017)
examinan el impacto del contrato de agencia en el mercado de libros digitales y encuentran
que los precios disminuyeron un 18 por 100 después del acuerdo llegado en 2012 entre el
Departamento de Justicia y las cinco editoriales para cesar el uso del modelo de agencia.

5. CASOS DE ANTIMONOPOLIO Y REGULACION EN EUROPA

Tras el analisis inicial sobre los casos de antimonopolio y regulacién ocurridos en
EE. UU.,, pasamos a repasar casos en Europa antes de hablar de lo ocurrido en Espaina. Ademas
de representar un papel econdémico clave en la Union Europea, los medios de comunicacion
son también vitales para el desarrollo de nuevas tecnologias de la informacién y comunicacién
(conocidas como TIC) y para el desarrollo y conservacién de cultura, informacién, educacién
y democracia. Asi, la Comisién Europea vigila que las reglas de la competencia sean respetadas
en el sector de los medios de comunicacion, y desarrolla politicas que facilitan el papel de los
medios de comunicacién para alcanzar ambos objetivos.

¢ La clausula de la nacién mas favorecida establece la extension automatica de cualquier mejor tratamiento que
se concederd o ya se ha concedido a una parte de una transaccion. Como bien su nombre indica, este tipo de
clausulas tiene su origen del mismo modo se concederd a todas las demds partes en un acuerdo de comercio
internacional.
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5.1. Motores de bisqueda en internet

Un caso reciente que afecta directamente el acceso a la cultura es el de Google y, en
general, los algoritmos de busqueda. Los algoritmos de busqueda, ya sea el servicio de Google,
Yahoo! o Bing, entre muchos otros, conectan al consumidor de bienes y servicios culturales
con el proveedor de dichos bienes y servicios. Las autoridades europeas han examinado y
siguen estudiando el papel de los buscadores por su capacidad de dirigir trafico hacia un
proveedor u otro por razones que busquen distorsionar la competencia en la distribucién y
produccién de bienes culturales. Es aqui donde la posicién dominante de Google (91 por 100 de
la cuota de mercado global, comparado con un 2 por 100 de Yahoo! y Bing, respectivamente) es
cuestionada como la fuente de practicas que pueden alterar la competencia entre proveedores
de bienes y servicios culturales, y en general de proveedores de cualquier bien o servicio.

Un ejemplo es el servicio de noticias llamado Google News. Este servicio empezé a
ofrecerse en el afio 2002, y se puede decir que desde el principio, periddicos y diarios han
luchado en contra de la indexacidén gratuita de sus noticias al servicio del buscador mientras
demandaban compensacién por compartir el contenido creado. A pesar de varias batallas
legales, algunos gobiernos europeos han considerado crear una tasa de enlace (conocida
como la tasa Google) tal que los agregadores de noticias se verian obligados a compensar a la
fuente de origen del contenido’.

Bélgica fue uno de los primeros paises que regularon las actividades de los agregadores
de noticias. En 2006, Copiepresse denuncié a Google News por violacién de derechos de autor,
y consecuentemente, dos sentencias en 2006 y 2007 prohibieron a Google News enlazar con
los contenidos de periédicos belgas sin su permiso®. En 2011, la Corte de Apelacion de Bélgica
ratific6 estas decisiones y establecié como delito el enlace con paginas webs de periddicos. No
pas6 mucho tiempo antes de que los periddicos belgas pidieran volver a enlazar a Google, y
ya en diciembre del 2012, Google accedié a permitir a periédicos de Copiepresse enlazarse
en la pagina web de Google News’. Al igual que el caso belga, varios peridédicos franceses
convencieron al gobierno francés en 2012 para crear una tasa de enlace. La reaccion de Google
fue la de amenazar con el cierre del servicio francés. En febrero de 2013, el presidente francés
Frangois Hollande y el presidente ejecutivo de Google Eric Schmidt llegaron a un acuerdo en
el que los periddicos franceses renunciaban a una tasa de enlace y Google crearia un fondo
de innovacién digital de 60 millones de euros para apoyar la transicion digital de periddicos
franceses y aumentar sus ingresos de publicidad en internet'.

7 Fuera de Europa, en 2012 la Asociacion Nacional de Periédicos de Brasil convencié a sus 154 miembros de
prohibir a Google News enlazar sus contenidos, con el argumento de que Google no queria pagar por el servicio
y que el tréfico de sus paginas web estaba disminuyendo como consecuencia. Véase http://www.bbc.com/news/
world-latin-america-20018221

Véase, por ejemplo, el acuerdo entre Google y las autoridades italianas de antimonopolio en 2001. http://www.
nytimes.com/2011/01/18/technology/18iht-google18.html?_r=2

Véase http://www.theverge.com/2012/12/13/3764692/google-copyright-lawsuit-settlement-belgium

s

Véase https://googleblog.blogspot.fr/2013/02/google-creates-60m-digital-publishing.htm
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Otro caso es la disputa entre Google News y los periddicos alemanes. En marzo de 2013,
el Parlamento alemdn aprobé anadir un apéndice alaley de derechos de autoria que concedia a
los periddicos el derecho de cobrar a los buscadores y a otros agregadores por la reproduccién
de su contenido, aunque la ley permitia el uso de texto en enlaces y resimenes breves. Segiin
este apéndice, los periddicos podian prohibir que los agregadores usaran sus articulos de
noticias mas alla de los titulares y un breve resumen, y podian cobrar una tasa de enlace si los
agregadores usaban una parte mayor de sus noticias. En junio del 2014, un consorcio de mas
de 200 periddicos llamado VG Media denunci6 a Google y a otros agregadores de noticias por
violacién de la nueva regulacién solicitando compensacion por el uso de su contenido. Google
se nego a pagar tal compensacion, y en lugar de ello decidié modificar su politica de enlace.
El 2 de octubre del 2014, la edicién alemana de Google News anunci6é que los periddicos
alemanes que quisieran ser enlazados deberian pedirlo explicitamente y voluntariamente
renunciar a cualquier tipo de compensacion. Tras este anuncio, los periodicos asociados con
VG Media, entre otros", decidieron no ser enlazados a Google News, y ya el 23 de octubre de
2014, Google News dejoé de mostrar enlaces de estos periédicos. Esto redujo sustancialmente
las visitas a estos dominios de internet, y propicié un cambio radical de opinién en estos
periddicos. E1 5 de noviembre de 2014 VG Media decidié explicitamente solicitar ser enlazado
a Google News y renunciar a cualquier tipo de compensacion.

En clave mas general, la estrategia de Google siempre ha sido la de trabajar con las
autoridades europeas en contra de una tasa de enlace al mismo tiempo que fomentar la
inversion para ganarse el favor de las editoriales locales. Un claro ejemplo de esta estrategia es
el lanzamiento en abril de 2015 de la Iniciativa de Noticias Digitales (IND) en colaboracién
directa con Les Echos (Francia), FAZ y Die Zeit (Alemania), Financial Timesy The Guardian
(Reino Unido), NRC Group (Holanda), La Stampa (Italia), y El Pais y Grupo Godé (Espaiia).
ElIND dedicara 150 millones de euros a proyectos de apoyo del periodismo digital e invertird
en la formacién y desarrollo de recursos para periodistas y salas de reaccién en toda Europa.

5.2. Los libros digitales

De forma similar al caso de EE. UU. comentado anteriormente, tras efectuar
inspecciones inesperadas en marzo de 2011 en el mercado de libros digitales, la Comision
abri6 un procedimiento legal contra Simon & Schuster, HarperCollins, Hachette, Holtzbrinck/
Macmillan, Penguin y Apple. La transicién simultdnea de estas compaiiias al modelo de
agencia con acuerdos que contenian términos muy similares (incluso una clausula de Nacién-
Mas-Favorecida sobre el precio de venta final y una comisién para Apple del 30 por 100)
son los detalles que levantaron las sospechas de la Comision de que este cambio de contrato
simultaneo hubiera sido coordinado por las partes implicadas, violando asi el articulo 101
del Tratado sobre el Funcionamiento de la Unién Europea (TFUE) que prohibe carteles y
practicas de gestion restrictivas de la competencia.

"' Un grupo dentro de VG Media era el conocido Axel Springer, que pidié a VG Media no indexar sus paginas web

(welt.de, computerbild.de, sportbild.de, and autobild.de) a Google News. Otras editoriales que hicieron lo mismo
fueron Burda (bunte.de), Funke, Madsack, and M. DuMont Schaubergas.
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En esencia, la Comisién Europea tenia la sospecha de que Penguin, junto con otras
cuatro editoriales —-Simon & Schuster (CBS Corp., USA), HarperCollins (News Corp., USA),
Hachette Livre (Lagardére Publishing, France), Verlagsgruppe Georg von Holtzbrinck
(Germany; Macmillan)- y Apple habian conspirado para limitar la competencia del precio
de venta al por menor en el mercado de libros digitales en la Unién Europea, y por tanto la
violacion de las leyes antimonopolio de la Unién Europea.

En diciembre de 2012, la Comisién decidié ofrecer compromisos legales a Apple y a
cuatro editoriales internacionales de libros digitales: Simon & Schuster (CBS Corp.), Harper
Collins (News Corp.), Hachette Livre (Lagardére Publishing) y Verlagsgruppe Georg von
Holtzbrinck (Macmillan). En julio de 2013, la Comisién tomé a una decisién similar con
Penguin. El compromiso adquirido entre Penguin y el resto de editoriales con la Comision es
basicamente el mismo para todas las partes implicadas: conclusion de los acuerdos basados
en el modelo de agencia con Apple y la exclusiéon de clausulas de Nacion-Mas-Favorecida
durante cinco afios. Penguin también ofrecié a los vendedores de libros al por menor la
posibilidad de vender libros digitales con descuentos, bajo ciertas condiciones, durante dos
anos. La Comisién quedd satisfecha con las condiciones impuestas por Penguin y las cuatro
editoriales ya que contribuiran a la creacién de un ambiente favorable a la competencia en el
mercado de libros digitales.

5.3. Pricticas colectivas de gestién de derechos de autor

Los autores de musica (escritores de letras y compositores) contratan sociedades
recaudadoras para que gestionen sus derechos de autor sobre sus obras musicales en el
mundo. De acuerdo con el modelo de negocio de la CISAC (Confederacién Internacional
de Sociedades de Autores y Compositores), dichas sociedades recaudadoras tienen acuerdos
reciprocos entre ellas para gestionar de manera conjunta los derechos de explotaciéon de
actuaciones publicas de tal manera que pueden ofrecer el repertorio de todos los artistas
representados por todas las sociedades recaudadoras y asimismo prohibir el uso de sus obras
musicales en anuncios, programas de television y radio, asi como recibir un pago cada vez que
su musica es emitida.

La Comisién abri6 una investigacién en el sector de las sociedades recaudadoras de
derechos de autor al recibir una queja formal del grupo de telecomunicaciones RTL y Music
Choice, un proveedor de musica en internet basado en el Reino Unido. Como consecuencia de
dicha investigacion, la Comisién Europea prohibi6 a 24 sociedades europeas de recaudacion
el ejercicio de practicas que restringieran la competencia entre ellas y en sus respectivos
mercados nacionales dentro de la Union Europea, al limitar el ofrecimiento de sus servicios
a autores y usuarios comerciales fuera de su territorio nacional. La decision de la Comisién
reconoci6 el papel necesario de las sociedades recaudadoras y no encontrd infracciéon en la
existencia de los acuerdos reciprocos entre ellas. Sin embargo, hay ciertos aspectos de esos
acuerdos y otras practicas llevadas a cabo por las sociedades recaudadoras que si fueron
prohibidas a partir de dicha decisién. En particular, estas practicas son: (i) la cldusula
de afiliacién, que prohibe a un autor escoger o cambiarse a otra sociedad recaudadora, y
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(ii) las restricciones territoriales que prohiben a una sociedad recaudadora ofrecer licencias
a usuarios fuera de su territorio nacional. Estos usos infringen la regulacién de practicas de
gestion restrictivas de la competencia (articulo 81 del Tratado de la Comunidad Europea y el
articulo 53 del Acuerdo de la Unién Europea). La decision de la Comisién ademas requiere
que las sociedades recaudadoras cesen en estas infracciones mediante la modificacién de
estos acuerdos y practicas de gestion, pero no impone sanciones.

Con el cese de estas practicas, los autores podran escoger qué sociedad recaudadora
gestiona sus derechos de autor (en base a la calidad del servicio ofrecido y sus precios). La
decision alentard a las sociedades recaudadoras a competir entre ellas en la calidad de sus
servicios y sus gastos administrativos, generando incentivos para mejorar su eficiencia.
Esto también facilitara que los usuarios puedan elegir la sociedad recaudadora para obtener
licencias para la emision de musica por internet, cable y satélite en varios paises. El comisario
de Competencia Neelie Kroes afirmaba: “Esta decisién beneficiara la diversidad cultural
porque animara a las sociedades recaudadoras a ofrecer a compositores y autores de letras de
canciones mejores acuerdos a la hora de recoger el dinero que se les debe. También ayudara al
desarrollo de las emisiones por internet, cable y satélite, dando a las audiencias mas variedad
de donde escoger y mas ingresos a los autores”

5.4. Fusiones entre diferentes medios de comunicacién

Uno de los principales objetivos de la Comisién cuando considera bloquear o permitir
una fusion es: (i) si la nueva empresa resultante de la fusién impedira la libre competencia
significativamente; y (ii) si el acceso a elementos claves del mercado en particular (contenido,
tecnologia, red o interconexion) se vera afectada.

En el caso de los diversos sectores que engloban los medios de comunicacién,
el contenido digital es cada vez mas disponible y se puede distribuir a través de varias
plataformas (terrestre digital, cable, satélite, IPTV, internet, redes de méviles). La Comision
analiza el impacto de una fusién en estos mercados, teniendo en consideracion los avances
técnicos y regulatorios de cada uno de ellos, y toma decisiones especificas en cada uno de los
casos y circunstancias particulares en los diferentes paises miembros de la Unién Europea. Un
ejemplo es la aprobacién de la adquisicién de la musica de EMI por parte de Universal Music
Group en septiembre de 2012, con la condicién de que EMI se deshiciera de algunos de sus
activos antes de la adquisicién como el sello Parlophone.

Otro ejemplo es la aprobaciéon de la adquisicion por parte de Liberty Global de una
posicién de control en el accionariado de la compaiiia belga De Vijver Media en febrero
de 2015 con la condicién de que De Vijver licenciara sus canales —Vier, Vijf y otros canales
similares que pudiera lanzar en el futuro- a distribuidores de television en Bélgica bajo
términos razonables, justos y no discriminatorios.

En junio de 2015, tras una investigacién intensiva, la Comisién aprobé la propuesta
de creacion de una empresa conjunta de servicios de gestion de derechos de autor y licencias de
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musica por internet multiterritorial con participacion de tres sociedades recaudadoras: PRS for
Music Limited (“PRSfM”) del Reino Unido; Foreningen Svenska Tonsattares Internationella
Musikbyra u.p.a. (“STIM”) de Suecia, y Gesellschaft fiir musikalische Auffithrungs- und
mechanische Vervielfiltigungsrechte (“GEMA”) de Alemania. Esta aprobacion recibié el visto
bueno con la condicién de mantener el compromiso de facilitar que otras empresas pudieran
competir con la empresa conjunta en la provision de servicios de gestion de derechos de autor.

Finalmente, en abril de 2017 la Comision aprob¢ sin condiciones la adquisicién de Sky,
el operador lider de television de pago en varios paises miembros de la Unién Europea por
Twenty-First Century Fox, la compaiiia global de medios de comunicacién en EE. UU.

En cada uno los casos donde se pidieron condiciones para permitir las fusiones,
la Comision entiende que, si se permitieran fusiones procediendo tal y como las partes
interesadas presentan sus propuestas, los consumidores de bienes y servicios de la empresa
u organizacion resultante se verian perjudicados por un supuesto aumento de precio, o
disminucién de calidad. Asi, las condiciones impuestas son medidas que instan a corregir el
aumento de poder de mercado que resultara de la fusion.

6. CASOS DE COMPETENCIA EN EL AMBITO DE LA CULTURA EN ESPANA

Tras repasar varios casos en EE. UU. y la Unién Europea, llegamos a los ejemplos de
casos de antimonopolio y regulacion relacionados con los sectores culturales en Espaia. De
nuevo, esta lista no es de ningin modo una lista completa si no una lista de casos escogidos
por su prominencia en la prensa y el interés publico.

6.1. El cierre de la edicién espafiola de Google News

Ademis de las disputas de Google con diferentes gobiernos europeos descritas en
la seccion anterior, el caso espafiol es quizds el mas interesante. El 1 de enero de 2014, el
Congreso de los Diputados aprobé una reforma de la Ley de Propiedad Intelectual'>. La nueva
ley establecia qué dominios de internet, colgando enlaces y pequefios extractos de articulos
de noticias originados en otros dominios, deberfan pagar una tasa de enlace al creador
del contenido original. La creacién de esa tasa de enlace fue inicialmente propuesta por la
asociacion de editores AEDE (Asociacién de Editores de Diarios Espafioles), que convencid
al gobierno espafiol para que forzara a los agregadores de noticias a aceptar un sistema de
compensacion por el uso de su contenido®.

Una caracteristica tinica de la regulacion espafiola (en contraste con las leyes de Bélgica
y Alemania, o las propuestas francesas) es que los editores no podian rehusar recibir el pago

12 Véase https://www.boe.es/boe/dias/2014/11/05/pdfs/BOE-A-2014-11404.pdf

* Aunque algunos de los mayores editores en Esparia estaban a favor de la nueva ley, otros se oponian, como la
AEEPP (Asociacion Espaiiola de Editoriales de Publicaciones Periddicas) y Coalicion Pro-Internet. La Comision
Nacional de los Mercados y la Competencia también pedia cambios en algunos aspectos de la nueva ley.
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de los agregadores de noticias. De hecho, la tasa de enlace debia ser recaudada por la entidad
privada CEDRO, que distribuira los ingresos a los editores responsables por la creacién de
contenido.

En consecuencia, el 11 de diciembre de 2014, Richard Gingras, responsable mundial de
Google News, anunci6 de forma inesperada que, a partir del 16 de diciembre de 2014, Google
News cerraria su edicion espafiola. Google justific6 esta decision aduciendo que con la nueva
ley el servicio incurrirfa en pérdidas. La decisiéon de Google fue imitada poco después por
otros agregadores de noticias en Espafia (aunque de menor tamafio) como Planeta Ludico,
NiagaRank, Multifriki, InfoAliment, o Beeeinfo. Otros, como Planet Ubuntu, Astrofisica, o
Fisica, modificaron su contenido para evitar el impacto de la nueva regulacion.

El cierre de Google News en Espaia tuvo dos consecuencias notables. La primera es
que el objetivo recaudatorio de la tasa se fue al traste. La segunda es que los periddicos online
sufrieron una disminucién importante de visitas y, consecuentemente, una reduccién en sus
ingresos por publicidad. Calzada y Gil (2020) estiman la perdida de visitas en un 8 por 100 lo
que se tradujo en una pérdida del 11 por 100 en ingresos publicitarios diarios. En términos
del acceso ala cultura, el cierre de Google News significé que un 8 por 100 menos de visitantes
encontraran conocimiento y cultura en sus bisquedas.

Ademas, el cierre de Google News tiene un efecto a largo plazo porque su cierre no
ha hecho sino agravar la delicada situacion del sector, ya que los ingresos en concepto de
suscripciones y publicidad online no son capaces de compensar las reducciones de ingresos en
la venta de periddicos impresos. Con menos ingresos por publicidad, solo podemos esperar
que en el futuro haya menos dominios y peridédicos afectando no solo la difusién de la cultura,
sino que también su diversidad.

Asi pues, no es de extraiar que alguno de los principales miembros de la Asociacion
de Editores de Diarios Espafioles (AEDE) que promovieron la creacién de la tasa haya
cambiado de postura. Esta falta de apoyo y la préxima reforma de la normativa europea sobre
derechos de autor y propiedad intelectual pueden explicar por qué el Gobierno ha retrasado
la aprobacidn del reglamento de la ley.

6.2. Sociedad General de Autores y Editores (SGAE)

Una agencia que ha sido fruto de controversia durante muchos aflos es la Sociedad
General de Autores y Editores, también conocida como SGAE. En la primavera del 2019,
la SGAE fue sancionada por la Comisiéon Nacional de los Mercados y la Competencia
(CNMC) con una multa que llegaba a casi 3 millones de euros por practicas anticompetitivas
en la gestion y explotacion de derechos de propiedad intelectual. Estas practicas fueron
consideradas abusivas por la CNMC partiendo de una posicién de dominio en el mercado de
la gestion y explotacion de derechos de propiedad intelectual de autores y editores de obras
musicales y audiovisuales.
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Esta investigacion se inici6 en 2017 tras las denuncias de las entidades Derechos de
Autor de Medios Audiovisuales, Entidad de Gestion (DAMA) y Unison Rights. La conducta
ilicita se produjo en varias actuaciones desarrolladas por la SGAE en los mercados en los
que tenia posicién de dominio al tratarse de la entidad de gestion de derechos de autor
con posicién monopolistica o0 dominante con la mayor cuota en los mismos. Estos son los
mercados de gestion colectiva de derechos de propiedad intelectual de autores y editores de
obras musicales y audiovisuales ylos mercados de concesion de autorizaciones y remuneracion
de los derechos de reproduccién y comunicacion publica sobre las mismas obras.

En primer lugar, la SGAE abusaba de su posicién de dominio al imponer unas
condiciones estatutarias y contractuales que restringian injustificadamente la libertad de sus
socios para decidir si le atribuyen o le retiran en parte la gestion de sus derechos. Este abuso
se producia tanto en el momento de la atribucién inicial de la gestion, como a lo largo de
la vigencia del contrato, puesto que el acuerdo impedia la retirada parcial de parte de los
derechos. En ambos casos, el autor se veia obligado a atribuir a la SGAE la gestién de la
totalidad de sus derechos de propiedad intelectual, sin poder decidir libremente la concesion
parcial de la gestion de sus derechos. En consecuencia, estas practicas generaban obstaculos
a la libre gestion de derechos y al desarrollo de entidades de gestion alternativas a la SGAE,
dificultando la competencia entre agencias.

La SGAE también abusaba de su posiciéon dominante en la concesion de autorizaciones
y remuneracion de los derechos de reproduccién y comunicacién publica de autores y editores
de obras musicales y audiovisuales. Emulando el caso de la Paramount en EE. UU,, la SGAE
conseguia este objetivo mediante la venta en paquetes de autorizaciones de reproduccion y
comunicacion publica de los derechos de propiedad intelectual que gestiona, y mediante la
ausencia de desglose tarifario entre el repertorio audiovisual y musical.

Un ejemplo de las consecuencias de esta prictica es el sector del hospedaje y el sector
de la restauracion. Al no existir tarifas desglosadas para el repertorio audiovisual y musical, el
usuario (el restaurante u hotel con aparatos de reproduccién musical o audiovisual) no podia
conocer los costes reales en los que incurria por su utilizacidn, ni podia comparar con otras
posibles ofertas de eventuales competidores de SGAE. Ademds, la venta conjunta en paquetes
obligaba a cualquier establecimiento de hosteleria o de restauracién que deseaba ofrecer
contenidos musicales para sus clientes, a adquirir los derechos audiovisuales bajo el mismo
acuerdo. SGAE es el unico operador que ofrece derechos de reproduccién y comunicacién
publica de fonogramas o contenidos musicales, por lo que impedia ofertas alternativas de
otras entidades de gestiéon u operadores del mercado. Tanto la venta conjunta y sin desglose
de tarifas, como la aplicacion de las categorias de derechos que impiden la gestién separada de
los mismos, fortalecian la posicion de la SGAE y dificultaban la entrada de otras entidades
de gestidn alternativas. Por consiguiente, estas conductas tenfan como consecuencia directa
el impedimento de la entrada y expansion de nuevos operadores en los mercados de gestion
de derechos de propiedad intelectual de autores y editores, y distorsionaban la actividad de los
mercados de hospedaje y restauracion para beneficio de la SGAE.
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Tras tres afos de investigacion, la CNMC consider6 probada la infraccion del articulo
2 dela Ley 15/2007 de 3 de julio, de Defensa de la Competencia (LDC) y del articulo 102 del
Tratado de Funcionamiento de la Unién Europea (TFUE) por parte de la SGAE consistente
en un abuso de posicién dominante mediante la imposicion a sus socios de condiciones que
restringen injustificadamente tanto la atribucién inicial a SGAE de la gestién de derechos
de propiedad de forma parcial, como la revocacién o retirada parcial de la gestion de los
mismos, mediante la venta conjunta y sin desglose tarifario entre el repertorio audiovisual y
musical en la concesion de autorizaciones y remuneracion de los derechos de reproduccion y
comunicacién publica en el sector del hospedaje, y mediante la venta conjunta y una estructura
tarifaria que dificulta la comparacién y contratacion con otros operadores en la concesién de
autorizaciones y remuneracion de los derechos de reproduccién y comunicaciéon publica en
el sector de la restauracion.

6.3. La industria del libro

Otro ejemplo reciente de casos antimonopolio en el sector de la cultura en Espana es
la sancién de la CNMC a 34 editoriales de libro de texto no universitario y a la Asociacién
Nacional de Editores de Libros y material de Ensefianza (conocida también como ANELE) en
mayo de 2019. En este caso, las editoriales de libros firmaron un cddigo ético de buenas préc-
ticas que inducia a los participantes del acuerdo a coordinar politicas y condiciones comerciales
que, segun la CNMC, restringian la competencia en la industria del libro. Ademas, ANELE
y otras diez editoriales fueron también sancionadas por fijar el precio y otras condiciones
comerciales del libro de texto digital. El conjunto de todas las sanciones econdmicas para
todas las editoriales y la asociacién alcanzo casi a 34 millones de euros.

Segtin la CNMC, la primera de las infracciones consiste en una serie de acuerdos y
practicas concertadas vinculadas con el desarrollo y aplicaciéon de un cédigo de conducta
para las empresas del sector editorial, que existian desde el mes de abril de 2012. Con la
elaboracién e implementacion de este codigo de conducta, las editoriales y la asociacién
restringieron la competencia entre ellas en la prescripcion de libros de texto no universitarios
por parte de los centros educativos. Dicho cédigo de conducta queria homogeneizar las
politicas y condiciones comerciales en el sector, como la entrega de materiales informaticos
(pizarras digitales, cafiones de proyeccion, ordenadores portatiles, etc.), reduciendo el grado
de competencia entre las organizaciones participantes en el acuerdo y otras editoriales activas
en el mercado.

Ademas, las empresas sancionadas formaron una comisiéon de supervision para
el seguimiento del cumplimiento del cddigo, y la sancién a aquellas editoriales que no
cumplian con los acuerdos. Por ejemplo, la asociaciéon ANELE envi6 cartas a editoriales y
centros educativos y presentaron demandas contra Vicens Vives por competencia desleal.
Este punto en particular es tipico de practicas monopolisticas y de cartel, es decir, fijar una
manera de supervisar que los acuerdos de reduccion de la competencia se cumplan. Asi, el
establecimiento y cumplimiento de este cddigo de practicas fijaba los precios de los libros
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de texto y potencialmente perjudicaba al consumidor limitando el acceso a libros y otros
materiales diddcticos.

En respuesta a la investigacion y la decisién de la CNMC, las editoriales y la asociacién
ANELE argumentaron que la CNMC no entendia el funcionamiento y gestién empresarial de
su industria, y, por lo tanto, no podia juzgar su conducta como de abuso de poder de mercado.
Los demandados explicaban que, al intentar evitar practicas de caracter poco ético en la
comercializacion de libros educativos y de texto, firmaron un acuerdo para evitarlas mediante
la coordinacion de otras practicas, y de ahi la entrada de las autoridades antimonopolio
espanolas y la CNMC. ANELE argumentaba que el codigo pretendia mejorar la transparencia
y garantizar que se seleccionan los mejores recursos, de mejor calidad y al mejor precio, y asi
velar por el interés general.

6.4. La industria cinematografica

Una industria donde la CNMC ha estado muy activa vigilando la concentracion de
poder de mercado es la industria cinematografica espaiiola. En cuanto a lo que se refiere al
sector de la exhibicién cinematogréfica, cada vez que un cine o conjunto de cines cambia de
propietario, la CNMC realiza una evaluacién de las consecuencias para el consumidor. Es
decir, evalda si el cambio de propiedad resultard en un aumento de la concentracion suficien-
temente sustancial como para aumentar el precio de acceso a las salas cinematograficas de
una ciudad.

Asi pues, con una simple visita a la pagina web de la CNMC, encontramos los ejemplos
de la compra de Cinebox Exhibicién S.L., Circuito Espaiiol de Cine S.L. y Lanoca Exhibicién
S. L. por Abacocine S. L. en 2000; la compra por parte de Cinesa de Warner Lusomundo
en 2005, de UGC en 2011, de los cines en los centros comerciales de La Salera y Parque
Corredor en 2014; de la compra de Cinesur Circuito Sanchez Ramade S.L. por Cineworld
Group PLC en 2011; de la compra de Yelmo cines S.L.U. por Tenedora de cines S. A. en 2015;
o de la compra de Cines El Punt y Cines Llobregat por Kinepolis en 2019. En todos estos
casos, y otros omitidos por ser anteriores al afio 2000, la CNMC no se opuso a la compra y
concentracién de activos en la industria cinematografica. Esto indica que la concentracion
local no cambiaba cuando una empresa con activos en otros municipios adquiria pantallas en
un municipio dado y, por lo tanto, la CNMC no veia suficiente razén para creer que el precio
de acceso fuera a aumentar en exceso.

Otros tipos de actuacion de la CNMC han sido la vigilancia de acuerdos municipales
que restringian la competencia local. Este es el caso de la ciudad de Aguilar de Campoo,
Palencia, donde el ayuntamiento tenia un acuerdo con Cines Campoo de exclusividad en el
municipio hasta mayo de 2007, por lo que se impedia la entrada de competencia. Esta practica
fue tipificada como anticompetitiva y se pidié al municipio dejar la clausula sin efecto ademas
de significar multas por dicha conducta.

La parte de la distribucion de esta industria también ha sido objeto del escrutinio de la
CNMC. Por ejemplo, en base a una denunciada presentada por la Federacion de Empresarios
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de Cine de Espaiia (conocida también como FECE) el 6 de febrero de 2003, la CNMC (CNC,
por aquel entonces) imputd a las companias distribuidoras The Walt Disney Company
Iberia/Buenavista International Spain (BV), Columbia Tristar Films de Espafia (Columbia),
Hispano Foxfilm (Hispano), United International Pictures (UIP) y Warner Sogefilms (WS)
por la practica de una conducta, prohibida por el articulo 1.1.a) de la Ley de la Defensa
de la Competencia (LDC), consistente en la concertacion para uniformizar las condiciones de
exhibicién de sus peliculas, produciendo restricciones tanto horizontales como verticales
sobre la competencia. Por otra parte, imput6 también a Fedicine por otra conducta, prohibida
por el mismo articulo, por haber facilitado el intercambio de informacién entre competidores
mediante su base de datos.

El Tribunal resolvi6é declarar, en primer lugar, que Fedicine era responsable de una
infraccién, sancionada por el articulo 1.1 de la LDC, por crear y mantener una base de datos
mediante la cual las empresas distribuidoras intercambiaban datos estratégicos sensibles para
eludir la libre competencia, como las fechas previsibles para estrenos futuros con més de un
afio de anticipacion o las cifras desagregadas de recaudacién por peliculas, semana de
exhibicién y salas, por lo que le impuso una sancién de 900.000 euros.

Por otra parte, el Tribunal declaré que las empresas: The Walt Disney Company Iberia/
Buenavista International Spain, Sony Pictures Releasing de Espafia S.A. (anteriormente
denominada Columbia Tristar Films de Espafa S.A.), Hispano Foxfilm S.A.E., United
International Pictures S.L. y Warner Sogefilms A.LE. (en liquidacién), cometieron una
infraccién contraria al articulo 1.1 de la LDC, por haberse coordinado para uniformar
sus politicas comerciales, repartiéndose una parte sustancial del mercado espaiol de la
distribucion cinematografica.

La CNMC estimé que el hecho que las cinco partes imputadas fijaban idénticos precios
de retribucién por el alquiler de las peliculas de mayor éxito previsto, los denominados
grandes estrenos, a los exhibidores y se manifiesta igualmente, aunque en menor medida, en
la gran similitud de las condiciones consignadas en los contratos y sus términos esenciales,
como son los relativos a los sistemas de liquidacion, precio, cobro, control de recaudacion,
publicidad de las peliculas, selecciéon de salas, tiempo de exhibicion y entrega y devolucién
de copias. En este sentido, la practica de uniformizar los plazos de pago fue prohibida por el
Tribunal y sancionada por el Consejo de Ministros en virtud de la Resolucién de 19 de julio
de 1990, en el expediente 255/89.

Ademas, la CNMC establecié que la concertacién se da entre los cinco mayores
distribuidores de la industria con una cuota de mercado conjunta superior a dos tercios del
mercado de la distribucién cinematografica. Teniendo en cuenta esto y que esta conducta es
una de las mas graves que pueden darse en contra de la competencia, ya que puede eliminar
en efecto la competencia entre las partes participantes del acuerdo de coordinacién vy, por
lo tanto, aumentando los costes de exhibicién de las salas cinematograficas con un posible
impacto negativo en el consumidor final mediante un precio resultante mas alto en taquilla.
En consecuencia, el Tribunal impuso a cada una de dichas empresas una multa de 2.400.000
euros.
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Frente a esta imputacion, las cinco distribuidoras interesadas alegaron, basicamente,
que las conclusiones del servicio se basan en meros indicios, en los que no concurren los
requisitos exigidos por este Tribunal para conceder valor a esta clase de pruebas. La teoria
econdémica bien establece que la semejanza de las practicas en una industria puede ser
resultado de coordinacién o de equilibrio, y, por lo tanto, los hechos presentados por la
CNMC no podian ser tomadas como pruebas definitivas de coordinacion entre las empresas
imputadas. Como bien presentaban las partes imputadas, las practicas no parecen tener su
origen en una concertacion sino en las especiales caracteristicas del mercado de la distribucién
cinematografica y en los usos comerciales desarrollados por sus operadores durante décadas.

7. COVID-19, EL ACCESO A LA CULTURA Y LAS NUEVAS TECNOLOGIAS

Llegados a este punto, y a modo de conclusién del capitulo, debemos hacer recuento
de las lecciones aprendidas en las secciones anteriores. Por un lado, hemos establecido que
la manera mas comun en la que un agente econémico (ya sea individuo, empresa con o sin
animo de lucro, organizacién o gobierno) puede restringir el acceso de otros a la cultura
es mediante un aumento del precio del bien o servicio cultural, a traves de practicas que
restrinjan la competencia, o mediante la regulaciéon que tenga un impacto equivalente a un
aumento del coste del consumo de bienes culturales. Partiendo de esta premisa, un aumento
de la concentracién y del poder de mercado en los mercados de bienes culturales provocaran
un aumento en el precio del acceso a la cultura y, por lo tanto, un aumento en el coste pagado
por el consumidor de bienes culturales.

Para concluir, debemos analizar el impacto de la actual crisis sanitaria, social y econdmica
causada por la pandemia de la COVID-19 en el acceso a la cultura. Sin lugar a dudas, la crisis
no ha sido neutral en este sentido. No debemos olvidar que la cultura y la innovacién son
sectores importantes con un gran impacto en la economia y la tasa de ocupacién en Espaia,
asi como en otros paises. Es innegable a estas alturas que la pandemia ha afectado de lleno a
estos sectores, con las ciudades mas grandes en el centro del huracan ya que son estas las que
albergan una mayor concentracion de cultura y de innovacion cultural.

El impacto de la pandemia ha sido distinto en diferentes sectores de la cultura.
Obviamente, en aquellos ambitos donde la transicién digital ha permitido la transmisién
por internet de bienes y experiencias culturales, los proveedores de bienes culturales se han
podido incluso beneficiar (de modo relativo) por la pandemia. Otras areas de la cultura
que han requerido tradicionalmente de la participacion presencial del consumidor han
experimentado las peores consecuencias de la crisis actual. Asi, aunque quizas el consumo
de cine en el hogar, la television, los libros, y la musica por internet, que pertenecen al primer
grupo, que se ha visto menos afectado por la pandemia, otros dambitos de la cultura como los
museos, la musica en vivo, el deporte, o las salas cinematograficas, entre otros, se han visto
afectados de manera muy grave. Este impacto es no solamente empresarial si no que ha puesto
de manifiesto la fragilidad de la demanda laboral en los sectores culturales, dejando a muchas
personas sin empleo.
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Ademas, debemos tener en cuenta que estos sectores culturales se caracterizan por
grandes economias de arrastre, ya sea porque demandan insumos a otros sectores dentro de la
cadena industrial, o son complementarios con otros bienes no culturales que los consumido-
res tienden a asociar con el consumo de bienes culturales. En el primer caso, podemos pensar
en el consumo de refrescos, dulces y otra comida que se han dejado de consumir en las salas
de cine y que suponen un menoscabo en la actividad econémica y empleo de la produccion
y distribucién de cada uno de esos productos. En el segundo caso, la audiencia que asiste al
cine, suele pasar tiempo antes y después de su experiencia cinematografica en un restaurante
o comprando. Cuando estas personas no van al cine y se quedan en casa viendo una pelicula,
se deja de gastar en los comercios situados en el mismo centro comercial que el cine o en
comercios vecinos.

Aun cuando el gobierno espafiol y la Unién Europea han puesto en funcionamiento
politicas de apoyo para las empresas afectadas por la pandemia y para sus trabajadores,
estas medidas pueden ser inadecuadas para el sector cultural ya que puede que las ayudas
no faciliten la transicion digital que se ha producido en algunos sectores econdmicos desde
marzo del 2020. Ademas de apoyo financiero y de recursos a artistas y empresas del sector
cultural, las ayudas estatales deberian tener en cuenta su impacto a medio y largo plazo en
la transformacion y digitalizacién de nuestra economia mientras llega la nueva normalidad.

Esta crisis ha expuesto la fragilidad estructural de la una gran parte del tejido empresarial
del sector de la cultura. En su mayoria, este sector esta compuesto por empresas de tamafio
muy pequefio (microempresas), organizaciones sin animo de lucro y profesionales de
la creatividad, muchas de ellas operando justo por encima del nivel de supervivencia. La
pandemia ha mostrado que la red de ayudas y de apoyo a estas empresas y a estos profesionales
no estaba preparada para grandes reajustes en el sector necesitando de un cambio que debe
emerger de la coordinacién y el acuerdo entre el Estado, el sector empresarial, los trabajadores
del sector y el consumidor de bienes culturales.

Gobiernos locales y nacionales alrededor del mundo han introducido diferentes medi-
das para combatir la pandemia, pero estas no se han ajustado a la realidad del mundo cultural.
Por lo tanto, este sector puede sufrir secuelas dificiles de superar en el medio y largo plazo. Las
ayudas a la digitalizacién de las experiencias culturales pueden ser una manera de afrontar
la incertidumbre que depara el futuro. Esta digitalizacién, conjuntamente con las tecnologias
emergentes (realidad virtual y aumentada) pueden crear nuevos tipos de experiencias cultu-
rales con potencial de mercado. Con la declaracién del estado de emergencia, muchos provee-
dores de bienes culturales decidieron mover su contenido de forma gratuita para mantener a
su audiencia y clientela con el aumento stbito de la demanda por contenido cultural. Aunque
esto a corto plazo puede ser idéneo, a medio y largo plazo resulta insuficiente e insostenible.
Asi, las nuevas ayudas deben conseguir a capitalizar el momento para sostener cambios de
largo plazo que ayuden a la creacién y difusion de contenido cultural.

Sin embargo, muchos subsectores dentro del sector de la cultura no han tenido el

privilegio de la digitalizacion. La distancia social requerida durante estos meses de pandemia
y la disminucién drastica del turismo doméstico e internacional han hecho que algunos
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sectores como los museos o locales de conciertos de musica en vivo hayan sufrido més que el
resto. Cerca del 90 por 100 de museos en el mundo (mas de 85.000 instituciones) han cerrado
sus puertas temporalmente durante la crisis y el restante 10 por 100, puede que no vuelva a
abrir jamas. Lo mismo ha sucedido con los festivales, con el agravante que las economias de
empuje de los festivales en otros sectores son inmensas. Esto combinado con el efecto de la
crisis en el poder adquisitivo de parte de su audiencia y clientela supone pérdidas en el medio
y largo plazo antes de que nuestra sociedad vuelva a una normalidad sostenible.

Otro tanto se puede decir de la industria del cine que depende en gran medida de la
recaudacion en taquilla y ha visto como la mayoria de estrenos en salas cinematograficas
se han cancelado o retrasado. La crisis también ha afectado la produccion y distribucién de
contenido. Una triste consecuencia de ello es que a mediados de 2021 estamos llegando a
una situaciéon donde las ventanas de television, video en demanda, e incluso de servicios
de suscripcion como Netflix o Amazon Prime no tienen contenido nuevo suficiente para
mantener las expectativas de sus clientes creadas durante afos (aunque aun asi, estos servicios
de suscripcion son los que han salido mas beneficiados de la pandemia dada la necesidad de
la gente de quedarse en casa y buscar fuentes de ocio similares a las que hubieran encontrado
fuera del hogar).

La crisis también ha sacudido la industria del libro poniendo en grave riesgo a aquellas
editoriales de menor tamafio. Al cerrar las librerias, las ventas han disminuido dristicamente
no solo en Espaiia, sino también en el mundo entero, a pesar del aumento en ventas por
comercio electrénico. La cancelacion o aplazamiento de las ferias de libros también ha afectado
el lanzamiento de nuevos libros y obras literarias afectando a los ingresos de editoriales y
escritores. Giuseppe Laterza, editor, expone claramente el problema:

“La diversidad de libros ayuda al pluralismo de ideas y ofrece libertad de eleccién al
consumidor. Esta capacidad depende no solo tinicamente de la tecnologia sino también de
la habilidad de los profesionales de innovar a través de la practica continua” Un ejemplo
de esto son los libros para nifios que se han desarrollado en Italia en los dltimos afios
gracias a la creatividad de pequefias editoriales, librerfas y bibliotecarios. Esto ha ayudado
al crecimiento de una nueva generacion de escritores e ilustradores, entre los mas animados
de Europa” (Travkina y Sacco, 2020).

sCual debe ser la respuesta de nuestras politicas publicas a este alud de malas noticias?
Pues bien, la forma de las medidas y ayudas puede ser muy variada', pero debemos priorizar
dos objetivos por encima de las formas. Por un lado, las ayudas deben ser efectivas a la
hora de ayudar a garantizar la supervivencia de las empresas y organizaciones, empleados
y artistas, que facilitan el acceso a la cultura de todos aquellos que consumimos bienes
culturales. Con la supervivencia de los agentes que son responsables del funcionamiento
de los sectores culturales no solo conseguiremos el objetivo de sobrevivir econdmicamente
a esta crisis econdmica y sanitaria, sino también mantener y fortalecer la diversidad de la

! Los diferentes tipos de ayudar pueden ir desde la provisién de liquidez a corto plazo para empresas y organizacio-
nes, pero también directamente a artistas, mediante becas, subvenciones o préstamos a niveles de interés bajos, el
aplazamiento de pagos a terceros, reduccién de impuestos, y la facilitacién de procedimientos administrativos.
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cultura en Espaiia. Por otro lado, y de cara al futuro, las ayudas deben ser neutrales al grado
de competencia en cada sector cultural intervenido, facilitando la competencia futura en estos
sectores, y jamas favoreciendo a unos competidores por encima de otros en la salida de la
crisis. Solamente con el cumplimiento de ambas condiciones podremos asegurar que después
de esta crisis podamos estar, desde un punto de vista cultural, mejor de lo que estdbamos antes
de empezar la pandemia de la COVID-19.
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CAPITULO X

La digitalizacion y las industrias culturales

Luis Aguiar
Joel Waldfogel

A lo largo de los ultimos veinte afios, la digitalizacion ha revolucionado las industrias
de contenidos y el modo de consumir, generar y distribuir productos culturales. En este
capitulo, presentamos evidencia empirica sobre los efectos de la digitalizacién en los
ingresos, la produccion y el bienestar, centrandonos especificamente en el mercado musical y
audiovisual. Explicamos cémo el cambio tecnoldgico ha permitido —a pesar de la significativa
disminucién de los ingresos que ha provocado- aumentar la creacién de nuevos productos y
generar ganancias substanciales en el bienestar. Continuamos con una revisién de la evidencia
sobre los efectos de las nuevas plataformas de distribucién y consumo, como Spotify, en los
ingresos de la industria musical y abordamos como la naturaleza global de estas plataformas
puede afectar a las pautas de consumo y produccién. Por ultimo, analizamos como pueden
influenciar sobre las decisiones de consumo de sus usuarios y afectar las posibilidades de
descubrimiento de nuevos productos.

Palabras clave: digitalizacién, industria musical, industria audiovisual, plataformas de
distribucién, consumo.

JEL classification: L82, L83.
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1. INTRODUCCION

Al reducir drasticamente el coste de copiado y transmisién de la informacion, la
digitalizacién ha transformado radicalmente muchas de las industrias de contenidos, haciendo
aumentar exponencialmente la capacidad de los usuarios de consumir productos culturales
como musica, libros o peliculas. Con la irrupcion de las redes de intercambio de ficheros, una
gran parte de este consumo se basé en contenidos que infringian los derechos de autor, y los
primeros efectos de la digitalizacién supusieron una dolorosa experiencia para la industria
discogréfica, cuya capacidad para generar ingresos sufrié un hondo menoscabo debido al
pirateo indiscriminado. Tras el desplome de sus ingresos globales desde el nacimiento de
Napster en 1999, la industria discografica —al igual que otras industrias de contenidos- vio
amenazada su supervivencia por la digitalizacion, debido sobre todo a sus efectos negativos
en los ingresos y las repercusiones que ello implica para la inversién en contenidos.

Pese a sus efectos negativos en los ingresos de los productores de contenidos, las
tecnologias digitales también han reducido los costes de produccién, distribucién y promocién
de los contenidos multimedia, abaratando drésticamente el coste de lanzar nuevos productos
al mercado (Waldfogel, 2015). El resultado neto de estas dos fuerzas de signo opuesto —es
decir, un efecto a la baja tanto en los ingresos como en los costes— ha resultado ser positivo,
dando lugar a un importante aumento del nimero de productos creativos lanzados desde
la digitalizaciéon. Como la calidad de los productos puede ser impredecible, esta mayor
proliferacion de productos culturales ha llevado a un considerable incremento del atractivo de
estos nuevos lanzamientos, lo que ha traido consigo sustanciales beneficios para el bienestar.

La digitalizacién también ha hecho surgir nuevos modelos de negocio, generando nue-
vas oportunidades de aumentar los ingresos. Los servicios de streaming online han adquirido
una enorme popularidad en los ultimos afios y estan afectando de forma relevante a las pautas
de consumo de los individuos y a las fuentes de ingresos de la industria musical. Aunque la
evidencia indica un descenso de las ventas de discos, el importante aumento de los servicios
de streaming de musica esta haciendo que los ingresos totales de la industria discogréfica vuel-
van a crecer en algunos paises. En EE. UU,, los ingresos procedentes de servicios de streaming
crecieron un 120 por 100 entre 2016 y 2019, hasta situarse en 8.830 millones de ddlares, pro-
piciando un aumento de los ingresos de la industria discografica de un 46 por 100, hasta un
total de 11.100 millones de délares en el mismo periodo’.

Mas alld de sus efectos directos en los ingresos, la aparicion de las plataformas de
streaming en las industrias musical y cinematografica ha generado importantes cambios en las
oportunidades de acceso a productos culturales. La distribucién minorista digital ha ofrecido
a productores y creadores la posibilidad de llegar a mercados mucho mas amplios que en
cualquier otra época. En cuanto a los consumidores, las plataformas de distribucién digital
les ofrecen la oportunidad de acceder y descubrir nuevos productos, tanto nacionales como

! Véase https://www.riaa.com/wp-content/uploads/2019/02/RIAA-2018-Year-End-Music-Industry-Revenue-

Report.pdf y https://www.riaa.com/wp-content/uploads/2020/02/RIAA-2019-Year-End-Music-Industry-Reve-
nue-Report.pdf
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extranjeros. Al expandir el surtido de obras disponibles en todo el mundo, la digitalizacién
ha reducido efectivamente el coste del comercio y ha hecho posibles nuevas oportunidades
de intercambio cultural.

El presente capitulo hace un repaso critico de la evidencia empirica relativa a los
efectos de la digitalizacion en las industrias culturales. Con especial atencién al mercado
de la musica, comenzamos mostrando como la digitalizaciéon —a pesar de dar lugar a una
significativa disminucion de los ingresos— ha permitido un aumento de la creacién de nuevas
obras, lo que ha traido consigo sustanciales beneficios para el bienestar. A continuacion,
nos fijamos en las nuevas oportunidades de negocio que ha permitido la digitalizacién. En
concreto, analizamos como han afectado a las ventas y los ingresos de la industria musical las
nuevas plataformas de distribuciéon y consumo, como Spotify. También abordamos cémo la
naturaleza global de estas plataformas puede afectar a las pautas de consumo y produccion
en el mercado cinematografico. Por ultimo, analizamos como las plataformas de streaming
pueden influenciar sobre las decisiones de consumo de sus usuarios y afectar las posibilidades
de descubrimiento de nuevos productos.

2. LOS EFECTOS DE LA DIGITALIZACION EN LOS INGRESOS

La industria discografica es un ejemplo paradigmatico de los potenciales efectos
negativos de la digitalizacién en los ingresos de los productores. En un abrir y cerrar de ojos,
la irrupcién de las redes de intercambio de ficheros permiti6 a los consumidores de todo el
mundo acceder a un vasto océano de musica sin tener que compensar a sus legitimos duefos de
ninguna forma. A raiz de la aparicion de Napster en 1999, los ingresos globales de la industria
discografica se precipitaron, una tendencia que continuaria durante afios®. Los observadores
de la industria, como es natural y comprensible, asistieron con honda preocupacion a esta
reduccion sostenida de los ingresos. Debido a las importantes inversiones que se requieren
para poner un producto creativo en el mercado, la reducciéon de los ingresos puede acarrear
una disminucién de la produccién creativa, lo que en ultima instancia perjudicaria por igual
a consumidores y productores. Esta preocupacién ha generado un gran debate entre los
académicos, quienes durante afos han tratado de identificar los efectos de la pirateria en las
ventas musicales.

El efecto de la pirateria en los ingresos del sector discografico es ambiguo, ya que
depende de las tipologias de consumidores que deciden consumir sin pagar. Una clase de
individuos puede asignar un valor positivo a un producto (p. ejemplo, una cancién o un
album completo), pero dicho valor puede estar por debajo del precio de mercado. Debido a
que, por definicidn, estos individuos nunca adquiririan el producto en cuestidn, el hecho de
conseguirlo por vias gratuitas no afectarfa a los ingresos de los productores. En la practica, la
pirateria convertirfa la pérdida irrecuperable de eficiencia (deadweight loss), experimentada
inicialmente por estos sujetos en excedente para el consumidor. En cambio, algunos otros

2 Véase, por ejemplo, el informe global sobre la musica de 2017 elaborado por la International Federation of the
Phonographic Industry (IFPI), disponible en http://www.ifpi.org/downloads/GMR2017.pdf
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consumidores podrian valorar el producto por encima de su precio de mercado y, sin
embargo, decidir consumirlo sin pagar por él. En ese caso, la pirateria haria naturalmente
disminuir los ingresos, pues, de no ser por la pirateria, estos casos de consumo sin pagar
habrian representado ventas de pago®.

Medir el efecto de la pirateria en las ventas discograficas es intrinsecamente
dificil, por dos principales motivos. Primero, por el caracter ilegal de la pirateria, que
complica su medicion. Resulta, por tanto, dificil conectar datos sobre compras con datos
sobre pirateria, y no digamos ya obtener datos sobre volumenes de consumo realizado
sin pagar. Segundo, incluso si se dispusiera de tales datos de volimenes de ventas y de
consumo ilegal, identificar el vinculo causal entre la pirateria y las ventas en la musica
es extremadamente complicado, debido a la naturaleza no experimental de los datos. Al
depender tanto las ventas musicales como la pirateria de la popularidad no observada
de la musica, la pirateria es una variable endégena. Esto daria lugar, por tanto, a una
correlacién positiva entre pirateria y ventas incluso si la pirateria no provocase un
incremento de las compras de musica.

Los investigadores han adoptado varios enfoques empiricos para analizar el efecto
de la pirateria en las ventas de musica. Un primer enfoque se apoya en datos a nivel del
individuo, preguntando si los consumidores que descargan musica ilegalmente realizan
més compras de pago, o menos. Un segundo enfoque utiliza datos a nivel del producto,
para contrastar si los discos que son mas pirateados también son mas comprados, o lo son
menos (Oberholzer-Gee y Strumpf, 2007). Ambos enfoques adolecen, como es natural, del
citado problema de la endogeneidad, y los investigadores han utilizado varias estrategias
empiricas para identificar el efecto causal de la pirateria en las ventas*. Asi, algunos han
tomado el acceso a banda ancha y la velocidad de la conexién a internet como fuentes
de variacién exégena en la pirateria (Rob y Waldfogel, 2006; Zentner, 2006). Otros han
estudiado la variacidn geografica de los niveles de pirateria (aproximados generalmente por
medidas de la penetracion de la conexidn a Internet con banda ancha), preguntandose si los
lugares con mayores niveles de pirateria presentan menores niveles de ventas (Hui y Png,
2003; Peitz y Waelbroeck, 2004; Liebowitz, 2008).

Tras mas de una década de investigacion, la mayoria de la evidencia indica que la pirateria
ciertamente ha mermado las ventas de musica grabada®. Las estimaciones de la mayoria de los

estudios muestran que el impacto de la pirateria fue lo suficientemente importante como para
> Dado que todos los casos de desplazamiento de las ventas convertirian ingresos de los productores en superavit
para los consumidores, el consumo sin pagar tendria un efecto obviamente al alza en el bienestar a corto plazo.
Pero la disminucién de los ingresos podria afectar a la produccién de nueva musica si los productores no pue-
den cubrir ya sus costes. Por consiguiente, a largo plazo, la pirateria podria destruir todos los superavits. Véase
la seccion tercera.

Véase Smith y Telang (2012) para una explicacion de los diferentes enfoques utilizados en la literatura para
identificar los efectos de la pirateria en las ventas de musica grabada.

Los estudios centrados en los efectos de la pirateria en las ventas de peliculas y libros también encuentran
efectos de desplazamiento significativos (Rob y Waldfogel, 2007; Bai y Waldfogel, 2012; Reimers, 2016).
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haber provocado la mayor parte, si no la totalidad, del descenso de las ventas de discos desde
la aparicién de Napster (Liebowitz, 2016)°.

3. LOS EFECTOS DE LA DIGITALIZACION EN LA PRODUCCION
Y EL BIENESTAR

Con el objetivo de incentivar a la creacion de nuevos productos, los derechos de
propiedad intelectual, entre las que se incluyen los derechos de autor, confieren a los creadores
un derecho de monopolio sobre sus obras. Ello les permite generar ingresos con la venta de
sus creaciones, y de ese modo recuperar su inversion inicial. Aunque el impacto de la pirateria
en los ingresos es una cuestiéon importante para los vendedores de musica grabada, no es la
mas interesante desde el punto de vista del bienestar y de las politicas publicas. Es cierto que
la pirateria puede socavar los ingresos —y potencialmente menoscabar las inversiones-, pero
para formarse una opinion sobre el buen funcionamiento de las industrias creativas en la era
digital hay que preguntarse si los creadores siguen lanzando nuevos productos de valor.

sPor qué no iban los creadores a reducir su produccién tras sufrir una merma en sus
ingresos? Es crucial subrayar que las implicaciones de la digitalizacién van mas alla de sus
efectos en la capacidad de los consumidores de copiar y compartir contenidos existentes. El
cambio tecnologico también ha propiciado profundas mejoras en el proceso de produccién de
muchas industrias diferentes. En el caso de la industria musical, ha hecho que ahora sea muy
facil producir, distribuir y promocionar nueva musica a consumidores en todo el mundo. La
grabacion de musica se ha vuelto mas barata, pues con un ordenador y software relativamente
asequibles ahora es posible cumplir las funciones de un costoso estudio de grabacién. La
distribucion digital ha hecho posible que las obras de los artistas estén disponibles para
millones de consumidores eliminando al mismo tiempo el coste de imprimir fisicamente
los discos, transportarlos o mantener inventarios para su distribucion en tiendas fisicas. Por
ultimo, la promocidn se ha vuelto mas barata ya que la radio por internet, las redes sociales
y las resefias online han complementado al unico canal tradicional de promocién que existia
hasta ahora, la radio terrestre’.

La digitalizacién ha tenido, por tanto, dos efectos contrapuestos en los incentivos
para el lanzamiento de nuevos productos al mercado. Por un lado, el cambio tecnolédgico
ha reducido la capacidad de generar ingresos de los creadores. Por el otro, les ha permitido
crear productos a un menor coste. A juzgar por el importante aumento registrado por el

¢ Una parte importante de la literatura empirica se ha centrado consiguientemente en la efectividad y las con-
secuencias de los esfuerzos por aplicar las leyes de propiedad intelectual en la industria musical (Danaher et
al., 2014; Adermon y Liang, 2014), la industria cinematografica (Danaher y Smith, 2014; Peukert, Claussen y
Kretschmer, 2017; Aguiar, Claussen y Peukert, 2018), y la industria editorial (Reimers, 2016), entre otras. Véase
Danaher, Smith y Telang (2013) para una panoramica de los mecanismos de defensa de los derechos de autor
en las industrias creativas.

7 Véase Waldfogel (2015) para una discusion de las reducciones de costes en la industria musical. El cambio
tecnoldgico ha permitido reducciones de costes similarmente importantes en otras industrias como la del cine
o los libros. Se recomienda a los interesados consultar Waldfogel (2017) para un anélisis detallado de estos
cambios y sus consecuencias en las industrias creativas alternativas.
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nimero de productos en las industrias creativas, el efecto neto de estas dos fuerzas de signo
opuesto ha sido claramente positivo. Como analizaremos a continuacién con mayor detalle,
la industria musical ha sido testigo de un fuerte aumento del niimero de nuevos lanzamientos
(Oberholzer-Gee y Strumpf, 2010; Handke, 2012; Aguiar y Waldfogel, 2016). Expansiones
similares se documentan en otras industrias, como la cinematografica (Waldfogel, 2016) y la
editorial (Waldfogel y Reimers, 2015).

Este aumento en la disponibilidad de nuevos contenidos para los consumidores tras la
digitalizacién se ha analizado y explicado a través del fendmeno de la long tail®. Hasta la llegada
de internet, el tamano de la oferta de productos para los consumidores estaba condicionado
por el espacio disponible en las estanterias de las tiendas. Al liberar a los distribuidores de
restricciones fisicas, la digitalizacion permiti6 a los consumidores acceder y beneficiarse de un
surtido mucho mayor de productos online. Por ejemplo, pensemos en el catalogo completo
de libros disponible en Amazon -distribuidor online con espacio de exposicion ilimitado—
y comparémoslo con los, pongamos, 100.000 titulos disponibles en las librerias locales. La
posibilidad de acceder a esta biblioteca mds amplia reportaria naturalmente importantes
beneficios a los consumidores. Si bien cada uno de los libros adicionales disponibles online
atrae una menor demanda que los que se exponen en las tiendas —justificacién para que no se
encuentren disponibles en un entorno puramente fisico-, los beneficios adicionales aportados
por muchos libros adicionales pueden traducirse en grandes aumentos del bienestar.

3.1. Impredecibilidad de la calidad de los nuevos productos, y beneficios
para el bienestar

Mientras que la distribucién online ha reportado evidentes beneficios a los consumidores
al permitir a los vendedores aumentar la amplitud de su oferta (la long tail), la reduccién de
costes posibilitada por la digitalizacién también ha permitido una gran entrada de nuevos
productos por parte de los creadores, incluyendo aquéllos que en un mundo predigitalizado
no se hubieran publicado. Como la calidad de muchos productos resulta impredecible en el
momento de realizar la inversién —algo caracteristico a las industrias creativas— los beneficios
de lanzar estos nuevos productos al mercado en términos de bienestar pueden ser sustanciales.

El mecanismo tras esta idea es bastante simple. Pongamos que se van a introducir nuevos
productos cuyo éxito comercial es perfectamente conocido en el momento de la inversion.
Supongamos, por ejemplo, que las compaiias discograficas pueden evaluar perfectamente los
ingresos Y que cada nuevo trabajo o artista cosecharia en caso de publicarse. Supongamos,
ademas, que la compaiia discografica incurre en un coste igual a C para publicar el producto.
En ese caso, todos los proyectos que cumplan Y > C serian publicados. Tras el cambio
tecnologico, el coste de publicar productos desciende de C a C', y se pueden publicar mas
productos. Por construccion, todos estos nuevos productos publicados tendrian menos éxito
comercial que los que ya estdn en el mercado. Cuando el éxito comercial es perfectamente
predecible, una disminucion de los costes de entrada lleva a que los productores, de hecho,

8 Véase Anderson (2006) para una introduccién accesible al concepto de la long tail.
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también pongan en el mercado productos menos populares, y los beneficios para el bienestar
resultantes de estos productos se derivan singularmente del espacio adicional e ilimitado de
exposicion que ofrece internet.

Cuando es dificil predecir el éxito comercial en el momento de la inversion, las
compaiifas discograficas tienen que hacer una apuesta sobre el éxito de un nuevo lanzamiento.
En otras palabras, calcularan el tirén comercial de un trabajo o un artista como su atractivo
verdadero mads un término de error denominado e: es decir, Y’ = Y + e. Su umbral de
publicaciéon ahora dependera de su atractivo esperado Y, y decidiran publicar un producto siy solo
si Y'> C. Obsérvese, no obstante, que habra algunos productos que se caractericen por Y > Cy
Y'< C: es decir, productos que deberian ser lanzados —porque su éxito comercial materializado
supera a su coste— pero no lo seran porque su éxito esperado es demasiado bajo. Dicho de
otra forma, algunos productos tendrian éxito si se publicasen, pero la impredecibilidad en
torno a su atractivo comercial impide de inicio que sean publicados. Al reducir los costes
de entrada desde C a C', la digitalizacién hace posible la publicacién de algunos de estos
productos concretos. Los beneficios de la digitalizacién deberian, por tanto, no solo verse
desde la perspectiva de una extension del espacio de exposicion, sino también atribuirse al
hecho de que los menores costes de entrada permiten la creacion de productos atractivos que
de otro modo nunca se habrian publicado.

La impredecibilidad del éxito comercial es una caracteristica comun de las industrias
creativas, y por tanto deberiamos esperar considerables beneficios para el bienestar por el
aumento de nuevos productos tras la digitalizacion. Los observadores de la industria estiman
que en torno al 10 por 100 de las nuevas peliculas tienen éxito comercial, barajandose cifras
similares para la musica y los libros (Caves, 2000; Vogel, 2014)°.

En un contexto en el que el éxito comercial es dificil de predecir ~como la industria
musical-, un aumento de la entrada de productos tendria varias implicaciones susceptibles de
comprobarse empiricamente. Primero, el atractivo o la calidad media de los nuevos productos
publicados aumentaria'. Segundo, un numero significativo de productos que se esperaba que
fracasaran -y que, por tanto, en un mundo predigitalizado con mayores costes de entrada no
se hubieran lanzado al mercado- representarian una proporcion creciente de los productos
exitosos. Por dltimo, el aumento de la entrada no reduciria necesariamente la concentracién
de las ventas, ya que los nuevos productos también podrian captar unos volumenes de
ventas sustanciales. Analizamos a continuacién, desde un punto de vista empirico, estas
implicaciones para la industria musical.

3.2. La evolucién de la calidad de los productos

Como se ha dicho, el nimero de nuevos productos publicados por la industria
musical ha experimentado un crecimiento importante durante la ultima década. La figura 1

° El guionista William Goldman pronunci¢ la famosa frase de que "nadie sabe nada" refiriéndose a qué estrenos

tendrian éxito entre los consumidores. Véase Goldman (1989).

12" A pesar del contexto creativo, la palabra "calidad" no tiene connotaciones estéticas y solo se emplea para deno-
tar el flujo de servicios que se deriva de las decisiones de consumo.
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muestra el numero de nuevos trabajos musicales publicados a lo largo del tiempo, con base
en datos de tres fuentes diferentes. Si bien las cifras difieren dependiendo de la fuente,
reflejan claramente un fuerte aumento del nimero de nuevas obras producidas al afo, y en
particular desde el afio 2000. Datos adicionales indican que el nimero de nuevos productos
musicales lanzados al mercado se triplic6 entre 2000 y 2008 (para mas detalles, véase Aguiar
y Waldfogel, 2018b).

Figura 1.
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Fuente: Aguiar y Waldfogel (2016).

Un gran auge del numero de obras creadas desde la digitalizacién no tiene por qué
significar, como es natural, un aumento de la calidad de dichos nuevos productos. Es
decir, después de todo, es posible que los creadores estén publicando obras que no sean del
interés de los consumidores. Aun reconociendo que medir el atractivo de la musica entrafia
dificultades, Waldfogel (2012) propone un método para inferir su evolucién a lo largo del
tiempo. Atendiendo a las decisiones de compra de los consumidores, nos podemos preguntar
si afadas concretas de musica se utilizan de manera mds intensiva que otras, una vez
descontado el hecho de que las afnadas mas antiguas tienden a utilizarse menos que las mas
recientes. Mediante el andlisis tanto de datos de compras como de opiniones de los criticos
musicales en EE. UU, el autor constata que el atractivo de la musica -a los ojos de los
consumidores estadounidenses— aumenté de forma notoria desde 1999. Aguiar y Waldfogel
(2016) realizan un ejercicio similar a partir de los datos de ventas digitales de musica en 17
paises en el periodo 2006-2011. Observando ventas de distintas aladas de musica en multiples
afos naturales, construyen un indice similar del atractivo de cada afiada concreta. La figura 2
muestra la evolucion de este indice de calidad. El indice registra un fuerte repunte en 1999-
2000, indicacion de que las aftiadas musicales publicadas desde 1999 se utilizan mas que las
aftadas previas. En otras palabras, comparado con las afiadas de la década de los noventa, el
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Figura 2.
Indice de calidad musical
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atractivo de la musica publicada a partir de 1999 aumentd en opinion de los consumidores
de estos 17 paises'!.

Sila calidad musical aumenta gracias a la digitalizacién a través del mecanismo arriba
descrito, también deberiamos observar una proporcion creciente de productos con atractivo
ex ante bajo entre la lista de productos exitosos. Estos son los productos de los que se esperaba
que no triunfasen -y que, por tanto, no se publicaron cuando los costes de entrada eran
altos—, pero resultaron exitosos tras su publicacién. Segtn la notacién anterior, estos son los
productos para los que C' < Y’ < C, y publicarlos conduciria a un aumento del atractivo de
la musica.

Identificar productos con baja esperanza de éxito ex ante —aquellos artistas a los que
no se consideraba “lo bastante prometedores” como para ser publicados antes de la llegada
de la digitalizacién- es intrinsecamente dificil. Waldfogel (2012, 2015) y Aguiar y Waldfogel
(2016) definen los lanzamientos de los sellos independientes como productos de escaso éxito
comercial esperado, bajo la presuncién de que no eran lo bastante prometedores para haber
sido fichados por una casa multinacional (major) antes de la digitalizacion'>. Waldfogel

' Los paises incluidos en la muestra son: Austria, Bélgica, Dinamarca, Finlandia, Francia, Alemania, Irlanda,

Italia, Paises Bajos, Noruega, Portugal, Espafia, Suecia, Suiza, Reino Unido, Estados Unidos y Canadd. Un
analisis de la evolucién de la calidad musical en cada uno de esos paises arroja resultados similares, lo que
indica que la calidad en cada una de estas 17 localizaciones ha aumentado en opinion de los consumidores.

I~

Se ha producido un crecimiento sustancial tanto del nimero de productos que se lanzan al mercado como de
compaiiias que los lanzan (Oberholzer-Gee y Strumpf, 2010; Handke, 2012). Véase Waldfogel (2017) para una
discusion mas detallada de la identificacién de productos con bajo atractivo ex ante en las industrias musical,
editorial y cinematogréfica.
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(2015) muestra que el porcentaje que representan los trabajos publicados por compaiiias
independientes en el total de dlbumes mas vendidos aumenté del 12 por 100 al 35 por 100
entre 2000 y 2010. Dado que estos nuevos productos atraen una porcion sustancial de todas las
transacciones, Aguiar y Waldfogel (2016) también observan un aumento de la concentracién
de las ventas. Estos resultados indican que, de no haber sido por la digitalizacién, una
proporcién importante de productos de valor no habrian sido creados y puestos a disposicion
de los consumidores.

Estas mismas pautas también se han documentado en otras industrias culturales
profundamente afectadas por la digitalizacion y caracterizadas por una alta impredecibilidad
del atractivo de los productos. En el mercado editorial, Waldfogel y Reimers (2015)
demuestran que la cuota de las obras publicadas originalmente mediante autoedicién en
el total de los libros més vendidos pasé de representar cero a mas del 10 por 100 entre la
aparicion del Kindle en 2007 y 2014. Esta cuota aumento hasta el 40 por 100 en la categoria de
novela romdntica. En el caso de la industria cinematografica, Waldfogel (2016) constata que la
proporcion que las peliculas independientes representaron en el total de ingresos por ventas
de entradas y de DVD aument6 del 20 por 100 hasta casi el 40 por 100.

3.3. Cuantificando los beneficios derivados de los nuevos productos
en términos de bienestar

La digitalizacién ha beneficiado claramente a los consumidores al permitirles acceder
a un surtido mds amplio de productos. Como ya se ha mencionado, la mayor parte de la
literatura que intenta cuantificar los beneficios de la digitalizacién en términos de su
contribucién al bienestar se ha centrado en el fenémeno de la long tail, enfocandose en
los beneficios de disponer de un sinfin de productos diferentes via distribucion online. Es
evidente que la mayor amplitud de los catalogos online ha supuesto un beneficio importante
para los consumidores en comparacién con las limitaciones del mundo offline®. Por ejemplo,
Brynjolfsson, Hu y Smith (2003) estiman que el beneficio que obtuvieron los consumidores
por el acceso a una gran cantidad de titulos adicionales podria ascender a 1.030 millones de
délares anuales en 2000.

La evidencia presentada arriba indica que la digitalizacién también afect6 al bienestar
de un modo diferente. Al abaratar los costes de poner nuevos productos en el mercado, la
digitalizacién ha permitido la entrada de un amplio grupo de nuevos productos. Debido a que
la calidad de estos productos es dificil de predecir en el momento de su publicacién, muchos
terminaron revelandose como altamente atractivos para los consumidores. Siguiendo el
mecanismo descrito en el epigrafe 3.1., 1a digitalizacién no solo ofrecié a los consumidores una
ampliada variedad de oferta; también modificé su composicion al incluir nuevos productos
de alto valor que, de no ser por la disminucién de los costes de entrada, no hubiesen sido
creados.

* Quan y Williams (2017) subrayan que deberia tenerse en cuenta el hecho de que los productos offline también
estan personalizados a la medida del gusto local. No tener en cuenta este hecho supondria sobrevalorar los
beneficios del acceso a un catdlogo mas amplio.
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Aguiar y Waldfogel (2018b) cuantifican los beneficios para el bienestar de los nuevos
productos publicados gracias a la digitalizacién y evaliian cémo dichos beneficios se ven afec-
tados por la impredecibilidad que caracteriza a los productos creativos. Mas concretamente,
cuantifican el aumento del bienestar para los consumidores que se deriva de una multiplica-
cion por tres del nimero de nuevos productos publicados. Cuando la calidad de la musica es
perfectamente predecible, una reduccion de costes que permite multiplicar por tres el nimero
de grabaciones musicales publicadas aportard a los consumidores beneficios limitados, ya que
las nuevas canciones seran, por definicién, menos atractivas que las canciones que ya
estaban disponibles. Dicho de otra manera, esto conduciria a que los consumidores tuviesen
acceso a un catalogo mas amplio de productos de atractivo reducido. Pero cuando la calidad
de la musica es impredecible, un aumento del nimero de nuevas publicaciones incluiria pro-
ductos que en un primer momento no fueron consideradas suficientemente buenos para su
publicacion antes de la reduccion de costes. Pero debido a su caracter impredecible, algunos
de estos productos terminaran teniendo éxito entre los consumidores. Aguiar y Waldfogel
(2018b) estiman que una multiplicacién por tres del nimero de nuevos productos genera
unas ganancias en bienestar 20 veces mas elevadas cuando la calidad de los productos es
impredecible, relativamente a una situacién en la que la calidad es perfectamente predecible.
En otras palabras, la introduccién en el mercado de nuevos productos altamente valorados
tras la digitalizacion —-muchos de los cuales no se habrian creado de no ser por la disminucién
de costes de entrada, dado su menor atractivo esperado- ha traido consigo una gran con-
tribucion al bienestar comparado con los simples beneficios de la long tail. Debido a que la
impredecibilidad del éxito comercial de los nuevos lanzamientos es un rasgo coman a muchas
otras industrias, esta idea también podria ser extrapolable a otros dmbitos diferentes a las
industrias creativas'.

4. DIGITALIZACION Y NUEVOS MODELOS DE NEGOCIO

Ademasde sus efectos enlainclusion de nuevos productos, la digitalizacion delaindustria
de contenidos ha alumbrado nuevos modelos de negocio que han permitido ensanchar su
base de ingresos. En el caso de la industria musical, los servicios de streaming online —que
basicamente permiten a los consumidores escuchar musica sin necesidad de descargar el
archivo de audio- han ampliado de forma notable las oportunidades para consumir musica
ofreciendo a los consumidores acceso a grandes paquetes (bundles) de musica.

4.1. Streaming en la industria musical

Los servicios de streaming musical han visto crecer exponencialmente su popularidad en
los dltimos afos, lo que ha generado tanto optimismo como preocupacion sobre su impacto
en los ingresos de la industria discografica. De un lado, estos grandes catalogos de productos
brindan -al menos en principio- la oportunidad de incrementar los ingresos mediante la

4 Por ejemplo, Gourville (2005) documenta tasas de fracaso para nuevos productos de entre un 40 por 100 y un
90 por 100 en muchas categorias.
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explotacién de, por un lado, los costes marginales de produccion cero que caracterizan al
formato digital, y, por otro, las diferentes disposiciones a pagar de los consumidores®. Un
consumidor que se abona a un servicio de streaming generard ingresos por cada cancion que
escuche, incluidas aquéllas por las que no habria pagado por escuchar en un sistema “ala carta”
(a través de plataformas como iTunes, por ejemplo). En consecuencia, el streaming ofrece la
posibilidad de monetizar cierta disposicién a pagar de individuos que no habrian realizado
dicho consumo en un mundo en el que solo estuviera disponible la opcién de escucha “a la
carta”. Igualmente, el streaming podria aumentar los ingresos al convertir a individuos que
consumen musica a través de canales sin licencia (pirateria) en clientes de pago.

Por otro lado, y debido a que el streaming funciona como una nueva forma de consumir
musica, estas plataformas también podrian afectar directamente a otras fuentes de ingresos,
tales como las ventas fisicas de discos o las ventas digitales directas. Determinar si el streaming
estimula o desplaza las ventas fisicas de musica es, por tanto, crucial para entender su impacto
en la industria discografica. Si el streaming actia como herramienta de promocién capaz de
estimular la demanda de otros canales, estas plataformas tendrian sin ningtin género de dudas
un efecto positivo en los ingresos de la industria musical. Pero si el streaming actia como
sustituto de las ventas fisicas de musica, sus efectos en los ingresos dependerian de la tasa a la
que se produce dicha sustitucion.

4.2. Los efectos del streaming musical

Identificar el efecto del streaming en las ventas de musica es una tarea que entrafia
dificultades. La comparacion de los niveles de streaming y de ventas fisicas para una cancién
concreta se vera logicamente lastrada por el hecho de que tanto el streaming como las ventas
estan relacionadas con la popularidad de la cancién. Esto daria lugar a una correlacion positiva
entre streaming y ventas incluso si el primero no provocase un incremento de las segundas’®.

Datta, Knox y Bronnenberg (2018) analizan los efectos de la adopcién de Spotify en el
consumo y el descubrimiento individual de musica. Sibien no distinguen entre las modalidades
de suscripcion gratuita y premium, constatan que la adopcion de Spotify aumenta el consumo
global de musica, pero canibaliza el consumo en iTunes. Sus resultados también muestran
que la adopcién de Spotify conduce a un aumento de la variedad de musica consumida y
a un mayor descubrimiento de musica. Wldmert y Papies (2015) realizan uno de los pocos
trabajos que distinguen entre el efecto que tiene la adopcion del streaming gratuito y premium
en las compras de musica grabada online. Basandose en un panel de consumidores de musica,
encuentran que los usuarios que adoptan dichos servicios adquieren significativamente
menos musica grabada, con un mayor efecto de canibalizacién en el caso de adopcion del
streaming de pago.

!> Véase la literatura sobre bundling en general (Adams y Yellen, 1976; Schmalensee, 1984), sobre bundling

de bienes de informacién (Bakos y Brynjolfsson, 1999), y sobre bundling de musica en particular (Shiller y
Waldfogel, 2011).

1o Esta cuestion es similar a la que lastra la identificacion del efecto de la pirateria musical en las ventas, que se
ha tratado en la seccién segunda.
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Una manera de analizar el efecto total del streaming en las ventas de musica grabada es
concentrarse en un periodo de tiempo en el que el streaming aumento de forma significativa.
Medir los efectos de este crecimiento en las ventas agregadas de musica grabada permitiria
deducir si el streaming repercute desplazando las compras totales o estimulandolas. Aguiar y
Waldfogel (2018a) aprovechan el importante crecimiento registrado en el streaming durante
el periodo 2013-2015 para medir su impacto acumulado en las ventas de musica grabada.
Utilizando datos agregados para EE. UU. sobre las ventas semanales de musica en formato
digital y fisico, encuentran una relacién negativa y estadisticamente significativa entre los
volumenes de streaming y ventas'’. Mas concretamente, sus estimaciones apuntan a que cada
1.000 streams adicionales colectivos reducen las ventas de equivalentes a canciones entre 1,44
y 2,85 por 100,

Debido a que cada reproduccion en streaming también genera ingresos para los titulares
de derechos, identificar la tasa de desplazamiento de las ventas no basta para evaluar el efecto del
streaming en los ingresos. Especificamente, se debe evaluar si los ingresos dejados de percibir
como consecuencia de las ventas desplazadas se ven compensados por los pagos obtenidos a
través del streaming. Los ingresos totales para los titulares de derechos consisten en la suma de
ingresos por ventas de musica y por streaming. Los ingresos por ventas de musica a su vez son
iguales al nimero de canciones vendidas multiplicado por el canon a pagar a los titulares de
derechos por cada cancidn. Los ingresos por streaming equivalen al niimero total de veces que
la cancién se reproduce en el sistema de streaming multiplicado por la cantidad a pagar por
cada stream. Evaluar el efecto total del streaming en los ingresos requiere también, por tanto,
tener informacion sobre la cuantia del canon que los titulares de derechos reciben por
cada venta, y el pago correspondiente por cada stream. Basado en el pago devengado a favor
de los titulares de derechos por cada venta y stream, Aguiar y Waldfogel (2018a) estiman que,
en el 2015, las perdidas en ventas directas por causa del streaming han sido aproximadamente
compensadas por los ingresos generados por el streaming®.

Si bien el streaming parece haber sido mayoritariamente neutral para los ingresos de la
industria discografica en 2015, la transicion de ventas a streamms continud en los afios siguientes
al periodo de estudio anteriormente citado. Estadisticas agregadas mas recientes referidas a
EE. UU. aportan evidencia de un desplazamiento importante de las ventas por efecto del
streaming entre 2016 y 2019. Segtin la Recording Industry Association of America (RIAA), los
ingresos por musica grabada en EE. UU. alcanzaron los 11.100 millones de délares en 2019,
un aumento del 13 por 100 con respecto al afio anterior, y un aumento de mas del 46 por
100 respecto a 2016. Este incremento estuvo impulsado por un crecimiento en los ingresos

1

S

También identifican un efecto negativo y significativo del streaming en la pirateria a través de Spotify utilizando
datos sobre 18 paises europeos, EE. UU., Canad4, Australia y Nueva Zelanda durante 2012- 2013.

3

Las ventas de equivalentes a canciones se definen como las ventas digitales mas (10 x ventas de albumes).

I3

Los titulares de derechos de musica abarcan una combinacion de sellos discogréficos, intérpretes musicales,
autores y editores de musica. Estas pueden ser entidades diferentes, por ejemplo, cuando un intérprete-artista
lanza una cancién escrita por otra persona en un album publicado por un gran sello. Pero también pueden
coincidir en la misma entidad, por ejemplo, cuando un artista que publica en autoedicion interpreta una
composicion propia.

N
S

Véase Aguiar y Waldfogel (2018a) para mas detalles sobre los diferentes tipos de pagos por streaming y sobre
estos calculos. Para una actualizacién de estos pagos en el 2017, véase Aguiar y Waldfogel (2021).
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procedentes del streaming, el cual aumentd un 120 por 100 entre 2016 y 2019 y represento el
79,5 por 100 de los ingresos totales en 2019. Mas en concreto se observé un fuerte aumento
del streaming de pago bajo demanda, cuyas subscripciones crecieron un 29 por 100 entre 2018
y 2019 hasta los 60,4 millones, y cuyos ingresos aumentaron un 25 por 100, representando el
61 por 100 de los ingresos totales durante el afio 2019 en EE. UU. Los ingresos por descargas
digitales disminuyeron en un 54 por 100 entre 2016 y 2019, Estas cifras indican que, si
bien el streaming interactivo de pago desplaza las ventas, esta nueva forma de consumo estd
claramente cumpliendo su promesa de aumentar los ingresos totales de la industria.

5. DIGITALIZACION Y DISTRIBUCION GLOBAL

La digitalizaciéon ha afectado de forma sustancial la manera de distribuir la musica en
todo el mundo. Antes de los cambios tecnoldgicos, los productores musicales necesitaban
producir discos fisicos (p. ejemplo, CD) y organizar su distribucion a través de tiendas fisicas
proximas a los consumidores. Ello hacia que la distribucion de musica fuera costosa y que
el nimero de productos disponibles para los consumidores estuviera limitado. Debido a la
alta impredecibilidad del atractivo de la musica que hemos descrito ampliamente mds arriba,
muchos de estos titulos no siempre encontraban el favor del publico.

Con la digitalizacion, el panorama de la distribucién musical cambié radicalmente, al
eliminar la necesidad de productos fisicos y distribuidores locales. El formato digital propicié
que surgieran nuevas plataformas de distribucién digitales —como la tienda de musica iTunes
0, mas recientemente, Spotify— que incrementaron enormemente el surtido y el nimero de
productos a disposicién de los consumidores. Tras aparecer en Spotify, una nueva cancién es
inmediatamente disponible para casi todos los usuarios de la plataforma, independientemente
de su ubicacién geogréfica. A los artistas y productores musicales, la distribucion digital les
abrio, por tanto, la puerta a mercados nuevos y potencialmente mas grandes donde vender
sus productos. El fuerte aumento de la produccién musical propiciado por la digitalizacién,
junto a las ventajas de la distribucién digital, generé una mayor accesibilidad a productos
extranjeros dentro del catalogo de musica disponible para los consumidores de cada pais. Para
los consumidores, esto se traduce en nuevas oportunidades de acceder y descubrir nuevos
productos, incluyendo productos extranjeros, mas facilmente. Al ampliar el universo de
canciones extranjeras accesibles por los consumidores, la digitalizacion redujo efectivamente
los costes de comercio, generando mas oportunidades de intercambio cultural.

A muchos paises les preocupa que se favorezca la disponibilidad de productos culturales
de origen extranjero dentro de su territorio nacional. Dichos productos extranjeros —sobre
todo los procedentes de EE. UU. y otros paises anglosajones- suelen verse como una amenaza
para los vendedores y la cultura local. Ello ha provocado que en muchos paises se introduzcan
cuotas de contenido local. Por ejemplo, en Canada, Francia, Australia y Nueva Zelanda se
exige un porcentaje minimo de musica local en la programacién de las radios del pais (vedse,
por ejemplo, Richardson y Wilkie, 2015).

21 Véase https://www.riaa.com/wp-content/uploads/2020/02/RIAA-2019-Year-End-Music-Industry-Revenue-
Report.pdf
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Si bien la reduccion del coste de comercio de productos culturales plantea cuestiones
obvias e importantes relativas a las pautas de produccién y consumo de contenidos, no esta
claro, a priori, cdbmo se veran afectadas. Al fin y al cabo, el comercio es una via de doble
sentido. Por un lado, la mayor accesibilidad a productos extranjeros podria reforzar ain mas
la posicién dominante de repertorios populares -1éase, los de EE. UU. y el Reino Unido-,
desplazando con ello a la produccién cultural local en los paises pequefios de habla no
inglesa. Pero, por el otro, un comercio mas libre puede facilitar el acceso a productos de paises
que tradicionalmente no han producido contenido con suficiente potencial comercial para
justificar pagar los costes fijos de su exportacion.

5.1. De la misica a la imagen

Aligual que en la musica, la digitalizacion ha relajado las barreras a la distribucién cine-
matografica y, por extension, al comercio de peliculas. Como resultado del aumento tanto de
la produccion cinematografica como de las plataformas de distribucion, los consumidores de todo
el mundo ahora pueden acceder a una coleccién mucho mayor de peliculas tanto nacionales
como extranjeras.

Netflix es una de las principales plataformas de streaming para contenidos de video en
todo el mundo. En 2016, anunciaron su expansion a mas de 240 paises, permitiendo que su
contenido pudiera verse en casi todo el mundo?. Al igual que en la musica, el comercio en las
peliculas también plantea importantes cuestiones relativas a la produccién y la distribuciéon
de contenido cultural procedente de los paises pequefios?.

A diferencia de una plataforma de streaming musical como Spotify, Netflix no ofrece un
catdlogo completo de peliculas a sus usuarios. Aunque, naturalmente, Netflix facilita acceso
a contenidos visuales extranjeros en cada pais donde esta presente, el catalogo que ofrece
estd altamente curado (es decir, sujeto a decisiones editoriales) y es, por tanto, limitado.
Hay varias razones para ello. En primer lugar, los derechos de distribucion del contenido ya
existente suelen ser especificos por paises, de modo que Netflix no puede ofrecer la misma
programacion en todos los mercados. En segundo lugar, el modelo que sigue Netflix comporta
un alto grado de decisiones editoriales, pues se articula a través de la compra de derechos de
contenidos por una tasa fija y el cobro a los consumidores de tarifas planas que les otorgan
acceso ilimitado. Dado que Netflix incurre en un coste cada vez que incluye mas contenido,

2 A 2016, Netflix se distribuye en 243 territorios, la mayoria de los cuales son paises, pero algunos son regiones
concretas dentro de un pais. El término “pais” se utiliza aqui de forma laxa para referirse a los territorios de
distribucion de Netflix. Véase https://media.netflix.com/en/press-releases/netflix-is-now-available-around-
the-world y la lista de paises en https://help.netflix.com/en/node/14164. Netflix no esta disponible en China.

» Muchas de las cuestiones relevantes para el mercado de streaming de video son por desgracia dificiles de
abordar, ya que los datos de consumo de peliculas en streaming no estan disponibles publicamente. Por
ejemplo, es ampliamente conocido el celo con el que Netflix guarda sus datos de espectadores, llegando al
punto de que ni siquiera los creadores de los contenidos saben cuantas personas ven sus programas. Véase, por
ejemplo, http://www.businessinsider.com/netflix-wont-release-streaming-numbers-even-to-creators-2015-11
y https://www.hollywoodreporter.com/news/house-cards-creator-beau-willimon-801280
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pero solo genera ingresos con la suscripcién de nuevos abonados a la plataforma, incluird
contenido nuevo unicamente si el beneficio marginal derivado de los ingresos por suscripcion
cubre sus costes marginales. Otros servicios conocidos siguen un tipo de negocio similar,
como Hulu, Amazon Prime y HBO Now. A diferencia de estos modelos altamente editados,
los servicios “a la carta” ofrecen a los consumidores la opcion de pagar una comisién por
alquilar o comprar cada titulo, ylos distribuidores comparten los ingresos con los productores.
Amazon Instant Video y Apple iTunes son dos de los principales servicios “a la carta”. Segiin
este modelo de negocio, los distribuidores tienen escasos incentivos para limitar la cantidad
de contenidos que ofrecen, y los catalogos son en consecuencia mas voluminosos. La tabla 1
muestra como una plataforma que se basa en un modelo editorial, como Netflix, distribuy6 en
torno a 5.000 titulos en EE. UU. en 2016, mientras que una plataforma como Amazon Instant
ofrecié mas de 37.000 titulos.

Tabla 1.
Streaming de obras en EE. UU. en plataformas seleccionadas
Peliculas Series Total

Amazon Instane 34,071 3193 . 37264
Nedlix 418 725 49
AppleiTunes 18,657 2398 . 21,055
HBONow 912 398
Hde 3246 157 . 4783
Amazon Prime 7,787 487 8,274

Fuente: Aguiar y Waldfogel (2018c¢).

Si bien el catalogo de Netflix varia significativamente entre paises, es aun asi interesante
valorar el origen geografico de los repertorios fomentados desde la plataforma estadounidense.
s Utiliza Netflix su presencia mundial para fomentar la hegemonia de productos originarios
de EE. UU.? ;0 por el contrario actiia como un facilitador del libre comercio, estableciendo
condiciones de juego idénticas para los productores de los mercados mas pequefios que no
podian distribuir facilmente su contenido en el extranjero antes de la digitalizacion? ;Y
cémo afecta el modelo editorial de Netflix, que limita la cantidad de peliculas distribuidas
por la plataforma, su modo de funcionar?

Aguiar y Waldfogel (2018¢) utilizan datos de 2016 relativos a todos los catdlogos
nacionales de Netflix y a la procedencia del contenido incluido en ellos, para explorar estas
cuestiones. La primera cosa que se observa es que Netflix consigue que muchas de las obras
de una amplia variedad de paises estén disponibles en muchas otras localizaciones. Por
ejemplo, la pelicula espaiola The Propaganda Game se distribuye a través de la plataforma
en 184 paises, la danesa Democrats se distribuye en 206 paises, la hongkonesa IP Man 2 esta
disponible en 103 paises, y la tailandesa Ong-Bak: The Thai Warrior se distribuye en 63 paises.

* Notese que Amazon Prime Instant Video es distinto a Amazon Instant Video. El primero es un servicio de
streaming ilimitado (parecido a Netflix) solo disponible para los socios Prime, en tanto que el segundo es un
servicio “a la carta” en el que los consumidores pagan una comisién por alquilar o comprar cada titulo. Véase,
por ejemplo, https://www.huffingtonpost.com/2014/02/10/amazon-prime-instant-video_n_4746083.html
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Estadisticas basicas ya indican qué filmografias nacionales reciben promocién en Netflix.
De las 14.390 peliculas distribuidas en cualquier lugar por la plataforma en 2016, casi un
54 por 100 fueron producciones estadounidenses, 9 por 100 procedieron del Reino Unido,
5,9 por 100 de Francia, 3,9 por 100 de Canada y 3,7 por 100 de Jap6n. Las peliculas espafiolas
representaron un 1,3 por 100 de las peliculas distribuidas por la plataforma. En un primer
andlisis, estas cifras sugieren que Netflix promueve intensamente el contenido estadounidense.
Pero hay dos consideraciones que merecen sefalarse. Primero, los catalogos de Netflix varian
sustancialmente de unos paises a otros. Mientras que los consumidores estadounidenses
tenian acceso a unas 4.500 peliculas en la plataforma a principios de 2016, los consumidores
espaioles solo podian acceder a unos 1.000 titulos. Y segundo, y relacionado con lo anterior,
no todos los productos estan disponibles en todos los paises. La mayoria de las peliculas estan
disponibles en cuatro paises 0 menos.

Si bien estas estadisticas descriptivas aportan cierta luz, comprender en qué medida
Netflix brinda acceso a una filmografia nacional requiere un enfoque mas refinado. Como
primer paso, se podria construir una medida de la cobertura dada a la filmografia de un
determinado pais tomando en cuenta el numero total de peliculas existentes en dicha
filmografia y el nimero de paises en los que Netflix las distribuye. Desde esta perspectiva, una
determinada filmografia tendria plena cobertura a través de Netflix si todas las peliculas que
la componen pudiesen verse en la plataforma en todos los paises donde opera. Pero ademés
habria que tener en cuenta que los paises y las peliculas difieren en cuanto a su importancia
econdémica. Primero, no todos los paises son iguales en tamaio. Mas que considerar el nimero
de paises en los que esta disponible una pelicula, habria por tanto que medir el porcentaje de
la poblacién mundial que puede acceder a la pelicula a fin de tener en cuenta el tamaiio
del pais. Segundo, no todas las peliculas de una determinada filmografia tienen la misma
importancia. Si dispusiéramos de una medida del valor de cada pelicula de una filmografia,
podriamos ponderar cada una de las producciones atendiendo a su importancia relativa. Por
ejemplo, podriamos medir el porcentaje del valor total de la filmografia espafiola que esta
disponible en Netflix. Finalmente, describir la disponibilidad de una filmografia nacional en
Netflix requiere naturalmente de un punto de referencia, y un estandar de comparacion légico
para ello se encuentra en la disponibilidad de una filmografia en las salas de cine.

Para la construccion de dichas medidas se precisa de datos especificos. Primero, hay
que conocer la extension de una determinada filmografia, asi como tener una medida de la
importancia de cada pelicula contenida en ella. Aguiar y Waldfogel (2018c) recopilan esa
informacién a partir de IMDb.com, una base de datos online sobre peliculas y programas
de television de todo el mundo, entre otras fuentes®. El hecho de que IMDb proporciona el
ndmero de usuarios que han opinado sobre cada pelicula puede utilizarse como aproximacion
del valor de cada obra para construir estimaciones del porcentaje del valor de cada filmografia
nacional incluido en cada canal de distribucién (Netflix y salas de cine). En segundo lugar,
se requiere conocer datos sobre qué obras estan disponibles a través de Netflix y a través de
las salas de cine. Los datos sobre Netflix se obtienen de unogs.com, que facilita 243 catalogos
de Netflix especificos por paises y el enlace a la resefia en IMDD para cada titulo. Los datos

» Véase http://www.imdb.com y https://en.wikipedia.org/wiki/IMDb
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sobre proyecciones en salas de cine proceden de Box Office Mojo, que informa de las peliculas
estrenadas en cines para 56 paises durante el periodo 2008-2014. Por ultimo, la poblacién de
cada pais donde opera cada canal de distribucién puede servir para medir el porcentaje de la
poblacién mundial que tiene acceso a una determinada pelicula a través de cada canal.

Con toda esta informacién, podemos construir una medida del grado en que cada canal
de distribucién brinda acceso a una filmografia nacional, lo que Aguiar y Waldfogel (2018c¢)
denominan el “alcance geografico ponderado por valor”. Este tltimo ofrece una medida
del porcentaje medio de la poblacién mundial alcanzado por peliculas de una determinada
filmografia, ponderando cada pelicula por su importancia relativa dentro de su catélogo.
Como ilustracion, supongamos que una determinada filmografia nacional consta de tres
peliculas: una de ellas esta disponible en todo el mundo a través de Netflix, la segunda solo lo
estd para la mitad de la poblacién mundial a través de Netflix, y la tercera no se distribuye en
ningun lugar en Netflix. Supongamos que la primera pelicula tiene el doble de importancia
que las otras dos a los ojos de los consumidores. En ese caso hipotético, el alcance geografico
ponderado por valor seria igual a (% x 100] + (Z x 50) + (l x 0) =62,5 por 100.

Se puede calcular ese pardmetro tanto para Netflix como para la distribucién en salas y
para cada filmografia nacional. La figura 3 muestra el parametro de alcance de cada filmografia
en salas de cine en 56 paises y con peliculas estrenadas entre 2008 y 2014. La filmografia de
EE. UU. es —tal vez como se podria anticipar- la que tiene el mayor alcance, con un parametro
de mas del 0,45. El Reino Unido es el segundo con cerca del 0,35, y Alemania, Francia y
Espaiia les siguen con alrededor del 0,3. El grafico 4 indica el parametro de alcance en Netflix
de cada filmografia para los mismos paises y censo de peliculas. De nuevo, EE. UU. presenta

Figura 3.

Alcance geogrifico ponderado por valor, segin pais de origen
(Distribucién en salas de cine, peliculas 2008-2014)
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Nota: Paises con al menos 15 peliculas ofrecidas en Netflix.
Fuente: Aguiar y Waldfogel (2018¢).
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el mayor alcance -alrededor del 17,5 por 100- seguido de Australia (16 por 100), Hong Kong
(16 por 100), México (13 por 100), Reino Unido (12 por 100) y Suecia (11 por 100). Llama
la atencion que el pardmetro de alcance en Netflix tome valores mucho més bajos que el
alcance en las salas de cine, lo que indicaria que estas ultimas cubren un mayor porcentaje
del valor para mas personas en la mayoria de filmografias. La figura 5 muestra la ratio de las
medidas de alcance geografico ponderado por valor en Netflix y en salas de cine. Las barras
de color azul indican que el alcance de la mayoria de filmografias es mas alto a través de su
distribucion en salas, debido a que las peliculas de mayor valor faltan en Netflix. Solo Hong
Kong, Noruega y Chile tienen un mayor alcance en Netflix que en salas de cine.

Figura 4.

Alcance geogrifico ponderado por valor, segtin pais de origen
(Distribucién en Netflix, peliculas 2008-2014)

Alcance
=
&)
| N N I N N I N N N I |

Nota: Paises con al menos 15 peliculas ofrecidas en Netflix.
Fuente: Aguiar y Waldfogel (2018c).

Las barras de color gris en la figura 5 muestran la diferencia entre la ratio de un pais
y la ratio de la filmografia estadounidense. Aunque la mayoria de las filmografias gozan de
menor cobertura a través de Netflix, la mayoria de los paises salen relativamente ganando en
su comparacion con EE. UU. Asi, pese a que la distribucién de peliculas tanto en salas como
en Netflix favorece a la filmografia estadounidense, el grado de ventaja a favor de las obras
estadounidenses se reduce mucho en Netflix. Es también interesante observar que Netflix
parece brindar una ventaja —en términos relativos respecto a EE. UU.- a las filmografias de
los mercados mas pequeiios.

El hecho de que Netflix exponga una cuota relativamente pequefia del valor de una
filmografia nacional podria ser un reflejo de su modelo de negocio editorial. A diferencia
de los servicios curados como Netflix, los servicios «a la carta» tienden a ofrecer catalogos
mas amplios (véase tabla 1). Por tanto, es interesante ver si estos dos modelos de negocio
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Figura 5.

Alcance geogrifico ponderado por valor relativo: Netflix vs salas de cine
(Netflix relativo a salas de cine)
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Nota: Paises con al menos 15 peliculas ofrecidas en Netflix.
Fuente: Aguiar y Waldfogel (2018¢).

Figura 6.

Disponibilidad de titulos en EE. UU. en Amazon y Netflix, por repertorio
(Ponderado por usuarios, productos de 1980-2015)
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Fuente: Aguiar y Waldfogel (2018¢).
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podrian tener un efecto en la forma en que la digitalizacion facilita el comercio. La figura 6
muestra el porcentaje ponderado por valor de las filmografias nacionales disponible en
EE. UU. en Amazon Instant y en Netflix. Netflix exhibe, de media, el 20 por 100 del total de
cada filmografia, con los valores mas altos llegando al 56 por 100 en el caso de la filmografia
brasilefia y el 45 por 100, en la de Suecia. Amazon, por su parte, ofrece un porcentaje mucho
mayor, el 65 por 100, de cada filmografia por término medio, y mas del 70 por 100 en el
caso de diez filmografias nacionales. El 75 por 100 del valor de la filmografia espafiola esta
disponible en Amazon Instant en EE. UU,, frente a solo el 9 por 100 en Netflix. Estas cifras
parecen indicar que el modelo de negocio utilizado por Amazon Instant podria ciertamente
influir en la forma en que la digitalizacién contribuye a un comercio sin fricciones en el
mercado cinematografico.

6. NUEVAS HERRAMIENTAS DE PROMOCION Y EL PODER
DE LAS PLATAFORMAS DIGITALES

La proliferaciéon de productos que gener6 la digitalizacién crea un reto importante
de descubrimiento de productos para los consumidores. Ademds, dado que los productos
culturales como libros, musica, o peliculas son bienes cuya calidad es dificil de evaluar antes
de consumirlos, la informacién previa a la compra que se pueda obtener tiende a tener mucho
valor para individuos que contemplan adquirir dichos bienes. Antes de la digitalizacion, los
criticos (de peliculas o delibros, por ejemplo) cumplian con este papel al ofrecer resefias. Con el
aumento importante del nimero de productos resultante de la digitalizacion, hay demasiados
productos disponibles para poder ser evaluados por criticos profesionales. Afortunadamente
la digitalizacién también ha ofrecido nuevas herramientas para solventar este problema,
particularmente a través de las resefias de consumidores. Amazon, por ejemplo, permite al
comprador potencial de un libro observar multiples resefias de compradores previos para
informarse y tomar una decisién en cuanto a la compra del producto.

Reimers y Waldfogel (2021), basandose en la industria del libro, comparan el impacto
relativo de los criticos profesionales y de las valoraciones de consumidores en Amazon sobre
el bienestar de los consumidores. Sus resultados muestran que, por libro, el impacto de una
critica profesional es aproximadamente dos veces mayor que el impacto de las valoraciones
de consumidores. Sin embargo, como estas ultimas estdn disponibles para muchos mas libros,
su impacto agregado sobre el bienestar de los consumidores es unas diez veces més elevado
que el impacto de las resefias profesionales. Esta informacién previa a la compra mejora el
bienestar de los consumidores al dirigirles hacia productos que disfrutarian mas, en lugar de
ampliar la demanda e inducirles a comprar més libros.

La industria musical también ilustra de forma muy clara el reto al que los consumidores
se pueden enfrentar dado el importante incremento de productos disponibles en el mercado.
En 2017, Spotify afiadié casi un millén de canciones a su catalogo, ofreciendo a sus usuarios
acceso a 35 millones de canciones. En consecuencia, una funcién importante de creacién
de valor de las plataformas de streaming es ayudar a los consumidores a encontrar nuevos
productos cuya existencia desconocian previamente. Este papel promotor de nuevas canciones
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se ofrece principalmente a través de las listas de reproduccion (playlists) que las plataformas
ofrecen al conjunto de sus suscriptores y les permite descubrir nuevos productos que les guste.

La digitalizacién de la industria musical también afecté de forma importante su
estructura, en particular en cuanto a su concentraciéon. Antes de su digitalizacién, los
distribuidores y promotores de musica consistian en entidades separadas e independientes.
Por ejemplo, mdltiples tiendas de discos se encargaban de la distribucién, mientras distintas
estaciones de radio independientes cumplian el papel de promover la musica hacia los
consumidores. Con la digitalizacién, la industria musical se encuentra en una situacién en
la que las plataformas de streaming cumplen una funcién doble de distribucién y promocion.
Ademias, la concentracién en este mercado también es alta. Mientras que el mercado tiene
una serie de varias plataformas importantes, incluyendo Apple Music, Google, Deezer, o
Spotify, este ultimo esta creciendo rapidamente y representa aproximadamente 36 por 100 del
mercado de subscripciones de streaming en 2019%.

Dados estos cambios, una pregunta importante es entender si las plataformas de streaming
musical tienen, a través de las listas de reproduccion que ofrecen, el poder y la capacidad de
influenciar las decisiones de consumo individuales. Si este es el caso, las plataformas pueden
desemperfiar un papel importante en la determinacién del éxito de las canciones y artistas,
incluida la determinacién de qué canciones y artistas se descubren en primer lugar. De ello se
deduce que los creadores podrian depender en gran medida de las decisiones de la plataforma
sobre qué canciones y artistas promover.

Hay miles de playlists a disposicién de los usuarios en Spotify, y cualquier usuario de
la plataforma es libre de crear o seguir una lista. Sin embargo, los datos muestran que las
listas de reproduccién mas importantes —en términos de seguidores— pertenecen a Spotify,
lo que significa que la plataforma tiene le libertad de elegir que canciones aparecen en ellas.
Spotify tiene cerca del 85 por 100 de los seguidores de las 1.000 playlists mas seguidas en
la plataforma: esta claro que Spotify domina las listas de reproducciéon en Spotify. Si estas
listas influyen en las elecciones de consumo, Spotify estd bien posicionado para ejercer su
influencia a través de ellas.

En un articulo reciente, Aguiar y Waldfogel (2021) exploran si Spotify, a través de sus
listas de reproduccién mas importantes, tiene la capacidad de influir en las decisiones de
escucha de los usuarios. En particular, analizan como el nimero de reproducciones de las
canciones se ve afectado por su inclusion en una lista, y si estas tltimas también afectan al
descubrimiento de nuevas canciones y artistas por parte de los consumidores. Recopilando
datos sobre las 200 canciones mas escuchadas diariamente en Spotify para 26 paises distintos,
se centran en listas de reproduccién generales (es decir, listas que no estan personalizadas
para cada usuario) para evaluar su impacto en el rendimiento de la cancién. En particular,
se centran en listas curadas por editores que pueden ser globales o especificas de cada

% Este patron también se observa en otros sectores de la economia digital, donde unas pocas plataformas se han
vuelto dominantes, o casi dominantes, en sus respectivos mercados, por ejemplo, en la publicidad de basqueda
(Google), las redes sociales (Facebook) o el comercio en linea (Amazon).
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pais?. Listas de reproduccion como Today’s Top Hits -la lista mas seguida de Spotify- son
editadas por empleados de Spotify que eligen qué canciones deben incluirse en ella. Estas
listas generalmente afaden canciones que han sido transmitidas en Spotify durante algin
periodo de tiempo y por lo tanto se utilizan a menudo para promover artistas ya ampliamente
conocidos. Dado que los editores de listas de reproduccién por lo general eligen incluir
canciones que esperan que sean populares, identificar el impacto causal de la inclusion de
la lista de reproduccion en el rendimiento de la cancién es empiricamente dificil?®. El hecho
de que las canciones que aparecen en estas listas ya han estado presente en la plataforma
desde hace algiin tiempo, sin embargo, permite ver el cambio en las reproducciones justo
en el momento en que la cancién aparece o se elimina de la lista. Debido a que las listas de
reproduccién principales tienen una gran base de seguidores, una cancién que se agrega a
una de estas listas sera testigo de un fuerte aumento en el nimero de usuarios expuestos a ella,
permitiendo asi la cuantificacidon del impacto de la inclusidn sobre las reproducciones.

De esta forma los autores estiman que el efecto promedio de aparecer en Today’s Top
Hits es de alrededor de 260.000 reproducciones diarias en todo el mundo. Debido a que las
canciones tienden a permanecer en esta lista de reproduccién durante unos 74,4 dias, el efecto
general de aparecer en Today’s Top Hits es de unos 19,4 millones de reproducciones. Y dados
los recientes pagos reportados de Spotify de aproximadamente $4 por mil transmisiones,
esto se traduce en alrededor de 77.000 ddlares en pagos por parte de Spotify tinicamente.
Los autores también estiman que aparecer en otras listas de reproduccién globales como
RapCaviar, Baila Reggaeton, y ;Viva Latino! generan pagos adicionales de alrededor de 40.000
ddlares, 108.000 dolares, y 200.000 délares, respectivamente.

Cada semana, Spotify construye una lista ordenada por rango de 50 nuevas canciones
para cada pais en el que opera. Estas listas de reproduccidn, llamadas New Music Friday, se
actualizan todos los viernes y generalmente incluyen canciones que son literalmente nuevas
en Spotify, aportando nueva informacion a los consumidores y ofreciendo la posibilidad de
promover el descubrimiento de nuevas canciones y artistas.

sAumenta la probabilidad de éxito final de una cancién el hecho de aparecer en las listas
de New Music Friday? La figura 7 muestra la proporcion de canciones en cada ranking de New
Music Friday que finalmente aparecen en el Top 200 y Top 100 de las canciones mas escuchadas
diariamente a través de Spotify en cada pais correspondiente. Muestra que las canciones con
mejores rangos son mas propensas a aparecer en las listas diarias de las 200 o 100 canciones
mas escuchadas. Por ejemplo, cerca del 85 por 100 de las canciones clasificadas en el primer
puesto de la lista de un pais aparecen en el Top 200 de las canciones mas escuchadas del pais.
Si bien esto sugiere que las altas recomendaciones son importantes para el rendimiento, la
relacion representada en el grafico también refleja la capacidad de los editores para predecir
qué canciones van a tener éxito.

¥ También analizan una lista algoritmica, el Global Top 50, que incluye algoritmicamente las 50 canciones mds
transmitidas a nivel mundial del dia anterior en lugar de ser curada usando discreciéon humana.
# Desde esa perspectiva, cuantificar el impacto de la lista de reproduccion en streaming se asemeja a la pregunta

abordada en estudios sobre el impacto de la difusion a través de la radio en las ventas de musica grabada
(Liebowitz, 2004).
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Figura 7.
Ranking en New Music Friday y aparicién en el top diario de Spotify
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Fuente: Aguiar y Waldfogel (2021).

Con el fin de identificar el efecto causal de la recomendacién de mayor rango en el
rendimiento de cada cancién, los autores usan la variacion en el ranking de New Music
Friday entre paises. Suponiendo que los paises tienen gustos similares, pero son tratados
con diferentes rangos, se pueden medir los efectos de los rankings de la lista de New Music
Friday comparando el éxito obtenido por las mismas canciones en diferentes paises donde

Figura 8.
Efecto de aparicion en New Music Friday, por ranking
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han recibido diferentes rangos. Basandose en esta idea, y como se muestra en la figura 8, los
autores estiman que las canciones que obtienen un rango #1 tienen aproximadamente un 50
por 100 mas de probabilidades de aparecer en el Top 200 de las canciones mas escuchadas (en
relacion con una cancioén clasificada en el rango 50). Este efecto cae bruscamente con el rango,
a unos 18 puntos porcentuales en el rango 10 y aproximadamente 4 puntos porcentuales en
el rango 20.

El mismo andlisis enfocado unicamente en nuevos artistas proporciona resultados
similares, lo que indica que las listas de New Music Friday también ayudan en el descubrimiento
de nuevos artistas. Finalmente, los autores también demuestran que aparecer en New
Music Friday, aunque sea por un periodo limitado de siete dias, tiene un efecto persistente
en el tiempo. Esto indica que las listas de reproduccién de New Music Friday traen nueva
informacién a los consumidores y no son simplemente utilizadas como utilidades para
escuchar la nueva musica que presentan. Al examinar el efecto general de la inclusién en
el total de transmisiones, los resultados muestran que el beneficio de estar aparecer en el
puesto namero 1 de la lista New Music Friday de Estados Unidos generan alrededor de 55.000
délaresde ingresos por parte de Spotify.

El hecho de que las listas de reproduccién tengan impactos sustanciales en el éxito
de las canciones deberia ser relevante para los participantes de la industria musical y para
los observadores de plataformas en general. La creciente concentracién en el mercado de
streaming musical, asi como en otros mercados dominados por uno o unas pocas plataformas,
pueden crear una necesidad de escrutinio de como estas tltimas ejercen su poder.

7. CONCLUSIONES

El desarrollo de la digitalizacién fue visto inicialmente como una amenaza para los
ingresos de muchas de las industrias de contenidos. Para la industria discografica, la aparicién
de Napster y el consiguiente auge de la pirateria se tradujeron en un descenso importante de las
ventas de discos, lo que suscité gran inquietud sobre los efectos potenciales en la inversién
continua en contenidos. Aunque esta inquietud es légica, las tecnologias digitales también
han permitido una reduccion importante de los costes de lanzamiento de nuevos productos
al mercado. En muchas industrias de contenidos, el efecto neto de estas dos fuerzas de
sentidos opuestos ha sido un incremento drastico de la creaciéon de contenidos. Como los
productos culturales entrafian una dificultad intrinseca para predecir su atractivo comercial,
este aumento en la produccién ha traido consigo un incremento considerable del atractivo de
estos nuevos lanzamientos y sustanciales beneficios para el bienestar. En la medida en que la
calidad es igualmente impredecible en muchos otros productos, las reducciones en los costes
de lanzar nuevos productos podrian reportar también grandes beneficios para el bienestar en
otras industrias.

Con la digitalizaciéon también han aparecido nuevos modelos de negocio, que

potencialmente prometen ensanchar la base de ingresos en muchas industrias de contenidos.
En la industria discogréfica, los servicios de streaming han ganado popularidad a un ritmo
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vertiginoso, contribuyendo recientemente a que los ingresos totales recuperen una tendencia
al alza. Mientras que los ingresos por descargas digitales en EE. UU. descendieron en un
54 por 100 entre 2016 y 2019, los ingresos por streaming aumentaron un 120 por 100 y los
ingresos totales crecieron un 46 por 100 hasta los 11.100 millones de ddlares en 2019.

La aparicion de plataformas de streaming en el mercado tanto de musica como de cine
también ha afectado de manera importante a las pautas de comercio, planteando cuestiones
importantes sobre sus efectos en la produccién y el consumo de contenidos. Mientras que
el mayor acceso a productos extranjeros puede permitir a los repertorios populares, como
los de EE. UU.,, desplazar a la produccién cultural local en los paises mas pequefios, un
comercio mas libre también puede aumentar la accesibilidad de productos de paises que no
han producido tradicionalmente contenido con suficiente potencial de ventas para justificar
pagar los costes fijos del comercio. La transformacién digital de las industrias culturales estd
aun en sus inicios, pero los andlisis recientes parecen indicar que la digitalizacién ha ayudado
al establecimiento de unas condiciones de juego idénticas, permitiendo a los productores de
los paises mas pequeiios llegar a franjas mds amplias del mercado mundial.

Los efectos de la digitalizacién en las industrias de contenidos siguen representando
un campo fértil para futuras investigaciones. Dada la rdpida evolucién de las industrias
cinematograficas y musicales, es necesario seguir investigando para comprender mejor cémo
estas ultimas afectan a la oferta de nuevos productos y la posible convergencia en las pautas
de consumo en todo el mundo. Por ultimo, aunque las plataformas en linea de las industrias
creativas ofrecen grandes beneficios a los consumidores, también estan creciendo y se estan
volviendo lo suficientemente poderosas como para influir en las decisiones de consumo
individuales. En ese contexto, pueden crear una necesidad de escrutinio de cdmo estas
ultimas ejercen su poder.
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CAPITULO XI

La (alta) cultura ante el reto digital

Juan Prieto-Rodriguez

Una de las esperanzas del sector cultural radica en la idea de que la digitalizacién de
contenidos puede favorecer la democratizacion de la cultura. Esta percepcion se basa en lo ya
ocurrido en aquellos sectores de las industrias creativas previamente expuestos a los efectos
disruptivos de la digitalizacién (como radiotelevision, audiovisual, musica y sector editorial).
Sin embargo, el consumo digital de (alta) cultura podria ser una opcién tinicamente atractiva
para aquellos que ya la consumen en vivo, manteniéndose, por tanto, la desigualdad de acceso
a la misma. Utilizando la Encuesta de Hdbitos y Prdcticas Culturales en Espasia 2018-2019, se
estudian las visitas fisicas y virtuales a organizaciones culturales vinculadas al patrimonio
cultural: monumentos, yacimientos arqueoldgicos, museos, galerias, exposiciones y archivos.
Si bien ambos canales son complementarios, se observa que los visitantes virtuales presentan
un perfil similar al de los visitantes tradicionales. Este resultado arroja dudas sobre la visién
optimista de internet como una herramienta de democratizacion de la participacién cultural.
Probablemente, los consumidores tradicionales mds entusiastas, aquellos que visitan una
mayor diversidad de instituciones culturales fisicamente, estan aprovechando las nuevas
oportunidades de consumir cultura online. En consecuencia, un objetivo de la politica cultural
podria ser cambiar el sentido de esta complementariedad, tratando de atraer personas que
consumen contenidos digitales de todo tipo hacia la alta cultura. La reduccion de las brechas
digitales de segundo y tercer orden es clave para ampliar la base demografica de dicha politica.

Palabras clave: alta cultura, cultura online, brecha digital, consumo digital, politica
cultural.

JEL classification: 182, 183, L86, Z11.
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1. INTRODUCCION

Una de las esperanzas de los gestores y responsables de las politicas culturales radica
en el potencial para democratizar la cultura que supone la disponibilidad casi universal
de los productos culturales en linea. Asi, los recursos culturales en linea podrian llegar a
grupos que, hasta ahora, no han tenido una alta participacién cultural (Ateca-Amestoy y
Castiglione, 2016). Sin embargo, como sefialan Mihelj, Leguina y Downey (2019), Montoro-
Pons y Cuadrado-Garcia (2019) y De la Vega et al. (2020), la cultura online es una opcién
especialmente atractiva para aquellos que ya consumen cultura, facilitando su acceso de una
manera mas fécil, pero con el riesgo de no atraer nuevos consumidores reforzando, por tanto,
los patrones de desigualdad en el acceso a la cultura (Weingartner, 2020). Conseguir que
la complementariedad funcione en el sentido contrario, llevando a nuevos consumidores
digitales al consumo en vivo, es el gran reto al que se enfrenta el sector cultural en estos
momentos.

Viendo la evolucién de las cifras de suscriptores a plataformas de video y cine como
Netflix o HBO o las descargas de los videos producidos por el Museo Nacional del Prado,
parece claro que la pandemia de la COVID-19 ha sido un estimulo perfecto para el crecimiento
de los perfiles de consumidores de cultura en formato digital. Estas nuevas pautas de consumo
digital son muy diversas, tanto en relacién con los contenidos como a la forma de realizacién
(servicios de streaming, compras y descargas de archivos digitales de musica, audiovisuales o
libros o, también, visitas virtuales a museos y exposiciones), pero todas se caracterizan por ser
internet el medio en el que se llevan a cabo.

Asimismo, en el crecimiento del consumo cultural digital se pueden distinguir dos pro-
cesos diferentes. En primer lugar, un tirén de la demanda asociado a la mayor parte del con-
sumo doméstico de productos culturales. La pandemia no ha cambiado sustancialmente la
oferta cultural doméstica tradicional, pues se puede seguir viendo la televisiéon o un DVD, o
leer un libro, pero si ha modificado la cantidad de ocio que, necesariamente, disfrutamos en
el hogar. Esto ha supuesto un incremento muy importante de la demanda de contenidos digi-
tales por parte de los consumidores, que ha sido satisfecho por las nuevas plataformas
digitales (Youtube, Spotfy, Apple Music, Netflix o HBO) gracias a la flexibilidad que suponen
los servicios de streaming. En segundo lugar, se ha producido una caida de la oferta cultural
no doméstica hasta casi desaparecer, debido al cierre de cines, teatros, museos y otras institu-
ciones culturales o al ajuste de los aforos para mantener la ‘distancia social’ Para el anélisis de
consumidores digitales espaiioles, De la Vega et al. (2020) ya mostraron que aquellas personas
que enfrentan restricciones de oferta de espectdculos escénicos tienen una mayor probabili-
dad de consumir cultura online. Por tanto, en este caso, la pandemia ha supuesto una caida
de la oferta tradicional que se ha cubierto, en parte, con oferta online. Dependiendo del tipo de
producto, la oferta virtual ha sido satisfecha por las plataformas digitales en el caso del cine o
la musica popular (a un coste marginal practicamente nulo) o por las mismas organizaciones
que anteriormente ofertaban los servicios culturales, como en el caso de museos o galerias. Si
estas instituciones se ven en la necesidad de generar nuevos contenidos para cubrir la nueva
demanda digital, tendran unos costes hundidos no despreciables.
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De tener razén Duesenberry (1949), una parte de quienes consumen actualmente
cultura en formato digital lo seguiran haciendo cuando recuperemos, eventualmente, la
normalidad, que no sera ni podra ser igual a la que hemos conocido hasta marzo de 2020.
Por un lado, el consumo doméstico de cultura podra reducirse a medida que salgamos mas de
casa, pero su caracter digital no desaparecera pues, sea cual sea la curva de indiferencia donde
nos situemos, la composicion del consumo cultural doméstico vendra marcada por el efecto
sustitucion originado por el cambio radical en los precios relativos de las dos modalidades del
consumo cultural doméstico, que incluiran el menor coste marginal asociado a la flexibilidad
de los servicios de streaming. Este efecto sustitucion, en la medida que representa un mero
cambio en los soportes y medios del consumo cultural, puede suponer el mantenimiento de
la desigualdad en el acceso a la cultura, especialmente, si el tiron de la demanda generado por la
pandemia no ha conseguido atraer nuevos publicos al consumo cultural. Por otro lado, el
consumo cultural fuera del hogar se recuperard, pero, en el camino, los consumidores habran
descubierto posibles complementariedades con el consumo en linea. Los consumidores que
realizan visitas virtuales a museos o ven una dpera en streaming cuando la oferta real escasea
juzgaran, probablemente, estas actividades como el complemento perfecto para preparar una
visita a una exposicién o unanoche enla 6pera. Siel grado de complementariedad es elevado, la
demanda digital de conciertos, exposiciones o visitas a museos se mantendra alta en el futuro.
Asimismo, si esta demanda digital se genera inicamente entre los que ya demandaban cultura
en vivo como un suceddneo en tiempo de escasez, pero no atrae a nuevos consumidores, los
consumos en linea de espectdculos, artes escénicas o exposiciones reproduciran los viejos
patrones, perpetuandose la brecha en el acceso, pero, en este caso, en formato digital. En
este sentido, Katsuura (2008), Bakhshi y Throsby (2014), Montoro-Pons y Cuadrado-Garcia
(2019) y Dela Vega et al. (2020) encontraron este tipo de complementariedad entre el consumo
en vivo y en linea para los consumidores mas activos, lo que podria perpetuar las diferencias en
la participacién y consumo cultural en el medio digital.

En consecuencia, si quienes ya consumian cultura, tanto en sus hogares como fuera,
cambian la forma de hacerlo, tendremos un mayor consumo digital, pero la desigualdad de
acceso se mantendra. Esto serfa un problema importante a la hora de que se cumpliera la
utopia de una democratizacién de la cultura gracias a los medios digitales. El aumento de
la participacion cultural es el objetivo declarado de las politicas culturales de muchos paises
desarrollados, debido a la dimensién de la participaciéon como derecho humano y a las
externalidades positivas del consumo cultural y sus efectos beneficiosos incluso para la salud
(O’Neill, 2010; Clements-Cortés, 2017). Pero si la participacién cultural crece Gnicamente
entre los grupos sociales que ya consumian regularmente cultura, dejando inalterada la
demanda de quienes ya estdn fuera del mercado, el esfuerzo de la politica cultural serd baldio.
Si el objetivo principal de éstas es democratizar el acceso a la cultura, los gobiernos deben
prestar atencién especial al gran porcentaje de no participantes en las actividades culturales
que las encuestas encuentran reiteradamente. Aprovechar las oportunidades que ofrece
el consumo en linea para atraer a nuevos publicos, tal y como sugieren Ateca-Amestoy y
Castiglione (2016), y no solo mantener los existentes, es una de las mejores opciones para
reducir la desigualdad en el acceso a la cultura.
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Por el lado de la oferta, la digitalizacion ha supuesto una democratizaciéon de la
creacién de contenidos, mientras que el desarrollo de internet ha llevado a una democratizacién
de la distribucién de los mismos. Sin embargo, la generacién de rentas suficientes para
profesionalizar esa creacion sigue siendo una utopia para la mayoria de los creadores no
ligados contractualmente con alguna empresa. Dos son los elementos mds importantes
a tener en cuenta: las nuevas estructuras de mercado y las caracteristicas especiales de la
estructura de costes de los contenidos digitales. En la distribucién de los contenidos digitales
por internet, normalmente, no hay contacto directo entre los creadores y los consumidores
finales, y la relacion entre unos y otros se establece a través de un grupo limitado de empresas
(YouTube, Amazon, Spotfy, iTunes, Netflix,...) que actian como mercados bilaterales (two-
sided markets) o plataformas bilaterales, en los términos definidos por Rochet y Tirole
(2006)".

Asimismo, las nuevas tecnologias y el proceso de digitalizacién han cambiado la forma
en que los museos (Navarrete y Borowiecki, 2016) y otras instituciones relacionadas con el
patrimonio cultural, como los archivos (Guccio et al., 2016), estan utilizando la tecnologia
digital para producir nuevos servicios relacionados con sus colecciones y exposiciones. Incluso
algunas de estas instituciones han diseiado procesos de visitas digitales completamente
individualizados, mediante el manejo remoto de robots (Dickson, 2020).

En definitiva, aunque la digitalizacién de la cultura ha llevado a una reduccién en los
costes de acceso y al aumento de la variedad estimulado la demanda (Potts, 2014), por el
lado de la oferta, la peculiar estructura de costes y la consolidacién de grandes empresas
no competitivas en la produccion y la distribucién de contenidos culturales no facilita una
retribucién remuneradora a los creadores de contenidos digitales, con un sistema de derechos
de autor que debe adaptarse a la nueva situacion (Waldfogel, 2014). Holmstrom y Milgrom
(1994), teniendo en cuenta que los servicios que no se canalizan mediante un sistema de
ventas convencional, defienden el establecimiento de algiin esquema de pagos esencialmente
fijos y no proporcionales al consumo.

Los retos a los que se enfrenta el sector cultural, en estos momentos, son muy
distintos para los contenidos culturales generados y distribuidos por la industria cultural
y la denominada alta cultura. Waldfogel (2017) plantea una situaciéon muy halagiieiia para
la musica, los libros, las producciones audiovisuales y la television. Sin embargo, creemos
que el panorama no es tan positivo para otros sectores culturales menos vinculados a las
industrias culturales, como las artes escénicas o los museos. En este capitulo, se revisan
algunos atributos fundamentales de la demanda de (alta) cultura y se estudian los retos a
los que se enfrenta. Utilizando los tltimos datos disponibles para caracterizar el acceso de los
ciudadanos espaiioles a instituciones de patrimonio cultural en vivo y por medios digitales, se
analizan los motivos de esos dos tipos de participacion.

' Las plataformas bilaterales no son exclusivas de los intercambios de productos creativos o bienes culturales a

través de internet. De hecho, empresas como Visa, Uber o los periddicos tradicionales pueden considerarse
plataformas bilaterales.
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2. PARTICIPACION CULTURAL: EL LADO DE LA DEMANDA

En literatura econdmica se encuentran numerosos estudios empiricos sobre los
patrones del consumo cultural en vivo (Seaman 2005, 2006; Ateca-Amestoy, 2008; Sisto y
Zanola, 2010; Ateca-Amestoy y Prieto-Rodriguez, 2013; Falk y Katz-Gerro, 2016). Sin
embargo, pese a las esperanzas depositadas sobre la capacidad del consumo digital para
generar una mayor difusién de productos culturales, los estudios sobre el consumo en linea
son menos frecuentes (Ateca- Amestoy y Castiglione, 2016; Mihelj, Leguina y Downey, 2019;
y De la Vega et al., 2020). Dentro de estos, algunos analizan la relacién entre el consumo
cultural digital y el tradicional, encontrando normalmente un patrén de complementariedad
entre los dos tipos de consumo (Montoro-Pons y Cuadrado-Garcia 2011; Nguyen, Dejean y
Moreau, 2014; Bakhshi y Throsby 2014; Chen, 2015; Ateca-Amestoy, 2019). Respecto a los
museos, monumentos y organizaciones similares, Evrard y Krebs (2018) encuentran que la
web del Louvre es, efectivamente, un complemento de las visitas fisicas, pero observan que los
visitantes que utilizan ambos canales son muy similares al perfil de los visitantes tradicionales
de museos de arte. Este resultado confirmaria la existencia de limites en los canales virtuales
para resolver los problemas de demanda de este tipo de organizaciones y la alta verosimilitud
de que los patrones de desigualdad en el acceso cultural se reproduzcan digitalmente.

Independientemente del tipo de canal, el “modelo de adiccién racional” (Stigler y
Becker, 1977) asumen que hay una inercia importante en el consumo cultural, de tal forma
que el consumo pasado de bienes culturales ejerce un efecto positivo sobre el consumo
actual. Si se combina esta inercia en el consumo con la complementariedad entre el
consumo tradicional y el consumo digital, convertir los contenidos digitales en el puerto de
entrada para la participacion cultural deseada llevaria facilmente a la democratizacion en la
participacién cultural. El problema basico es atraer nuevos publicos a contenidos digitales
que se consideren adecuados.

Otro de los factores mas relevantes que determinan el consumo cultural,
independientemente del canal de consumo, es la capacidad para comprender los elementos
simbdlicos que incorporan los bienes culturales. Aunque estos elementos simbdlicos son
mads complejos en la denominada “alta cultura’, algunos contenidos digitales pueden resultar
incomprensibles para grupos de edad a los que no van dirigidos como, por ejemplo, El
Rubious o AuronPlay.

En general, el nivel educativo es la sefial béasica sobre la capacidad de decodificar los
elementos simbdlicos complejos y poder apreciar los bienes culturales mas sofisticados. Esta
idea se relaciona con la llamada hipdtesis cognitiva sobre la participacion cultural que establece
que esta “depende de las capacidades cognitivas de la persona, por lo que la estratificacién
educativa en el consumo cultural es muy evidente, especialmente entre consumidores de
alta cultura” (Notten et al., 2015). De hecho, la evidencia empirica muestra que la educacién
es uno de los determinantes fundamentales de la participacién cultural, especialmente en
lo relativo a las visitas a museos y monumentos, consumo de literatura, o artes escénicas
(Seaman, 2006; Ateca-Amestoy, 2008; Ateca- Amestoy y Prieto-Rodriguez 2013; Willekens y
Lievens, 2016; Suarez-Fernandez, Prieto-Rodriguez y Pérez-Villadoniga, 2020).
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Con relacién a la participacion exclusivamente online, el primer problema conceptual al
que nos enfrentamos es lo que se conoce como brecha digital de primer orden, que se refiere a
la desigualdad en el mero acceso a las tecnologias de la informacién y la comunicacién (TIC).
Hoy en dia, la brecha digital de primer orden casi ha desaparecido en Espafia pues, de acuerdo
con la Encuesta sobre Equipamiento y Uso de Tecnologias de Informacién, el 95,3 por 100 de
los hogares tiene acceso a internet de banda ancha (INE, 2020). La brecha digital de segundo
orden se centra en la desigualdad en la capacidad para utilizar las nuevas tecnologias (Van
Dijk, 2006). Esta viene determinada por las diferencias en capital humano y las caracteristicas
sociodemograficas (Van Deursen y Van Dijk, 2014; Van Deursen, Van Dijk y Klooster, 2015).
Los jovenes residentes urbanos con altos niveles educativos y salariales tienen una menor
probabilidad de ser analfabetos digitales (Norris e Inglehart, 2013; Park et al., 2013). Por
ultimo, Van Deursen y Helsper (2015) profundizan en el significado de la desigualdad digital
y definen la brecha de tercer orden en términos de las desigualdades relativas al beneficio o
provecho que obtienen las personas por el uso de los medios digitales, cuando son igualmente
capaces en el manejo de dichos medios.

En el caso de los bienes culturales, la difusion por internet ha abierto nuevos espacios
para la participacion cultural, que pueden superar las restricciones de asistencia presencial
a un evento cultural, por ejemplo, abaratando su coste (Peukert, 2019). Ateca-Amestoy y
Castiglione (2016) analizan, especificamente, el problema de la brecha digital en el consumo
cultural. Evidentemente, los determinantes de la brecha de primer grado son comunes a
cualquier actividad, pero estas autoras encuentran que la brecha digital de segundo grado
en el consumo cultural depende de factores sociodemograficos similares a los observados en
otros mercados o actividades: ingresos, educacién, edad y raza. Respecto a las actividades
que se pueden considerar como alta cultura, observan que la brecha digital de segundo orden
también viene influida por el lugar de residencia, siendo los residentes urbanos quienes tienen
una mayor probabilidad de consumir este tipo de actividades en linea. De la Vega et al. (2020),
dada la fuerte complementariedad entre el consumo en linea y en vivo que encuentran,
concluyen que las organizaciones culturales podrian beneficiarse realizando promociones
online de sus productos culturales en vivo. Podrian tratar de convencer a sus visitantes en
linea de que la visita fisica o la asistencia a un determinado espectaculo es mas barato de lo
que piensan (por ejemplo, con politicas de precios de tltima hora) o que las restricciones de
oferta no son tan importantes (promocionar las nuevas producciones, horarios, etc.).

De hecho, la gran mayoria de las organizaciones culturales consideran que las nuevas
tecnologias son clave para conseguir nuevas audiencias o promover las artes y mantienen
sus propias paginas web y presencia en las redes sociales para promover sus actividades,
vender entradas y merchandasing o comercializar, a través de internet, productos culturales de
produccién propia (Thomson, Purcell y Rainie, 2013). Un caso llamativo es el del Metropolitan
Opera House de Nueva York, que comercializa sus representaciones en vivo y en directo,
utilizando las salas de cine de distintos paises, tratando de preservar parte del ambiente de
una representacion de 6pera.

Como ya se ha sefialado, la mayoria de los estudios empiricos encuentran que el
consumo online y el consumo tradicional son complementarios. Sin embargo, es esencial
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conocer la dindmica de esta relacién. Cabe la posibilidad de que el consumo digital canibalice
al consumo en vivo. Esta posibilidad no parece preocupar a los grandes conglomerados
culturales y, de hecho, Warner Bros ha anunciado que se estrenaran simultdneamente en las salas
cinematograficas y en HBO+ todos los nuevos lanzamientos. Sin embargo, para las instituciones
patrimoniales como museos o galerias, las esperanzas se centran en la posibilidad de atraer
nuevas audiencias a las actividades en vivo captandolas primero como consumidores digitales.
El panorama mas oscuro lo tienen las salas de cine. Como muestran los ejemplos de Netflix y
Warner Bross, las peliculas son estrenadas en las salas y simultaneamente online. Los grandes
estudios parecen haber encontrado la via para volver a integrase verticalmente y revertir los
efectos de la sentencia de 1948 que les obligd a deshacerse de sus salas de cines®. Con la
aquiescencia de los consumidores, es posible que las salas de cine sean un recuerdo obsoleto
dentro de unos aflos. Respecto a la musica, Nguyen, Dejean y Moreau (2014) muestran que
escuchar musica en linea (streaming) no afect6 en su dia a las ventas de CD, pero aument? la
asistencia a conciertos de musica. La existencia de estas interrelaciones entre diferentes modos
de consumo de contenidos culturales viene determinada por la caracteristica de “bienes de
experiencia”. Los consumidores no son capaces de aseverar su calidad y la satisfaccion que
les produciran hasta que los adquieren y consumen. Esta caracteristica explica que el primer
acercamiento al bien digital pueda abrir la puerta a un consumo posterior en vivo, una vez
que ha disminuido la incertidumbre sobre sus caracteristicas.

Asi, los consumidores que se acercan a una institucién a través de una experiencia
digital podrian beneficiarse de ese efecto degustacion (sampling effect) a través del acceso
gratuito, convirtiéndose después en clientes de modelos freemium y de suscripcion (Montoro-
Pons, Caballer-Tarazona y Cuadrado-Garcia, 2021). Asi, la evidencia para Espafia utilizando
datos hasta 2014 sefiala que el consumo digital ha estado positivamente relacionado con la
asistencia en vivo (Montoro-Pons y Cuadrado-Garcia, 2021), aunque el acceso digital a algunos
contenidos digitales si que podria ser un sustituto para aquellas personas que desearian
acudir a mas espectaculos culturales (De la Vega et al., 2020). Ademds, en general, parece que
las brechas de acceso a la cultura en vivo tienden a reproducirse y, tal vez, exacerbarse, en el
acceso digital. A partir de aqui, presentamos el analisis con los datos mas actualizados para
Espana (2018-2019). Si bien se trata de una situacion anterior a la irrupcién de la epidemia
de COVID-19, es valioso para entender las tendencias y los retos para las instituciones de
patrimonio.

3. EJERCICIO EMPIRICO

3.1. Datos

La Encuesta de Hdbitos y Prdcticas Culturales en Espaiia de 2018-2019 (EHPC-2018-
19), realizada por el Ministerio de Cultura y Deportes de Espafia, proporciona informacién

2 La sentencia de la Corte Suprema de los Estados Unidos establecio en el caso “Estados Unidos contra Paramaount

Pictures, Inc” que el sistema de estudios, por el cual los estudios eran también los propietarios de las salas de
exhibiciéon y mantenian los derechos exclusivos de distribucion y exhibicién”, era una clara violacién del dere-
cho de competencia.
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para estimar el consumo cultural, tanto online como en vivo, de la poblacién residente en
Espafia mayor de 15 afios. Para evitar la estacionalidad de algunas actividades culturales, el
periodo de referencia va de marzo de 2018 a febrero de 2019. Se entrevisté a una muestra
aleatoria representativa de la poblacién espaiiola en términos de estudios, situacion laboral,
responsabilidades familiares y region de residencia con un total de 15.455 encuestados.

En este ejercicio empirico trataremos de caracterizar y analizar la relacién entre las
visitas fisicas y virtuales a alguna de las organizaciones culturales que tienen que ver con el
patrimonio cultural, tratando de tener en cuenta la brecha digital. Los encuestados fueron
preguntados si en el ultimo afio habian realizado alguna visita virtual a seis tipos distintos
de instituciones: monumentos, yacimientos arqueoldgicos, museos, galerias, exposiciones y
archivos. Igualmente, se consigno en una escala con cuatro categorias la frecuencia con la que
asistieron fisicamente a estos seis grupos de organizaciones. Para hacer comparables ambos
tipos de visitas, se definieron variables categdricas que tomaban valor 1 si se habia realizado al
menos una en el dltimo afo, sacrificando parte de la informacion relativa a las visitas fisicas’.

3.2. La descripcién del acceso fisico y virtual a las instituciones de patrimonio
en Espafa

Antes de analizar de manera conjunta los determinantes de la relacién entre los dos
tipos de visitas, la tabla 1 muestra como se distribuyen en la EHPC-2018-19 las visitas fisicas
y virtuales a las distintas organizaciones culturales consideradas. La columna de la derecha
indica el total de individuos que realiza cada una de las categorias de visitas fisicas, mientras
que la ultima fila hace lo propio con los visitantes virtuales. Las celdas del resto de filas o
columnas consignan el nimero de individuos en la muestra que han ido al menos una vez
al afo a la combinacién de visitas fisicas y virtuales correspondiente. Asi, por ejemplo, un
total de 3.361 personas se han acercado a un yacimiento arqueoldgico, 1.158 personas visita-
ron fisica y virtualmente algiin monumento, o 216 individuos fueron a un museo y visitaron
virtualmente un archivo. Como hay personas que realizaron visitas fisicas y virtuales a mas
de un tipo de institucion cultural, las celdas no son mutuamente excluyentes. Asi, la suma de
las celdas intermedias no se corresponde con los valores totales por filas o columnas, ya que
los individuos que realizaron mds de un par de visitas fisicas-virtuales estdn representados
en tantas celdas como distintos pares posibles se puedan formar dado su patrén de visitas.
La diagonal principal muestra los individuos que han realizado visitas fisicas y virtuales a un
tipo concreto de institucién (sin menoscabo de que hayan visitado algunas otras), siendo los
monumentos y museos, como era esperable, las dos categorias mas populares.

De los datos de la tabla 1 puede verse, en primer lugar, que las visitas fisicas son mucho
mas populares que las actividades virtuales, en una proporcion de casi seis a uno. En el caso
de las exposiciones, esta relacion es casi de diez a uno. Hay que tener en cuenta que, pese a los

* Evidentemente, esta agrupacion de los datos implica sacrificar informacion, quizas reduciendo la eficiencia
de las estimaciones, pero tiene la ventaja de tener dos variables definidas de manera semejante que permiten

estimar un modelo bivariante.
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Tabla 1.

Personas que han combinado visitas fisicas y virtuales a instituciones culturales
en el dltimo afo

Visitas fisicas Visitas virtuales
Ninguna Monumento Museo Yacimiento Exposicién Galerfa Archivo Total
Ninguna ¢ 6.090 208 41 78 51 49 42 6398
Monumento 5917 . 1158 1,023 564 388 . 306 262 7.728
Museo o : 4848 892 905 459 . 328 .. 258 216 6.294
Yacimiento 2421 584 528 403 243 . 191 157 3.361
Exposicion 3409 422 432 245 226 212138 4672
(Galerfa L778 755 .. 711408 331 259 208 2.490
Archivo 686 274 261 166 139 117 173 1.157
Total 13.180 1.446 1.230 691 469 379 336

Fuente: Elaboracién propia.

esfuerzos llevados a cabo por parte de instituciones y autoridades culturales, como el proyecto
Europeana de digitalizacion del patrimonio cultural, gran parte de las colecciones de museos
y archivos, ain no estdn abiertos al publico debido, en gran medida, a los problemas para
obtener los permisos de difusién de las obras que estan sujetas a derechos de autor (Handke,
Stepan y Towse, 2017) y a los costes de la propia digitalizacidn, especialmente si el mecanismo
de monetizacion no esta claro (Navarrete, 2013a)*.

En relacién con la demanda particular de cada tipo de institucion cultural, dadas las
cifras de la ultima columna y la tltima fila, se observa que las visitas, tanto fisicas como
virtuales, a monumentos y a museos son las actividades mas populares para ambos tipos de
acceso. Ademas, se observa un fuerte solapamiento entre las visitas fisicas y virtuales, ya que
alrededor de tres cuartas partes de los visitantes virtuales a monumentos y museos, también
lo son fisicos. Asimismo, observamos complementariedad cruzada, pues las visitas virtuales
a monumentos se combinan con frecuencia con visitas fisicas a museos, y viceversa. Es mas,
la combinacion visita fisica a monumento con visita virtual a museo constituye el segundo
grupo mas grande de entre los consumidores que realizan simultdneamente algun tipo de
visita fisica y virtual.

Respecto a los patrones generales de consumo, se observa, en primer lugar, que los
consumidores tradicionales, es decir, aquellos que realizan visitas fisicas, pero no virtuales,
son el grupo mayoritario y constituyen el 46 por 100 de la muestra. En segundo lugar,
casi el 40 por 100 de la muestra son no participantes, es decir, no han visitado, ni fisica
ni virtualmente, ninguno de estos seis tipos instituciones culturales en el dltimo afio. Los
denominados ‘omnivoros;, es decir, las personas que consumen cultura, tanto en vivo como
en linea, constituyen el tercer grupo mas numeroso, pero con una frecuencia mucho menor
que los dos grupos anteriores (13 por 100). El cuarto y ultimo grupo son los consumidores

* Véase en Navarrete (2013b) y Bertacchini y Morando (2013) cémo la digitalizacién esta afectando a los museos.
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tecnoldgicos, aquellos que realizan visitas virtuales, pero no fisicas, y constituyen apenas el
2 por 100 del total. En resumen, un grupo importante de visitantes fisicos complementa las
visitas fisicas con virtuales. Sea cual sea el camino por el que llegaron aqui, parece mucho mas
factible que los nuevos omnivoros procedan de los consumidores tradicionales que de los
consumidores tecnoldgicos (7090 frente a 308). Este resultado refrenda los temores de que la
participacion virtual replique la desigualdad en el acceso que se encuentra en la participacién
fisica, como encuentran Ateca-Amestoy (2019), Mihelj et al. (2019), De la Vega et al. (2020)
y Weingartner (2020).

3.3. Modelo empirico

En este analisis modelamos de forma conjunta la variedad del ‘repertorio de patrimonio’
al que el individuo accede de forma presencial y virtual, respectivamente. Las variables
dependientes se definen como el nimero de distintos tipos de organizaciones culturales
dedicadas al patrimonio visitadas el ltimo afo, fisica o virtualmente. Evidentemente, las dos
variables dependientes estan acotadas entre cero y seis. Definidas de esta forma, las variables
dependientes son un indicador de la variedad de la demanda de este tipo de servicios
culturales, y, no necesariamente, de la intensidad de la misma. Asi, por ejemplo, un individuo
podria visitar todos los dias un mismo museo, pero no visitar ninguna otra institucién. En
ese caso, su variable dependiente tomaria el valor 1, aunque la intensidad de su demanda
fuera muy alta. Por el contrario, para alguien que visitara una tnica vez al afio un museo,
un monumento, una exposiciéon y un archivo, la variable dependiente tomaria valor 4, su
demanda seria muy diversa pero la intensidad baja. La tabla 2 muestra cémo se distribuyen
conjuntamente estas dos variables.

Tabla 2.

Nimero de tipos distintos de instituciones culturales visitadas fisica
y virtualmente en el dltimo afno

Visitas virtuales

Visitas fisicas 0 1 2 3 4 5 6 Total
O 6.09 7o .6t % ] 10 .. )] 12 .. 6.398
Ao 1918 . 15 57 26 7. S8 . 2177 .
2 1704 199 . 121 .50 ... 7. S b 2092
A 1409 201 9 422 ? ] 4 1795 .
A 1073 216 79 05922 ] 16 ] 10 .. 1475
A 702 . 71 62 48 ] V7 2B 1.052_
6 284 72 28 19 8 10 45 466
Total 13.180 1.194 501 286 93 81 120 15.455

Nota: Pearson X2(36) =1.8e+03  Pr=0.000.
Fuente: Elaboracién propia.
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La prueba X’ de Pearson permite rechazar la hipétesis nula de independencia. En
consecuencia, la relacién de estas dos variables con las caracteristicas individuales y de la
oferta deben estimarse conjuntamente. Especificamente, se ha estimado un probit ordenando
bivariante que permite estimar ambas decisiones simultineamente permitiendo correlacionar
los términos de error. Aunque este modelo no permite establecer relaciones causales entre las
variables, tiene un grado de flexibilidad superior a otras alternativas comunes en la literatura
para estimar las correlaciones entre las mismas. La dependencia estocéstica entre los residuos
se define mediante una funcién de cdpula y se asume que las distribuciones marginales de
cada residuo pueden venir determinadas por una mixtura de dos distribuciones normales.
La pertinencia de estimar este modelo siguiendo esta aproximacion técnicamente compleja
se explica por el importante papel de la heterogeneidad inobservada, que hace que no sea
correcto suponer que todas las observaciones de la muestra representan el comportamiento
de una unica poblacién homogénea (por ejemplo, debido a variables no recogidas en el
cuestionario). La mixtura de distribuciones que permite la convolucién de la copula permite
capturar mejor en las estimaciones el efecto de la heterogeneidad inobservada®. El modelo se
especifica de la siguiente manera:

Yu* =XB;+ ui
YiZ* =XoB> + u;

donde Y;," e Y, son variables latentes -no observadas- y que suponemos que estdn
relacionadas con la utilidad de acceder a una menor o mayor variedad de instituciones
patrimoniales en modo de visitas fisicas y virtuales, respectivamente. X;; y X;, son los
vectores de variables independientes explicativas, £, y > son los vectores de coeficientes a
estimar para el acceso presencial y virtual, y u;; y u;; son errores no observados que pueden
ser estocasticamente dependientes y no necesariamente normales. La variable dependiente
observada y la correspondiente variable latente se relacionan siguiendo la siguiente
ecuacion:

Yy=r siysolosi A, <Y,;"<A.; r=1.R;j=1,2

donde R; es el namero de categorias observadas de Y; y 4, son los pardmetros de corte,
siendo 1;; = -0 y Ag; = +oo. Como seflalan Hernandez-Alava y Pudney (2016), evaluar la
funcion de verosimilitud requiere conocer la funcion de distribucion conjunta F(u;;, u;,). Sin
embargo, si la forma asumida para F(u;,, u;;) es incorrecta, las probabilidades que aparecen
en la funcién de verosimilitud estaran mal especificadas y el estimador sera inconsistente.
Esto significa que el enfoque estandar, basado en una distribucién normal bivariante para
la distribucion conjunta, estd, potencialmente, sujeto a sesgos y que existe la posibilidad
de definir esa distribucién conjunta bajo especificaciones alternativas (bivariante normal y
las siguientes cuatro opciones no gaussianas: Clayton, Frank, Gumbel y Joe), para después
utilizar criterios bayesianos de seleccion de modelos para determinar empiricamente la

® Metodologias alternativas para tratar de forma adecuada la influencia de la heterogeneidad inobservada son

utilizadas, por ejemplo, en Ateca-Amestoy y Prieto-Rodriguez (2013).
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mejor alternativa®. Se han definido las distribuciones marginales de u,;; y u;; como dos
mixturas finitas de dos distribuciones normales, de modo que la funcién de distribucién
marginal de cada una de las perturbaciones se define como:

donde 7; es la probabilidad a priori del primer componente, x;; v 1> son las medias y ¢, y 6,
las desviaciones tipicas de los dos componentes de la mixtura finita. Estos cinco parametros
se estiman conjuntamente imponiendo la restriccién de normalizacién necesaria para que las
medias de las dos mixturas finitas sean cero y sus desviaciones tipicas igual a uno.

Como se sefala en la literatura, las caracteristicas socioeconémicas de los individuos
generalmente determinan la participacidon cultural y, especificamente, la asistencia a los
museos (Seaman, 2006; Falk y Katz-Gerro, 2016; Ateca-Amestoy y Prieto-Rodriguez, 2013
o Willekens y Lievens 2016). En consecuencia, se han incluido como variables explicativas el
género, la edad (y la edad al cuadrado), los estudios, el estado civil y la estructura familiar, asi
como la relaciéon con la actividad econémica (auténomo, empleado, desempleado, jubilado,
estudiante, discapacitado, siendo los inactivos la categoria de referencia). También, se
incorporaron variables de control geograficas para controlar por diferencias de oferta por
comunidades auténomas. Cabe esperar que este tipo de efectos sean mds relevantes para
la participacion fisica que para la digital. Igualmente, dado que el interés declarado de las
personas por la cultura, como aproximacién de sus gustos o inclinacién por estas actividades, es
relevante, se ha incluido como variable exdgena el interés declarado por distintas actividades
culturales no relacionadas directamente con el patrimonio cultural (como en Borgonovi,
2004).

Para poder representar la relacion entre participacion y brecha digital, se ha incluido en
la ecuacidn de visitas fisicas la disponibilidad de banda ancha, las subscripciones a distintos
tipos de plataformas digitales y el uso de equipos informaticos (Chen, 2015; Ateca-Amestoy
y Castiglione, 2016). La subscripcién a plataformas de distribucién de contenidos culturales y
el uso diario del ordenador se afiadieron, igualmente, a la ecuacién de visitas virtuales en
especificaciones alternativas del modelo. El uso a diario de una tablet o de internet, asi
como disponer de banda ancha, no se incluyeron en esta ecuacién con el fin de limitar los
posibles problemas de endogeneidad. Por tultimo, la ecuacién relativa a las visitas online
contiene también como variables explicativas las razones declaradas que limitan las visitas
fisicas especificamente a museos. Es posible, como mostraron De la Vega et al. (2020), que
los consumidores interesados pero que enfrentan algtn tipo de restriccién para el consumo
en vivo, sean mas proclives a consumir cultura online como un medio para aliviar estas
restricciones. En la EHPC-2018-19 las personas indicaron separadamente las dos razones

¢ Haciendo uso del teorema de Sklar, que establece que cualquier funcién de distribucién conjunta multivariante

puede expresarse en términos de las distribuciones marginales univariantes y una funcién cépula que describe
la estructura de dependencia entre las variables, el programa de estimacién propuesto por Hernandez-Alava
y Pudney (2016) permite definir F(u,,uz) utilizando cinco especificaciones alternativas. La copula gaussiana
que define una bivariante normal para la relacion entre los términos de error de las dos ecuaciones y cuatro
opciones no gaussianas: Clayton, Frank, Gumbel y Joe.
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principales por las que no habian realizado mas visitas fisicas a museos. Las opciones
disponibles sirven para definir las siguientes variables dicotémicas que identifican barreras:
precios altos, restricciones de oferta, falta de interés, falta de tiempo y restriccién social (no
tener con quién ir). Las tres especificaciones en términos de variables explicativas estan
resumidas en la tabla Al del apéndice.

3.4. Resultados

Las tres especificaciones alternativas del modelo probit ordenado bivariante fueron
estimadas utilizando las cinco funciones de cépula incluidas en el comando bicop de STATA
(Hernandez-Alava y Pudney, 2016). Asimismo, se estimaron las distribuciones marginales
de los términos de error de las dos ecuaciones como mixturas finitas de dos distribuciones
normales. Con relacién a este punto, los resultados mostraron de manera concluyente que
el término aleatorio de la ecuacién de las visitas fisicas, u,;;, podia modelizarse como una
mixtura finita de 2 variables normales. Sin embargo, el término de error de la ecuacion de

Tabla 3.
Resultados de las estimaciones de los modelos probit ordenados bivariantes
Modelo 1 Modelo 2 Modelo 3
Tipos visitas  Tipos visitas Tipos visitas Tipos visitas Tipos visitas Tipos visitas
fisicas virtuales fisicas virtuales fisicas virtuales
Muier -0.132%** -0.236*** -0.129*** -0.206*** -0.126*** -0.181***
e . [-6.45] . [-8.18] . 16291 [7.100 . [-6.16] [6.12]
Fdad 0.0229*** 0.0160** 0.0229*** 0.0154** 0.0237*** 0.0221***
e 621 2.87) 620, 74 (641 . (3.82]
Edad/100 -0.0335%** 0.0236*** -0.0334*** 0.0219*** 0.0339*** 0.0260***
addoy [-8691 393 _____[-8.66l ____[-3.641 ____[-8801 ____ [-422]
ESO 0.209*** 0.228*** 0.207*** 0.193*** 0.206*** 0.170**
Y (5.9 [4.10] (5.85. . 344 581 . (3.02] .
Bachillerato 0.420*** 0.397*** 0.411*** 0.295*** 0.406*** 0.251***
achlferato [10.201 . (655 . 9.99. . 477 9901 . (4.02]
. 0.338*** 0.397*** 0.330*** 0.307*** 0.327*** 0.275%**
(C-FGradoMedio 750 . 5.94 733 . 455 726 [4.03).
C.E Grado S rior 0.462*** 0.387*** 0.449*** 0.255%** 0.445*** 0.224***
oo sy (6.00]  [1022] (3.86] (015 3.35]
Crado universiari 0.632%**  0.521%*  0.615***  0.359%**  0.610"*  0.312***
rado universitario
. v[1395] ,,,,,, (7931 [3eo1 (533] ____[1349] (458]
P d 0-812*** 0.575*** 0.793*** 0.396*** 0.786*** 0-335***
O 766l 1902 [1727) (598 (1713 [498]
Autd 0.0799 0.0541 0.0706 -0.0432 0.0692 -0.0546
t
B el 076 042 | [0.60] 039 | [0.75] .
Emplead 0.0552 0.0199 0.0472 -0.0654 0.0460 -0.0740
e 03 032 12| 105 109 | [117]
Parad -0.0238 0.0653 -0.0270 0.0272 -0.0250 0.0497
B [0.50] 0961 [056] 040 [052 072
Jubilad 0.147** 0.0602 0.146** 0.0367 0.146** 0.0455
worade (3.11] [0.86] (3.08] [0.53] [3.09] [0.65]
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Tabla 3. (continuacién)

Resultados de las estimaciones de los modelos probit ordenados bivariantes

Modelo 1 Modelo 2 Modelo 3
Tipos visitas  Tipos visitas Tipos visitas Tipos visitas Tipos visitas Tipos visitas
fisicas virtuales fisicas virtuales fisicas virtuales
Discapacitado -0.259* 0.115 -0.260* 0.113 -0.260* 0.118
ekt -1.98] 072 1991 (072 1991 [0.75)
Estudiante 0.431*+* 0.319*** 0.419*** 0.198* 0.416*** 0.187*
B [7:26] _____ (3.92] _____| [7.05]______ 241 _____| (7.01]_______ [2.25] __.
Dependiente -0.147** 0.235** -0.149** 0.213** -0.151* 0.211*
et Sics [-2.66] - ___ (2.87]____. 2711 (2.59] .. 2731 [2.55] .
Independiente sin hijos -0.0752 0.253** -0.0769 0.246** -0.0759 0.267***
. 1-144] (3.15 _____ 1471 (3.04] _____ [-145] (3.30] __.
Independiente con hijos -0.0995 0.301** -0.100 0.296** -0.101 0.294**
B 1591 (3.22] _____ [-1e0] 315 _____ [1e2] (3.14] __.
Casado sin hiios -0.0438 0.252** -0.0455 0.237** -0.0468 0.235**
. 1-0.82] ____ | (3.08] _____ [-0.85] _____ 287 _____ [-0.871 ______ [2.86] __.
Casado hitos <18 en casa -0.213*** 0.270*** -0.214** 0.261*** -0.217*** 0.246**
i jos=ioenesm I4200 ] (3461 _____ 4220 | (3321 _____ 4271 (3.13] __.
Casado hijos >18 en casa -0.0401 0.331*** -0.0411 0.322%** -0.0458 0.280***
R I0.760] | (4.05] _____ 078 ____ BoU . 087 _____ BAL__.
Casado hijos >18 fuera 0.0832 0.296*** 0.0815 0.288*** 0.0802 0.285%**
] 1571 (355 _____| (1.54] | (3.44) _____| (1.52] | (3401 __.
Interés lectura 0.0585*** 0.0667*** 0.0580*** 0.0619*** 0.0575*** 0.0586***
... [284]  __[1023] ____[1272] _____ 9481 _____[12.62] _____ [9.00]___.
Interés cine y audiovisual 0.0155** 0.0199** 0.0152** 0.0175* 0.0143** 0.00886
N S (324 _____| 279 ___| [3.18] ______ 245 ___| (2991 _____ [1.24] __.
Interés teatro 0.0665*** 0.00666 0.0661*** 0.00430 0.0660*** 0.00332
... 48] ] (0.99] _____[14.09] _____ [0.63] _____[14.06] _____ [0.48] __.
Tnterés épera 0.00581 -0.00497 0.00564 -0.00639 0.00541 -0.00899
[1.04] [-0.64] [1.01] [-0.83] [0.97] [-1.16]

. [4.85 _____| (3381 _____| [4.86]. ______ 345 _____ (4.83] _____ [3:35__.
Interés circo -0.0150*** -0.000883 -0.0148*** 0.00144 -0.0145%** 0.00471
B 1-4.04] _____ 0171 _____ [-3.98] ______ (0.27] _____ [:3.92] [0.89]___.
Interés masica clasica 0.0234*** 0.0281*** 0.0234*** 0.0276*** 0.0236*** 0.0294***
B (590 _____ (5.00______ [5.90] ______ [4.90_____ 5.96] ______ [5:20]___.
Interés musica actual 0.00628 0.00746 0.00633 0.00759 0.00609 0.00459
B 047 (1.20_____| (148 ______ (1.22] _____| (1.42]_____ [0.73] __.
Interés toros 0.000388 -0.00814 0.000471 -0.00714 0.000602 -0.00642
B 0.13 _____ [-1.851 [0.15 _____ [Le2l | (0.20] _____ [-145] .
Plataforma misica 0.175%** 0.175%** 0.192*** 0.138***
. w76l ] 776 ] (8401 _____| 441 __.
Plataforma audiovisual 0.169™ 0.1687* 0.190%* 0.215%
B 8.09 o __] [8.06 ________________] (8.98] _____ [6.98] __.
Plataforma libros 0.186*** 0.187*** 0.231*** 0.277***
. Mot ] [4.03) . _] (4931 ____ [5.06]___.
Plataforma videojuegos 0.177 0.177 0.226+ 0.323™
e B3l ] B3l ] .01 _____ .96 .
Uso ordenador diario 0.227*** 0.266*** 0.364*** 0.260*** 0.312%**
B 062 . (1L12] . (10.87] _____ [10.90] ______ (9.14] __.
Uso tablet diario 0.128" 0.128" 0.129%*
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, S b X ) I b 2. ) I
Uso internet diario 0.0637* 0.0623* 0.0612*
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, Riel . 1y ________________[2.08 _____________.
Banda ancha 0.189*** 0.188*** 0.186***
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, (2510 R L] R b 7 2]
Precios altos -0.0249 -0.0148 -0.00926
[-0.72] [-0.43] [-0.27]
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Tabla 3. (continuacién)

Resultados de las estimaciones de los modelos probit ordenados bivariantes

Modelo 1 Modelo 2 Modelo 3
Tipos visitas  Tipos visitas Tipos visitas Tipos visitas Tipos visitas Tipos visitas
fisicas virtuales fisicas virtuales fisicas virtuales
Restricciones de oferta 0.0536 0.0539 0.0471
.. 1.66] _____ . L.671 (.46l __.
Falta de tiempo -0.111% -0.101** -0.0907**
.. 3400 ... 1-3.08] . 12771 ..
Restriccién social -0.0983 -0.0652 -0.0728
. 10970 .. 1-0.65] ... 1-0.72] __.
Falta de interés -0.289*** -0.274** -0.262***
[-6.98] [-6.59] [-6.30]
6 0.2376 [17.53] 0.2386 [17.63] 0.2424 [17.99]
m 0.1845 [1.58] 0.1849 [1.58] 0.1846 [1.61]
23 0.8155 [7.00] 0.8151 [6.95] 0.8154 [7.11]
i 0.4936 [1.13] 0.4843 [1.13] 0.4731 [1.15]
Mz -0.1117 [-3.24] -0.1099 [-3.17] -0.1071 [-3.13]
o1 1.818 [9.68] 1.8172 [9.55] 1.8298 [9.29]
o1 0.7474 [8.64] 0.7494 [8.61] 0.7501 [8.76]
N 15.455 15.455 15.455
AIC 61.894,2 61.758,8 61.553,8
BIC 62.865,2 62.737.4 62.563,0

Fuente: Elaboracién propia.

visitas virtuales, u;,, unicamente estd conformado por una variable normal. Respecto a la
relacién funcional entre estas dos perturbaciones aleatorias, un resultado claro, como puede
verse en la tabla A2, es la no-independencia de u;, y u;,. Los resultados fueron visiblemente
inferiores para las especificaciones estimadas bajo el supuesto de independencia. Respecto
a las funciones de copula, los resultados en términos del criterio de informacién bayesiano
(BIC) y del criterio de Akaike (AIC) son muy similares para la funcién Gumbel y la funcién
gaussiana, aunque la especificaciéon gaussiana ofrece mejores resultados, siendo esta la
especificacion elegida para la ctipula. La tabla 3 presenta las estimaciones de los tres modelos
de ctpula gaussiana, con u,; estimado como una mixtura finita de 2 variables normales. El
proceso de seleccion de modelo se hace en base a los valores de los criterios de seleccion que
se presentan en la tabla A2 del apéndice.

En primer lugar, comentamos el resultado obtenido sobre la existencia de complemen-
tariedad entre el acceso en vivo y en linea. El parametro 6, que captura la correlacion entre
los términos de error de las dos ecuaciones, es positivo y estadisticamente diferente de cero.
Esta evidencia a favor de la complementariedad parece deberse a que los factores inobserva-
dos que afectan positivamente a la variedad de la demanda de visitas fisicas de patrimonio
cultural, también lo hacen en la demanda virtual. Esta complementariedad podria servir para
que los contenidos en linea y su gran accesibilidad ayudaran a expandir el consumo cultu-
ral, tal y como sugieren Nguyen et al. (2014), Bakhshi y Throsby (2014) y Chen (2015). Sin
embargo, como ya se ha sefialado, sila complementariedad observada se debe principalmente
a transferencias de consumidores tradicionales a omnivoros, el canal online podria facilitar la
persistencia de las desigualdades actuales en el consumo cultural entre grupos socioeconé-
micos (Mihelj et al., 2019). Es mas, si los efectos marginales derivados de ambas ecuaciones
fueran semejantes, se podria afirmar que la brecha digital ayuda a perpetuar los patrones de
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consumo tradicionales, pues los factores observados asociados a las visitas fisicas serian los
mismos que los vinculados a las visitas virtuales.

A vpartir de aqui, comentamos los resultados sobre los factores que influyen en la
diversificacion de canales de consumo y los ponemos en contexto con resultados anteriores
interpretando, también, las posibles implicaciones de politica cultural.

Comenzando con las caracteristicas sociodemograficas, los hombres muestran una
mayor probabilidad de diversificar los canales por los que consumen patrimonio cultural,
tanto fisica como virtualmente. A menudo en la literatura se han encontrado importantes
diferencias de género en la participacién cultural, diferencias que suelen ser favorables a las
mujeres en las actividades relacionadas con la alta cultura y la lectura (Gray, 2003; Ateca-
Amestoy, 2008; Christin, 2012; Muiiz et al., 2014; Suarez-Fernandez y Boto-Garcia, 2019). Sin
embargo, también se ha encontrado que este efecto es significativo, para la mera participacion,
respecto a las visitas a monumentos o museos, pero no para la intensidad de esta demanda
(Ateca-Amestoy y Prieto-Rodriguez, 2013; Brida et al. 2016; Suarez-Fernandez et al., 2020),
lo cual podria explicar los resultados encontrados relativos a la diversidad en los canales de
acceso. Por otro lado, dados los coeficientes estimados, la edad tiene un efecto en forma de
u invertida sobre la probabilidad de visitar mas tipos de organizaciones culturales. Tanto para las
visitas fisicas como virtuales, la probabilidad crece hasta los 30 y tantos afios, disminuyendo a
partir de este punto. Ademas, la parabola estimada para las visitas virtuales es mas suave dada
la menor popularidad de las mismas. Este resultado es semejante al encontrado por Sudrez-
Fernandez et al. (2020) para las visitas fisicas a museos y monumentos.

En cuanto al nivel educativo, en comparaciéon con aquellas personas con estudios
primarios o menos (categoria omitida), a medida que aumenta el nivel educativo aumenta
la probabilidad de visitar mas tipos de enclaves culturales. Dado que la subscripcion a
plataformas digitales y el uso del ordenador estdn correlacionados con el nivel de estudios, su
inclusion en la segunda ecuacién (Modelo 3) reduce el coeficiente estimado para las visitas
virtuales asociado a los distintos niveles educativos. Cuando estas variables relativas a la
brecha digital no se incluyen en las estimaciones, los coeficientes asociados a los distintos
niveles de estudio capturan, no solo el efecto propio de la educacidn, sino, también, el efecto
asociado a la mayor familiaridad con las tecnologias de la informacién de las personas mejor
formadas, pero su inclusién permite diferenciar ambos efectos.

La tabla 4 presenta las probabilidades a posteriori de las visitas, tanto fisicas como
virtuales, asociadas a los distintos niveles educativos usando el Modelo 3, que, como se acaba
de sefialar, es el modelo mds conservador con relacion al impacto de la educacion sobre
las visitas virtuales. Puede observarse como la probabilidad de ser un no participante (cero
visitas) disminuye de manera muy notable con el nivel de estudios. Para las visitas fisicas, la
caida supone pasar del 76 al 12 por 100, mientras que, para las visitas virtuales, la bajada es
menor en términos absolutos debido a la menor popularidad de este tipo de visitas a pesar de
ser ain importante en términos relativos. Asimismo, la probabilidad de visitar uno o dos tipos
de organizaciones culturales aumenta con el nivel de estudios, pero mucho mas para las visitas
virtuales. Hay que tener en cuenta que el grupo con nivel de estudios alto representa el 75 por
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100 de los asistentes virtuales y que, por tanto, es esperable que los cambios asociados a las
variables independientes se concentren aqui. Asimismo, la probabilidad de tener una demanda
muy alta en términos de variedad de instituciones de patrimonio (Y; = 5, 6) se multiplica por
16, tanto para las visitas fisicas como las virtuales al comparar los individuos con educacién
primaria o menos con aquellos que tienen un posgrado universitario. En conclusion, la
educacidn esta fuertemente asociada al nimero de distintos tipos de instituciones visitadas y,
muy importante, esta relacion se da tanto para las visitas fisicas como para las virtuales.

Tabla 4.
Probabilidades estimadas del grado de variedad de la demanda por nivel de estudios
(En porcentaje)

Visitas fisicas Visitas virtuales

Educacién primaria

76,16 16,65 5,71 1,48 95,79 3,52 0,51 0,18

oS
o 50,09 29,07 1566 518 8896 857 1,69 079
Bachillerato 3589 33,16 2254 841 8370 1218 272 140

Posgrado 11,98 26,91 36,36 24,75 74,42 17,94 4,76 2,87

Fuente: Elaboracién propia.

Asimismo, cuando se considera la situacion laboral, los coeficientes estadisticamente
significativos son escasos, y las personas activas no presentan diferencias respecto a las
amas de casa, que es la categoria de referencia. Una vez controlados el resto de factores,
especialmente la edad, los jubilados, debido a su mayor disponibilidad de tiempo, tienen una
mayor probabilidad de visitar fisicamente mas tipos de organizaciones, justo lo contrario de
los efectos estimados para las personas discapacitadas, cuyos problemas de salud pueden
limitar sus actividades fuera de casa. Los estudiantes son el unico grupo en el que los dos
coeficientes estimados para las dos variables dependientes son positivos y significativos, es
decir, tienen asociadas mayores probabilidades de participar utilizando mas canales, tanto
fisica como virtualmente.

Respecto a las variables de interés por la cultura no relacionadas con el patrimonio
cultural, la zarzuela y el circo presentan una correlacién negativa y significativa con las
visitas fisicas a museos, monumentos y similares. Las actividades culturales que presentan
una correlacion positiva entre el interés declarado por las mismas y las visitas a museos
y monumentos parecen caracterizar a consumidores especialmente interesados por la
alta cultura y aficién por la lectura. Ademds, todas las variables significativas lo fueron,
simultaneamente, para las visitas fisicas y virtuales, con excepcion del teatro que solo lo fue
para las fisicas. De nuevo, con relacion a estas variables, se observa una gran semejanza entre
los perfiles de los demandantes de visitas en vivo y online, constituyendo evidencia en favor
de la complementariedad de los dos canales para acceso a la cultura. Asi pues, las personas
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que declaran un mayor nivel de interés por otro tipo de contenidos culturales, especialmente
los vinculados a lo que se podria denominar alta cultura, tienen una demanda mas variada
para acceder fisicamente al patrimonio cultural y, simultineamente, utilizan los medios
tecnoldgicos a su alcance para acceder digitalmente a estos contenidos, utilizando una mayor
variedad de instituciones.

Dado que la banda ancha llega a mas del 95 por 100 de los hogares en Espana (INE,
2020), la brecha digital de primer grado no deberia ser muy relevante, salvo que el 5 por 100
restante constituya un grupo completamente refractario a la cultura. Solo asi una variable
que capture la disponibilidad de banda ancha podria resultar significativa, en términos
estadisticos, como en este caso. Asimismo, el uso de medios informaticos a diario supone
que las brechas digitales de primer y segundo orden estan superadas. Los individuos en esta
situacién, una vez descontados los efectos del resto de variables en especial, la educacién y
las preferencias culturales, presentan una mayor probabilidad de visitar fisicamente un mayor
nimero de tipos distintos de organizaciones de patrimonio cultural. En consecuencia, parece
que quienes no sufren la brecha digital derivada de su situacién socioeconémica son también
los que demandan con una mayor probabilidad servicios ligados al patrimonio cultural por la
via tradicional y viceversa. Por tanto, las variables como la edad, la renta, el nivel de estudios
o residir en centros urbanos, que configuran el perfil de las personas que, a dia de hoy, han
superado las brechas digitales (Van Deursen y Van Dijk, 2014; Norris e Inglehart, 2013; Park
et al., 2013) también determinan quiénes son los consumidores de museos, monumentos y
similares.

En cuanto a la disposiciéon de medios digitales especificos para acceder a contenidos
culturales, aproximada por la suscripcidn a plataformas de distinto tipo, se puede observar
que, independientemente de los contenidos distribuidos, la suscripcion a plataformas
digitales incrementa positivamente la demanda de variedad en el acceso digital al patrimonio
cultural y que también la incrementa para el acceso fisico. Esto no hace mas que reforzar
los patrones de consumo cultural tradicionales, ya que quiénes tienen la posibilidad de
diversificar su demanda cultural utilizando medios digitales (y la ejercen), son los mismos
que acceden a estas instituciones fisicamente.

Finalmente, se han incluido en la ecuacion de visitas virtuales variables ficticias que
recogen las razones declaradas como limite de las visitas fisicas, especificamente a museos.
Al poder elegir entre dos razones de manera independiente, las variables ficticias que se han
generado no definen categorias mutuamente excluyentes. Dos de estas variables recogen
restricciones exdgenas al individuo: precios altos y restricciones de oferta. Silos coeficientes
de estas dos variables, que representan limites externos al individuo, resultan positivos y
estadisticamente significativos, estos consumidores estardn utilizando las visitas virtuales
como un mecanismo para suavizar dichas restricciones. Dela Vega et al. (2020) comprobaron
que, efectivamente, las restricciones relativas a precios y oferta para la asistencia en vivo a
las artes escénicas tenfan un impacto positivo sobre el acceso digital a este tipo de contenido
cultural. Sin embargo, estas dos variables no han resultado estadisticamente significativas
en nuestra estimaciéon del modelo. La discrepancia en el resultado con respecto al trabajo
de De la Vega et al. (2020) puede deberse a que las variables dependientes, como ya se ha
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indicado, capturan la diversidad de la demanda con relacién al patrimonio cultural y no la
cuantia de ésta.

Adicionalmente, otras tres variables recogen razones personales, como la falta de interés
o tiempo, o no tener con quien hacer la visita. Quienes aducen falta de interés o la falta de
tiempo para no visitar fisicamente mas museos, como era de esperar, tienen una probabilidad
mayor de no visitar online ningun tipo de institucion patrimonial.

En resumen, hemos encontrado evidencia que muestra que la variedad de la demanda
cultural online relativa a museos, monumentos y similares es mas escasa que la variedad de visitas
fisicas. También hemos observado que ambos canales son complementarios, reproduciendo
las visitas virtuales el patrén de los visitantes tradicionales. Este resultado supone evidencia
adicional que pone en duda la visiéon optimista de internet como una herramienta de
democratizacién de la participacion cultural. Probablemente, los consumidores tradicionales
mds entusiastas, que visitan una mayor diversidad de instituciones culturales fisicamente, se
estan moviendo hacia el grupo omnivoro, para aprovechar las nuevas oportunidades en linea
para consumir cultura.

4. CONCLUSIONES

Una vision optimista (y quizds desinformada) de las nuevas posibilidades asociadas a
la digitalizacion del sector cultural, considera que el consumo en linea podria ser una herra-
mienta valiosa para facilitar el acceso a la cultura, superando algunas restricciones de la par-
ticipacidn cultural tradicional o en vivo. Esto puede ser cierto respecto a la cultura popular,
que tiene detras una gran industria que ya ha decidido deslocalizar sus productos desde, por
ejemplo, las salas de cine a los salones de nuestros hogares, como dejan claro las estrategias
comerciales y de produccién de Netflix o Warner. Televisiones, tablets, ordenadores y méviles
tienen hoy acceso a internet y las plataformas digitales con contenidos musicales o audiovi-
suales son cada vez mas populares’. Tenemos a la distancia de un clic en el ordenador o en el
mando a distancia contenidos que la industria cultural pone a nuestra disposicion, sabiendo
que no podremos consumirlos ni viviendo mil vidas.

Sin embargo, la denominada alta cultura se enfrenta a un panorama diferente. El
cine, la produccién audiovisual, la musica o el sector editorial se mueven por intereses
empresariales que no son tan importantes en otros sectores culturales, como los asociados al
patrimonio cultural, donde la légica del beneficio privado es menos relevante, al menos en
Europa. Asimismo, la produccién y distribucion de la alta cultura no estdn controladas por
grandes holdings y, en Europa, esta fuertemente ligada a la financiacién publica. Ademds, su
demanda, tanto en vivo como en linea, es mucho mds baja que la de cultura popular, debiendo
los consumidores asignar su tiempo de ocio entre usos alternativos, pero bajo una presién
creciente de una oferta digital de cultura popular practicamente ilimitada.

7 Segun la EHPC-18-19, en el periodo de referencia de la encuesta, que finaliz6 en febrero de 2019, el 48 por 100
de los encuestados estaba suscrito a alguna plataforma digital de contenidos audiovisuales.
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Para analizar la relaciéon entre el consumo fisico y virtual de una parte de lo que
podemos denominar alta cultura, se ha realizado un ejercicio empirico donde se analiza la
relacién entre la diversidad de las demandas fisica y virtual de servicios de instituciones de
patrimonio cultural. La variedad de la demanda se ha medido como el niimero de distintos
tipos de organizaciones de patrimonio cultural visitados en el afio previo. Para ello, se han
utilizado datos recientes sobre los habitos culturales, concretamente la Encuesta de Habitos y
Prdcticas Culturales en Espafia de 2018-2019. Dado que muchas de las personas entrevistadas
no han visitado ningin museo, monumento o similar, las variables dependientes asi medidas
capturan, en parte, la intensidad de la demanda, al diferenciar participantes y no participantes.
Sin embargo, a medida que estas variables toman valores mas altos, miden fundamentalmente
la variedad de dicha demanda.

Los resultados del analisis econométrico apuntan a una complementariedad entre el
consumo en directo y en linea. Si esta complementariedad solo es relevante para quienes ya
consumen cultura, de forma que complementan las visitas fisicas con contenidos digitales, la
participacién cultural y su diversidad seguira siendo patrimonio delos mismos grupos sociales.
Por lo tanto, el acceso en linea, en lugar de democratizar la participacién cultural, podria
reforzar los patrones de consumo existentes, si el efecto de la complementariedad captura
principalmente transferencias de consumidores tradicionales a omnivoros, sin incrementar la
participacién cultural entre los grupos que, por distintos motivos, estan excluidos.

En este sentido, los resultados, también, muestran que los dos perfiles consumidores en
vivo y en linea son muy similares. De hecho, si se analiza de manera conjunta el efecto de las
tres principales caracteristicas sociodemograficas de una poblacién —género, edad y el nivel
educativo— observamos que los patrones de consumo fisico y virtual parecen replicarse, una
vez que se ha controlado otro tipo de factor relativo al consumo de cultura. Este resultado se
puede interpretar como evidencia en favor de la hip6tesis menos favorable sobre las sinergias
entre el consumo tradicional de cultura y la demanda virtual. Es decir, aunque se da una fuerte
complementariedad entre los dos canales de consumo, parece que la via virtual, aunque poco
usada, estd mimetizando el perfil del consumidor tradicional. En consecuencia, se deberia ser
cauto respecto al optimismo declarado por algunos autores relativo a las oportunidades que
brinda el acceso a la alta cultura por medios digitales.

En definitiva, los responsables de la politica cultural y los gestores de las instituciones
culturales deben ser conscientes que el acceso online puede ser a dia de hoy, una opcién
especialmente atractiva para quienes ya consumen alta cultura, facilitando su acceso de una
manera mds facil y barata, pero sin atraer nuevos publicos. Por tanto, el consumo digital
puede reproducir los viejos patrones de desigualdad en el acceso a la cultura.

Una condicidn necesaria, pero no suficiente, para conseguir que la complementariedad
entre ambos canales de consumo cultural funcione en el sentido contrario, llevando nuevos
consumidores digitales al consumo en vivo, es reducir la brecha digital a cero. La brecha
digital de primer orden casi ha desaparecido en los paises occidentales, aunque podria ser
relevante en otros paises. Sin embargo, las brechas digitales de segundo y tercer orden son
aun muy importantes. Como sucede con la participacion cultural en vivo, la educacion es
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un elemento clave de cualquier politica para superar las brechas digitales de segundo y tercer
orden relativas a la cultura. Una vez que se reduzca la brecha digital, la democratizacion de la
cultura podria ser un objetivo realista de la politica cultural. En este sentido, proyectos como
Europeana?® podrian ir en la buena direccidn, pero es necesario que se den a conocer mejor,
pues la difusion de este tipo de proyectos a dia de hoy, solo alcanza a quienes no necesitan ser
convencidos de sus virtudes.
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APENDICE
Tabla Al.
Especificaciones empiricas
Modelo 1 Modelo 2 Modelo 3
Fisica Virtual Fisica Virtual Fisica Virtual
Sexo X X X X X X
‘Edad X X X X X X
‘Nivel de educacion | X X X X X X
Situacién laboral X X X X X X
Situacién familiar X X X X X X
Interés en actividades culturales X X X X X X
‘Suscripcion a plataformas X X X X X
Usodiariodeordenador X X X X X
Uso diario de otro equipamiento X X X
‘Bandaancha x x X
‘Barreras a la participacién fisica X X X
Fuente: Elaboracién propia.
Tabla A2.
Estadisticos de seleccién de los modelos estimados
Modelo N Cépula Log-verosimilitud ~ Grados de AlC BIC
libertad
1 15,455 Gaussiana -30820.11 127 61894.22 62865.22
1 15,455 Gumbel -30828.60 127 61911.20 62882.20
1 15,455  Frank -30842.21 127 61938.43 62909.43
1 15,455  Joe -30843.80 127 61941.60 62912.60
1 15,455 Clayton -30861.92 127 61977.85 62948.85
1 15,455  Ec. independientes -30974.62 126 62201.25 63164.60
2 15,455  Gaussiana -30751.38 128 61758.75 62737.40
2 15,455 Gumbel -30760.23 128 61776.46 62755.10
2 15,455  Frank -30774.09 128 61804.19 62782.83
2 15,455  Joe -30775.59 128 61807.18 62785.83
2 15,455 Clayton -30793.76 128 61843.51 62822.16
2 15,455  Ec. independientes -30907.15 127 62068.30 63039.31
3 15,455  Gaussiana -30644.90 132 61553.80 62563.03
3 15,455  Gumbel -30655.77 132 61575.55 62584.78
3 15,455  Frank -30668.99 132 61601.99 62611.22
3 15,455 Joe -30671.57 132 61607.14 62616.37
3 15,455  Clayton -30691.75 132 61647.50 62656.73
3 15,455  Ec. independientes -30806.22 131 61874.44 62876.03

Fuente: Elaboracién propia.
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Cuando termine el parentesis que la pandemia representa en nuestras vidas, habremos
aprendido a apreciar mas lo *humano”, y muchas cosas que nos parecian cotidianas

y que se nos han negado este tiempo pasaran a ser mas valoradas. Es una senda que
nos encamina hacia la cultura, hacia la centralidad de la participacion cultural en la vida
de las personas y de las ciudades. Por eso, no es arriesgado pronosticar que el sector
tendra un renacimiento posvirico.

Buscamos experiencias culturales para disfrutar de momentos reflexivos, evasivos

o compartidos, para conocer huevos destinos o para reconocernos miembros de

un colectivo que comparte simbolos y celebraciones. En cualquier caso, para satisfacer
las necesidades culturales y para generar esas experiencias se ponen en marcha
complejos sistemas de creacion y de puesta en valor de recursos culturales que
generan una importante actividad econémica.

El objetivo de este libro es aportar reflexiones para aprovechar esa oportunidad de futuro
desde la perspectiva econdmica, asi como proporcionar evidencia y analisis que permita
abordar de manera critica las medidas que mejor podrian impulsar ese potencial.
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