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PREAMBULO






En el segundo semestre del afio 2009, comienzo este trabajo con la definicion
del proyecto de investigacion que se focaliza en la gestion de los festivales. Un tema
apasionante para mi no solo desde un punto de vista académico sino, también, desde
una perspectiva profesional. En el afio 2005, con Victoria Alvelo creamos la Mostra
d’arts gestuals i del moviment — GEST. Un proyecto encargado por el regidor de
cultura del ayuntamiento de Esparreguera - Lluis Moreno. Este pequefio festival nace
con la misién de fomentar y difundir los lenguajes escénicos que toman el cuerpo
como eje central de la creacion (teatro gestual, danza, técnicas de circo, etc.)
promocionando a las jovenes compafias y potenciando la creacidn contemporanea.
Durante los primeros afos, la muestra crece. Sin embargo, en el 2009, las medidas
adoptadas por el nuevo gobierno para hacer frente a la crisis econdémica reducen el
presupuesto del festival. Una disminuciéon que continuara en los dos afios siguientes
hasta que, finalmente, en el afio 2012, con otro nuevo partido politico en el poder, se
cancela definitivamente. Analizar, estudiar y entender las razones de esta pequeia
“frustracion” ha sido uno de los principales motivos personales por los que me

embarqué en este trabajo de investigacion.

Durante mas de cuatro afios, en este largo camino recorrido, en ocasiones muy
escarpado y abrupto pero casi siempre gratificante, muchas han sido las personas que
se han cruzado y a las que, en este momento, quiero agradecer su colaboracion, su
ayuda, su participacién o sus consejos. Esta es una manera, un pequefio homenaje,
de hacerles llegar la importancia que su acompafiamiento ha supuesto para mi v,
también, para este trabajo. Una gratitud que la propia dinamica del proceso muy pocas
veces me ha dejado verbalizar, pero que hoy se escribe en estas paginas, a través de
unas pocas palabras. Escasas palabras que, sin embargo, esconden una gran

admiracioén, respecto, aprecio y carifio.

Mis primeros agradecimientos van dirigidos a todos los directores y los
gerentes de festivales que desinteresadamente respondieron a los diferentes
cuestionarios y que aportaron informacién imprescindible para el desarrollo de la
investigacion. En especial a Andoni Alonso, Rosa Capllonch, Marina Cobo, Jorge
Culla, Maria Garriga, Alberto Guijarro, David Lafuente, Judith Limds, Javier Marin,
Marta Martinez, Juan Enrique Miguéns, Pifieiro Nagy, Candelaria Rodriguez Alonso,
Teresa Tardio, Laia Tous, Clara Sen Campmany y Jose M? Sousa, por sus

comentarios y colaboracion en el redisefio de los cuestionarios.



Asimismo a Sonia Abella, Oriol Aguila, Maximiliano Altieri, Daniel Aragall,
Raquel Aranda, Pepe Bablé, Raul Brambilla, Tena Busquets, Josep M. Busquets,
Paco Céanovas, Viviana Cantoni, Xavier Carbonell, Luisella Carnelli, Jaume Colomer,
César Compte, Olivier Delsalle, Francois Duval, Jose Antonio Echevique, Javier
Estrella, Enrique Gamez, Hernan Gullo, Adrian Laies, Michel Lethiec, Alberto
Ligaluppi, Pau Llacuna, Oriol Marti, Marta Montalban, Mariano de Paco, Balbino
Pardavila, Narcis Puig, Doménec Reixach, Ricard Robles, Hernan Roman, Pep
Salazar, Raul Sansica, Salvador Sunyer, Margarida Troquet y Jesus Villa-Rojo, que o
bien participaron y reflexionaron conjuntamente en los seminarios a puerta cerrada
celebrados en Madrid, en Buenos Aires o en Girona o bien con los que he compartido

largamente la experiencia de gestionar festivales.

A Lluis Bonet. En primer lugar, por saber trasladarme todo su conocimiento, por
su sabia direccién, por sus consejos, por compartir perspectivas y reflexiones, por su
espiritu critico, por su forma de entender la investigacion académica. A nivel personal,
por su confianza depositada en mi para este viaje y, también, para otros ya
emprendidos y no finalizados. Por su apoyo en los momentos mas duros en los que
me hacia volver al camino correcto, por su generosidad. Por su amistad, por encima
de todo.

A Emmanuel Négrier, Michel Guérin y Aurélien Djakouane por las horas
compartidas en torno a la reflexion y el conocimiento sobre la gestion de los festivales
europeos. También a Carlos Elia, Héctor Schargorodsky, Graciana Maro y Bruno
Maccari que, a pesar de la distancia que nos separa, en multitud de ocasiones era
minimizada para intercambiar puntos de vista, pensar en los eventos artisticos vy,

ademas, darnos apoyo y carifio.

A Carmen Pérez, por su capacidad de escucha, sus animos y sus consejos
tanto en la parte tedrica como empirica de este trabajo. También a Josep M? Altarriba,
Ramon Castells, Marta Espasa, Joan Guardia, Rafael Valenzuela y Anna Villarroya por

sus ideas y consejos compartidos en diferentes aspectos metodolégicos.

A Laura Barba, Amélia Bautista, Anna Campoy, Quima Ferré y Adria Millan por
la informacion y la ayuda facilitada en el trabajo de campo a lo largo de estos cuatro
anos. A Pura Sanchez y David Marquez por sus animos durante todo el proceso y sus

imprescindibles consejos en la recta final. A Victoria Alvelo y Lluis Moreno por el



aprendizaje conjunto en la creacion, gestion y produccién de un pequefio pero gran

proyecto como fue la MOSTRA GEST d’Esparreguera.

A Carla Barbosa por sus sugerencias en el proceso y, sobre todo, en la recta
final. Por compartir horas muy intensas de trabajo en un espacio idilico, por dejarme
entrar en su intimidad y darme lecciones basicas de vida durante mi estancia en

agosto de 2013 en Viana do Castelo.

Y finalmente, de manera especial muy especial, a mis dos grandes familias. La
primera de ellas, Daniel Vazquez, mis padres, mis hermanas y mis cuatro sobrinos que
han sabido tener paciencia y me han dado todo su apoyo a pesar de los tiempos
robados y los momentos de silencio en los que mis pensamientos solo existian para
este trabajo. No tengo suficiente espacio para agradecerles todo lo que han supuesto
para mi en todo el camino no solo de esta investigacion sino, también, en el de la vida.
La segunda familia, los amigos. Amigos de aqui, Barcelona, y de alli, Valencia, que
también han vivido esta investigacion como si la estuvieran escribiendo ellos mismos.

Por su interés, carifio y animos mostrados durante todo el proceso.

A todos, gracias. Sin duda alguna, cada uno de ellos me ha guiado y me ha
dado fuerzas en todo el camino. Sin su aportacién, aunque en ocasiones pueda

parecer minima, este trabajo no hubiera sido posible llevarlo a cabo.

Tino Carreio

Barcelona, abril de 2014






1. INTRODUCCION DE LA INVESTIGACION






1.1 Presentacion

La investigacion que a continuacion se presenta tiene como objeto principal el
estudio de la gestion de los festivales artisticos en un contexto de crisis econémica y
presupuestaria. Los objetivos generales se resumen fundamentalmente en dos: por
una parte, se analizan las principales estrategias de gestion de los festivales
(tipoldgicas, financieras y de recursos humanos) y, por otra, se examinan los efectos

de la recesion econdmica y presupuestaria dado el periodo de expansién precedente.

El trabajo se nutre y dialoga a partir de los datos empiricos obtenidos con tres
campos de reflexion académica. Por un lado, el andlisis de las estrategias generales
de los festivales, aquellas que permiten una tipologia de comportamientos, toma como
referencia la teoria de Porter sobre la ventaja competitiva (adaptada a la materia
especialmente a partir de las aportaciones de Andersson, Bonet, Carlsen, Kitchin y
Getz). Por otro lado, las estrategias de gestion financiera beben tanto de los aportes
de la economia de la cultura (con autores como, Baumol y Bowen, Dupuis, Frey,
Seaman, Throsby, O’Hagan, Withers) como de la teoria de la dependencia de
recursos de Pfeffer y Salancik (aplicada al campo de los festivales a partir de autores
como Andersson, Carlsen, Getz o Goldblatt). Por ultimo, las estrategias de gestién de
los recursos humanos parten, fundamentalmente, del aporte sobre las pulsating
organizations de Toffler, desarrollado posteriormente por Hanlon y Jago, Boxall y

Purcell, Goldblatt, Johnson o Van Der Wagen.
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Respecto al ambito temporal, la investigacion se centra en el quinquenio 2008-

2013. El examen de este periodo hace posible analizar la situacién del objeto de

estudio en un contexto de cambio profundo en el que la recesién econdmica y

presupuestaria es la protagonista. Se analizan, por tanto, los efectos de la crisis en el

desarrollo de los festivales.

Finalmente, en cuanto al &mbito geogréafico de analisis, éste viene determinado

por las fuentes de informacién cuantitativa’ y se focaliza en dos territorios

complementarios entre si, el conjunto de Espana y Catalunya, segun los temas

especificos que se abordan:

El comportamiento de los festivales y las estrategias generales y
financieras. En los capitulos tres y cuatro, se utiliza como fuente de
informacion cuantitativa el estudio numero uno dirigido a los festivales de
artes escénicas y musica del territorio espafiol. El trabajo de campo del
mismo se lleva a cabo durante el afio 2012 y los datos recopilados hacen
referencia mayoritariamente a la edicién del afio 2011 (aunque se solicita

alguna informacion sobre la celebrada en el 2008).

La gestion de los recursos humanos. En el capitulo cinco, se utiliza
como fuente de informacion cuantitativa el estudio numero dos, un
cuestionario elaborado en el afo 2010 y dirigido a los festivales de artes
escénicas, audiovisuales y musicales del territorio catalan. La informacién

recogida hace referencia al afo 2009.

Los efectos de la recesion econdmica. Por ultimo, en el capitulo seis, se
utiliza parte de los datos del estudio numero 1 y se realiza un pequefio
trabajo de campo sobre los festivales espanoles participantes en este
primer estudio. El objetivo es el de analizar los efectos de la crisis
economica y presupuestaria a través de la comparacion entre los nuevos
datos, del afio 2012, y los obtenidos en el primer estudio, del afio 2011 y
2008.

' La eleccion,

investigacion.

disefio, y proceso del trabajo de campo se explica con detalle en el apartado metodolégico de esta



1.2 Justificacion

Los festivales, como plataforma de difusién artistica, son un fendmeno
consolidado. Una actividad que, por una parte, complementa la vida social y amplia las
agendas culturales de los participantes (Reid 2011). Por otra, a medida que aumentan
su reconocimiento social, potencian, por ejemplo, la creacién de determinados grupos
de individuos afines a la tematica tratada y favorecen, asimismo, la identidad
comunitaria local (Crespi-Vallbona y Richardson 2007; Getz 2010a; Getz, Andersson y
Carlsen 2011). Por tanto, los festivales no solo generan alcances de indole cultural y
social en el territorio en el que se celebran sino que, también, son capaces de originar
repercusiones de caracter econdémico, turistico y fisico (Devesa, Baez, Figueroa,
Herrero 2012).

Actualmente, existe una gran diversidad de formatos de modelos de gestion de
festivales. Este amplio abanico de posibilidades viene determinado por diversos
factores cualitativos y cuantitativos: multitud de géneros artisticos incorporados en la
programacion, lineas artisticas desarrolladas, tipologias de actividades celebradas,
volumen de presupuesto disponible, titularidad y dependencia de las organizaciones
que los llevan a cabo, caracteristicas singulares del territorio donde se celebran,
numero de dias de actividad, intensidad del programa, numero y tipologia de

trabajadores que colaboran, etc. (Bonet 2011; Inkei 2005).

Asimismo, mas alla de su singularidad como manifestacion artistica, desde un
punto de vista académico, el estudio de los festivales se engloba en el campo mas
amplio de los eventos. La investigacion especifica en el campo de los festivales es
relativamente reciente pues apenas se inicia en la década de los afos setenta. El
hecho de que “los festivales ocupen un lugar especial en casi todas las culturas ha
favorecido que sean investigados y teorizados por estudiosos de las disciplinas de la
antropologia y la sociologia” (Getz 2010c: 1). Su gran progreso cuantitativo y
cualitativo, sumado al papel e impacto que estos hechos artisticos han tenido en la
sociedad moderna, podrian ser, también, otras causas afadidas que han
desembocado en el interés académico y la realizacion de una gran variedad de

estudios centrados en el tema.

Este mismo autor, a partir del examen de las investigaciones cientificas
realizadas sobre el mundo de los festivales entre 1972 y 2009, diferencia tres grandes

enfoques (Getz 2010c):



- Enfoque socio-antropolégico, centrado en el papel, significado e impacto de
los festivales en la sociedad y la cultura (con Turnerm Geertz, Abrahams o

Falassi, entre los autores mas relevantes).

- Enfoque turistico-econémico, centrado en la evaluacién del impacto
econdémico, el marketing y la planificacién del destino, o la motivacién de los
asistentes (con autores como Vaughan, Frey, Quinn o Richards). El impacto
negativo de los mismos es una linea que se encuentra en una fase mas
embrionaria (Milner, Van Zyl o Botha son algunos autores que trabajan esta

tematica).

- Enfoque de gestién, centrado histéricamente mas en la divulgacion
profesional que en la investigacion cientifica. Las tematicas con mayores
referencias son el marketing, la planificacion estratégica, la evaluacién y las
estructuras de gobernanza y grupos de interés (con autores como Frisby,
Getz, Andersson, Lee, Johnson, entre otros). De manera mas especifica, y
en relacion a las tematicas de esta investigacion, la gestiéon financiera y de

recursos humanos son ambitos relativamente poco estudiados.

En general, en el ambito espafiol, la investigacién ha sido aun mas escasa, con
las meritorias excepciones de, entre otros, Bonet, Crespi-Vallbona, Devesa, Herrero-
Prieto, Lopez-Bonilla y Sanz-Lara. Y en el ambito internacional, han destacado
también Goldblatt, Inkei, Klaic, Négrier o Richards, ademas de los citados

anteriormente y de los incluidos en la bibliografia.

El siglo XX ha sido el periodo de tiempo en el que se ha producido un mayor
aumento cuantitativo en el ambito de los festivales. Fendbmeno que algunos autores
han denominado festivalizaciéon (Richards 2007; Négrier 2011; Devesa, Baéz,
Figueroa, Herrero 2012). Este crecimiento, segun Frey (2003) y Frey y Serna (1993),
ha venido determinado por unos factores que pueden clasificarse desde el punto de
vista de la demanda y de la oferta. En el primero caso (desde la Optica de la
demanda), se incluye el incremento de la renta per cépita, la reduccion de los costes
de asistencia, la reduccion de los costes de transaccion y la reduccion de las barreras
fisicas y psicolégicas. El segundo (desde la Optica, esta vez, de la oferta), considera la
reduccion de los costes de contratacion y de utilizacion de espacios, la reduccion de

las restricciones, y la reduccidn del anquilosamiento cultural.



En el caso espafiol, se observa que los festivales, tal y como se entienden
actualmente, se comienzan a consolidar en la década de los treinta del siglo pasado
(Colomer y Carrefio 2011). Y es desde la llegada de la democracia hasta los afios
previos a la crisis, cuando se produce el periodo con un mayor desarrollo cuantitativo.
Por un lado, la implantacion tardia de los paradigmas de la democratizacién de la
cultura y de la democracia cultural en Espafa (a partir de los afios ochenta) y, por otro,
la favorable coyuntura econdmica y politica existente en esta misma época potencié
enormemente su desarrollo. En concreto, Bonet (2011: 83) establece que el “gran
aumento del numero de festivales en Espafa en el periodo 1990-2007 puede
explicarse [...] por su relativamente bajo riesgo social y politico, su intensidad y
concentracion temporal, y la posibilidad de conseguir mayor notoriedad que la
programacion estable ante los medios de comunicacion”. Ademas, en todo este
proceso, el papel desempefiado por la administracién publica, como fuente de
financiacién de estas estructuras (en algunos casos de manera directa y, en otros,

indirecta) ha sido fundamental.

Sin embargo, en los ultimos anos, esta situacién ha cambiado radicalmente. En
estos momentos, con una coyuntura econdémica y presupuestaria desfavorable, la
administracion publica esta llevando a cabo un proceso de reajuste drastico en sus
presupuestos dirigidos a cultura por lo que se brinda un escenario complejo y, al
mismo tiempo, interesante. Esta situacion de recesién extensa (analizada en
profundidad mas adelante) esta afectando a estas estructuras periédicas de difusion y
exhibicion cultural, produciendo en ellas cambios cuantitativos y cualitativos. En el
mejor de los casos, los organizadores, estan llevando a cabo estrategias de
adaptacion a la nueva situacion. En el peor, estos eventos artisticos podrian o pueden
estar viéndose amenazados (Colomer y Carrefio 2011). Ademas, la recesion
econdmica esta siendo profunda y cambiante provocando un entorno extremadamente
dinamico e impredecible: una amalgama de hechos que ofrece una gran singularidad a

este estudio pero, también, una enorme complejidad.



1.3 Objetivos

El principal objetivo de la presente investigacion consiste en analizar el
impacto de aquellos aspectos clave que explican las estrategias de gestion
econdmica de los festivales, en un entorno de profundo cambio de los modelos

de apoyo politico y de financiaciéon y negocio de dichos eventos.

La orientacion o mision de un festival viene marcada por la trayectoria, los
valores, los objetivos o los recursos disponibles y asumibles del organismo titular que
impulsa la creacién y desarrollo del evento. Ademas, esta gran directriz (ya sea de
caracter predominantemente artistico, social, financiero, de desarrollo de audiencia o
para conseguir un determinado prestigio) es la que define y da forma al proyecto
artistico cultural que es ofrecido a los visitantes (Bonet 2011). En este sentido, la
investigacion analiza las diferentes variables clave independientes (caracter del
organismo titular del evento, género artistico, volumen del presupuesto numero de
habitantes de la poblacion en la que se lleva a cabo) y dependientes (niumero de
espectaculos, numero de dias con actividad, numero de espectadores, concentracién
temporal, intensidad de la actividad, etc.) implicadas en la gestion de festivales y como
las relaciones existentes entre ellas pueden explicar la logica y el comportamiento de

un evento artistico.

Una vez perfilado el proyecto artistico, se establecen las diferentes estrategias
de gestion en los distintos ambitos elementales: econdmico-financiera; marketing y
comunicacion; técnica y logistica; adquisicion y proveedores; innovacion y recursos
humanos. Esta tesis, de entre todos dichos aspectos, aborda el examen de la
estrategia financiera y de recursos humanos. Todo ello, con el objetivo de analizar las
principales estrategias de gestion de los festivales (general, financieras y
laborales) y estudiar las relaciones significativas existentes entre las variables

que definen y determinan las diferentes estrategias adoptadas por los festivales.

Por otro lado, los festivales estdn enmarcados en un entorno y deben
adaptarse a los condicionamientos que en él existen o se producen (Bonet 2011; Getz
2002; Andersson y Carlsen 2011). Por tanto, es imprescindible considerar la situacion
econdémica y social, las politicas culturales desarrolladas por los diferentes niveles de
administracién asi como las normativas vigentes en diferentes materias (fiscal, laboral,
de seguridad, etc.). En este sentido, estos ultimos afos han estado marcados por una

gran crisis economica y presupuestaria y por la implementacion de ciertas medidas



presentadas como actuaciones para paliar la misma. Esta investigacion, examina
cuales son los efectos de la actual recesién econémica y presupuestaria dado el
periodo de expansion precedente analizando el impacto en el desarrollo y

configuracion de los festivales, asi como el efecto en las politicas publicas.

Por ultimo, quedaria precisar, que en la intencion de este estudio, ademas de
colaborar con una aportacion al avance cientifico en este campo, se encuentra la
voluntad de ofrecer una vision panoramica del fendmeno que llegue a ser util en
la aplicaciéon practica por parte de los gestores y administradores encargados
del desarrollo de los festivales, asi como en la reconfiguracion de las politicas

culturales.



1.4 Problematicas de estudio e hipétesis de la investigacion

1.4.1 Estrategias generales de gestion

Si establecer una definicion comun de festival es una tarea complicada, dada
las caracteristicas heterogéneas que presentan (Inkei 2005; Devesa 2006; Bonet
2009; Zoltdn 2010), el andlisis de este panorama festivalero no esta exento de
dificultad dado que, también, existe una gran diversidad de variables cuantitativas
(volumen presupuestario, numero de espectaculos, de dias de duracion, de artistas
invitados, etc.) y cualitativas (formatos de exhibicion, periodo de celebracion,
caracteristicas del territorio en el que se lleva acabo, géneros y estilos artisticos
programados, etc.) que definen y determinan las diferentes estrategias adoptadas. Sin
embargo, ¢existen tendencias en los modelos de gestion de los festivales? ;Cuales
son las variables que las marcan? Bonet (2011: 47) establece cuatro elementos
nucleares a través de los que se podrian determinar diferentes tipologias de festivales:
proyecto artistico, territorio, institucionalidad y presupuesto. Pero, jtienen éstas un
grado de influencia homogénea? ;Afectan a los mismos aspectos? O por el contrario,
¢son algunas de ellas mucho mas importantes y la influencia de cada una puede
variar en funcion de la estrategia o aspecto analizados? Incluso, ¢se pueden
establecer relaciones entre ellas mismas? ;En qué grado? Esta aproximacion

sustenta el marco analitico y las hipétesis de la presente investigacion.

De manera especifica, la dependencia organica (publica, privada lucrativa o no)
marca, entre otras, las estrategias definidas en el ambito organizativo y financiero
(Andersson y Carlsen 2011). En el caso de los festivales de musica, el volumen de
presupuesto, el estilo artistico, la edad y tamafio de la audiencia determinan las
diferentes estrategias de marketing y comunicacién establecidas por los directores de
los festivales (Négrier, Bonet, Guérin 2013). Pero, ¢qué sucede en las estrategias
generales o los comportamientos basicos de los festivales? ;Cémo y qué elementos
influyen en la configuracion de la definicion general de la propuesta ofrecida en el

evento?

En el caso de la misién, aplicando las aportaciones de Kotler et al. (2009) al
ambito de los festivales, los elementos que afectan a su definicion son: la
institucionalidad de la organizacion que lo desarrolla ya que los objetivos, valores y
politicas vendran determinados por el caracter publico, privado lucrativo o no de los

organismos titulares (o incluso la combinacién de éstos ya que algunos de ellos estan



organizados en colaboracion con diferentes tipologias de entidades); los recursos
disponibles y las ventajas competitivas inherentes a la organizacion y de sus
miembros que lo ponen en marcha; la historia o trayectoria del ente; el territorio o

entorno en el que se desarrolla.

Y ¢en el disefio de la propuesta artistica? ;Qué elementos influyen en su
configuracion? Es decir, ¢en las caracteristicas de las actividades exhibidas o en el
disefio temporal de la misma? Y otro aspecto fundamental desde el punto de vista del
marketing, ¢sa quién va dirigido el producto? ;Existe una segmentacion clara del
publico objetivo? ;Viene marcada ésta por el caracter del organismo titular o por el

género artistico programado o por ambas?

A partir de todas estas problematicas planteadas, la cuestion central de este
apartado determina que las estrategias generales de los festivales, a través de las
que se pueden determinar diferentes tipologias de comportamiento, vienen
marcadas por la dependencia o el caracter del organismo titular, el género
artistico y el volumen total del presupuesto Esta cuestion se desgrana en las

siguientes hipotesis®:

HEG.1: La dependencia o el caracter publico, lucrativo o no lucrativo del
organismo titular (independientemente de la forma juridica del mismo) esta
relacionado con el género artistico, el volumen del presupuesto y la dimension

demografica del territorio de referencia.

HEG.2: El género artistico predominante condiciona las caracteristicas de la
programacion (numero de espectaculos, numero de grupos vy artistas,
procedencia y caracter de los mismos), el disefio temporal (numero de dias,
estacionalidad, concentracion temporal e intensidad de actividades) y el perfil

de la audiencia (edad y procedencia).

HEG.3.: El volumen del presupuesto condiciona las caracteristicas de la

programacion, el disefio temporal y el tamafo de la audiencia.

% Se utiliza el acrénimo HEG que equivale a hipétesis relacionadas con las estrategias generales.



1.4.2 Financiaciéon y dependencia en los recursos econémicos

El analisis econdmico en los festivales se ha venido tratando desde el punto de
vista del impacto que logran éstos en el territorio. Sin embargo, el aspecto financiero
ha sido un campo mucho menos investigado (Getz 2010b, 2010c) y en este aspecto

concreto se centra el segundo punto de esta investigacion.

Las estrategias de financiacién son responsabilidad del equipo directivo y “se
dividen en el conjunto de gestiones para la captacion de ingresos externos
(subvenciones, patrocinio y publicidad, fundamentalmente) y en la planificacion de
estrategias para generar recursos propios (politicas de precios y abonos, concesion
para restauraciéon y comercios, venta de subproductos y servicios colaterales, entre
otros)” (Bonet 2011: 73). Asi pues, en la investigacion se plantea: ;en qué proporcion
se distribuyen las diferentes fuentes sobre el global del presupuesto de ingresos?
¢ Existen marcadas diferencias o, al menos, tendencias identificables en determinados

festivales? En ese caso, ¢qué factores las determinan?

Alrededor de éstas cuestiones, Kitchin (2012), por ejemplo, establece como la
estructura de ingresos presenta en el caso de los eventos, diferencias entre el tamafo
y el ambito o alcance de los mismos. Andersson y Carlsen (2011) afiaden la forma
juridica: en los festivales desarrollados desde las organizaciones publicas y privadas
no lucrativas, existe una fuerte dependencia de los recursos procedentes de la
administracion. Por otro lado, Andersson y Getz (2007) sitian también al patrocinio
como otra relevante fuente de ingresos para los festivales. Tanto estos recursos
economicos como los de la administracion dependen, en general, del prestigio
conseguido por el evento pues se espera de €l que sea una garantia de visibilidad
para las organizaciones privadas y los organismos publicos que realizan sus
aportaciones. De manera mas concreta, por una parte, el volumen de los recursos de
empresas privadas aumenta segun el impacto mediatico y el numero de espectadores
y, por otra, el de los gubernamentales se relaciona con el impacto territorial generado
por la propuesta de cada evento (Bonet 2011). De una manera u otra, si los festivales
poseen una estructura de ingresos focalizada en unas limitadas fuentes de
financiacién, esta dependencia crea una mayor fragilidad (Pfeffer y Salancik 1978)
ante los diferentes cambios que se puedan producir en el entorno en el que conviven
(Andersson y Getz 2007).



Otra fuente de financiacion son los ingresos propios que el festival es capaz de
generar. Recursos que proceden de la venta de entradas y de otros ingresos
derivados de actividades paralelas o servicios a los usuarios: matricula a cursos,
alquileres, merchandising o consumos que los espectadores realizan durante el
evento. En relacion a los primeros, la mayoria de los festivales disefian diversas
estrategias en relacion al precio estipulado en las entradas como puede ser desde la
utilizacion de sistemas de discriminacion hasta la exencion total de pago. En este

sentido, ¢ se pueden establecer ciertos comportamientos especificos?

En lo que se refiere al ambito de los grandes festivales de artes escénicas
espanoles, en el afio 2007, las dos principales fuentes de recursos econémicos fueron
el aporte de la administracion y la contribucién de patrocinadores, que representaban
un 46,6% y un 20,6%, respectivamente (Bonet et al. 2008). Sin embargo, ¢jrealmente
existe en todos los festivales, independientemente del tamafio, el mismo grado de
dependencia a unas determinadas fuentes de financiacion? ;O se pueden, quizas,
encontrar elementos, como el género artistico o el volumen del presupuesto, que

pueden crear comportamientos diferentes?

Asi, ante todo este conglomerado de interrogantes se plantea la cuestién
nuclear vinculada con la financiacion de los festivales y que determina que la
estructura de ingresos esta condicionada, tanto en términos absolutos como en
términos relativos, por el género artistico predominante, el caracter del
organismo titular y el volumen total del presupuesto. Esta cuestion se desglosa en

las siguientes hipétesis®:

HEF.1: El caracter gubernamental del organismo titular condiciona la

proporcién y el volumen de los recursos publicos.

HEF.2: La proporcion y el volumen tanto de los recursos publicos obtenidos
como de los ingresos procedentes de la taquilla guardan relacion con el género

artistico dominante.

HEF.3: El volumen de presupuesto de los festivales es determinante para la
obtencién de recursos procedentes de patrocinio y mecenazgo, tanto en

términos absolutos como relativos.

® Se utiliza el acrénimo HEF que equivale a hipotesis relacionadas con las estrategias financieras.



HEF.4: Los eventos artisticos con mayor volumen de ingresos por patrocinio

son los que mayor gasto en comunicacion realizan.

HEF.5: La aportacion publica por espectador varia sustancialmente segun el
caracter del organismo titular, el género artistico y el porcentaje de gratuidad

del evento artistico.

HEF.6: Las politicas de precios y abonos difieren en funcién del caracter del
organismo titular, del género artistico, y del grado de dependencia a los

recursos publicos.

1.4.3 Caracter intensivo y temporal en la gestion de los recursos

humanos

Un aspecto clave en el global de las acciones estratégicas operativas que
intervienen en la organizacién de un evento artistico es la gestion de los recursos
humanos (Bowdin et al. 2010). Este es un elemento critico para el éxito de las
actividades culturales ya que éstas son trabajo-intensivas (Frey 1996; Throsby 1996;
Hanlon y Jago 2000; Gallina 2005), ademas de ser, para algunos autores, el aspecto
mas complejo y exigente (Hanlon 2002; Van Der Wagen 2007). Dicho caracter
intensivo y temporal hace que los festivales utilicen mecanismos de gestién de sus
recursos humanos orientados a minimizar el riesgo asociado a la inexistencia de
periodos de prueba y a la gran dificultad para sustituir o formar a los profesionales que
acaban de incorporarse en la organizacion. Ademas, los festivales no pueden
garantizar un trabajo continuado durante todo el afio, cuestién que implica una mayor
dificultad para fidelizar a sus profesionales mas competentes (Drummond y Anderson
2003; Mair 2009; Bonet 2011). Asi pues, la mayoria de las organizaciones que
desarrollan festivales no poseen una estructura estable durante todo el afio (Crawford
1991; Hanlon y Jago 2009; Bonet 2011). El volumen de esta estructura es
“directamente proporcional o suele corresponder a la magnitud del mismo evento, a la
cantidad de espacios y de artistas programados, asi como a los recursos disponibles y
al contexto general” (De Ledn 2011; 117). En este sentido, los festivales cumplen los
requisitos establecidos por Toffler (1990) para las pulsating organizations: a medida
que se acerca la celebracién del festival el numero de trabajadores aumenta y es,
durante la ultima fase cuando se produce un crecimiento exponencial (Hanlon y Jago
2000; Hanlon 2002; Getz 2005 y 2007; Van Der Wagen 2007; Bonet 2011; De Ledn

2011; Goldblatt 2011) para, una vez terminado el evento, disminuir de nuevo.



Es importante también, destacar las diferentes tipologias de relaciones
contractuales que se establecen. Desde personal laboral o profesional contratado,
hasta personal ajeno cedido o subcontratado (Van Der Wagen 2007; Hanlon 2002) o,
incluso, participacién de voluntariado que puede llegar adquirir una fuerte relevancia
(Getz 2005; Getz 2007; Johnson 2012), cuestidon que, muy particularmente, depende
de la cultura civica y tradicion participativa de cada comunidad (Neégrier, Bonet, Guérin
2013).

Otra de las particularidades en el ambito de la gestidon es la no existencia de un
modelo propio y especifico de organigrama ya que éste puede variar, de un evento a
otro, determinado por diversos factores, como puede ser el volumen de la

programacion (Bonet 2011).

Por lo tanto, a partir de los aspectos determinados anteriormente, la cuestion
general de este apartado determina que el caracter intensivo y temporal de los
festivales comporta una relaciéon discontinua con sus colaboradores, hecho que
genera el establecimiento de estrategias especificas de gestion de sus recursos
humanos para reducir el elevado riesgo asociado. Esta cuestién se contrasta a

través de la verificacion de las siguientes hipétesis*:

HERH.1: Los mecanismos de seleccion utilizados son independientes del nivel
de responsabilidad del trabajador seleccionado, del volumen total de
presupuesto del festival y del género artistico programado. Sin embargo, los
mecanismos son distintos en funcién del caracter publico, lucrativo o no

lucrativo del organismo titular.

HERH.2: La mayoria de festivales no cuentan con una estructura de personal
estable. Cuando existe, es de muy pequefia dimension y su dedicacion laboral,
en los inicios del proceso de produccion, es mayoritariamente inferior a 18

horas.

HERH.3: La incorporacién progresiva, que en su fase final es exponencial ya
que el volumen de personal se llega a duplicar, es independiente del estilo

artistico programado y del caracter del organismo titular.

* Se utiliza el acrénimo HERH que equivale a hipétesis relacionadas con las estrategias de recursos humanos.



HERH.4: El numero de trabajadores viene determinado en funcién del caracter
del organismo titular, el presupuesto total y el volumen de la actividad. Sin
embargo, no se pueden establecer relaciones de dependencia con el género

artistico programado o la antigiiedad del festival.

HERH.5: La dimension de las diferentes categorias de personal que trabaja en
un festival estd condicionada por el caracter del organismo titular, por el
volumen del presupuesto y por la antigiedad. No se ofrecen diferencias

significativas segun el género artistico predominante programado en el festival.

HERH.6: Existen diferencias significativas respecto al volumen de trabajadores
de los diferentes departamentos. Ademas, el nimero de trabajadores de cada
uno de ellos viene definido por el tamafio del presupuesto, el género artistico
predominante, la antigiedad, el volumen de la actividad y la concentracién de
las actividades diarias. Sin embargo, no se vincula con el caracter del

organismo titular.

1.4.4 Recesion econdmica y sus efectos

Los festivales estan condicionados en un alto grado por el contexto econémico,
social, cultural, normativo y politico del territorio en el que se desarrollan (Bonet 2011;
Andersson y Carlsen 2011). En un contexto de recesion econémica, como el actual,
los festivales presentan un conjunto Unico de caracteristicas estructurales que, a pesar
de mostrar una gran vulnerabilidad a los recortes en los presupuestos de cultura, les
hace ser capaces de adaptarse a las situaciones de precariedad a través de

soluciones innovadoras (Veaute y Cottrer 2009; Lyck, Long y Grige 2012).

En épocas de crisis, los recursos disponibles destinados a cultura se reducen
en cantidad y en nivel tal y como demuestran los resultados del estudio del Council of
Europe (2011). Asi, la recesion econdmica y financiera ha llevado a los gobiernos a
promulgar politicas restrictivas (no solo de caracter econdémico sino, también, fiscales)
que han tenido una gran incidencia en el sector dada la elevada dependencia de la
financiacién publica de buena parte de los festivales europeos y, muy en particular, de
los espafioles (Négrier, Bonet y Guérin 2013). Por un lado, se han realizado ajustes
drasticos en los presupuestos de cultura de los diferentes niveles de administracion.
Pero, ¢la reduccién que se produce es homogénea en todos los niveles de gobierno?
Y ¢se produce una disminucion en la misma proporcion en las asignaciones directas

(si el festival es impulsado por un organismo de caracter publico) que en las indirectas



(si sus creadores provienen de la esfera privada)? Por otro lado, en el caso espafiol,
se ha modificado el trato fiscal tradicionalmente favorable al mundo del espectaculo.
Asi, mas alla de la progresiva reduccion de los beneficios fiscales a la cultura en los
presupuestos generales del estado de los ultimos afios, en el ultimo trimestre del 2012
se ha aplicado un aumento significativo del impuesto sobre el valor afadido que grava
el acceso a los espectaculos en vivo y a otras actividades culturales: del 10% al 21%”°.
Algunos de los primeros efectos de esta modificacion que se ha producido en el

gravamen ya han sido estimados en algunos estudios® iniciales.

Asi pues, teniendo en cuenta que, en el afo 2007 en Espafa, casi el 50% de
los recursos econdmicos de los grandes festivales procedian de la administracion y un
16% de la recaudacion de taquilla (Bonet et al. 2008) 4 cuales son los efectos de esta
situacion en la financiacion y el desarrollo de los festivales? ;Las consecuencias son
generalizadas y homogéneas o, por el contrario, se pueden detectar resultados
variables en el impacto? Si es asi, jcuales son los elementos que determinan dichas

variables?

Desde ofra perspectiva, Getz (2002) comenta que las barreras econdmicas de
entrada y salida de los festivales (la creaciéon o desaparicion de los mismos) son, en
general, mas débiles que en actividades mas convencionales y estables. Sin embargo,
en ocasiones excepcionales, tanto unas como otras pueden ser mas fuertes. Por
ejemplo, en el caso de las de entrada, sera mas dificil acceder al mercado de los
macro festivales cuando éstos estén muy especializados, tengan una gran repercusién
nacional e internacional y hayan creado una potente imagen de marca. En el caso de
las barreras de salida, el fuerte vinculo emocional (politico o econémico) existente
entre el festival y sus impulsores, propietarios o promotores puede venir a reducir el
riesgo de desaparicion. También la existencia de sinergias con otras actividades del
organismo titular (otros eventos, representacion artistica o produccién). Aun asi,
inevitablemente dicha barrera de salida se vera afectada negativamente segun el

grado de dependencia econdmica externa.

°Real Decreto-ley 20/2012 (http://www.boe.es/boe/dias/2012/07/14/pdfs/BOE-A-2012-9364.pdf)

® El primero de ellos, de la Federacion Estatal de Asociaciones de Empresas de Teatro y Danza (FAETEDA), establece
que, durante el ultimo trimestre del afio 2012 comparado con el mismo del afio anterior, la recaudacion neta para las
empresas tuvo un descenso global del 32,98%. El segundo, de la Asociacién de Promotores Musicales (APM) y la
Asociacion de Representantes Técnicos del Espectaculo (A.R.T.E.), determina que, durante los seis primeros meses
de aplicacion, la medida ha producido, en el sector de la musica en vivo, una reduccién de la recaudacion neta del
27,51%.



Teniendo en cuenta todo este conjunto de aspectos, ¢como ha variado el
panorama de festivales de artes escénicas y musica en Espafia? Se han adaptado
los festivales a la nueva situaciéon? O, por el contrario, ¢jla tendencia es optar por el

cese definitivo del evento artistico?

A partir de todas estos interrogantes, la ultima de las cuestiones troncales
determina que las bajas barreras de salida y, en el caso espafol, la alta
dependencia de los recursos publicos, hace a los festivales especialmente
vulnerables a la coyuntura econémica. Sin embargo, las bajas barreras de
entrada permiten la aparicion de nuevos festivales en plena crisis. Esta cuestion

se corrobora con la verificacién de las siguientes hipotesis’:

HEREP.1: El grado de reduccion del total de gasto presupuestado en cultura
por las comunidades auténomas en el periodo 2007-2013 esta correlacionado

con la creacion de nuevos festivales.

HEREP.2: La variacién en la aportacioén a los festivales por parte del INAEM no
es proporcional a las fluctuaciones del gasto total en cultura de la

administracion central ni al presupuesto de dicho organismo.

HEREP.3: La crisis econdmica favorece una distribucion mas igualitaria entre

los festivales financiados por la administracion central.

HEREP.4: Los efectos de la recesién econdmica y presupuestaria en los
festivales han sido mas intensos en el segundo periodo de la crisis (2011-2012)

que en el primero (2008-2011).

HEREP.5: Los efectos de la recesion econdmica varian segun el género
artistico, el caracter del organismo titular, el volumen de presupuesto disponible

y el grado de dependencia de los recursos publicos.

” Se utiliza el acrénimo HEREP que equivale a hipotesis relacionadas con los efectos de la recesion econémica y
presupuestaria.



1.5 Metodologia

El enfoque metodoldgico de esta investigacion pasa, en primer lugar, por una
revision en profundidad de la literatura académica vinculada con el objeto y objetivos
generales del estudio. Asi, se han aplicado al ambito de la gestion de los festivales las
siguientes aproximaciones tedricas: la de la ventaja competitiva, en referencia a la
estrategia corporativa y las estrategias operacionales; la de la dependencia de
recursos, en referencia a la financiacion de los eventos; y la de las pulsating
organizations aplicada a la gestion de los recursos humanos. A lo largo de todo el
proceso de investigacion se han consultado unas 400 referencias de textos
académicos referidos al sector, de las cuales las mas significativas se incluyen en el

texto y en la bibliografia del estudio.

La parte empirica de la investigacién se ha centrado, por su lado, en el disefio,
realizacién y analisis de tres cuestionarios con informacién primaria de los festivales.
Dicha informacion se complementa con informacion cualitativa procedente de sesiones
cerradas de trabajo con profesionales (en base a un cuestionario estructurado) y
vaciado y tratamiento de informacién publicada, sobre todo, en internet. Finalmente, se
han utilizado diversas fuentes secundarias: presupuestos de las administraciones
publicas, resoluciones de convocatorias de subvencion, estadisticas econdémicas y
censos de festivales. Con todo ello se ha realizado tanto un tratamiento analitico
cuantitativo, con la finalidad de comprobar el cumplimiento de las hipdtesis
formuladas, como un tratamiento analitico cualitativo que enriquece el analisis de los

resultados.

1.5.1 Fuentes primarias de informacién cuantitativas

La principal fuente de informacién de esta investigacion son los datos
cuantitativos obtenidos a través de la realizacion de tres trabajos de campo con
objetos diferentes y espaciados en el tiempo: los festivales audiovisuales, de artes
escénicas y de musica realizados en Catalunya (en el afio 2010), los festivales de
artes escénicas y de musica en Espafia (en el afio 2012) y los festivales de artes

escénicas y de musica en Espafia (en el afio 2013).

La primera idea era tomar el estudio de festivales en Catalunya como prueba
piloto (aunque se utilizd, asimismo, para presentar resultados en diversos congresos —

Bonet y Carrefio 2010a y 2010b) para, posteriormente, redisefiar el mismo y ampliarlo



al territorio espafiol. Asi, la presente investigacion se centraria Unicamente en el
ambito estatal. Sin embargo, la participacion en una investigacion europea8 condiciona
algunos de los contenidos del cuestionario viéndose afectado, sobre todo, el ambito de
la gestion de los recursos humanos. Este hecho, combinado con la valiosa informacién
obtenida en la investigacion catalana sobre este tema, hace que para esta tesis, se
replanteen las estrategias y se decida emplear diferentes trabajos de campo en
funcién de la especificidad de los ambitos a tratar en el estudio. El hecho de haber
utilizado muestras diferentes, lejos de restarle calidad cientifica, enriquece y ofrece
profundidad a los diferentes temas tratados en la investigacion. Ademas, en el caso
especifico de los recursos humanos, a pesar de que reduce el ambito territorial (pues
se limita a Catalunya), se amplia el campo de estudio en lo que se refiere a las
disciplinas artisticas atendidas (no solo se estudian los festivales de artes escénicas y

musica, sino que se incluyen los del sector audiovisual).

El estudio de la gestidon de los recursos humanos

Elaboracién y disefo del cuestionario

Busqueda de informacioén:

El dnico cuestionario similar encontrado es el realizado por el Programa de
gestiéon cultural de la Universidad de Barcelona para una investigacion (Bonet et al.
20089) en la que se analiza, desde un punto de vista econdmico, el sector de las artes
escénicas en Espana. En ella se incorpora una parte especifica para el ambito de los
festivales. Dada la escasez de estudios cuantitativos realizados en este ambito
especifico la elaboracion del cuestionario se basa en la informacion recogida en el

marco tedrico de la investigacion y en opiniones obtenidas entre multitud de expertos.

Elaboracion y estructura del cuestionario:

Una vez confeccionado el cuestionario se envia una primera prueba piloto a un
grupo de 10 profesionales dedicados a la gestién de festivales con el objetivo de
obtener un feed-back y realizar las correcciones pertinentes. El cuestionario definitivo

se divide en cuatro partes’®:

® Esta investigacion, en la que el autor participa de manera activa y que lleva por nombre FESTUDY, incluye mas de
390 festivales musicales de un gran numero de paises distintos: Bélgica, Bulgaria, Dinamarca, Espafia, Finlandia,
Francia, Irlanda, Islandia, Lituania, Luxemburgo, Noruega, Polonia, Portugal, Quebec, Suecia y Suiza.

® Investigacién encargada por la Red espafiola de teatros, auditorios y circuitos de titularidad publica.

"% Ver anexo 1.



- En primer lugar, se confecciona un texto introductorio en el que se
especifica el objeto del estudio, a quién se dirige, las subdivisiones del
cuestionario y las instrucciones para su cumplimentacion.

- La segunda parte consta de 15 preguntas genéricas sobre el festival.

- La siguiente, con 14 cuestiones, se centra especificamente en la seleccion
y la gestion de los recursos humanos: los métodos de reclutamiento segun
la responsabilidad otorgada a la fuerza de trabajo; la tipologia de personal;
el volumen de trabajadores segun el momento de incorporacion al equipo
de trabajo y las funciones principales desempenadas; la duracion de la
jornada laboral en las diferentes fases del proceso; las areas
departamentales clave y el estudio de diferencias de género en ellas
aplicadas; las actitudes, competencias o habitos requeridos a la fuerza de
trabajo.

- Finalmente, se realizan 8 preguntas para obtener informacion
presupuestaria y financiera. Entre ellas, se solicitan diferentes datos sobre,

por ejemplo, la estructura de ingresos y gastos o las politicas de precio.

Marco de la muestra

Una de las dificultades encontradas en la determinacion del numero de
individuos es la no existencia de un censo exhaustivo de ambito catalan en el que se
detallen unos criterios de inclusion especificos. Por este motivo, en primer lugar, se
confecciona un primer censo en el que se incluyen todos los eventos artisticos

susceptibles de considerarse festival.

Este proceso se realiza desde el mes de septiembre de 2009 al mes de febrero
de 2010 y se utilizan las siguientes fuentes de informacion: censo confeccionado por el
Departament de cultura i mitians de comunicacié de la Generalitat de Catalunya;
censo elaborado por la Coordinadora de festivals i mostres de cinema i video de
Catalunya — CI&VI Festivals de Catalunya; agenda cultural del Departament de cultura
i mitians de comunicacié de la Generalitat de Catalunya; base de datos de los Centros
de documentacion teatral y de musica y danza del Ministerio de educacion, cultura y
deporte del gobierno espanol; base de datos del Instituto de cinematografia y de las
artes audiovisuales del Ministerio de educacion, cultura y deporte del gobierno
espafol; diferentes paginas web no oficiales (entre otras, www.festivales.com,
www.guiateatro.com, www.atiza.com, www.festacatalunya.cat, www.apcc.cat,
www.deflamenco.cat, www.apoloybaco.com.); revistas especializadas y noticias

publicadas en diferentes medios de comunicacion locales y comarcales.



Posteriormente, con el objetivo de delimitar y acotar cientificamente el universo

de estudio, se establecen los siguientes criterios de inclusion:

- Programacién: un minimo de seis espectaculos, conciertos o peliculas con
asistencia de publico no especializado. Desvinculacion de la programacion
incluida en las fiestas mayores o patronales. No se incluyen aquellos
eventos caracterizados fundamentalmente por ser unos premios, galas o
workshops en que solo se puede acceder a través de invitacion.

- Duracion: un minimo de 3 dias de actividad.

- Antigledad: mas de 2 ediciones.

- Denominacion: una marca independiente y singular.

- Ambito: Catalunya.

Dimension de la muestra

En el censo realizado en Catalunya, se localizan un total de 427
acontecimientos susceptibles de ser incluidos. Aplicados los criterios citados

anteriormente resultan un total de 248 festivales.

Una vez cerrada la encuesta se cuenta con un total de 125 respuestas.
Después de un proceso de depuracion se elimina un cuestionario, dado que existen
respuestas inconexas, resultando un total de 124 cuestionarios validos. Dado que el
universo de la investigacion estd compuesto por 248 festivales y la muestra obtenida
es de 124, la fraccién de muestreo (n/N) alcanzada es del 0,5 que proporciona una
alta representatividad. Si el muestreo hubiese sido aleatorio, el margen de error

estimado seria de = 6.25 (con un nivel de confianza del 95%).

Técnica de muestreo

La determinacién de la muestra (dado que se realiza, en un primer momento,
una construccion de un censo genérico para, posteriormente, a partir de unos criterios
establecidos, determinar el universo final) se establece a partir de un muestreo

bietapico.

Para la recogida de datos se utiliza un muestreo no probabilistico por cuotas.
Dada el limitado territorio geografico a estudiar, las cuotas empleadas se establecen
segun el género artistico predominante en la programacion. Asi, en el universo del

estudio, se obtiene que el 31% de los festivales pertenecen al ambito audiovisual, el



29% al de las artes escénicas (teatro, danza, circo, etc.) y el 40% al de la musica. La
muestra definitiva recogida presenta, finalmente, unos datos muy préximos: 32% de

audiovisuales, 29% de artes escénicas y 39% de musica.

A continuacion, como sintesis, se muestra la siguiente tabla con las principales

caracteristicas finales de la investigacion.

Tabla 1: Ficha técnica resumen para el estudio de los festivales catalanes

248 Festivales de cine, musica y artes escénicas celebrados en
Catalunya en el afio 2009 y que cumplen los siguientes criterios:
mas de dos ediciones, tres o mas dias de duracién, minimo de
seis espectaculos o peliculas y que poseen una marca
independiente.

UNIVERSO

METODO DE RECOGIDA DE

LA INFORMACION
ENCUESTAS ENVIADAS

TAMANO FINAL DE LA

Encuesta auto administrada electrénicamente

248

124

MUESTRA

UNIDAD MUESTRAL Director / gerente del festival
PORCENTAJE FINAL DE 50%
RESPUESTA ~° "

TECNICA DE MUESTREO No probabilistico por cuotas
FECHA DEL TRABAJO DE

CAMPO 19 de marzo hasta el 31 de mayo de 2010

Finalmente, quedaria sefialar que el tratamiento de los datos se realiza a través

del programa de software SPSS 20.0.

El estudio de los comportamientos, estrategias generales de los festivales y la

gestion financiera

Elaboracién y disefio del cuestionario

Elaboracion de los cuestionarios:

El segundo trabajo de campo se divide en dos fases y con dos cuestionarios
diferentes: la primera, centrada en los festivales espafioles de musica y la segunda,
centrada en los festivales espanoles de artes escénicas. Estos cuestionarios se
elaboran tomando como referencia el establecido en el estudio catalan. Sin embargo,
en la realizacién del cuestionario dirigido a los festivales de musica intervienen
diferentes académicos, investigadores y profesionales del sector europeo pues forma

parte de la investigacion FESTUDY. Para ello, se asiste a diversas reuniones con la



finalidad de establecer las preguntas definitivas. El cuestionario de festivales de artes

esceénicas,

basado en el anterior, se adecua a los objetivos e hipdtesis especificas de

la tesis. En ambos casos, se solicitan mayoritariamente datos del afio 2011 y alguna

referencia al arfio 2008.

Estructura de los cuestionarios:

La estructura de los cuestionarios de festivales de musica'' y artes escénicas™

no varia sustancialmente, aunque el primero de ellos esta dirigido tanto al territorio

espafnol como al resto de paises que participaban en el estudio FESTUDY. Las partes

comunes de ambos cuestionarios son las siguientes:

Texto introductorio: se especifica el objeto de estudio, a quién se dirige, las
subdivisiones del cuestionario y las instrucciones para su cumplimentacién
Informacion genérica sobre el festival: nombre del festival y del organismo
titular del mismo; forma juridica; fechas de inicio y finalizacion; municipio y
tipologia del territorio donde se celebra; numero de espectaculos
programados, dias, espectadores y compafiias o conjuntos musicales (del
ano 2008 y 2011); tipologias de las disciplinas artisticas incorporadas; edad
media de los espectadores; variacion en los ultimos cuatro afios respecto a
aspectos de gestion y produccion, estrategias de cooperacion.

Informacion sobre comunicacion y prensa: medios y formas de
comunicacion; repercusion del festival; utilizacion de la pagina web.
Informacion econdmica: estructura de costes y de ingresos, politicas de

precios y abonos.

Ademas, en cada uno de los cuestionarios se realiza una parte diferenciada:

En el cuestionario de festivales de musica, se incluye un apartado sobre
gestion de recursos humanos: nimero de profesionales invitados; numero,
tipologia de los contratos y area de especializacion de los trabajadores que

colaboran en el festival; aptitudes y competencias; diferencias de género.

En el cuestionario de festivales de artes escénicas, se incorpora una parte
en la que se demanda informacién especifica sobre las estrategias de

adaptacion a la crisis econdmica y sus posibles efectos.

" Ver anexo 2

"2 Ver anexo 3



En ambos casos, una vez confeccionado el cuestionario, se envia una primera
prueba piloto a un grupo de 10 profesionales dedicados a la gestién de festivales con

el objetivo de obtener un feed-back y realizar las correcciones pertinentes.

Marco de la muestra

Durante el periodo de determinacién de la muestra, no se halla ningun censo a
nivel espafiol que incorpore la totalidad de los festivales de artes escénicas y musica y
que, ademas, esté sostenido por unos criterios estrictos y objetivos. Uno de los censos
existentes es el desarrollado, desde hace décadas, por el Instituto nacional de artes
escénicas y musica' (datos utilizados también por el Instituto nacional de estadistica).
Este se divide en dos partes: el censo de teatro y el censo de musica y danza. Sin
embargo, ninguno de ellos responde, en principio, a los requerimientos necesarios
para la confeccién de este proyecto. Por este motivo, al igual que en el caso del
estudio catalan mencionado, es necesaria también la confeccidon de un censo propio
de festivales tomando como base las mismas fuentes de informacién pero
ampliandolas a otros recursos focalizados en el territorio espanol. Una vez construido

este censo, se establecen para el presente estudio los siguientes criterios de inclusién:

- Programacién: un minimo de cinco espectaculos con asistencia de publico
no especializado. Desvinculacion de la programacion incluida en las fiestas
mayores o patronales. No se incluyen aquellos eventos caracterizados
fundamentalmente por ser unos premios, galas o workshops en que solo se
puede acceder a través de invitacion.

- Duracioén: dos dias (o 15 horas seguidas de actividad continuada).

- Antigledad: dos ediciones.

- Denominacion: una marca independiente y singular.

- Ambito: Espafia.

- Disponibilidad de informacion actualizada en internet.

Dimension de la muestra

El censo definitivo, una vez aplicados los criterios detallados anteriormente,

determina un universo de 804 festivales (409 de musica y 395 de artes escénicas).

En la fase una y dos, una vez cerrada la encuesta se cuenta con un total de

189 respuestas. Después de un proceso de depuracién, se eliminan 7 encuestas dado

'3 A partir de ahora INAEM.



que existen respuestas inconexas resultando un total de 182 cuestionarios validos.
Dado que el universo de la investigacién estda compuesto por 804 festivales y la
muestra obtenida es de 182, la fraccion de muestreo alcanzada es del 0,23. Este
menor tamafio de la muestra en relacion al censo, comparado con el estudio de los
festivales catalanes, reduce el nivel de significacion explicativa de los resultados. Sin
embargo, las grandes tendencias permiten abstraer conclusiones relevantes cara a la
comprobacion de las hipétesis. Si el muestreo hubiese sido aleatorio, el margen de

error seria de = 6.4 (con un nivel de confianza del 95%).

Técnica de muestreo

Tal y como se ha especificado anteriormente, se realiza, en un primer
momento, un censo generico para, posteriormente, a partir de unos criterios
establecidos, determinar el universo final. Por tanto, se utiliza para la concrecién de la

muestra de estudio un muestreo bietapico.

La recogida de datos se realiza a través de un muestreo no probabilistico por
cuotas. Dado el amplio territorio geografico de estudio, las cuotas empleadas son
establecidas segun: el género artistico; el numero de habitantes del municipio principal
en la que se desarrolla el festival; la elaboracién de tres grupos en los que se han

clasificado las comunidades auténomas por tamafo de poblacién.

En la tabla numero 2, de manera horizontal, se observan los festivales por
densidad de poblacién segun el universo y seguin la muestra recogida. De forma
vertical, se separan por el género artistico predominante en la programacién. Como se

puede apreciar, las cuotas son practicamente similares en ambos casos.

Tabla 2: Cuotas por numero de habitantes por municipio y género artistico

Universo Muestra
Fest. Fest. A. Fest. % Fest. Fest. Fest. A. Fest. % Fest.

Habitantes Musica escénicas Total Total Musica escénicas Total Total
<10.000 hab. 67 68 135 17% 15 17 32 18%

10.000 --- 49.999 hab. 115 93 208 26% 30 20 50 27%
50.000 --- 99.999 hab. 48 58 106 13% 8 13 21 12%
100.000 --- 999.999 hab. 123 118 241 30% 27 29 56 31%
21.000.000 hab 43 54 97 12% 14 5 19 10%

Diversos municipios 13 4 17 2% 3 1 4 2%
Total 409 395 804 100% 97 85 182 100%

% Total festivales 51% 49% 100% 53% 47% 100%




Por otro lado, otra de las cuotas utilizadas es por comunidades autonomas. En
este sentido, se clasifican en tres grupos en funcién del nimero de habitantes. En el
primer grupo se incluyen: Aragon, Asturias, Cantabria, Ceuta y Melilla, Extremadura,
les llles Balears, Navarra, la Rioja, la Regién de Murcia. En el segundo: Castilla la
Mancha, Castilla y Leén, Comunitat Valenciana, Galicia, las Islas Canarias y Pais

Vasco. En el ultimo: Andalucia, Catalunya y Comunidad de Madrid. Los resultados

muestran proporciones similares (tabla numero 3).

Tabla 3: Cuotas por tamaio de poblacion de las comunidades auténomas

Universo Muestra recogida
Millones de Hab. fes-lt-?vt:Iles % fesTt?:::Iles %
<2 143 18% 37 20%
2---6 280 35% 60 33%
>6 381 47% 85 47%
Total 804 100% 182 100%

Finalmente, se presenta la siguiente tabla en la que se resumen las principales

caracteristicas finales de la investigacion.

Tabla 4: Ficha técnica resumen para el estudio de los festivales de musica y artes
escénicas espafoles

UNIVERSO

METODO DE RECOGIDA DE LA
INFORMACION

ENCUESTAS ENVIADAS

TAMANO FINAL DE LA MUESTRA

UNIDAD MUESTRAL

PORCENTAJE FINAL DE
RESPUESTA

FRACCION DE MUESTREO

TECNICA DE MUESTREO

FECHA DEL TRABAJO DE CAMPO

804 Festivales de musica y artes escénicos
celebrados en Espafia en el afio 2011 y que
cumplen los siguientes criterios basicos: mas
de dos ediciones, dos o mas dias de duracién
(o doce horas seguidas de espectaculos),
minimo de cinco espectaculos y que poseen
una marca independiente.

Encuesta auto administrada via correo
electrénico

623 (disponibilidad de datos de contacto)

182 individuos

Director / gerente del festival

30%

0,23

No probabilistico por cuotas

Festivales de musica: 23 de enero hasta el 30
de junio de 2012

Festivales de artes escénicas: 23 de abril
hasta el 30 de julio de 2012




Finalmente, faltaria sefalar que el tratamiento de los datos se ha realizado a

través del programa de software SPSS 20.0.

El estudio de los efectos de la recesiéon econdmica

El estudio de los efectos de la recesion econémica se realiza, por un lado, a
través de datos obtenidos del cuestionario dirigido a los festivales de musica y artes
escénicas espanoles (detallado anteriormente) del que se seleccionan informaciones
particulares referentes al afio 2008 y 2011. Por otro lado, con la finalidad de observar
el impacto de la recesion econdmica en el ultimo afio, se disefia un nuevo trabajo de
campo en el que se demanda informacion de aspectos clave en referencia a la edicion
del aino 2012 a los 182 eventos que respondieron el anterior cuestionario. Disponer de
informacion en tres momentos clave permite evaluar la evolucion de los efectos de la

crisis en el ambito de estudio.

Asimismo, con el objetivo de observar los cambios cuantitativos en el paisaje
de los festivales de artes escénicas y musica se elabora, durante el ultimo trimestre
del afio 2013, una actualizacion del censo realizado en el afio 2011. Por otro lado, con
la finalidad de contextualizar el conjunto de festivales artisticos espafioles se ha
utilizado un nuevo listado realizado por la plataforma Profestival.net. Dicha plataforma,
iniciativa del Programa de gestio cultural de la Universitat de Barcelona en la que este
autor también participa, tiene listados 1.094 eventos (activos en el afio 2013) y tiene
en cuenta no solo los festivales de artes escénicas y musica sino, también, del resto
de las disciplinas artisticas. Sin embargo, los criterios de inclusidon son menos rigidos
pues recoge la totalidad de eventos existentes en la actualidad (no se tiene en cuenta
el numero ediciones y numero de dias). Los datos de dicho censo, corresponden a
diciembre de 2013.

A continuacion se detalla la informacién sobre el trabajo de campo:

Elaboracién y disefo del cuestionario

Tal como se explicaba anteriormente, este nuevo trabajo tiene como objeto
ampliar determinadas informaciones para el afio 2012 con respecto a las ya obtenidas
sobre el afo 2008 y 2011. Por ello, se toman como referencia los primeros

cuestionarios enviados a los festivales de artes escénicas y musica espafioles.



La estructura del cuestionario complementario es muy reducida. Se solicitan
algunos datos cuantitativos del afio 2012 y se plantea una pregunta abierta sobre los
efectos de la crisis tanto en el caso de las artes escénicas' como en el de la
musica . Ademas, en el de musica, se afiaden algunas breves preguntas sobre
estrategias de adaptacién a la crisis econdmica y posibles efectos de la misma. Solo
se realiza en el caso de los festivales de musica, pues en el cuestionario base que se

dirige a los festivales de artes escénicas del territorio espafol ya estaban incluidas.

Marco y dimensién de la muestra

El marco de la muestra de este trabajo de campo son los eventos artisticos que
responden al cuestionario explicado anteriormente (festivales de mdusica y artes
escénicas espanoles). Por tanto, el universo son los 182 festivales que contestan
correctamente al cuestionario enviado y el tamafo final de la muestra es de 137 (el
75% de los eventos encuestados en la fase anterior). En el caso de que esta muestra
de 137 elementos hubiese sido seleccionada de manera aleatoria sobre el universo de
804 eventos artisticos identificados previamente, el margen de error asumido seria de

+ 7.65 (con un 95% de nivel de confianza).

A continuacion se presenta la ficha técnica de este estudio complementario.

Tabla 5: Ficha técnica resumen para el estudio complementario de los festivales de
musica y artes escénicas espafoles

182 eventos artisticos que participan en el trabajo de campo
UNIVERSO dirigido a los festivales de musica y artes escénicas espafioles y
que se realiza entre el 23 de enero y el 30 de julio de 2012.

METODO DE RECOGIDA DE

LA INFORMACION Encuesta auto administrada via correo electrénico

TAMANO FINAL DE LA 137
MUESTRA

UNIDAD MUESTRAL Director / gerente del festival

PORCENTAJE DE _ .,
RESPUESTA '°"

FECHA DEL TRABAJO DE .
CAMPO 4 de febrero al 30 de abril de 2013

Finalmente, faltaria sefalar que el tratamiento de los datos se ha realizado a

través del programa de software SPSS 20.0.

" Ver anexo 4.

"® Ver anexo 5.



1.5.2 Fuentes primarias de informacién cualitativas

Las informaciones cualitativas han sido utilizadas de manera complementaria a

las fuentes de informacion cuantitativa. Las principales fuentes han sido:

- Seminarios de trabajo a puerta cerrada. Se ha participado activamente en
reuniones de trabajo desarrolladas a lo largo del estudio y en la que han
participado diversos directores / gerentes de festivales. La primera de ellas,
se realiza en octubre de 2009 (Reunidon de directores de festivales
musicales de Espafa) y esta organizada por el Ministerio de cultura del
gobierno espafol. La segunda, se celebra en noviembre de 2009
(Encuentro de directores y responsables de gestion de festivales de artes
escénicas) y esta organizada conjuntamente por la Universidad de Buenos
Aires y la Universitat de Barcelona. En la ultima, celebrada en el marco del
Festival de tardor de Catalunya - Girona Salt - Temporada Alfa en
noviembre de 2010 y coorganizada por el mismo festival, la Universitat de
Barcelona y la de Buenos Aires, se congregaron una veintena de directores
de festivales de Espafia y Francia. En las dos primeras, se trabajé a partir
de un guion centrado en cuatro temas fundamentales: el género artistico, el
volumen de presupuesto, el modelo de gestién y el territorio donde se
desarrolla. En la ultima, ademas de este guion, se ofrecieron los resultados
del estudio realizado en Catalunya con el objetivo de ampliar y profundizar
en el debate. En todas ellas, el autor de esta investigacidén participd en el
debate y, también, en la elaboracién de las diversas relatorias. La
informacion cualitativa ha sido utilizada no solo en la presente investigacion
sino que ha servido de base para la publicacién La gestion de festivales

escénicos: conceptos, miradas y debates (Bonet y Schargorodsky 2011).

- Revision de noticias publicadas en medios de prensa referente a la gestion
de festivales y consecuencias de la crisis econdmica y presupuestaria. La
informacion es recogida a través del servicio de alertas de google. La

recolecciéon de informacién abarca de enero de 2011 a diciembre de 2013.

- Andlisis de las respuestas cualitativas obtenidas en los cuestionarios
enviados a los directores de festivales que han sido utilizadas para
complementar ciertos aspectos del capitulo de los efectos de la recesion

econdmica. Con el objetivo de mantener el anonimato de las respuestas, la



informacion se ofrece como cita textual precedida de un numero que
corresponde a cada uno de los casos. Asimismo, para obtener una mayor
informacion de cada uno de los casos, se presenta, a continuacion, la tabla
numero 6 en la que los casos han sido clasificados en varios grupos. Los
criterios de division han sido el caracter del organismo titular y el volumen

del presupuesto disponible.

Tabla 6: Distribucion de los casos segun el caracter del organismo titular y el volumen

del presupuesto

< 40.000€

40.000€ ---
79.999€

80.000€ ---
199.999€

200.000€ ---
599.999€

2 600.000€

Sin datos

presupuestarios

Caracter del organismo titular

Publico Privado lucrativo Privado no lucrativo

6-10-56-73-75-77-84-86-

94 -101-105-106 - 108 - 111 - 5-13-15-31-40-45-81-85-100 -
114 -115-116-119-120-122 - 54 - 150 103-126-128 - 137 - 169 - 174 - 176 -
132-142-143 - 147 - 152 - 159 - 181

161 - 163 - 166

3-7-11-12-18-28-33-41-57-60 -

8-14-32-59-112 - 117 - 140 - 1-80-110-155 64 -83-91-93-104-129-134-135-

145-148-179 146 - 149 - 156 - 164 - 168
21-26-36-42-44-49-55- 16-38-43-47-69-74-88-95-113 -
62-99-107 - 123-130- 133 - 30-71-76-180 136 - 141 - 157 - 160 - 162 - 170 - 171 -

151-154 - 158 - 172 - 175 177 - 182

9-23-29-37-58-65-66-70-

118 191 - 144 165 . 178 35-39-50-125- 167 20-25-68-124
22-27-63-67-79-82-89-
98 197 131 - 173 2-4-46-48-61-72-153 19-92
34-87-90-139 97 17 -57 -53-78- 96 - 102 - 109 - 138

1.5.3 Fuentes secundarias

En

la investigacién se han utilizado diversas de fuentes secundarias

procedentes de la revision de diferentes boletines oficiales del estado, de diarios

oficiales de diferentes comunidades auténomas y datos estadisticos generales. En

particular, se ha analizado los datos siguientes:

Administracion central del estado (presupuestos aprobados 2007-2013).

Comunidades Auténomas espafiolas (presupuestos aprobados 2007-2013).
Resoluciones de convocatorias publicadas por el INAEM (2007-2013). Por
un lado, las referentes a las “Ayudas a la difusion del teatro y del circo y a la
comunicacion teatral y circense” en la seccion “Ayudas a la realizacién de
festivales, ferias, muestras, circuitos y otros eventos teatrales”. Por otro, las

referentes a “Ayudas a la danza, la lirica y la musica” en las secciones:



“Programas de apoyo a festivales, muestras, certamenes y congresos de
danza” y “Programas de apoyo a festivales, muestras, certdmenes y
congresos de lirica y musica”.

Datos macroeconémicos y demograficos del Instituto nacional de
estadistica (www.ine.es) y del Institut estadistic de Catalunya

(www.idescat.cat).



2. FUNDAMENTOS DE LA INVESTIGACION






2.1 Concepto y contextualizacion del objeto de estudio

2.1.1 Caracteristicas de los eventos

Los eventos, desde una perspectiva socioldégica o antropoldgica, son un
fendmeno que se viene desarrollando desde tiempos muy lejanos. Han formado parte
de las diferentes civilizaciones y con ellos, tradicionalmente, se han celebrado multitud
de acontecimientos clave: desde los cambios de estaciones o el nombramiento de

nuevos lideres hasta el desarrollo de rituales religiosos (Ferdinand y Shaw 2012).

Asi lo confirman las diversas definiciones existentes. Por ejemplo, la Real
Academia Espafiola define un evento como un “suceso importante y programado, de
indole social, académica, artistica o deportiva”. En la misma linea de acepcién, pero
agregando la caracteristica “especial” (entendida como un acontecimiento que ofrece
al individuo un valor afiadido), Shone y Brian (2001) definen un evento como una
ocasién unica y no rutinaria que ofrece un elemento diferencial de la vida cotidiana de
un grupo de personas. Por otro lado, Getz (2007: 18) lo delimita como “un
acontecimiento que se desarrolla en un lugar y un tiempo determinado, un conjunto

especial de circunstancias, un acontecimiento digno de mencion”.

Distintos autores, analizan las diversas categorizaciones de eventos segun la

tipologia de los mismos (tabla numero 7)

Tabla 7: Categorizacion de eventos

Shone y Brian, 2001

Getz, 1997 Bowdin et al., 2006 Shone y Parry, 2004 Goldblatt, 2002
Cultural Cultural Tiempo libre (deporte, ocio, Eventos civicos
Artistico recreativo, ...) Exposicion

Deportivo
Entretenimiento Privados (bodas, cumpleafios, Ferias y festivales
Empresarial aniversarios...)
Deportivo Eventos de marcas
Culturales y artisticos
) (ceremoniales, sagrados, o

Educativo patrimoniales, folklore, festivales...) Eventos de agradecimientos

Recreativo Reuniones y congresos
Politico Organizacionales (negocios y

comercio, educacionales y )
Personal cientificos) Eventos sociales
Celebracion

Fuente: Williams (2012). Elaboracién propia.



Pero, ¢ cuales son los elementos comunes y fundamentales que caracterizan a
este tipo de acontecimientos y que permiten ser englobados en una misma definicion?
Segun Shone y Brian (2001), todos los eventos (independientemente de su
clasificacidon) son unicos, perecederos, intangibles, favorecen las interrelaciones
personales, presentan una intensidad del trabajo, poseen una duracion temporal
limitada, desarrollan un aspecto ceremonioso o de ritual y necesitan de una atmésfera

propicia que los envuelva.

La unicidad de un evento hace referencia al caracter no rutinario del mismo y la
imposibilidad de repetirlo o reproducirlo exactamente de la misma manera en
diferentes circunstancias. En el caso de unas olimpiadas, por ejemplo, aunque se
producen con la misma periodicidad y con el mismo objetivo, varia el lugar, las
instalaciones utilizadas, el publico asistente y los deportistas participantes. Asi, el
factor del “aqui y ahora” influye enormemente en la accién desarrollada en el trascurso
del evento: cualesquiera de las competiciones realizadas sera diferente e irrepetible ya
que dependera del estado fisico de los participantes, de las condiciones del espacio
en el que se desarrolle o, incluso, del nivel de viento que exista, entre otras

circunstancias.

A la de unicidad de un evento, ha de ir unido, necesariamente su caracter
perecedero. Una feria inmobiliaria, aunque se celebre en las mismas fechas de afio en
ano, sera diferente en cada edicion y tendra, por ejemplo, que realizar cambios en los
elementos fundamentales de la campafa de comunicacion (cartel anunciador, folletos
informativos, etc.). Estos conceptos analizados pueden relacionarse con la
intangibilidad de evento, que en el sector servicios es una caracteristica fundamental.
De esta intangibilidad, se deriva que un evento no se pueda medir cuantitativamente
cuando se consume si ho es a través de variables abstractas, o en todo caso,
vivenciales. Asi, por ejemplo, cuando un individuo compra un libro adquiere una
posesion material, lo puede “tocar”, lo puede leer a su antojo. Cuando este mismo
individuo asiste a un festival de cine en el que se proyecta una versién de ese libro,
mas alla de la percepcion positiva o negativa que éste tenga sobre el filme, el Unico
valor efimero e intangible que recibe es el visionado puntual de esa pelicula. Es cierto
que esta persona que asiste a la proyeccion puede obtener algun elemento tangible
que le haga recordar la experiencia vivida, como puede ser, el catalogo del festival o
las entradas del cine donde se ha proyectado. Estos sutiles elementos que colaboran

en la recuperacion de la memoria individual de una experiencia, son al mismo tiempo



los que constituyen en definitiva la memoria del festival y contribuyen a la difusién del

evento generando opinion publica (Moragas, Moreno y Kennett 2003).

Otro de los factores elementales en la consecucion de un evento son los
individuos que participan en él, ya sea de forma activa o pasiva. En este sentido se
pueden encontrar cuatro categorias: la opinidn publica, las personas que asisten en
calidad de “espectadores” (se pueden diferenciar, en alguno de los casos, entre
profesionales o no), los propios protagonistas del evento y los organizadores del
mismo. Entre ellos, se producen relaciones e interacciones que son factores clave

para el buen desarrollo del acontecimiento.

Respecto a la organizacion de un evento se requiere la participacion de un
numero determinado de personas que viene precisado por la complejidad que
presente el mismo. En cualquier caso, se puede observar la intensificacion laboral a
medida que se acerca la fecha de celebracion del mismo, llegando a su punto algido
durante su desarrollo. Por otro lado, este factor intensivo laboral provoca que la
seleccion y la gestién de los recursos humanos (dependiendo de nuevo del grado de
complejidad) sean elementos esenciales para el éxito del acontecimiento (Hanlon
2002; Gallina 2005). Otro aspecto que influye en la organizacion, planificacién y
celebracion de la actividad es la escala temporal fija que tienen los eventos: presentan

unas fechas de inicio y finalizacién establecidas de antemano.

Por otro lado, diversos autores, Getz (2007), Falassi (1987), Goldblatt (1997,
2001) o Shone y Brian (2001), hacen referencia al caracter de ceremonia o ritual
propio de cada evento, aludiendo obviamente, no a cuestiones necesariamente
vinculadas con las connotaciones religiosas o espirituales tradicionalmente
relacionadas con estos conceptos, sino a todo lo que tiene que ver con el hecho de

qgue un acto o un conjunto de actos se celebren por un motivo especial.

Por ultimo, en referencia a las caracteristicas principales de un evento, cabe
decir que la atmoésfera recreada en un acontecimiento es también otro factor
fundamental que determina el éxito del mismo. En algunos casos, como en un evento
personal (una fiesta de cumpleafios), el ambiente que se desarrolla es “iniciado” por
los propios organizadores. La reaccién de los invitados puede potenciar o reducir el
mismo afectando, directamente, en la percepcion o valoracion de la experiencia. Por
tanto, una atmodsfera propicia, acertada y con capacidad de retroalimentacion

garantiza el aspecto vivencial y consigue que el evento sea recordado mas alla del



momento de la celebracion. Este hecho, unido también a la calidad del contenido
ofrecido, puede afectar a la asistencia en eventos similares posteriores organizados

por el mismo grupo de personas.

2.1.2 Definicion y delimitaciéon del concepto “festival”

“Los festivales han sido tradicionalmente un tiempo de celebracion, descanso y
recuperacion que seguia, a menudo, a un duro periodo de trabajo fisico, como la
cosecha o la recoleccion. Su caracteristica esencial era la reafirmacion de la
comunidad o de su cultura; el contenido cultural variaba de unos a otros, y muchos
tenian un aspecto espiritual o religioso; pero la musica, la danza o el teatro eran

elementos importantes de esa celebracion” (Devesa 2006: 69-70).

A partir del material avanzado en el anterior apartado, se podria definir de
forma genérica a un festival como un evento cultural Unico, perecedero e intangible
que favorece las interrelaciones personales, presenta una intensidad laboral, posee
una duracion temporal limitada, desarrolla un aspecto ceremonioso o de ritual y
requiere de una atmadsfera propicia. Por tanto, se debe considerar a un festival como
una tipologia de evento cultural o artistico que presenta unas especificidades propias.
En consecuencia, se debe construir una acepcion también propia, por muy ardua que
sea la tarea dada la complejidad de géneros, conceptos, formatos, duracién, grado de
profesionalidad, territorios, etc. (Inkei 2005; Devesa 2006; Bonet 2009; Zoltan 2010). Y
todo ello, sin dejar de lado que los festivales no dejan de ser construcciones socio-
culturales que pueden variar de un territorio geografico a otro (Getz 2007; Getz 2010a;
Getz, Andersson y Carlsen, 2010; Zoltan 2010) y que el poder legitimador que ofrece
la etiqueta hace muy tentador que sea utilizada, a veces indiscriminadamente, en
actividades que, a priori, no podrian ser consideradas como tales (Klaic 2006). Asi,
Guijarro (2008) establece que la proliferacion de festivales durante los afios anteriores
a la crisis ha desfigurado el término hasta el punto de que cualquier acto con mas de

dos grupos es denominado por la organizacién como un festival.

“La palabra festival, etimolégicamente, procede del latin festivus y hace
referencia al concepto de festividad o fiesta. Ramon Llull ya la utiliza en el siglo XIV
relacionandola con la fiesta. Pero, no es hasta el siglo XVIII que en inglés se utiliza en
el sentido de gran fiesta artistica, deportiva o de exhibicion.” (Bonet 2009: 7) La Real
Academia de la Lengua lo define, en la tercera de sus acepciones, como aquel

‘conjunto de representaciones dedicadas a un artista o a un arte”. Como se puede



observar, esta definicion, aunque no deja de ser amplia, se acota mas al ambito de
esta investigacién, ya que destaca dos elementos principales: “conjunto de

representaciones” y “dedicadas a un arte”.

Desde el punto de vista de las ciencias sociales, tal y como apunta Falassi
(1997), un festival se refiere a una celebracion periddica hecha de una multiplicidad de
formas rituales y eventos que directa o indirectamente afectan a todos los miembros
de una comunidad. Ademas, de manera explicita o implicita, muestra los valores de
base, la ideologia o la vision del mundo que es compartida por miembros de la
comunidad y que es la base de su identidad social. Es importante, en este momento,
citar a Vauclare (2009) ya que propone cinco caracteristicas basicas que deben estar

presentes en la creacién y desarrollo de cualquier evento cultural:

- La presencia de la creacidn artistica.

- Latipologia, gestion y ampliacion de los publicos.

- Lainversion en un lugar y un territorio determinado.

- La concentracion en el tiempo y la creacion de una unidad de tiempo propia
(reiteracion de lo efimero).

- Larareza o excepcionalidad del evento y sus actividades.

En ambas definiciones se puede observar que se hace hincapié en la
dimension temporal, territorial, artistica y social que puede o, al menos debiera, cubrir

un festival.

Asi, respecto a la dimensién temporal, Rolfe (1992) también destaca la idea de
la regularidad: en este sentido, descarta la inclusion en esta tipologia de los eventos
improvisados, excesivamente cortos o sin una organizacion regular y ciclica. Existen
autores que mencionan estos aspectos. Entre otros, Rolfe (1992), Falassi (1997), Frey
(2000), Vauclare (2009), Golblatt (2011), Bonet (2011), Lyck (2012). De manera mas
concreta, la Asociacion de festivales de flamenco de Espafa, afiadiendo un aspecto
temporal concreto, define los festivales como aquellos eventos “que se organicen con
caracter regular y periodicidad estable, cuyo desarrollo se produce durante un espacio
continuado no superior a los 60 dias, ni inferior a 7 dias, [...]""®. Wagner (2007)
establece, ademas, el concepto de concentracion temporal como otra caracteristica

asociada a los festivales.

'® www.bienal-flamenco.org



La definicion ofrecida por el Arts Council England incide en la dimensién
artistica ya que reconoce a los festivales “como un aspecto de la infraestructura
artistica que puede proporcionar un excelente apoyo para el desarrollo artistico,
cultural y de audiencias” (Inkei 2005: 7). Otra acepcion ofrecida, que también hace
hincapié en la desviacién que sufre actualmente el concepto, es la de algunos
festivales celebrados en Nueva Zelanda y Canada. Con el objetivo de paliar esta
carencia y ampliando las definiciones anteriores con la dimensién temporal (respecto a
la duracién) y con un acento claramente artistico, los festivales de Nueva Zelanda

realizan las siguientes restricciones:

- Que su objetivo primordial sea el desarrollo, presentacién y/o participacion
en las artes.

- Que exista un programa concebido, producido, comercializado vy
presentado como un conjunto con una filosofia artistica propia.

- Que se celebre en un éarea territorial definida y en un periodo de tiempo

limitado.

En el caso de los festivales de Canada se siguen practicamente los mismos
parametros que en Nueva Zelanda. No obstante, agregan que para participar en el
programa Arts Presentation Canada Program, “un festival artistico debera presentar en
un corto periodo de tiempo (normalmente entre tres dias y cuatro semanas) una
variedad de trabajos creados o producidos por otras organizaciones profesionales o
por artistas que trabajen en distintas disciplinas, tales como artes escénicas, artes
visuales, artes mediaticas o literatura. Al menos una de las presentaciones debera ser
originaria de otra provincia o territorio canadiense” (Inkei 2005: 7). Asi pues, se incluye
en esta ultima definicidon el aspecto territorial de un festival, tema también tratado por
otros autores u organizaciones como Falassi (1997), Festivales Nueva Zelanda,
Ministerio de cultura gobierno italiano, Gallina (2007), McKercher, Mei y Tse (2008).
Vauclare (2009) o Lyck (2012).

En cuanto a la dimension social, Festivals Australia define el festival como una
celebracion abierta al publico, que posea un caracter periddico y que se organice por
miembros de la comunidad con un apoyo colectivo importante. En ésta, pues, se
agrega el rol clave de los espectadores. Con estas mismas premisas Wagner (2007)
anade que los festivales “son una serie de eventos festivos o especiales con al menos
tres programas, preparado para una audiencia, organizado periddicamente, con una

fecha clara de inicio y finalizacion y cuyos objetivos principales son la mediacién de los



valores y la experiencia comunitaria”. En este sentido, también Lyck (2012) agrega
que el festival es un espacio de encuentro y unién de un publico con unos gustos
similares que entra en contacto a través de la tematica artistica programada en el

evento.

Por otro lado, la definicion del Departamento del espectaculo del Ministerio de
cultura del gobierno italiano ahonda en este orden de cosas en la importancia del
desarrollo de un proyecto congruente y estructurado: un festival “es una manifestacion
que comprende una pluralidad de espectaculos [...] en el ambito de un proyecto
cultural coherente, efectuado en un periodo de tiempo limitado y en un mismo lugar”
(Gallina 2007: 335). A esta definicién de festivales, la misma autora agrega, entre
otros elementos, la relacion que el evento establece con el turismo, el ambito nacional
o internacional desarrollado, la funciéon de renovacion cultural, el papel del director
artistico en su concepcion o el encuentro de disciplinas diversas. Como se puede
observar, aunque las definiciones no son idénticas, si se encuentran diversos puntos

en comun que caracterizan a un festival.

Por tanto, partiendo del andlisis de las anteriores aportaciones, se podria
afirmar que no existe de momento una definicion de festival concreta y aceptada
universalmente. Si bien esto es cierto, también habria que considerar que, segun
Bonet (2009: 9), cada definicién podria estar relacionada y determinada en parte y en
cada caso por “una conjuncién de elementos, como los objetivos, las caracteristicas

histéricas o los contenidos que se ajustan a cada realidad particular”.

Del conjunto de definiciones ofrecidas y estudiadas se puede realizar un
resumen sintético plasmado en la tabla numero 8. En ella, se aprecian las diferentes
dimensiones, los aspectos tratados en cada una de las definiciones del concepto de

festival y los autores que hacen referencia a estos elementos.



Tabla 8: Dimensiones y aspectos singulares de los festivales segun autores

Aspectos Autores

Temporal

Rolfe (1992), Falassi (1997), Asociacion de festivales flamencos de
Periodicidad ciclica o regular Espafia, Festivals Australia®, Vauclare (2009), Frey (2000), Golblatt
(2011), Bonet (2011), Lyck (2012)

Rolfe (1992), Frey (2000), Festivales Nueva Zelanda*, Arts
Presentation Canada Program*, Wagner (2007), Ministerio de
Cultura Gob. Italiano **, Vauclare (2009), Golblatt (2011), Bonet
(2011), Asociacion de festivales flamencos de Espafia

Duracion limitada

Rolfe (1992), Frey (2000), Arts Presentation Canada Program*,
Extension e intensidad Wagner (2007) Golblatt (2011), Bonet (2011), Lyck (2012), Asociacion
de festivales flamencos de Espafia,
Artistico

Fomento de las artes Real academia de la lengua, Arts Council England*, Vauclare (2009)
Festivales Nueva Zelanda*, Ministerio de Cultura Gob. Italiano **,
Getz (2007; 2010)

Real academia de la lengua, Falassi (1997), Arts Presentation
Conjunto de representaciones Canada Program*, Wagner (2007), Ministerio de Cultura Gob. Italiano
**, Lyck (2012)

Singularidad de la/s propuestal/s Arts Presentation Canada Program*, Vauclare (2009)

Filosofia o linea artistica propia

Dimensioén

Social

Falassi (1997), Wagner (2007), Getz (2007; 2010), McClinchey

Caracter festivo / celebracion (2008), Négrier (2011)

Exhibicién abierta / dirigida a un publico . ;. .\ A stralia®, Wagner (2007), Getz (2007; 2010)
especifico
Participacion / apoyo de la comunidad Festivals Australia*, Getz (2007; 2010), Lyck (2012)

Territorial

Falassi (1997), Festivales Nueva Zelanda*, Ministerio de Cultura

Zona o territorio delimitado "\ jian * Vauclare (2009), Lyck (2012)

Gallina (2007),Getz (2007), McKercher, Mei y Tse (2008), Lépez-

Polo de atraccion turistica g .o ' \1 1 6pez-Bonilla, L.M. and Sanz-Altamira, B. (2010)

Organizacional
Marca / nombre comercial Larson y Wikstrom (2001), Festivales Nueva Zelanda*, Bonet (2011)

Proyecto organizado y coherente Larson y Wikstrom (2001), Ministerio Cultura Gob. Italiano**

* Citados por Inkei (2005)
** Citados por Gallina (2007)

A partir de estas dimensiones recogidas, se podria concluir y establecer que un
festival en el ambito del espectaculo en vivo se caracterizaria fundamentalmente por
poseer, por un lado, una programacion multiple, excepcional, abierta al publico,
ofrecida de manera intensiva y englobada bajo una denominacién especifica y una

I6gica artistica; por otro, una temporalidad limitada y una periodicidad estable.



2.2 Analisis y aplicacion de las teorias de la gestion

estratégica en los festivales

2.2.1 Aproximacion al concepto, teorias y niveles de estrategia

El concepto de estrategia proviene del ambito militar, entendiéndose, en
términos generales, como el conjunto de planes disefiados para vencer al oponente.
En el campo empresarial, el concepto se ha venido estudiando y debatiendo desde la
década de los afios 60, en la que, en un principio, la definicién de estrategia se centra
en la realizaciéon de planes para que una empresa compitiese de manera exitosa.
Desde entonces, multitud de acepciones han sido delimitadas hasta el momento sin

que se haya llegado a un consenso definitivo (Husted y Allen 2000; Tarazona 2007).

Husted y Allen (2000: 22) destacan dos definiciones clasicas de estrategia que
incorporan los cuatro elementos de la escuela del “disefo”: el largo plazo, la necesidad
de los objetivos, el desarrollo de un plan y la asignacion de recursos. Asi, la primera
acepcion es la de Chandler que considera que "la estrategia es la determinacion de las
metas y objetivos a largo plazo de una empresa, la adopcion de una linea de accién y
la asignacion de recursos para alcanzar esos objetivos”. En la segunda, Andrews la
define como "el patrén de los principales objetivos, propdsitos o metas y las politicas y
planes esenciales para lograrlos, establecidos de tal manera que definan en qué clase

de negocio esta la empresa o quiere estar y qué clase de empresa es o quiere ser".

Tarazona (2007: 33) también distingue la acepcion de Porter que indica que "la
esencia de la formulacién de una estrategia competitiva consiste en relacionar a una
empresa con su entorno" ademas de requerirse “acciones ofensivas o defensivas para
crear una posicién defendible frente a las cinco fuerzas competitivas en el sector
industrial en el que esta presente y obtener asi un rendimiento superior sobre la

inversidn de la empresa".

Hernandez e Ibarra (2002: 64) incorporan otra definicion de Grant, encaminada
a la explicacion de las nuevas teorias sobre estrategia y que explicita que la
“estrategia es el match que una organizacion hace con sus recursos internos y

habilidades... y las oportunidades y riesgos creados por su ambiente externo”.

Sin embargo, enfatizando en la dificultad de encontrar una definicidon unica,

Vallet (2000:18) afirma que “existen algunos elementos de la estrategia que son



validos universalmente y pueden ser aplicados a cualquier instituciéon, mientras que
otros elementos dependen, no solo de la naturaleza de la organizacién, sino de su
estructura, sus componentes y su cultura”. Se trata de un hecho que se vera reflejado

en el momento de la aplicacion de esta teoria en el campo de los festivales.

En una revisién sobre el ambito de la estrategia realizado por Hax y Majluf'’, se
determinan diferentes dimensiones que abarca el concepto (tabla numero 9). A partir
de éstas, los autores establecen una propia definicion. Consideran que la estrategia
“se convierte en el proceso fundamental a través del cual una organizacién puede
definir su continuidad vital facilitando, al mismo tiempo, su adaptaciéon a un entorno
cambiante. De este modo, la esencia de la estrategia se convierte en la direccién
intencionada del cambio hacia la consecucion de ventajas competitivas en cada uno
de los negocios en los que estda comprometida la empresa. Se reconoce que el
objetivo ultimo de la estrategia es proporcionar una base para establecer el marco de
los contratos sociales que vinculan a la empresa con los grupos con los que se

relaciona directamente (stakeholders)” (Hax y Majluif 1997)'®.

Tabla 9: Las dimensiones del concepto de estrategia

La estrategia:

Establece los propositos de la organizacién en términos de objetivos a largo plazo, acciones a corto plazo y recursos necesarios
para implementarlos (Chandler 1962)

Define el campo competitivo de la organizacién, es decir, selecciona el negocio donde la organizacién esta o desea estar
(Learned, Christensen, Andrews y Guth, 1965)

Permite alcanzar una ventaja sostenible a largo plazo en cada uno de sus negocios mediante la respuesta adecuada a las
oportunidades y amenazas externas y a las fortalezas y debilidades internas (Porter 1980, 1985, 1991)

Define las tareas directivas a nivel corporativo, de la unidad de negocio y funcional (Ansoff 1965; Vancil y Lorange 1975; Steiner
y Miner 1977; Andrews 1980; Hax y Maijluf 1984)

Es un modelo de toma de decisiones coherente, unificador e integrador (Mintzberg 1978, 1987, 1993)

Define la naturaleza de la contribuciéon econdémica y no econémica de la organizacioén a su publico objetivo (agentes del
mercado) (Hax y Majluf 1996)

Es una expresion de la ambicion estratégica de la organizacion (Hamel y Prahalad 1989)

Es una forma de desarrollar y nutrir las competencias esenciales de la organizacion (Prahalad y Hamel 1990)

Es una forma de invertir selectivamente en recursos tangibles e intangibles para desarrollar las capacidades que aseguren una
ventaja competitiva sostenible (Wernelfelt 1984; Grant 1991; Barney 1991; Peteraf 1993)

Fuente: Hax y Majluf (1996)

' Citado por Vallet (2000: 19)

'8 Citado por Tarazona (2007: 38)



Teorias sobre la estrategia

Desde otra perspectiva, y tomando como referencia el articulo “La teoria de los
recursos y las capacidades. Un enfoque actual en la estrategia empresarial”,
Hernandez e Ibarra (2002), a partir de Bueno, elaboran un resumen de las diferentes

teorias estratégicas a lo largo de su corta historia (ilustracién numero 2).

llustracion 2: Evolucién de la teoria de la estrategia

TEORIA GENERAL
|

Campo de Vector de Ventaja Teoria de la
actividad crecimiento competitiva diversificacion
Teoria de la Teoria de las Teoria de la Teoria de los Teoria de la

relacion estrategia estrategias de ventaja recursos y diversificacion
estructura crecimiento competitiva capacidades
Penrose 1959
Rumelt 1974
Chandler 1962 Ansoff 1965 Porter 1980 Wernerfelt 1984 Rumelt. Schendel
Willi 1975 And 1975 Nelson y Winter 1982 ’
Hiamson narews Rumelt 1984 y Teece 1991
Teoria de la Teoria de los Teoria dinamica de
relacion estrategia problemas la estrategia
estructura estratégicos
Vancil 1977

Williamson 1991

Ansoff 1980

Porter 1991

Fuente:Bueno (1995)

Desde la aparicion de los primeros trabajos, la preocupacion de los autores es
establecer una teoria sobre la estrategia. La estrategia se vincula a la organizacion
entendiéndola como un todo y se analiza como la misma desarrolla o debe desarrollar
un grupo de negocios. Este hecho obliga a la empresa a analizar los diferentes
problemas estratégicos a partir de una visiéon genérica que fue denominada corporate
strategy o businees strategy. En un primer momento, ante los problemas detectados
en la direccion de las corporaciones y dada la estabilidad del entorno, se plantean
planes quinquenales en los que se determinan los objetivos y las previsiones, y se
priorizan los productores y las areas comerciales en las que actuar y asignar los

recursos adecuados para llevarlo a cabo (Hernandez e Ibarra 2002).



Entre las corrientes detalladas en la anterior ilustracidn, la teoria de la ventaja
competitiva y la de recursos y capacidades son las que manifiestan que las empresas
obtienen rentas econdmicas superiores fruto de una ventaja competitiva sostenible en

el tiempo.

La primera de ellas es liderada por Michael Porter, uno de los autores e
investigadores mas relevantes en el ambito. Este establece en su libro Estrategia
competitiva (1982) que las organizaciones deben ser capaces de disefar y adoptar
acciones ofensivas o defensivas con el objetivo de alcanzar una posiciéon en el
mercado y obtener un rendimiento superior sobre la inversion de la empresa. Por ello,
a partir de un conocimiento mas exhaustivo del entorno, se orienta la direccién
estratégica hacia el analisis sectorial y de la competencia. Se trata de un entorno
entendido de una manera amplia ya que, ademas de abarcar aspectos sociales y
econdémicos, viene fuertemente marcado por la industria o industrias en las que la
organizacién ha de desarrollar su producto o servicio. En este sentido, Porter defiende
que la intensidad de la industria depende de cinco fuerzas competitivas y que la
finalidad ultima de la estrategia competitiva de la unidad de negocio es la de conseguir
una posicién en la industria en la que actua a través de la cual defenderse mejor de
estas cinco fuerzas o incluso influir en ellas para extraer el maximo rendimiento. Las

cinco fuerzas son (Porter 1982; Baena, Sanchez y Montoya 2003):

- Los competidores potenciales: el riesgo de aparicidn de nuevas empresas
en el mercado con nuevos productos o servicios depende de las barreras
de entrada y de las reacciones de las empresas existentes. Las principales
barreras de entrada que dificultan el acceso a la industria son: las
economias de escala que implican una disminucién de los costes unitarios
de un producto a medida que incrementa el volumen absoluto; la
diferenciacion de productos a través de la identificacion de la marca y
fidelidad de los consumidores; las necesidades de capital o grandes
recursos financieros para entrar en un mercado concreto; la dificultad en el
acceso a los canales de distribucién establecidos por parte de los nuevos
competidores; las desventajas de costes (posesion de patentes, acceso
preferente a materias primas, ubicacidn geografica, ayudas
gubernamentales, curva de aprendizaje o experiencia desarrollada); y las
politicas gubernamentales a través de la imposicion de leyes, normativas u

otros requisitos.



Los clientes y su poder de negociacion: los clientes compiten en la industria
cuando tienen la capacidad de influir sobre los precios de los productos o
servicios, la calidad y cantidad de los mismos y el poder de enfrentar a los
competidores entre si. Su poder aumenta, entre otros casos, cuando existe
una alta concentracion de clientes, segun el volumen de compra de los

mismos, o cuando aparecen otros productos sustitutivos.

Los proveedores y su poder de negociacion: al igual que en el caso de los
clientes, en determinados casos, los proveedores pueden ejercer una gran
presion en la empresa siempre y cuando tengan gran poder de
negociacién. Este se determina por el nimero de proveedores que pueden
controlar una gran cuota de mercado, el volumen de compras que realizan
las empresas a los mismos, la diferenciacion del producto que ofrecen o los

costos derivados de cambiar de proveedor.

Los productos sustitutivos y la amenaza de los mismos: los productos
sustitutivos son aquellos que llevan a cabo las mismas funciones que
aquellos a los sustituyen. Supondran una gran amenaza cuando ademas lo
hagan a un precio inferior (con rendimiento y calidad superior), sean

facilmente accesibles y los costos de cambio para el cliente sean reducidos.

Los competidores de la industria y el grado de rivalidad que se produce
entre las diferentes empresas que actian en el mismo ambito y con el
mismo tipo de producto: evidentemente las diferentes acciones estratégicas
que desarrolla una empresa con el objetivo de posicionarse hace que el
resto deba reaccionar. Por tanto, el grado de rivalidad depende del
emprendimiento de determinadas acciones: competencia de precios, guerra
de publicidad, introduccion de productos, mejores servicios o garantias a
consumidores, etc. En este sentido, es importante observar las barreras de
entrada y salida existentes ya que éstas influyen en el niumero de empresas
que compiten y, por tanto, en el grado de rivalidad. Entre las barreras de
salida se pueden encontrar: activos especializados (éstos implican o un
escaso valor de liquidacidon o unos costes elevados de conversion al
intentar cambiar de actividad), barreras emocionales (compromisos de
caracter afectivo generados por el empresario que ha puesto en marcha la
actividad) y restricciones gubernamentales (imposiciones de los diferentes

gobiernos que impiden abandonar el mercado). El caso 6ptimo seria aquel



en el que se combinen unas fuertes barreras de entrada pero débiles de
salida: las primeras desalientan a acceder al mercado y las segundas
hacen que las empresas débiles deban abandonarlo. En sentido contrario,
el peor de los casos es aquél en el que las barreras de entrada son débiles

y son fuertes las de salida.

En su articulo “What is strategy?” (1996) Porter también determina cuéles son
los principios que debe seguir una empresa para lograr y mantener una ventaja
competitiva en una industria a través de la formulacion de su estrategia. Son éstos:
determinar una meta apropiada; crear una propuesta de valor que la diferencie de la
competencia; enfocarse en una cadena de valor distinta de los competidores (bien
porque posee actividades diferentes o bien porque las realiza de otra forma); dejar de
lado productos, servicios o actividades y buscar ser diferentes en otros aspectos;
comprender a toda la organizacion; y tener continuidad por la direccidon estratégica.

Asi, Porter (1982) diferencia tres tipos de estrategia competitivas genéricas:

- Liderazgo de costes: la empresa busca ser el lider total en costes en un
sector industrial a través de un conjunto de politicas orientadas a este
objetivo. Esta estrategia se sigue cuando el cliente sea sensible a los
precios, no exista posibilidad de diferenciacion o bien el consumidor tenga
un gran poder de negociacion. Por tanto, se busca ser el lider en tener
precios mas bajos que la competencia y, en consecuencia, mayor volumen

de ventas y mejor cuota de mercado.

- Diferenciacion: en esta estrategia el foco se sitla en conseguir
diferenciarse en algun aspecto destacado y deseado por el consumidor. De
esta forma, se consigue una distincién de la competencia y es posible

elevar el precio y ampliar el margen de beneficios.

- Especializacion, enfoque o nicho: esta estrategia se fundamenta en la
seleccion de un ambito competitivo o segmento mucho mas reducido que
en los casos anteriores. Ademas, no es una estrategia genérica
independiente sino que es necesario combinarla con la diferenciacién o el

liderazgo de costes.

Porter, también establece otro concepto: “atrapado en la mitad”. Segun su

definicién en esta situacion se encuentran aquellas empresas que no han conseguido



tener éxito en ninguna de las estrategias anteriores. Ademas, determina que las tres
estrategias son excluyentes entre si, por lo que seria imposible conseguir el éxito
combinando liderazgo y diferenciacion. Este es uno de los puntos que generé mas
controversia en este campo hasta que después de un estudio elaborado por Millar y
Dess se demostré que liderazgo y diferenciacién eran compatibles y su combinacién
podria crear modelos mixtos interesantes y de éxito. Asi, en 1997 aparecié una nueva
aportacion importante en la teoria de la ventaja competitiva: el reloj estratégico de
Johnson y Scholes. En este reloj se definen ocho estrategias distintas en funcion de
dos variables, el alto o bajo precio del producto y el alto o bajo valor afiadido percibido

por el consumidor (Carrion 2007).

Por otro lado, a finales de los afios ochenta y principios de los noventa aparece
la teoria de los recursos y las capacidades (Resources based view): Grant determiné
qgue no se habia podido vincular la relacion entre estructura industrial y rentabilidad y
que ciertos estudios empiricos demostraban que las diferencias en rentabilidad dentro
de los sectores eran mas importantes que entre sectores. Esta teoria, por tanto,
traslada el foco de interés de la ventaja competitiva a aspectos mas vinculados con la
propia organizacién y no tanto con el entorno: se considera que esta ventaja es mas
independiente de las decisiones de la empresa sobre su posicionamiento en el
mercado y mas dependiente de la explotacion de los recursos y capacidades internas
de la misma. Por tanto, mientras que la teoria de Porter se basaba en las ventajas en
costes y diferenciacion, la nueva teoria se focalizaria ahora en los recursos y las
capacidades que se situan en la base de esas ventajas. Pero, ja qué denomina
recursos y capacidades esta teoria? Los recursos (tangibles) son los factores
disponibles y controlables por la empresa y se clasifican en financieros, fisicos,
humanos, tecnoldgicos y de reputacion. Las capacidades o competencias (intangibles)
son el cumulo de conocimientos y habilidades que surgen del aprendizaje colectivo de

la organizacién a partir de los recursos disponibles (Hernandez e Ibarra 2002).

Sin embargo, en los afios noventa, la dinamica del mercado provoca que esta
nueva teoria se considere estatica ya que atiende a la heterogeneidad de los recursos
como Uunica fuente para obtener ventaja competitiva sin tener en cuenta a la
competencia y la adquisicién de recursos complementarios. Asi pues, si la base de la
teoria Resources base view determina que la combinacion de los recursos establece
una serie de capacidades (que eran la base para la ventaja competitiva y fueron
denominadas capacidades centrales), la nueva propuesta, la teoria de las

capacidades dinamicas, defiende que estas nuevas capacidades “presentan el mayor



grado de combinacion de conocimiento porque integran las capacidades centrales de
la organizacion y ademas, permiten su evolucién en el tiempo por la absorcién,
integracion y reconfiguracién de nuevo conocimiento de acuerdo con la dinamica del
mercado” (Bravo, Mundet y Sufé 2012: 3). Por tanto, la nueva teoria de las
capacidades dinamicas se situa entre la teoria de Porter y la de recursos y
capacidades. Se presenta un enfoque mas equilibrado para examinar la influencia de
los factores externos en el desarrollo o adquisicion de capacidades medioambientales
internas de elevado valor competitivo (Aragén-Correa y Sharma 2003). Supone, pues,
“un intento de superar las limitaciones tanto del enfoque de las fuerzas competitivas,
como de la teoria de recursos y capacidades a la hora de explicar la obtencion de
ventaja competitiva sostenible por parte de las empresas cuando éstas operan en

entornos de rapido cambio” (Cruz, Navas, Lopez y Delgado sf: 3).

Niveles de estrategia

Existe consenso entre los diversos autores en diferenciar las estrategias en tres
niveles: la estrategia corporativa; la estrategia de negocios, competitiva o de unidad; y

la estrategia funcional u operativa (Vallet 2000).

En primer lugar, el primero de estos niveles (estrategia corporativa) define y
selecciona el producto-mercado o negocios en los que la organizacion compite y
establece las metas u objetivos generales de la estructura. También ha sido llamada
“estrategia primaria”, “seleccidon de dominio” o “planificacion estratégica”. Se situa en el
nivel mas alto y actua sobre el conjunto de la gestion de todos los recursos de la
organizacién e implica el concepto global de la misma, es decir, que la organizacion se
entienda como un todo. La mision es, por tanto, un aspecto fundamental en la
planificacion estratégica y la razén de ser de la empresa. En Introduccién al Marketing
de Kotler et al. (2009: 37) se define como una “declaracion formal de propdsito general
de la compaiiia, lo que desea conseguir en el tiempo y en el espacio”. Ademas, se
agrega que en el proceso de definicién de una buena misién se debe valorar la historia
de la propia organizacion, las preferencias de los directivos y propietarios (objetivos y
valores), el entorno del mercado (amenazas y debilidades con capacidad de influir),
los recursos que se disponen y las ventajas competitivas de la empresa. Asi pues, se
establece que la misién, por un lado, se concentra en un numero limitado de objetivos.
Por otro lado, destaca las principales politicas, valores y cultura de la organizacién.
Ademas, define las principales esferas de competencia dentro de la cual opera la

empresa (campo de ubicacién o industria/s en la/s que se va a insertar, producto que



va a suministrar, rango de competencias tecnolégicas y otras basicas que llegara a
dominar y aprovechar, segmento de mercado -tipo de mercado o clientes-, definicion
de la integracion vertical -determinar el numero de niveles de canal, desde la materia
prima hasta el producto y la distribucion final en el que una empresa participara-). Por
ultimo, esta misién tiene una visidén a largo plazo, debe ser corta, memorable y lo mas
significativa posible (Kotler et al. 2009). Segun Kotler y Armstrong (2003), en los
inicios, la organizacién tiene una finalidad clara, pero con el paso del tiempo es
probable que se difumine, bien porque la organizacién crezca, afada nuevos
productos o mercados o bien porque cambien las condiciones del entorno. En
momentos como éste, la organizacion debe (re)plantearse aspectos fundamentales:
¢, Cual es el negocio? ;Quién es el cliente? ;Cual es el valor esperado por el cliente?
¢, Cual sera el negocio? ;Cual deberia ser el negocio? A todas estas preguntas Kotler

et al. (2009) afaden ¢ por qué el publico ha de “molestarse” en comprar el producto?

En segundo lugar, se situa la estrategia de negocios, competitiva, secundaria o
tactica. Esta se vincula con e incide en la eficacia de cada una de las diferentes
actividades desarrolladas por la organizacion para conseguir asi una ventaja
competitiva global en el mercado en el que actua. El primer nivel de estrategia y este
segundo son imprescindibles, pero se fusionan cuando la organizacion realiza un solo

negocio.

Por ultimo, las estrategias funcionales u operativas se asignan de manera
individual a las diferentes actividades que realizan y determinan la forma en que se
emplean los recursos en cada una de las areas funcionales de la empresa. Por
definicion, entre los principales tipo de estrategias funcionales destacan: las de
produccion (crean los productos y servicios con los que la empresa compite en el
mercado); las de tecnologia |+D+| (con estas estrategias las organizaciones han de
adaptarse a los avances tecnoldgicos para evitar su potencial obsolescencia; las de
financiacién (otorgan a la organizacion la estructura del capital y los fondos adecuados
para implantar sus estrategias); las de recursos humanos (favorecen la relacidon entre
los diferentes niveles de la estructura organizativa y los vinculos con otros agentes
externos implicados en el ambito); las de marketing (amplian el entorno en el que se
reconoce a la organizacion, actuan con grupos de interés externo y obtienen
informacion vinculada sobre las necesidades de los nuevos clientes); por ultimo, las de
sistemas de informacién (ofrecen a la organizacion la tecnologia y los sistemas

necesarios para operar, planificar y controlar su actividad) (Lépez 2010).



2.2.2 Aplicacién de la ventaja competitiva

En las ultimas décadas, se ha venido produciendo un acentuado aumento
cuantitativo y de diferenciacién del producto cualitativo festival, con consecuencias en
términos de competitividad. Por tanto, aplicar las teorias de la ventaja competitiva de
la empresa, tal como sostiene Getz (2002), asi como las cinco fuerzas desarrollado
por Porter, permite entender mejor los comportamientos y las estrategias de gestion
en el sector de los festivales. De hecho, podria explicitarse que los festivales buscan
ventaja a través de una estrategia competitiva de enfoque o nicho combinada con la
diferenciacion en el mercado. Esta estrategia vendria justificada, entre otros, por: el
gran abanico de género artisticos que se pueden incluir en el programa de un festival,
la concrecidn del programa a partir de una propuesta unica basada en seleccionar
unos artistas u obras determinadas en funcién de su aporte cultural, nivel de prestigio
y aceptacion; el extenso intervalo de edad de los posibles espectadores interesados

en asistir a un festival; o el alcance territorial y el periodo temporal de celebracion.

El aumento en el numero de eventos artisticos -en particular en determinadas
épocas del afio- ha favorecido el incremento de la competencia, propulsado por la
favorable coyuntura econdmica vivida antes de la recesion. Este hecho propicié el
desarrollo de mercados de competencia monopolistica basados en la especializacién
tanto territorial (ciudad de festivales) como a nivel de eventos individuales. Los
diferentes segmentos o niveles de mercado en los que compiten los festivales vienen
determinados por: las diferencias en la dimension o el volumen del presupuesto; la
multitud de territorios en los que se desarrollan y su alcance (en la mayoria de los
casos, dada la dimensiéon de los eventos es local o a lo sumo regional); la gran

diversidad de géneros y estilos artisticos que existen; el periodo de celebracién.

Todos los factores anteriores, hacen que la competencia o el riesgo por los
competidores potenciales se puedan considerar, en la mayoria de los casos, reducida.
Getz (2002) sefiala, ademas, que tanto las barreras de entrada como de salida en el
ambito festivalero son, por lo general, bajas. Sin embargo, ¢en qué casos pueden ser
éstas mas elevadas? ;Se podria explicitar que la intensidad de las barreras de
entrada dependeria de cada uno de los segmentos de mercado o condiciones
detallados anteriormente y de su posible combinacion? En este sentido, podrian ser
algo mas altas en el nivel de los grandes o macros festivales, en aquellos territorios
(grandes o pequenos) en los que exista una oferta festivalera consolidada, en el caso

de que estos eventos artisticos ofrezcan una programacion altamente especializada



y/o si el periodo de celebracion es similar o muy préximo. Por el contrario, en la
mayoria de las ocasiones, sera baja en los medianos y pequefos festivales, en
territorios en los que la oferta sea reducida y su repercusién local no tenga mucho
alcance, en el caso de que no exista oferta del género artistico programado (ya sea
especializado o no) y/o si el periodo de celebracién se encuentra muy dilatado en el

tiempo.

Respecto a los compradores y su poder de negociacion, en el caso de los
festivales, éstos se identifican con los espectadores que pagan por asistir al evento.
En este punto, es necesario diferenciar aquellos que son de libre acceso y, por lo
tanto, con nulo poder de negociacion de los compradores (pero mas dependiente
entonces de los recursos por subvenciones o patrocinio) de aquellos en los que los
clientes para acceder han de abonar una entrada (Négrier, Djakouane y Jourda 2010).
En éstos ultimos, puede ser que el cliente tuviese poder de negociacion siempre que
existiese un producto sustitutivo con mejor calidad y accesibilidad a un inferior precio.
En este sentido, Getz (2002: 214) afirma que “los acontecimientos son a menudo
altamente sustituibles, lo que significa que otros eventos u otras oportunidades de ocio
pueden facilmente atraer a la audiencia si el festival es demasiado caro o pierde su
atractivo. Este problema es inherente a la mayoria de las oportunidades de ocio y
entretenimiento”. Sin embargo, la construccion de una buena imagen de marca
(calidad y singularidad de la programacién, formato de exhibicion, territorio de
celebracion, etc.) es un elemento que favorece la fidelidad de un publico que asiste al
festival afio tras afio y para el que el precio de la entrada puede llegar a ser un

condicionante secundario.

Otro aspecto a tener en cuenta es el poder de negociacion de los proveedores.
En este sentido, Getz (2002) identifica tres tipologias de proveedores: de equipos, de
servicios y también a los organismos que ofrecen recursos (subvenciones y
patrocinios). En los dos primeros casos, sefala que los proveedores podrian disponer
de una gran capacidad de negociacién si no tuviera tanto peso en estas actividades el
fenémeno del voluntariado' y la capacidad de generarse a través de una gran
variedad de inputs. En el tercero, el poder de negociacién aumenta a medida que los
festivales sean menos independientes de la generacion de recursos propios. Por otro
lado, en esta clasificacion, se puede incluir (0 al menos diferenciar dentro de los

proveedores de servicios) al personal artistico que es “invitado” al festival, como

'® Fenomeno con mucha menor importancia en los festivales de musica espafioles (Négrier, Bonet y Guérin 2013).



pueden ser las compaidias, los grupos u orquestas de musica (McNertney y Waits
1988). En el poder de negociacién de este tipo de proveedores, entran en juego otros
elementos intangibles que pueden declinar la balanza en uno u otro sentido.
Elementos como: las normas de contratacion impuestas o existentes en algunos
sectores artisticos; el prestigio y la fama de determinadas figuras, grupos, companias
u orquestas; el atractivo de la ubicacion geografica del festival, la fama o prestigio del
mismo; la red de contactos o relaciones personales del director / gerente del evento; el

establecimiento de acuerdos entre asociaciones o redes de festivales.

Por ultimo, en relacion al grado de rivalidad es necesario también distinguir
entre los segmentos o niveles de mercado en los que se compite. Asi, es muy
probable que se puedan celebrar dos grandes festivales en una misma ciudad sin que
puedan ser una competencia directa el uno para el otro: si tienen diferente género
artistico en la programacion, se dirigen a una tipologia de publico muy diferente o se
celebran en distintas fechas del calendario. En algunos casos, si el género artistico
programado, por ejemplo, es similar pero sus periodos de celebracion se encuentran

muy distanciados se podrian establecer relaciones de coo-petencia®.

Por otro lado, y reforzado por el caracter temporal e intensivo de los eventos
artisticos, la mayoria de las barreras de salida se pueden considerar de baja
intensidad, sobre todo en el caso de los activos especializados y las restricciones
gubernamentales. No obstante, respecto a las barreras emocionales, se pueden
encontrar diferentes casos. Desde festivales puestos en marcha por un individuo o
grupo de personas creandose una relacién de “propiedad o estima” que actua como
parapeto en el momento de la desaparicién o salida del mercado, hasta aquellos
eventos artisticos en los que no existe un vinculo tan estrecho por lo que la barrera de

salida se debilita ain mucho mas.

Asimismo, la salida del mercado de los festivales puede potenciarse en
momentos de recesion econdmica y segun las politicas gubernamentales adoptadas
dada, fundamentalmente, la configuracion de la estructura financiera de los festivales:
una reduccion del consumo cultural afecta a aquellos que dependen de los ingresos
de taquilla u otros procedentes del consumo del visitante durante la celebracion; una
reduccion drastica en los presupuestos destinados a cultura puede dafiar a aquellos

que dependen en un gran porcentaje de recursos publicos (ya sean directos o

% Término que nace a finales de los noventa y que “integra la tensién y dinamica estratégica que impulsa una empresa
para combinar, de manera complementaria, procesos de cooperacion y competencia” (Garcia y Lara 2004: 154).



indirectos). Estas circunstancias, en general, también afectan a la entrada de nuevos
eventos artisticos: un entorno hostil como éste podria influir en la puesta en marcha de

nuevos festivales (al menos siguiendo el modelo existente hasta el momento).

2.2.3 Contexto, territorio y niveles de estrategia en los eventos

En la ilustracion numero 3, se intenta reflejar la construccion de las estrategias
y sus niveles en relacion a las dinamicas del contexto (econdmico, politico, social y
tecnologica) y a las especificidades del territorio donde se ubica (fisicas y

demogréficas, pero en especial de la comunidades culturales que lo conforman).

Los diversos elementos clave que participan en la configuracion, planificacion y
desarrollo del evento artistico estan condicionados por un conjunto de factores
econdémicos, politicos, sociales y tecnoldgicos. Estos factores marcan las reglas del
juego y el marco en el que se insertan y se desenvuelven. El primero de ellos, el
econodmico. Por ejemplo, en situaciones de recesion econdémica, un festival puede ver
mermadas drasticamente sus fuentes de ingresos (desde las aportaciones de la
administracion publica o los patrocinadores hasta los ingresos por taquilla debido a
una reduccion drastica del consumo cultural). En el contexto politico se podrian
diferenciar distintos niveles: local, regional o estatal. Asi, en cualquiera de los ambitos,
se toman diferentes decisiones politicas, basadas en el ideario de cada uno de los
partidos politicos que se encuentran en el poder, que establecen y perfilan una
determinada politica cultural. Politica cultural que afecta directa i/o indirectamente al
desarrollo de los festivales al igual que la legislacién o las normas impuestas por los
diferentes 6rganos gubernamentales en cualquiera de los tres niveles. El ultimo de los
factores, el tecnoldgico, también es determinante ya que los avances en este ambito
pueden condicionar en todas las fases del festival (desde la preproduccion, pasando

por la produccién y hasta la post-produccién).

Por otro lado, las caracteristicas y dinamicas del territorio repercuten durante
todo el proceso de disefio y gestion de un evento artistico, produciéndose un vinculo
indisociable entre ambos (Waterman 1998). El concepto de territorio abarca no solo el
ambito geografico y sus caracteristicas o las ubicaciones fisicas en las que se
desarrolla el festival sino también a la comunidad local (artistica, cultural, social,
politica, mediatica, econdmica) que convive en ese espacio y que influye y permite el
avance del proyecto artistico (Bonet y Schargorodsky 2013). Asi, por ejemplo, un

evento artistico puede desarrollarse: en una zona céntrica de una gran ciudad o en la



periferia; en un lugar recéndito pero con un gran porcentaje de turistas; en una
localidad en la que existan gran diversidad de equipamientos preparados para acoger
representaciones o en otra en la que se produce una transformacién espacial para
acoger las actividades. Asimismo, puede celebrarse en una ciudad en la que apenas
existe programacion estable y en la que sus habitantes esperan la llegada del mismo
dado que es la unica oferta cultural existente; en otra, en la que ademas de existir
programacion estable se ofrecen muchos mas festivales repartidos en el tiempo.
Incluso, el territorio puede caracterizarse por existir una gran tradicion teatral o musical

y en la que puede o no existir un gran numero de compafiias o grupos musicales.

En este contexto la literatura sobre stakeholders o actores influyentes es
especialmente pertinente. Teniendo en cuenta que un actor influyente se caracteriza
por “cualquier grupo o individuo que puede afectar o ser afectado por la consecucion
de los objetivos de la organizacion“ (Freeman 1984: 25), la teoria de stakeholders nos
permite interpretar las relaciones de poder, la lucha por la legitimidad y las respuestas
ante las acciones de los participantes (Mitchell, Agle y Wood 1997; Getz, Andersson y
Larson 2007). En el caso de los festivales o eventos, Getz (1991: 15) “el conjunto de
los grupos que participan en la produccion, patrocinadores y organismos que ofrecen
subvenciones, representantes de la comunidad y cualquier otro actor influenciado por
el evento” y los clasifica en los siguientes grupos: “facilitadores” (proveen de recursos
y apoyo), “proveedores y espacios de referencia” (a menudo llegan a ser
patrocinadores o colaboradores), “coproductores” (organizaciones independientes que
voluntariamente participan), "beneficiarios” (espectadores u otros favorecidos por el
desarrollo del festival), “aliados y colaboradores” (proveen de ayuda intangible,
partners en comunicacion y marketing, etc.), “reguladores” (su aprobacion y
cooperacion es requerida) y “organizadores del festival” (propietarios o inversores,

directores, empleados, voluntarios, etc.) (Getz 2007).

Toda estrategia se alimenta del analisis de la relacién de fuerzas entre la/s
organizacién/es promotora/s y esta diversidad de actores influyentes, siendo tan
importantes los factores hard (el peso en la financiacion o en el posicionamiento
competitivo en el mercado) como los soft (la construccion de argumentos
legitimadores de los intereses de cada actor). En el caso de los festivales, dado su
caracter temporal e intensivo, el papel de los medios de comunicacién es fundamental,
aun y no ser actores primarios -aquellos grupos sin cuyo apoyo el evento dejaria de
existir (Reid y Arcodia 2002)-.
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La aplicacion a los festivales de los tres grandes niveles estratégicos
(corporativa, a nivel global de la organizacion responsable; la estrategia de negocios o
competitiva, centrada en cada proyecto; y el nivel operativo, ejecucion de las
estrategias) plantea algunos retos distintivos. El acento artistico-cultural, el caracter
intensivo, temporal y periddico, y el aspecto efimero y Unico que los caracteriza
marcan los diferentes niveles y tipologias de estrategias a disefar y ejecutar por la
direccion del festival. La mejor o peor capacidad para implementar los diversos
niveles de estrategia depende de la experiencia, nivel de formacién gerencial e

intuicién de los responsables de cada evento.

Nivel estratégico corporativo

La propuesta cultural de un festival artistico esta estrechamente relacionada
con la institucionalidad del evento y de los objetivos estratégicos que de ella emanan.
Una primera cuestion fundamental es el grado de explicitacién de la misién. La mision,
cuando esta bien definida, es la brijula que guia al gestor cuando éste se siente
perdido (Bonet 2011) y transmite, de forma clara y concisa, los valores y objetivos a
conseguir, aunque pueda cambiar con el paso del tiempo. En el caso de los eventos,
la mision puede ser idéntica o complementaria a la que define la organizacion que los
desarrolla (Salem, Jones y Morgan 2003). Uno u otro caso, viene determinado por la
actividad que desarrolla el ente, es decir, si la organizacién se dedica en exclusiva al
desarrollo de un unico festival o si el evento forma parte de una cartera de productos
mas variados. En el primer caso, la mision sera idéntica y, en el segundo,

complementaria.

En el proceso de configuracion o redefinicion de la mision de los festivales
incide, adaptando a Kotler (2009):

- Los valores, la trayectoria y la historia de la organizacion y/o proyecto.

- Los objetivos de los promotores.

- La institucionalidad y aquellos elementos que la configuran, la forma
juridica o dependencia institucional (por ejemplo, festivales
gubernamentales organizados desde empresas o fundaciones publicas).

- La solvencia e imagen que esta haya desarrollado a lo largo del tiempo y
que puede influir frente a otros agentes.

- Los recursos disponibles, ventajas competitivas inherentes y el riesgo

asumible por parte del ente al poner en marcha un festival.



Respecto a las orientaciones de la misidn, en el caso de los eventos, podrian
definirse tres principales: econdmica, social y cultural y politica (Salem, Jones y
Morgan 2003). La primera de ellas puede darse a corto plazo -obteniendo beneficios o
atrayendo nuevos patrocinadores- o a largo plazo -fomentando la inversién, creando
empleo o generando impacto econdémico en el territorio)- (Long, Perdue y Allen 1990).
En el caso de la categoria social y cultural, los objetivos se centran en potenciar la
participacién local con la finalidad de: dar a conocer un territorio/espacio o una
tradicion o un valor sociocultural; satisfacer las necesidades de un grupo de interés; o
conservar el patrimonio local, entre otras (Getz 2007). La dimension politica podria
dividirse a nivel macropolitico -los eventos mas reconocidos ayudan a mejorar la
imagen internacional de un pais o ciudad- o micropolitico -pueden ser utilizados como

herramientas para desarrollar un politica cultural especifica- (Hall 1992; Getz 1992)%.

Desde esta perspectiva, en el caso de los festivales artisticos, la misién podria
orientarse hacia una finalidad financiera, social, prestigio, artistica y/o audiencia. La
mayor o menor ponderacion de cada una de las variables podria depender, entre
otros, del organismo titular que lleve a cabo el festival y, en ultimo caso, de los
responsables politicos y técnicos. Aunque, “en contra de lo que habitualmente se
piensa, no siempre la titularidad publica implica una mayor preocupacién por la
insercién social, ni la privada por el aumento de la audiencia y los ingresos propios.
Todos los festivales, dada la necesidad de legitimarse ante distintos sectores
(sociales, politicos, artisticos...), priorizan en su retérica la dimensién artistica, asi
como su impacto y aporte en términos de desarrollo socio-econémico y territorial”
(Bonet 2009: 17).

Nivel estratégico de negocios o competitivo

Siguiendo la literatura, en un segundo nivel se define la estrategia de negocios
o competitiva, que determina los objetivos estratégicos (adaptacién en el corto y medio
de la mision fruto del diagnéstico interno y externo), define el producto e interactua con

las audiencias.

La definicién del producto no depende Unicamente de un enfoque competitivo
sino de la voluntad o pasion del promotor. Mas alla de la existencia de un nicho de
mercado potencial, muchos festivales nacen por opcion estética o compromiso social.

Sin embargo, la incorporacion de una mirada estratégica competitiva permite

%' Citado por Salem, Jones y Morgan (2003)



conseguir ventajas frente a otros competidores potenciales (otros festivales o
programacion estable). La configuracion de la propuesta artistico-cultural esta

integrada por:

- La opcién artistica seleccionada (caracter ecléctico o especializado,
tradicional o vanguardista, innovadora o convencional; compuesta por
artistas o éxitos consagrados frente a creadores mas jovenes o
emergentes; de origen local, regional, estatal o internacional; de gran,

pequefo o mediano formato, etc.).

- La agrupacién de actividades o la estructura global de la programacion del

evento y los servicios que puede ofrecer.

- El proyecto territorial que desarrolla. Este se define a partir de los efectos y
relaciones establecidas con los agentes artisticos, culturales o sociales mas

proximos y con aspectos de caracter mas economico.

- La temporalidad. Esta incluye desde la seleccion de las fechas de
celebracion o los dias con actividad hasta la concentracién temporal
(reducidos pero continuados en el tiempo o0 mucho mas extensos pero mas
intermitentes) o la intensidad de actividades (escasas o multiples

actividades diarias).

- La localizacién. En ella no solo es importante la seleccién de la localidad o
localidades en los que desarrollarlo sino también los diferentes espacios

(interiores o exteriores de uso artistico, o inusuales adaptados).

Otro aspecto que diferencia claramente un festival de otro (esta estrechamente
vinculado con la definicion del producto) es el publico al que esta dirigido. En este
sentido, puede existir una audiencia muy heterogénea y no acotada minuciosamente
0, por el contrario, un perfil (franja de edad, estatus social, econdémico y cultural, tribus

urbanas u otros movimientos sociales, artisticos o culturales) muy determinado.

Uniendo la definicién del producto y el perfil de las audiencias se situaria el
nombre / marca del evento artistico. Una accién nada ftrivial ya que es un factor
elemental de identificacion y, ademas, de diferenciacion del resto de los eventos

artisticos. En el panorama festivalero se encuentra un gran abanico de



denominaciones. Por ejemplo, en la base de datos del Centro de documentacion
teatral del Ministerio de educacion, cultura y deporte del gobierno espafiol en su
apartado festivales se incluyen como tal, jornada, muestra, ciclo, concurso, semana,
certamen, encuentro, feria, salén, bienal, temporada, etc. En este sentido, Bonet
(2009) los clasifica segun dos tipos principales: el primero, de manera conceptual
(muestra, ciclo, concurso, certamen, encuentro o feria —aunque cabe resaltar en este
ultimo el objetivo de unir, en algunos casos, la relacion artista-espectador y artista-
programador) y, el segundo, siguiendo una légica temporal (semana, quincena, bienal,
temporada o jornadas). Sin embargo, la denominacién mas utilizada es la de festival
por ser la mas reconocida y legitimada. De una manera u otra, el nombre es una
combinacion de diferentes elementos: la/s disciplina/s artistica/s objeto de la
celebracion (de una forma genérica —teatro, danza, musica etc.- a otra mas especifica
-teatro clasico, artes gestuales, danza contemporanea, circo, clown, musica
electrénica, musica antigua); en el caso de la musica, a veces el instrumento
protagonista; la localidad, el territorio o el espacio concreto en el que se lleva a cabo;
el alcance geografico de la propuestas que se mostraran (nacional, estatal,
internacional), el origen territorial especifico de las mismas (europeo, asiatico, indio,
mediterraneo, etc.) u otros aspectos singulares que pueden perfilar y marcar ain mas
las diferencias (social, de mujeres, gay o lésbico, etc.); el nombre del artista si la
programacion se establece en torno a él o ella (Shakespeare, Mozart, Pau Casals,
Chopin, etc.); ciertas referencias temporales (de verano, de invierno, de otofo,
noches, etc.); y dependiendo del poder que pueda ejercer un posible patrocinador, en
ocasiones, puede incorporarse el nombre del mismo (en el caso espafiol, destacan,
sobre todo, marcas de bebidas alcohdlicas o entidades bancarias). Otro aspecto
relevante es el uso de acrénimos o marcas, con el objetivo de que el publico
reconozca el evento facilmente, que suelen construirse o bien con las iniciales de la

leyenda o con un concepto especifico creado.

Nivel estratégico operativo

Por ultimo, el tercer nivel (o el segundo segun el papel del festival dentro de la
organizacién) son las estrategias operativas. Tal como se especificaba anteriormente,
éstas se asignan de manera individual a las diferentes actividades que realizan y
determinan la forma en que se emplean los recursos en cada una de las areas
funcionales de la empresa. En el caso de los festivales, se pueden desarrollar seis
tipos de estrategias operativas. Estrategias que se encuentran todas intimamente

vinculadas entre ellas:



Recursos humanos: el caracter intensivo, temporal y periddico de los
festivales incide en la determinacion de estrategias particulares tanto en la
seleccion como en la gestion de los recursos humanos. De hecho diversos
autores consideran esta estrategia como un elemento critico en la gestion

global de un festival.

Econdmico-financiera: muchos de los festivales, como eventos artisticos,
son de dominio publico y no estan sujetos a los principios basicos
empresariales. Lo mismo sucede en el caso de las organizaciones no
lucrativas ya que éstas se consideran fuera de estos principios (Getz,
2007). De hecho, el volumen del presupuesto y las diferentes fuentes de
financiacién puede verse influenciados por el caracter del organismo titular
que desarrolla el evento artistico (Salem, Jones y Morgan 2003). Asi,
diversos aspectos (nimero de espectaculos o actividades, la calidad de la
programacion, la internacionalizacion de las mismas, el numero de
trabajadores, etc.) son los que se ven influenciados por el volumen total del
presupuesto ya que éstos dependen enormemente de los recursos

disponibles o de la capacidad de generarlos.

Técnica y logistica: este tipo de estrategias estan estrechamente vinculadas
y varian sustancialmente, entre otros elementos, segun el género artistico
programado, el presupuesto disponible o el territorio en el que se celebre el
evento artistico. En estas se incluyen, entre otros: las necesidades de los
espacios seleccionados, las medidas y protocolos de seguridad, la
sefalizacién de los espacios y actividades, la comunicacién interna, la
identificacion de personal y participantes o la accesibilidad y medios de

transporte utilizados.

Marketing y comunicacion: esta estrategia “parte de la propia singularidad
temporal y de programacion del festival para darse a conocer como evento
excepcional” (Bonet 2011: 77). El caracter intensivo de los festivales y el
gran numero de artistas invitados, junto a la singularidad y calidad de los
mismos, hace que la repercusion del evento pueda ser mucho mayor que el
de la programacién estable. De hecho la concentracién temporal, la
intensidad de las actividades y los espacios de representacion, en algunos
casos al aire libre, son factores que favorecen la atraccion de un publico

que en ocasiones esta poco familiarizado con el espectaculo en vivo (Bonet



2011). En este sentido, esta estrategia se relaciona intimamente con el
segmento y las caracteristicas del publico objetivo ya que éstas ultimas
marcan, entre otros, los diferentes canales de distribucidon y lenguaje

comunicativo a utilizar para alcanzar un mayor impacto y repercusion.

Adquisicion — proveedores: en esta estrategia es fundamental las
relaciones que se puedan establecer y el poder de negociacion con
respecto a las diferentes tipologias de proveedores de productos o servicios
necesarios para llevar a cabo un festival. Desde la manutencién o el
alojamiento, los desplazamientos, los gabinetes de prensa, los medios de
comunicacion, los aspectos técnicos (escenarios, gradas, sillas,

iluminacion, sonido) hasta los diferentes artistas y sus productos.

Estrategias de innovacién. En el ambito de la cultura Bakshi y Throsby
(2010) proponen cuatro categorias de innovacién (que Castro Martinez et

al. 2013 han adaptado a los festivales de musica antigua):

* Innovacion a través de la propuesta creativa, con la produccion de
obras nuevas o nuevas interpretaciones del patrimonio heredado.

* Innovacién en la creacion de valor (para sus consumidores o la
sociedad en general) a través de la calidad estética, significado
simbdlico, resonancia espiritual, valor social o valor educativo.

* Innovacion en las formas de captar, diversificar, formar, gestionar,
fidelizar o implicar las audiencias.

* Innovacién en la gestion empresarial: nuevos modelos de negocio

(demanda, oferta, financiacion).



2.3 Aportacion de la literatura sobre financiacion de la

cultura y crisis econdmica en los festivales

2.3.1 Economia de la cultura y su aplicacion

El analisis de la financiacién en el ambito cultural, requiere previamente de un
examen panoramico sobre el estudio de la cultura desde una perspectiva econémica.
El sector cultural es un campo que se ha transformado constantemente a lo largo de
los tiempos. Este dinamismo, diferente segun el territorio geografico y el sector cultural
especifico, ha sido la consecuencia de la conjuncidn de diversos elementos como son,
entre otros, las respectivas politicas gubernamentales, los cambios en las relaciones
entre la esfera publica y privada o los avances tecnolégicos y sus efectos en los
modelos de negocio. Asimismo, los individuos, desde tiempos muy lejanos, han venido
produciendo y consumiendo cultura. A pesar de ello, el estudio y analisis de la misma,

desde un punto de vista econdmico, es bastante reciente.

Diversos han sido los economistas que han tratado la cultura y el arte o se han
referido a ellas en sus multiples contribuciones: desde Smith a Stuart Mill y Marshall,
hasta ya entrado el siglo XX, con Keynes, Galbraith o Robbins (Palma y Aguado
2011). Sin embargo, el germen que permite consolidar una disciplina académica
especifica centrada en el analisis econdmico de la cultura es el trabajo Performing
arts, the economic dilema. A study of problems common to theatre, opera, music and
dance realizado por Baumol y Bowen en 1966. Dicho estudio profundiza en el
comportamiento econdémico del espectaculo en vivo y justifica la intervencion

gubernamental en el mismo.

Desde entonces, el estudio econdémico de las artes y la cultura se ha
desarrollado al amparo de la Association for Cultural Economics (fundada en 1973 y
renovada en 1993), el Journal of Cultural Economics (fundado en 1977) y la
organizacién de congresos académicos bianuales (a partir de su primera edicién en
1979 en Edimburgo). Dichas plataformas se complementan con diversos congresos y
publicaciones regionales, ademas de con el didlogo con otras disciplinas académicas
cercanas. Asi, por ejemplo, en el ambito de las politicas culturales (con el International
Journal of Cultural Policy y su congreso bianual asociado) o en el de la gestion de la
cultura (con diversas publicaciones como The Journal of Arts Management, Law and
Society o el International Journal of Cultural Management y congresos especializados).

El ambito de la gestion de eventos y festivales no queda descolgado de estas



relaciones y también interactia a través de revistas como el International Journal of
Event and Festival Management, el International Journal of Event Management

Research o el Festival Management & Event Tourism.

La consideracion y consolidacién de la economia de la cultura como campo de
estudio especifico en el ambito de la economia, tanto a nivel internacional como
mucho mas recientemente en Espana, ha sido favorecida por tres factores clave: “el
sistema de flujos econdmicos que genera el sector cultural, las posibilidades de
intervencion publica que se dan en esta materia y la aparicién de un campo muy fértil
para el razonamiento tedrico y la verificacién empirica acerca del comportamiento de
los agentes, instituciones y los mercados en relacion a la cultura y los bienes
derivados” (Herrero-Prieto 2002: 147). “Se perfila como un campo reconocible y en
expansion dentro de la ciencia econémica, conformando lo que podriamos denominar
una categoria mas de la economia aplicada, con fuerte fundamentacién tedrica y
amplias posibilidades de contraste empirico en terrenos muy desafiantes para el
campo del estudio tradicional de la economia (Herrero-Prieto 2011: 203). Asi mismo,
desde la perspectiva de la gestion, permite “entender como se crea el valor econémico
—incluso para luchar contra él si uno quiere-, entender cobmo se comportan los agentes
culturales desde un punto de vista econémico, y entender los flujos financieros que
existen entre los distintos actores culturales”. Y, ayuda a “argumentar frente a
instituciones politicas —como los departamentos de Hacienda o la Cancilleria- que la
cultura genera riqueza, empleo, valor afiadido, exportaciones y atrae turismo. Por otro
lado, un buen gestor puede contribuir significativamente al mejoramiento de un
proyecto cultural, no desde la perspectiva estética, artistica, sino en relacién con la
viabilidad del mismo.” (Bonet 2004: 18).

Diversas han sido las tematicas estudiadas a lo largo de estos afos. Throsby
(1994) plantea cuatro grandes lineas de investigacion: el papel de los gustos y las
preferencias en la oferta y la demanda artistica; el analisis de los mercados de los
bienes artisticos y del espectaculo en vivo; las caracteristicas de los mercados de
trabajo; y el analisis de las politicas publicas en el sector. En los ultimos afos, se han
afadido nuevas problematicas ligadas al desarrollo de las industrias culturales, los
efectos del proceso de digitalizaciéon en sus mercados y en el derecho de autor, asi
como el reto de la diversidad cultural. En estas tematicas han trabajado autores como

Benhamou, Benghozi, Seaman o Towse, entre otros.



Existen otras tipologias de lineas de investigacion, como la propuesta por
Towse (1997), en su recopilacion de articulos referentes en la economia de la cultura,
o la propuesta por Herrero-Prieto (2001; 2011:203) que determina tres grandes objetos
de analisis: las artes escénicas, el patrimonio histérico y las industrias culturales.
“Todos estos elementos estan cosidos por un mismo hilo conductor, la esencia de
inteligencia, belleza o valor simbdlico, pero también son radicalmente diferentes en su
naturaleza y tratamiento: las artes escénicas y musicales constituyen un espectaculo
en vivo que se agota en el mismo momento en el que se interpretan; el patrimonio
cultural es un recurso unico, irrepetible, pero sometido a condiciones de sostenibilidad;

y las industrias culturales, consisten en la mercantilizacion de obras reproducibles”.

Para interpretar la realidad de los festivales de artes escénicas y musica, las
aportaciones de la literatura en economia de la cultura que presentan una mayor
relevancia son las siguientes: el analisis economico del espectaculo en vivo, a partir de
Baumol y Bowen, Cowen, Peacock, Throsby o Withers, entre otros; los estudios de
impacto econdmico, evaluacién contingente y la economia de la singularidad aplicada
a los festivales, realizados entre otros por Bensmaine, Colbert, Crompton, Devesa,
Frey, Seaman o Vaughan; y el apoyo gubernamental a la cultura, su argumentacion,
justificacion econdmica y analisis de los instrumentos de intervencién, asi como su
impacto en términos de estrategias de financiacion del espectaculo en vivo, analizados
entre otros por Baumol y Bowen, Blaug, Cwi, Dupuis, Frey, O’Hagan, Peacock,

Schneider, Throsby, Trimarchi, West o Withers.

- El analisis econdmico del espectaculo en vivo.
Baumol y Bowen (1966) plantean en su obra seminal la existencia de dos
sectores diferentes en la economia: el primero, el sector progresivo, en el
que existen y se pueden aplicar innovaciones, es decir, pueden darse las
economias de escala y, en consecuencia, aumentar la productividad. El
segundo, el sector arcaico, en el que se incluye el teatro, la 6pera, la danza,
la musica en vivo, en el que es imposible dadas las caracteristicas propias
de los mismos la generacion de mejoras en la productividad. Asi, los
espectaculos en vivo solo pueden sobrevivir si son apoyados constante y
crecientemente por la administracion debido a que los costes de personal
aumentan progresivamente (al igual que en otros sectores) y, sin embargo,
la productividad artistica no presenta ningun incremento permaneciendo

constante a lo largo del tiempo.



Este modelo ha sido estudiado y analizado desde diversas angulos
posteriormente. Son destacables aportaciones de Cowen, Grier, Késenne,
Millner, Scharwz, Shoesmith, Throsby, Towse o de los mismos autores del

estudio inicial®?

. Peacock y Frey, ademas, aluden al modelo y lo relacionan
al ambito de los festivales. Como recogen, Rapetti (2004) y Devesa (2006),
en las investigaciones se plantearon diversos cuestionamientos al modelo,
como son, entre otros: los salarios de las artes escénicas no crecen de
igual manera que los del resto de sectores econdmicos; la demanda no es
tan elastica al aumento del precio como puede ser la elasticidad respecto al
ingreso; el coste econdmico se puede paliar a través de reducciones en
aspectos artisticos como puede ser la reduccién del numero de actores
(algunos doblando personajes) o del niumero de ensayos, el reciclaje de
algunas escenografias o vestuarios, o la produccion de espectaculos en
formatos mas reducidos. En este tipo de ajustes las organizaciones
reducen su déficit financiero aplicando un “déficit artistico” valorando éste
como la asistencia a grandes espectaculos creados en circunstancias
econdmicas ajustadas (Heilbrun 2003); la existencia de ciertos avances
tecnoldégicos que si se pueden introducir en el sector como podrian ser,
actualmente, las TIC pues son medios de comunicacién realmente eficaces
y presentan unos costes inferiores a los medios convencionales (carteleria,
programas de mano, anuncios en prensa, radio o TV, etc.); la posibilidad de
incorporar reglas de mercadotecnia que generan ingresos mas alla de los

procedentes de la venta de entradas.

- Los estudios de impacto econdmico, evaluacion contingente y la economia
de la singularidad aplicada a los festivales.
El andlisis del valor de la cultura y la generacion de externalidades tiene un
campo especifico de desarrollo en los festivales artisticos gracias a su
especial singularidad. Més allda de la dificultad de asignar un valor
econdémico a un bien artistico (tanto por problemas ligados a su definicién
como a su evaluacion), la economia de la cultura distingue entre su
aportacion como bien privado o como bien publico (Throsby 2001). En el
primer caso, existe competencia en el consumo y principio de exclusién. En

el segundo caso, al no darse las anteriores caracteristicas, su valoracion

? Para ampliar los analisis realizados por estos autores, se puede consultar Towse, R. (1997) Cultural economics: the
arts, the heritage and the media industries o el nimero monografico The 30th Anniversary of The Performing Arts: An
Economic Dilemma (1996) - Journal of Cultural Economics 20 (3).



presenta una mayor complicacién. Por ello, es necesario utilizar
metodologias como la valoracidn contingente, el método del coste o los
precios heddnicos, cada uno de ellos con sus limitaciones metodolégicas y

econdmicas (Seaman 2002, Throsby 2003)

Otra dimension importante es el estudio del comportamiento econémico de
los festivales. Frey (2003) plantea cinco grandes determinantes de
demanda y cuatro de oferta. Entre los de demanda, el crecimiento de la
renta, los menores costes de asistencia, los menores costes de
transaccién, la obtencion de ventajas econdmicas para ciertos colectivos y
la busqueda de popularidad de los politicos explican el surgimiento y
consolidacién de los eventos artisticos. Asimismo, la singularidad de los
grandes festivales (o de aquellos que sin ser de gran tamafio disponen de
un gran reconocimiento publico) se comportan y tienen efectos econémicos
similares a las grandes estrellas artisticas (Frey 2000). Desde el punto de
vista de la oferta, existen cuatro grandes incentivos para organizar eventos:
los menores costes de contratacion, los menores costes de los recintos,

evitar restricciones y superar el anquilosamiento artistico.

- El apoyo gubernamental a la cultura, su argumentacion, justificacion
econdmica y analisis de los instrumentos de intervencién, asi como su
impacto en términos de estrategias de financiacion del espectaculo en vivo.
En relacién a esta tematica existen posturas claramente enfrentadas®.
Aquellos que se muestran totalmente en contra, pues la iniciativa privada
puede resolver las demandas de los ciudadanos. Y los que justifican la
necesaria intervencién de las instituciones por el denominado fallo de
mercado. Estos fallos se producen “cuando por alguna razén, entre ellas, el
precio de un bien, las preferencias de los individuos, la distribucién de la
renta, la disponibilidad de la informacién, o alguna combinacién de éstas y
otros factores, implica una produccion inferior a la deseada, se impide el
consumo de algun sector de la poblacion o se limita la variedad y/o la
calidad del producto (Palma y Aguado 2011: 202-203). Ademas, se
esgrimen argumentos centrados en: la generacion de externalidades; los
efectos distributivos (que hacen referencia a la desigual, por un lado, en la

participacién de los individuos en la cultura y, por otro, en las posibilidades

% En el reciente articulo de Palma y Aguado (2011) se puede encontrar una exhaustiva revision de la literatura sobre
los argumentos a favor y en contra de la intervencion del Estado en la cultura.



de acceso a la produccion); y las estructuras de costes (Devesa 2006;
Palma y Aguado 2011).

En relacion a la financiacion del estado, y especificamente en el ambito de
las artes escénicas, se pueden establecer, basicamente, tres
procedimientos a partir del rol que adquiere el estado (O’Hagan y Duffy
1987): como unico propietario (a través de los presupuestos se destina
gasto publico, por un lado, a equipamientos y actividades culturales, asi
como a compaiias de teatro y danza y a orquestas cuyo titular es el estado
y, por otro, a subvenciones y ayudas a actividades y espacios privados
(lucrativos o no); como regulador (mediante leyes que incentiven las
donaciones privadas y la reduccion de impuestos que beneficien al sector);
programas de formacion (favoreciendo tanto el desarrollo de carreras
artisticas como la educacion de los nifios, los jovenes o la comunidad en
general versus el arte) y el empleo (creaciéon de programas especificos

capaces de generar trabajo de calidad en las artes escénicas y la musica).

Ademas, existen otras dos fuentes principales de financiacién de la cultura
que son: el mercado y las donaciones por parte de particulares o
instituciones privadas y mecenazgo (Klamer, Petrova y Mignosa 2007;
Palma y Aguado 2011).

Las donaciones por parte de particulares o instituciones privadas y
mecenazgo se han producido desde tiempos lejanos por motivos
filantropicos o altruistas sin esperar en la accién, por tanto, ningun tipo de
beneficio. Mas bien la accién era realizada por motivos e implicaciones
personales. Sin embargo, las donaciones han ido adquiriendo un claro
matiz estratégico y, a pesar de que existen desinteresadas, las empresas
ofrecen recursos a las artes esperando una clara contraprestacion que
favorezca la promocion y difusion de las firmas y de los productos que
tienen en el mercado. Asi, se puede definir como patrocinio a aquellos
instrumentos que utilizan las empresas con el objetivo de promocionarse
(O’Hagan y Harvey 2000; Inkei 2001). A partir de diferentes aportaciones de
especialistas de reconocido prestigio en el ambito del marketing, como
Colbert o Kotler, O’Hagan y Harvey (2000) establecen cuatro tipo de
motivaciones en el ambito del patrocinio: promocion de la imagen y nombre

de la empresa (el apoyo de una empresa a una actividad artistica favorece



la percepcién externa de la misma y ofrece difusion de la marca o producto
entre el publico asistente pudiéndose, asi, incrementar las ventas); mejora
de la eficiencia de la cadena de produccién (la promocién de la empresa de
un evento artistico dirigido a trabajadores o suministradores mejora las
relaciones con la organizacion y se consigue mas eficiencia en la
produccion obteniendo mayores beneficios); creacion de alianzas e
intereses (a través del apoyo a las actividades culturales la empresa puede
establecer lazos con actores influyentes y beneficiarse de determinadas
decisiones de los mismos); beneficios no monetarios (apoyo meramente
altruista). Por su lado, Inkei (2001) realiza mas un andlisis de caracter
semantico incidiendo en las diferentes percepciones existentes segun un

territorio u otro.

En el caso del mercado, esta categoria se refiere a los ingresos particulares
generados por la entrada y otros derivados de la asistencia a las
actividades o equipamientos culturales. En el ambito de la economia de la
cultura, y especificamente en el campo de las artes escénicas y musica se
han realizado diferentes analisis sobre el impacto de la subida de precios
en la generacion de las audiencias, destacando autores como, Baumol,
Bowen, Gapinski, Moore, Throsby o Withers. Otro aspecto, menos
estudiado es la discriminacion de precios, es decir, la aplicacion de
diferentes descuentos bien por justificaciéon social (estudiantes, jubilados,
desempleados, etc.) o por aspectos de caracter promocional (determinados
dias de la semana, 2x1, descuentos por grupos, abonos, venta de entrada
anticipada). La finalidad ultima de la politica de precios es conseguir un
aumento de los ingresos que es en proporcion superior a la que se
alcanzaria con la imposicién de un precio uniforme (Leslie 2004). Esto se
logra pues se estipulan “precios distintos a colectivos que presentan
elasticidad de demanda diferente” (Devesa 2006: 86). Sin embargo,
Seaman (1985) establece que aunque es un buen instrumento no es la
solucion para el problema de financiacion del sector de las artes escénicas.
Dupuis (2009) también analiza la relacion existente entre la utilizacién de
diferentes precios (e incluso la gratuidad) y la demanda. En uno de sus
escritos, utilizando como eje el caso francés, establece cudles son las
consecuencias de un aumento o una reduccion significativa en las tarifas
segun cinco tipologias de asistentes: publico de expertos, gran publico,

consumidores potenciales, consumidores indiferentes y consumidores



refractarios. Otros autores, como son, Fourteau, Fernandez-Blanco,
Huntigton, Kolb, Prieto-Rodriguez, Rouet también han analizado esta

relacion.

Sin embargo, el peso de cada una de las fuentes detalladas anteriormente
puede variar en funcion de diversos factores, como pueden ser, las politicas
desarrolladas por los diferentes gobiernos o la tradicién cultural de cada
uno de los paises. En este sentido, segun la relevancia del papel del estado
y/o del mercado respecto a la financiacion de las artes y la cultura, se
pueden establecer tres modelos basicos y graduales que explican el
desarrollo de las organizaciones, equipamientos y actividades artisticas y
culturales. Modelos que se basan, el primero, en la aceptacion de la
intervencion del estado, el segundo, en los principios del mercado vy, el
tercero, en una combinacién de los dos anteriores. Asi, por ejemplo, “en los
EE.UU. (la participacion del Estado) fue marginal hasta la creacién del
National Endowment for the Arts y, tradicionalmente, el sector privado
(mercado) y las donaciones (mecenazgo) de particulares han jugado un
papel importante. Lo contrario sucede en Europa Continental, donde el
Estado participa fuertemente en el apoyo a las artes a través del gasto
publico (subsidios y la provisién directa)”. Ademas, “[...] en EE.UU., las
deducciones por donaciones individuales, las exenciones en el impuesto
sobre la propiedad y las desgravaciones en las ganancias de capital, son
los principales instrumentos fiscales de ayuda al sector, en particular, para
las artes escénicas y los museos. En el caso de Europa, son el gasto
publico directo y el trato preferencial en el IVA para los productos del
sector” (Palma y Aguado 2011: 198-199).

La financiacion del espectaculo en vivo: el caso espaiol

En el territorio espafiol, aplicando los aspectos anteriormente tratados, es

imprescindible hacer referencia a la finalizaciéon de la dictadura de la democracia para

entender el sistema de financiacion de la cultura ya que, a partir de ese momento, se

produce una gran transformacién a nivel econémico, social, politico y cultural. En éste

ultimo, la descentralizacion del Estado y las politicas desarrolladas por los diferentes

niveles de gobierno son piezas clave para la evolucion del mercado cultural, en

general, y del espectaculo en vivo, en particular. Asi, a partir de la aplicacién de estas

politicas aumentan considerablemente el numero de proyectos, servicios y



equipamientos culturales tanto en el sector publico como en el privado lucrativo y no
lucrativo (Villarroya 2007). El apoyo de la administracion al espectaculo en vivo se ha
establecido, durante estos afios, a través de tres lineas basicas. La primera de ellas,
“la puesta en marcha y programacion de los recintos escénicos de titularidad publica”,
la segunda, “la subvencion a la produccién, fundamentalmente, desde las
administraciones autondémicas y el gobierno central” y, la ultima, “el apoyo creciente a
los festivales, en especial a aquellos de iniciativa y gestion publica” (Bonet y Villarroya
2009: 199-200).

Durante el periodo de expansion, el ambito del espectaculo en vivo en Espaia
se ha nutrido a través de tres fuentes de financiacion principales (ilustracion numero
4).

La primera de ellas, la participacion del Estado: los diferentes niveles de
gobierno (central, comunidades auténomas, diputaciones y consistorios municipales)
aplican unas determinadas politicas culturales y fiscales con el objetivo de favorecer el
desarrollo de la cultura. Los principales instrumentos utilizados por estas
administraciones han sido, por un lado, las aportaciones directas y, por otro, las
subvenciones otorgadas (ya sean por concurrencia publica o de forma nominativa). En
los gastos directos de la administracion dirigidos a los recintos de gestion publica, se
encuentran la mayoria de los recursos que el sector publico destina a la cultura.
También, de manera menos destacada, a la creacidon de propuestas puntuales
artisticas (desde apoyos a los dramaturgos, pasando por ayudas a la produccion y
hasta bolsas de viaje para la realizacion de giras), a los festivales artisticos o, incluso,

a la rehabilitacién o puesta en marcha de teatros privados.

Otros instrumentos utilizados por la administracién actian de manera indirecta.
En este sentido, destaca la reduccion fiscal en el impuesto sobre el valor afiadido de
caracter reducido, que graba las entradas a los espectaculos a un 7% (hasta el afo
2010). Asimismo, existe una ley estatal (Ley espafiola 49/2002, de 23 de diciembre, de
régimen fiscal de las entidades sin fines lucrativos y de los incentivos fiscales al
mecenazgo) que ofrece una “deduccion del 25 por 100 del importe de los donativos,
donaciones y aportaciones realizadas en el Impuesto sobre la Renta de las Personas
Fisicas y en el Impuesto sobre la Renta de no Residentes para los contribuyentes sin
establecimiento permanente en Espaia, y del 35 por 100 en el Impuesto sobre
Sociedades y en el Impuesto sobre la Renta de no Residentes para los contribuyentes

con establecimiento permanente en Espafna” (BOE 2002: 45231) siempre y cuando se



cumplan los requisitos establecidos por dicha ley?*. Finalmente, el estado también, con
un efecto en la financiacién de la cultura mas tangencial, ofrece becas y ayudas para
el sistema educativo general o para la formacién especifica de profesionalizacién del

sector (artistas, musicos, técnicos de sonido, gestores culturales, etc.).

Por otro lado, diversas entidades juridicas (empresas, fundaciones, cajas de
ahorro, etc.) ofrecen aportaciones monetarias, en algunos casos, o en otros, en
especie (como cesién de espacios, aspectos vinculados con la comunicacion del
programa) que favorecen el desarrollo de proyectos y equipamientos culturales. Estos
esperan una contraprestacion que, generalmente, se traduce en amplificar la
visibilidad de la marca. Es por ello que, normalmente, los patrocinadores han apoyado
en mayor medida eventos artisticos, salas publicas de centralidad y salas privadas
“‘comerciales”. También han existido particulares que han ejercido de patronos,
promotores 0 mecenas y que han contribuido positivamente con sus aportaciones

economicas a la evolucién del sector.

Finalmente, la ultima de las fuentes de financiacion son los recursos brutos
procedentes de la venta de entradas a los recintos o actividades artisticas. Estos
recursos presentan diversos rumbos. Por un lado, un porcentaje se destina a los
pagos del impuesto sobre el valor afadido, el abono de los derechos de autor (que las
diferentes entidades®® que se encargan de gestionarlos trasladan, posteriormente, a
sus titulares) o a las comisiones de los sistemas de venta de entrada. Por otro, el
destino del porcentaje restante (taquilla neta de impuestos) depende de otras
variables, como pueden ser, el caracter del organismo titular del espacio en el que se
desarrolla la actividad, la dimension del mismo, el género artistico (la musica en vivo y
las artes escénicas tienen logicas de mercado que difieren en algunos casos) o incluso

el nombre o fama de los artistas.

% Para un estudio mas profundo consultar la ley 49/2002, de 23 de diciembre, de régimen fiscal de las entidades sin
fines lucrativos y de los incentivos fiscales al mecenazgo — BOE de 24 de diciembre de 2002.

% En la actualidad, el Ministerio de educacion, cultura y deporte ha autorizado a las siguientes entidades de gestion de
derechos:

- De autores: SGAE (Sociedad General de Autores y Editores), CEDRO (Centro espafiol de derechos
reprograficos), VEGAP (Visual entidad de gestion de artistas plasticos), DAMA (Derechos de autor de medios
audiovisuales).

- De Artistas intérpretes o ejecutantes: AIE (Artistas intérpretes o ejecutantes, sociedad de gestion de Espafia,
AISGE (Artistas intérpretes, sociedad de gestion).

- De Productores: AGEDI (Asociacion de gestion de derechos intelectuales), EGEDA (Entidad de Gestion de
Derechos de los productores audiovisuales).
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La financiacion en el ambito de los festivales

Los festivales, aspecto especifico que trata esta investigacion, se incluyen en el
mercado de la exhibicidon o difusion (aunque algunos de los grandes eventos artisticos
coproducen espectaculos en vivo a través de concursos y ayudas a la creacion) y son
promovidos, en el caso espanol, tanto desde la esfera publica como privada
(independientemente del caracter lucrativo o no de la organizacién). Sus fuentes de
financiacién y la proporcién de las mismas sobre el total del presupuesto varian segun
diversas variables, como son, entre otras, la forma juridica del organismo titular
(Andersson y Carlsen 2011), el tamafo, el ambito o alcance de los mismos (Bonet
2011; Kitchin 2012) o incluso la tradicion existente en los sistemas de financiacién del
pais en el que se celebra. En este ultimo caso, por ejemplo, por un lado, la mayoria de
los festivales que se desarrollan en Francia a pesar de poseer una titularidad de
caracter asociativo, se financian con grandes aportaciones de diferentes
administraciones publicas. Por otro, en los paises anglosajones no existe apenas
titularidad publica de los mismos, ademas de que la financiacion publica es mucho
menos frecuente (Négrier y Jourda 2007). O en Finlandia, en los festivales de musica,
la suma de los recursos procedentes de los patrocinadores y de la venta de entradas
es muy similar a las aportaciones de la administracion publica (Négrier, Bonet y Guérin
2013).

En el caso espafol, el papel de la administracion publica es mucho mas
destacado ya que ademas de poner en marcha festivales (aportaciones directas)
subvenciona otros eventos artisticos promovidos desde el ambito privado lucrativo o
no (aportaciones indirectas) (Bonet 2009). En referencia a las variables que afectan a
la financiacion de los festivales, De Ledn (2011: 114) incide en las descritas
anteriormente y agrega nuevos elementos pues establece que “las estrategias que se
utilicen para obtener los recursos econdmicos necesarios, dependen de la naturaleza
y magnitud del festival, asi como de la capacidad de gestion y el tiempo disponible

para la procuracion de fondos”.

En relacién a la importancia de las fuentes de los recursos (y su dependencia)
en los festivales, diversos autores coinciden en que dos de ellas son las principales:
los recursos procedentes de la administracion publica y las aportaciones de los
patrocinadores (Peterson y Cryton 1995; Andersson y Getz 2007; Bonet 2009; Bonet
2011; Andersson y Carlsen 2011). Klaic (2006: 54) también agrega los ingresos

generados por la actividad pues especifica que en los festivales artisticos existe un



“bien orquestado sistema de financiacion basado en las sinergias entre subvencion
publica, patrocinio empresarial y recursos propios”. Aspecto éste ultimo que Colomer y
Carrefio (2011: 141) subdividen en dos: “respecto al modelo de financiacion podemos
diferenciar cuatro grandes fuentes de recursos: la taquilla, el patrocinio, la aportacion
de recursos publicos (ya sean de la administracion local, regional, estatal o, incluso, en
algunos casos, europea) y otros ingresos (matriculas a cursos, merchandising, etc.).”
En esta ultima categoria, sobre todo en el aspecto musica de la musica moderna, se
podrian incluirian los consumos (bebidas o comidas) que los asistentes realizan

durante los conciertos y que, en algunos casos, podria adquirir un papel trascendental.

Finalmente, cabe destacar que los festivales, como otras actividades o
equipamientos culturales o artisticos, no solo se financian a través de ingresos
monetarios. Los eventos artisticos se benefician también de infraestructuras
(escenarios, iluminacion, equipamientos, etc.) y/o personal cedidos (personal técnico y
de mantenimiento de las corporaciones locales o de los equipamientos, etc.) por otras
organizaciones ajenas a la promotora del festival; de inserciones publicitarias
“‘gratuitas” en diferentes medios de comunicacion (radio, prensa, revistas
especializadas, entre otros) que son conseguidos a través de acuerdos de
intercambio; o incluso, de ciertos servicios requeridos e imprescindibles (asistencia
medica, policia local, permisos de uso de la via publica, servicios de limpieza o
seguridad) que en ocasiones son puestos a su disposicion a cargo de las arcas
publicas (Turco 1995). Este hecho, por un lado, favorece el desarrollo de los mismos
pero, sin embargo, dificulta enormemente la cuantificacion del coste total del evento

artistico.

2.3.2 Recesion econdémica y sus efectos en los eventos

El estudio y analisis de los ciclos econdmicos alcanza su punto algido durante
la primera mitad del siglo XX, época en la que prolifer6 una gran diversidad de teorias
que intentaban explicarlos y, asimismo, ofrecian modelos para hacer frente a los
periodos de crisis y recesion. Entre estas teorias, desarrolladas en el periodo de
entreguerras, destacan aportaciones y enfoques como son, entre otros, el de Wicksell
o Hayek (escuela de Viena), de Keynes, Hawtrey y Lavington, Pigou y Robertson
(escuela de Cambridge), Slutsky y Frisch, Harrod, Samuelson y Hicks, Kalecki, Kaldor

y Goodwin (Avella y Fergusson 2004).



Los ciclos econdémicos se refieren a periodos de tiempo regular y definido, que
no predecibles, en los que existen fluctuaciones de la actividad econémica. Cada ciclo
se desarrolla en cuatro fases principales, continuas y graduales: recesion, depresion,
expansion y crisis. La primera de ellas, la recesion, se caracteriza por ser el periodo en
el que, a partir de una disminucion de la actividad econdmica, se producen una serie
de efectos en cadena: reduccién del consumo, incremento de existencias en las
empresas, disminucién de la produccion, descenso de la ocupacion y, en
consecuencia, reduccién de los beneficios y la inversion. La segunda, la depresion, es
el momento en que la recesién alcanza el punto mas negativo. Es, a partir de su
finalizacién, cuando se da la tercera de las fases: la expansion. Esta, es el periodo de
tiempo en el que se produce un crecimiento de la economia: la demanda se recupera;
se produce un aumento de las rentas que hace posible una inversién renovada; y
consecuentemente, se genera una mayor riqueza. Sin embargo, a partir de un
determinado momento la produccion, inversion y consumo dejan de aumentar, e
incluso comienza a disminuir. La economia entra en situacion de crisis y, de nuevo, se

inicia el proceso de recesién econdémica.

Asi como en la literatura ha sido importante el estudio del porqué de las crisis
econdmicas, otro de los aspectos ampliamente tratado ha sido el impacto que puede
provocar un periodo de recesion. Sin animo de realizar un estudio exhaustivo y
minucioso en los sectores en los que se han realizado analisis, podrian destacarse las
investigaciones focalizadas en el ambito de la salud (con autores como Basu, Chang,
Deaton, Garfield, Musgrove, Pradhan, Saadah, Stuckelr, Triantafyllou, Watters®) o de
la industria del automovil (con autores como Biesebroeck, Pavlinek, Sturgeon, o Wad).
Sin embargo, existen otros ambitos en los que las investigaciones son mas recientes,
por ejemplo, en el del turismo en el que los analisis han ido unidos a crisis especificas
(Okomus, Altinay, Arasli 2005) y en el que la actual recesion ha atraido la atencion de
estudiosos especialistas en la materia (entre ellos destacan Amaya, Dwyer, Fretchin,

Okumus, Papatheodorou, Perles, Ritchi, Roselld, Sheldon, Smeral, Song, Xiao®).

% Para ampliar la informacion consultad el European Journal of Public Health, Health Policy and Planning, International
Journal of Epidemiology.

? Para ampliar la informacion consultad el Journal of Travel Research, Tourism Management.



Los efectos de la actual recesion en la cultura

La mayoria de los autores situan el inicio de la crisis econdmica en el afio 2007
y en los Estados Unidos pues durante los primeros meses de ese afio empiezan “[...]
a mostrarse los primeros sintomas del estallido de la burbuja especulativa en el
mercado norteamericano inmobiliario de la hipotecas de riesgo (subprime); crecimiento
de la morosidad hipotecaria, aumento del stock de viviendas a la venta, caida de los
precios inmobiliarios [...]" (Colom 2012: 1319). El 14 de septiembre de 2008, quiebra
la entidad financiera Lehman Brothers y es, a partir de entonces, cuando se produce
un efecto contagio y la crisis comienza a golpear duramente en el continente europeo.
Durante todo este periodo de tiempo (de mas de cinco afos), los gobiernos de los
paises mas afectados han promovido una multitud de politicas para conseguir de

nuevo crecimiento y reducir el impacto de la crisis.

En Europa, en los ultimos cincuenta afios, se ha vivido un proceso de creacion
y desarrollo del estado de bienestar. En este proceso, las politicas culturales puestas
en practica, que han tenido un papel importante y que han favorecido la evolucion del
sector, han ido ligadas al aumento constante de los presupuestos publicos de los
diferentes estados (Bonet y Donato 2011). Este proceso de desarrollo, queda
paralizado o suspendido con la recesion econdmica y financiera. En este sentido, se
pueden distinguir dos etapas diferenciadas por las politicas puestas en marcha.
Durante el primer momento, en el que algunos de sus efectos ya eran palpables, las
politicas de estimulo fueron el eje central de las acciones. Sin embargo, en la segunda
fase, el déficit de los presupuestos publicos toma un papel protagonista y, sobre todo
en Europa, comienzan a aplicarse medidas drasticas de ajuste que afectaran a todo el

conjunto de servicios, entre ellos, la cultura (Inkei 2010).

Estas dos etapas se observan, evidentemente, en el sector cultural. Ademas,
las medidas son asimétricas pues mientras algunos paises europeos, desde el afo
2009 hasta el 2011, reducen la financiacion a la cultura, otros mantienen constante su
contribuciéon. En un principio, los efectos de las disposiciones adoptadas por los
gobiernos han sido, de manera directa, una reduccion de las actividades y
producciones culturales y, de manera indirecta, una disminucién del consumo cultural.
Frente a esta situacion, las organizaciones culturales se comportan de dos maneras,
ambas enfocadas a conseguir un mayor papel del sector privado en la financiacién de
la cultura. La primera, con la finalidad de aumentar los ingresos por taquilla, se traduce

en un aumento y diversificacién de las estrategias de marketing y en disefar una



programacion artistica y cultural con un caracter mas popular. Una accidon que durante
los primeros afos fue positiva pero dada la durabilidad de la crisis y sus efectos en el
consumo de productos culturales, en la actualidad, se puede ver ya cuestionada. La
segunda, fortalecer las estrategias de busqueda de patrocinadores y mecenazgo con
el objetivo de aumentar las aportaciones privadas. Esta, sin embargo, no ha mostrado
tantos efectos positivos dado que las aportaciones privadas tienden a constrefirse en

periodos de crisis econdmica (Bonet y Donato 2011).

La profundidad de la recesion, solo comparable con la acontecida en el 29, y
las mutaciones de la misma implican que todavia no exista una nitida perspectiva de
su impacto definitivo. Si se centra el analisis en el ambito cultural es aun mas incierto.
De hecho, la investigacion sobre los efectos de la actual crisis econdmica en la cultura
ha sido realmente escasa. Esta limitacion existente, podria venir, entre otros motivos,
por ser éste un sector, desde el punto de vista econédmico y académico, incipiente y
por la fuerte dependencia que ha demostrado frente los recursos procedentes de la
administracion. Asi, entre los articulos publicados en el Journal of Cultural Economics,
incluidos en los volumenes 33, 34, 35, 36 y 37 y que comprenden el periodo 2009-
2013, solo se ha hallado uno, el de Bjorn von Rimscha (2013), en el que se estudia
cémo puede influir el estado de la economia sobre la oferta y la demanda en la
industria del cine. Otras revistas, también han publicado de manera puntual algun
articulo especifico en los ultimos afos. Por ejemplo, entre ellos, el de Tajtakova y
Olejarova (2012) en el que se analiza el rol de la cultura en la época del conocimiento

y de la creatividad enmarcado en un contexto de crisis.

Se han publicado, asimismo, algunos articulos divulgativos (en general, de
diagnéstico de sectores, territorios o politicas) y trabajos de consultoria (basados en el
analisis de fuentes de informacién secundarias y encargados, sobre todo, por
organismos u asociaciones sectoriales). Todos, de una forma u otra, aportan
conocimiento y analisis sobre la situacion. A pesar de ello, la variabilidad de la
recesion y las diferentes y variadas medidas adoptadas por los gobiernos para intentar
atajar sus efectos han creado un entorno extremadamente cambiante que hace que

todos los analisis realizados queden pronto desfasados.



El impacto de la crisis en los festivales

Si es compleja la tarea de localizar estudios académicos (y actualizados) sobre
los efectos de las recesiones econdmicas en el sector cultural, es mas, aun si cabe, en
el caso especifico de los festivales. En este sentido, y centrados en el ambito
americano, Lee y Goldblatt han realizado dos investigaciones que versan sobre esta
tematica. La primera de ellas, analiza los efectos de la recesion econdmica del ano
2001 sufrida en los Estados Unidos. Las principales conclusiones extraidas del estudio
fueron: “[...] a pesar de los dificiles tiempos econdémicos, los profesionales de eventos
especiales continuan comercializando sus servicios y eventos de manera agresiva.
Mostraron, de manera general, optimismo sobre las perspectivas a medio y largo plazo
para su industria [...]. Los resultados también revelan que los profesionales preveian
que, incluso en tiempos dificiles, el numero de eventos especiales permaneceria igual
0 aumentaria, sin embargo, el tamafo de los mismos se mantendria o disminuiria. El
problema principal a los que se enfrentan los participantes es el aumento de la
competencia. Las pequefas organizaciones, con menos de cuatro empleados a
tiempo completo, esperan un incremento de la competencia. Asi, necesitan identificar
su propio nicho de mercado y ofrecer servicios mas personalizados para competir con
las grandes empresas. Una mayor utilizacién del marketing, segun la opinion de los
entrevistados, ayudaria a reducir su exposicion financiera durante la recesion.
Asimismo, perfeccionar las habilidades y aumentar el uso de las tecnologias fueron

herramientas que se plantean utilizar” (Lee y Goldblatt 2012: 141).

En un segundo trabajo, Lee y Goldblatt, examinan los efectos de la presente
recesion en los festivales y eventos adscritos a la Asociacion internacional de
festivales y eventos (IFEA). Las principales conclusiones de este estudio determinan
que el impacto de la crisis ha reducido el margen de beneficios y el volumen de
ingresos de los festivales y eventos. En el caso de la financiacién, la mayor
disminucion se ha producido en las aportaciones econdmicas de los grandes
patrocinadores. También se han mermado los descuentos o la gratuidad de los
servicios ofrecidos por organizaciones municipales. Por tanto, durante los afios de
mayor impacto y con el objetivo de minimizar el riesgo, los festivales y eventos han de
diversificar sus fuentes de financiacidon para conseguir, por ejemplo, desde aumentar
los ingresos generados de la propia actividad hasta multiplicar el numero de
patrocinadores. Otro de los efectos es la reduccion en el numero de eventos en el
periodo 2008-2009: el 7,4% de los encuestados consideran que disminuye y el 17,9%

creen que se rebaja ligeramente. Solo el 5,5% opinan que aumenta. Por ultimo,



también se ha producido una merma en el numero de asistentes en el mismo periodo.
Asi, el estudio de las necesidades de los clientes se considera mas necesario que
nunca. Por ello, se plantean diferentes retos para hacer frente a la recesion: adoptar
nuevas acciones respecto al marketing y la comunicacion, usar de manera estratégica
las redes sociales y las nuevas tecnologias y proporcionar una formacion adecuada a

los profesionales del sector.

Veaute y Cottrer (2009) realizan un articulo centrado en la supervivencia de los
festivales en ltalia durante los primeros afios de la crisis. En él, se incide en el papel
desarrollado por el Estado en la financiacion de los eventos artisticos y como, para
hacer frente a la recesién econdmica, se han adoptado medidas de recortes en los
presupuestos en cultura. Recortes que han hecho hincapié en muchos eventos
artisticos italianos dada también la dependencia que éstos presentan a los recursos
procedentes de la administracién publica. En el apartado de conclusiones, se propone
la busqueda de un nuevo modelo de gestidn, de organizacion y de planificacion en el
que el sector privado adquiera un rol mas activo y mas destacado con el objetivo de
encontrar un equilibrio en la estructura de ingresos. En este sentido, segun estos
autores, es imprescindible que los festivales “continien trabajando para fortalecer la
relacion con el publico [...] y para fortalecer el vinculo con el territorio o con la

comunidad de referencia”.

En otro estudio elaborado por Inkei (2010), también existe un pequefo
apartado dedicado a los efectos de la crisis econdmica sobre los festivales. En él se
refleja que, al inicio de la recesion, a pesar de que algunos se cancelan
temporalmente o definitivamente debido a la reduccion de las aportaciones de los
patrocinadores, la gran mayoria de los eventos artisticos se celebran y se obtienen

mejores resultados de asistencia que en ediciones anteriores.

Asi mismo, existe una recopilacion de ponencias realizadas en Journeys of
Expression VIl en Copenhague en septiembre de 2010. En el documento, recogido
por Lyck, Long y Grige, se presentan diversos estudios sobre turismo, festivales y
eventos culturales en tiempos de crisis. Respecto al ambito especifico de los
festivales, por ejemplo, Lyck elabora una introduccion en la que enmarca algunos

aspectos clave vinculados con la gestién en el periodo de recesion econdémica.



Finalmente, Music Festivals a changing world — An international comparison®
(Négrier, Bonet y Guérin 2013) es uno de los trabajos mas recientes que analiza, por
un lado, diferentes aspectos vinculados con la gestién de los festivales de musica vy,
por otro, el impacto de la recesion econdmica. En esta investigacion, en el que el autor
de esta tesis ha participado de manera activa, se han estudiado, entre otras tematicas,
la financiacion, el proyecto cultural o la programacion artistica, las estrategias de
comunicacion y las de recursos humanos. Respecto al impacto de la recesién
economica, centrado en comparar datos numeéricos en los afios 2008, 2011 y 2012,
destaca el analisis de los efectos sobre el volumen total del presupuesto y sobre el
numero de espectaculos programados y espectadores asistentes a los eventos

artisticos.

En relacién al volumen de los recursos econdmicos disponibles, se puede
concluir que ha existido una reducciéon que ha afectado a una gran cantidad de
festivales. Sin embargo, el impacto es diferente si se estudia el pais en el que se
celebra, el género artistico o el tamafio del presupuesto. Asi, en la comparacion entre
los afios 2008 y 2012 y respecto al volumen presupuestario, los festivales de Espafa e
Irlanda, los que programan Jazz&Blues y World&Traditional, y los que disponen de

menos de 80.000€ de recursos econédmicos son los mas afectados.

Respecto al numero de conciertos, se produce un gran aumento si se compara
el aino 2008 y 2011, incremento que se mantiene constante o se reduce, segun el
género artistico y el pais, en el afio 2012. Asi, los festivales hibridos y los festivales

espafoles (de nuevo) y los finlandeses son los mas afectados.

Por ultimo, el efecto en el nimero de espectadores, se observan dos periodos
claramente diferenciados. La comparacion del afno 2011 sobre el 2008, ofrece un
aumento global del 16%. Sin embargo, a pesar de que también de media global
aumentan un 1%, el balance es mayoritariamente negativo entre el afio 2012 y 2011.
Todos los territorios, salvo Quebec y Noruega han visto reducido el numero de

espectadores.

# Estudio referenciado en la parte metodoldgica y en la que el autor de esta investigacion ha participado de manera
activa.



2.3.3 Teoria de la dependencia de recursos y su adaptacion

El ambito de la organizaciones se ha analizado desde multiples perspectivas
como han sido, entre otras, los estudios enfocados en el aumento de la productividad
y la rentabilidad (Sheppard 1995) o la eficacia y la eficiencia de los recursos que
necesitan las mismas para funcionar (Vazquez 2008). Sin embargo, han sido mas
escasas las investigaciones que han estudiado tanto la adquisicién de los recursos
necesarios como sus repercusiones en la organizacion y las diferentes estrategias
disefiadas y adoptadas en este aspecto. En 1978, Pfeffer y Salanick se plantean esta
tematica y desarrollan la teoria de la dependencia de los recursos. Esta, de igual modo
que otras desarrolladas sobre la gestion estratégica (como la de la ventaja competitiva
de Porter en 1980 en la que el entorno es un aspecto fundamental) se “reconoce la
influencia de factores externos en el comportamiento de la organizacion” pero,
ademas, se analiza, una nueva problematica planteada: “como los gestores pueden

reducir la incertidumbre y la dependencia” (Hillman, Withers y Collins 2009: 1404).

En términos generales, la teoria de la dependencia de los recursos establece
que las empresas necesitan para operar y alcanzar la finalidad por la que fueron
creadas unos determinados recursos. Entiende, por un lado, que las organizaciones
no son autosuficientes y, por tanto, han de interactuar en el entorno de influencia con
otras organizaciones para conseguirlos. Por otro lado, que al ser tanto los recursos
como los proveedores limitados, estos ultimos podran demandar a las organizaciones
receptoras determinadas acciones como contraprestacion. En este momento, entra en
juego el término vulnerabilidad, ya que a mayor dependencia de unos determinados
recursos mayor fragilidad posee la organizacién para subsistir en el entorno en el que
opera. Por tanto, esta teoria plantea “cémo el entorno afecta y limita a las
organizaciones por los recursos que ellas requieren de éste y la forma como ellas

responden a dichas restricciones externas” (Pfeffer y Salanick 1978: xi).

Una gran mayoria de los resultados conseguidos por las organizaciones son
fruto de las interrelaciones desarrolladas por los distintos actores que forman parte del
juego. Cuando los vinculos creados entre los agentes se fundamentan en la falta de
control absoluto de cada una de las partes que conforman la “uniéon” se consigue
dilatar el término dependencia pues se producen relaciones interdependientes. A partir
de estos vinculos, se definen las relaciones de caracter simbidtico (el output de una
organizacioén es el input de la otra) y las de caracter competitivo (el mayor resultado de

una organizacién depende del menor resultado de otra).



Por otro lado, y vinculada con el grado de equilibrio o asimetria que se produce
en las relaciones de interdependencia, se incorpora a la teoria el grado de coaccion y
control externo que puede tener una organizacion al realizar unas demandas a otro
grupo o a otra organizacién ubicadas en el entorno en el que opera. Estas demandas
o intercambios, que suponen recursos monetarios o fisicos, informacién o legitimidad
social, conllevan que la organizacién pueda verse influenciada por los requerimientos
de aquellos que tienen el control. En este sentido, el grado dependencia de una
organizacién respecto a otra viene determinado por tres factores criticos (Pfeffer y
Salanick 1978):

- La importancia del recurso o el grado en que la organizacion lo requiere
para su funcionamiento y supervivencia. El aspecto critico de un recurso
mide la capacidad de la organizacidon para continuar operando en el caso
de no existir éste o un mercado en el que ubicarse. Este aspecto critico no
solo depende de la propia organizacion sino que, también, esta
estrechamente relacionado con el entorno y con las modificaciones que en
él se producen. De esta manera, en momentos de inestabilidad del entorno,
un recurso que antes no era critico puede ser en estas circunstancias

determinante.

- El grado en el que el grupo de interés tiene capacidad para decidir sobre la
asignacion y el uso del recurso. Esta facultad es la mayor fuente de poder y
es, evidentemente, mas importante a medida que los recursos sean mas
escasos. La capacidad sobre decidir puede venir determinada por
diferentes aspectos relacionados con los recursos: quién los posee; quién
domina el acceso a los mismos (aunque no se exista tenencia del mismo o
no le pertenezca); quién determina y controla el uso actual de; quién tiene

la habilidad de crear normas o regular los aspectos anteriores.

- La existencia de pocas alternativas o el grado de concentracion de control
sobre el recurso por el grupo de interés. La dependencia, en este sentido,
vendra determinada por la concentracion de poder y por el acceso de la
organizacién central a fuentes alternativas de recursos (mas que por el
numero de organizaciones que participan en los intercambios). En
ocasiones, a pesar de que existan estas fuentes alternativas, la imposicion
de determinadas normas o legislaciones puede crear limites para acceder a

ellas.



La teoria de la dependencia aplicada a los festivales

La teoria de la dependencia de recursos desarrollada puede ser aplicada al
ambito de los festivales, tal y como afirman Getz (2002), Andersson y Getz (2007) y
Andersson y Carlsen (2011). Una teoria que, dado el papel relevante del Estado en la
evolucion del ambito cultural unido al momento critico actual que el sector publico
atraviesa debido a las medidas adoptadas para hacer frente a la recesion econdémica,

es del todo pertinente aplicar esta teoria en esta investigacion (ilustracién nimero 5)%.

El desarrollo de los eventos artisticos y las estrategias impulsadas por los
organizadores, al igual que en cualquier otra estructura, estan fuertemente
influenciadas y condicionadas por el entorno (contexto econémico, politico, social y
tecnolégico) en el que se ubica, por el territorio de referencia en el que se lleva a cabo
y por las relaciones establecidas con los diferentes stakeholders®. Estos Ultimos, son
los encargados de facilitar y/o suministrar los recursos necesarios para la consecucién

exitosa del festival.

Los recursos, tangibles e intangibles, que requiere un evento artistico podrian

ser clasificados en cuatro categorias fundamentales:

- Recursos econdmicos. La financiacion de los festivales proviene
fundamentalmente de la taquilla (en aquellos en los que se ha de abonar un
importe por acceder al evento), de la propia aportacién del organismo titular
(que en el caso de ser de caracter publico suele ser de mayor importancia),
de las subvenciones otorgadas por las administraciones publicas, de los
patrocinadores y mecenas y de otros recursos (consumos, alquileres,

cursos, merchandising, etc.)

- Recursos humanos. Tal y como se vera en el apartado dedicado a recursos
humanos, existen diversas tipologias de colaboradores en el desarrollo de

un festival. Desde los que perciben una retribucién econémica directa por

» En esta ilustracién se muestran, por un lado, las diferentes tipologias de recursos que un festival requiere para ser
llevado a cabo vy, por otro, las relaciones simbidticas, competitivas y con mayor grado de dependencia existentes entre
el festival y los diversos recursos. En este sentido, es necesario precisar, que solo se han desarrollado los actores que
proveen de recursos econdémicos dado la importancia del caracter de dependencia y asimetria que existe respecto a
dos de los agentes (administracion publica y patrocinadores). Ademas, se determinan, de manera sintética, las
“contraprestaciones” resultantes de estas relaciones. A pesar de que pueda entreverse la esencia de la teoria de los
stakeholders, la finalidad es la del desarrollo grafico de la teoria de la dependencia de los recursos destacando la
tipologia del recurso y la contraprestacion por encima de la categoria de agente.

% Ver ilustracion nimero 3: Contexto, misién y estrategias en los festivales



parte de la estructura organizativa, como son el personal estable, el
temporal, los profesionales auténomos y los becarios (en ocasiones),
pasando por los que reciben una remuneracion indirecta (personal cedido
por otras estructuras o subcontratado) y hasta los que llevan a cabo tareas

de manera altruista (voluntarios).

- Recursos materiales o de servicio. En esta categoria, se encuentran los
diferentes proveedores como son los de materiales técnicos (iluminacion,
sonido, infraestructuras, etc.) o los de servicios logisticos (hoteleria,
hosteleria, transporte, catering, mensajeria, agencias de viaje, decoracion y
floristeria, etc.). También, aquellos vinculados con la programacién artistica
(agencias, distribuidores o representantes, compafias o grupos musicales y
otros profesionales programados) o con la comunicacion y el marketing
(gabinete de prensa, elementos de merchandising, fotografia y video,
disefio imagen grafica o web, distribucion publicitaria, etc.). Finalmente,
existen proveedores que ofrecen otra tipologia de servicios no incluidas en
las anteriores (acomodacién, protocolo, limpieza y mantenimiento,

seguridad, seguros, gestorias, asesorias, subtitulacion y traduccion, etc.).

- Instalaciones. Los espacios en los que llevan a cabo sus actividades los
festivales pueden clasificarse en tres tipos: espacios interiores de uso
artistico (teatros, cines, salas de musica, auditorios, etc.), espacios
exteriores de uso artistico (anfiteatros u otras instalaciones especialmente
disefadas para tal fin), y espacios inusuales adaptados para uso artistico

(calles, avenidas, plazas, fachadas, parques, etc.).

En todos los casos anteriores, se establecen relaciones de interdependencia
entre los diferentes agentes y la organizaciéon encargada de la puesta en marcha del
festival. Por un lado, existen relaciones de interdependencia de caracter competitivo,
focalizada en la programacién cultural estable y otros festivales (principalmente los
que exhiben actividades con el mismo estilo artistico). Por otro, sera de caracter
simbidtico, entre el resto de los agentes. Sin embargo, entre todas las relaciones
interdependientes, probablemente las que mas grado de asimetria muestran vy, por lo
tanto, mas dependencia y alta vulnerabilidad para los eventos artisticos, son las
relacionadas con los recursos econdomicos Yy, especialmente, con los fondos
provenientes de la administracién publica (ya sean directos o indirectos) y de los

patrocinadores.
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El sector cultural depende de las politicas gubernamentales: de manera

directa con la financiacién publica e indirecta con el sistema de regulacion y las
diferentes politicas publicas desarrolladas (Bonet y Donato 2011). En Espafa,
asimismo, en el ambito escénico musical, la mayoria de los festivales son altamente
dependientes de los recursos publicos y, también, en algunos casos de los
patrocinadores (Bonet 2011). En este sentido, se pueden encontrar, en estas
relaciones, los tres factores criticos que determinan un alto grado de dependencia en

las relaciones establecidas entre los diferentes actores y el festival:

- El grado en que la organizacién lo requiere para su funcionamiento y
supervivencia. Multitud de organizaciones que son promotoras de festivales
dependen de los recursos publicos. No solo los festivales puestos en
marcha desde la administracion, que reciben aportaciones directas, sino
también otros impulsados desde organizaciones privadas (lucrativas o no),
encuentran un fuerte sostén en las subvenciones otorgadas por los
organismos publicos (ya sean de ambito local, regional o estatal).
Asimismo, este aspecto es trasladable a los patrocinadores. La visibilidad
que aporta el evento a la marca entre el publico objetivo a quien se dirigen
ha provocado que las empresas hayan apostado también por la
financiacién de estos eventos suponiendo un destacable porcentaje sobre

el total de los recursos economicos disponibles.

- El grado en el que el grupo de interés tiene capacidad para decidir sobre la
asignacién y el uso del recurso. Esta es la mayor fuente de poder que
muestran tanto las subvenciones otorgadas por la administracién como las
aportaciones que realizan los patrocinadores: son los que poseen los
recursos economicos; tienen el dominio sobre el acceso y el uso de los
mismos; y, ademas, establecen sus propias normativas o regulaciones que

determinan la asignacion y el uso de los recursos.

- El grado de concentracion de control sobre el recurso por el grupo de
interés. En este sentido, es mas importante, quiza, la importancia o el poder
que mantiene la administracién publica. Los festivales tienen una
repercusion territorial limitada (en una gran mayoria local o regional) y
acuden a las distintas administraciones de referencia geografica con el
objetivo de obtener apoyos econdmicos (del municipio, diputacion o de la

comunidad auténoma) y, también, en especie (cesion de espacios o



personal, licencias de uso, etc.). En este sentido, no solo se produce una
concentracién de poder por el numero de administraciones existentes a las
que recurrir sino también por el dificil acceso a otro tipo de recursos
economicos que hagan sostenible el evento artistico. En el caso de los
patrocinadores, la concentracién de poder se presume mas diluida dada la
existencia de multiples empresas. Los esfuerzos, entonces, se focalizan en

encontrar a aquellas con capacidad o interés por patrocinar el festival.

Los recursos econdmicos procedentes tanto de la administracién publica, sobre
todo en los paises europeos, como de los patrocinadores han sido determinantes en el
entorno de los festivales en el periodo de esplendor 1990-2007. Por un lado, la
administracion conseguia un impacto social y econémico en el territorio a través de las
ayudas a los festivales. A su vez, los eventos artisticos han sido para los
patrocinadores una extraordinaria herramienta de comunicacion por el poder de
atraccion que estos poseen en comparaciéon con la temporada estable. Este apoyo ha
sido muy positivo durante pues ha ayudado a consolidar el fenémeno pero, por el
contrario, ha creado una alta dependencia y, en consecuencia, una alta vulnerabilidad
de los festivales a éstos recursos econdmicos. De hecho, en el momento actual, en el
que se han adoptado medidas restrictivas tanto por parte de la administracién como
por parte de las empresas privadas la dependencia se agrave mas aun si cabe y la

vulnerabilidad de los festivales aumenta cada dia.



24 Referencias y analisis aplicados a la gestion de los

recursos humanos en los festivales

2.4.1 Caracterizacion de la gestidon de recursos humanos en los eventos

En el conjunto de acciones estratégicas operativas que intervienen en la
organizacién global de un festival, un aspecto clave es la seleccion y la gestion de los
recursos humanos (Bowdin et al. 2010). Este factor representa un elemento critico
para el éxito de las actividades culturales ya que éstas son trabajo-intensivas (Frey
1996; Throsby 1996; Hanlon y Jago 2000; Gallina 2005). Para algunos autores, la
gestiébn de los recursos humanos es el aspecto mas complejo y exigente de la
organizacién de eventos (Van Der Wagen 2007), en especial, el proceso de seleccion

de los mismos (Hanlon 2002).

Boxall y Purcell (2011) ofrecen cuatro razones por la que una buena gestién de
los recursos humanos es importante en la industria de los servicios (en la que se
integra el sector de los eventos). La primera de ellas hace referencia a los costes del
personal ya que suponen una gran proporcion de los costes totales. En la segunda, se
enfatiza el hecho intangible de los servicios, como la calidad de éste y la amabilidad
del personal, que dependen, en gran medida, de las habilidades, la personalidad y el
estado de animo de los miembros del equipo. En los eventos, este hecho es mas
pronunciado, si cabe, ya que entra en escena el factor “imprevisto”. Es decir, en
cualquier evento pueden suceder acontecimientos no planificados en un origen que
provoquen que el personal haya de trabajar bajo una alta presion con el objetivo de
conseguir el 6ptimo desarrollo de éste. Otro aspecto es la caracteristica intrinseca del
servicio que, en los eventos, es producido y consumido al mismo tiempo. Se requiere,
por tanto, que la fuerza de trabajo sea muy flexible para satisfacer las posibles
variaciones en la demanda del producto. Ademas, el servicio al consumidor juega un

papel fundamental en la satisfaccion final del cliente.

La duracién limitada, caracter intensivo, periodicidad y estacionalidad de un
festival, asi como su singularidad simbdlica y reconocimiento externo, inciden de lleno
en la particular estrategia de gestion de sus recursos humanos, mas alla de su
caracterizacion como actividad de servicios. La principal consecuencia que se deriva,
en particular, frente a la organizacion de actividades estables, es el escaso margen
que existe ante los errores que puedan sobrevenir en la organizacion y la planificacion

del mismo (Van Der Wagen 2007; Bonet 2011). Hecho este que se pone



especialmente de manifiesto cuando se trata de reclutar, seleccionar, motivar, fidelizar,
retener, retribuir y recompensar a los recursos humanos (Hanlon 2002). Las

consecuencias en aquellos aspectos mas relevantes son:

- Las relaciones vitales entre el nucleo organizacional y la comunidad en la
que se inserta. Cabe resefiar la fuerte relevancia de los voluntarios®' como
fuerza de trabajo, tanto en los niveles de gobernanza de la organizacion
como en algunos de los mas operativos, como recepcion y relaciones
publicas. Asi pues con el objetivo de facilitar el reclutamiento de voluntarios
y, sobre todo, cuando este grupo representa una gran proporcion, se
mantiene un circuito de comunicacion fluido entre la organizacion y la
comunidad (Getz 2005, 2007).

- La no existencia de una plantilla contratada fija y permanente en una gran
mayoria de organizaciones que desarrollan eventos. En el caso concreto de
los festivales, bien presentan una dimension reducida o bien carecen de
ella (Hanlon y Jago 2000; Bonet 2011).

- Elliderazgo y el control del nucleo central de la organizacion se expresa, en
la mayoria de los casos, a través de metodos directos e interpersonales en
lugar de los sistemas formales de gestién del personal publicas (Getz 2005,
2007).

- El caracter periddico e intensivo que requiere, en ocasiones, de inyecciones
de personal a gran escala y en progresion a medida que se aproxima la
celebracién del evento (Hanlon y Jago 2000; Hanlon 2002; Van Der Wagen
2007; De Leodn, 2011; Goldblatt 2011). De esta manera, los gestores deben
acomodarse a un rapido proceso de cambio que desarrolla un gran
alcance. Este hecho requiere de un modelo organizacional flexible, lo
suficientemente innovador, que permita una positiva comunicacion vy
coordinacién (Hanlon 2009). Ademas, al no existir el suficiente tiempo de
formacion del equipo, el reclutamiento y la seleccion adquiere una

dimension especial pues si se cometieran errores, éstos no podrian

¥ Se entiende por voluntario a aquella persona que ofrece sus servicios por propia voluntad y sin esperar

compensacion econémica alguna. En su mayoria responde a objetivos altruistas o ligados al alcance de metas
personales.



solventarse y tendrian como principal consecuencia el fracaso del evento
(Bonet 2011).

Ademas, no hay que olvidar que un evento (entendido como proyecto) es una
colaboracion temporal de distintos actores en un periodo de tiempo predeterminado
para completar una tarea compleja y pre-especificada” (Lorenzen y Frederiken 2005:
198). En este sentido, De Ledn (2011) plantea una situacion que puede suceder en
multitud de festivales: la construccion de una estructura ad-hoc que se insiere en otra
estructura organizativa superior. Otra linea tipologia de estructura son las latentes, es
decir, individuos (empleados en diferentes empresas o auténomos) que forman
equipos de trabajo temporales (en muchos casos provenientes de alianzas
estratégicas estables) que se centran en aspectos operativos de la actividad (Colomer
y Carrefio 2011) y que utilizan las experiencias anteriores de colaboracion profesional
y las redes relacionales de su propio personal laboral habitual (Bonet et al. 2008;
Oakley 2007). Como expresa Bonet (2011: 71-72) “un buen festival es una estructura
latente, formada por un conjunto de profesionales y empresas acostumbradas a

trabajar de forma conjunta e intermitente a presion”.

De una manera u otra, en todas estas organizaciones existe, por un lado, una
evolucion ascendente del numero de trabajadores durante la preparacion, con una
explosion durante los dias de celebracion del evento. Pasado este, la organizacion se
reduce drasticamente. Es decir, son organizaciones en las que, regularmente, su
fuerza de trabajo se expande y se contrae durante su ciclo de vida, aquello que Toffler
(1990) denomina “pulsating organizations” y que ha sido desarrollado en el caso de los
eventos por Hanlon (2002). Estas se pueden definir en dos tipologias: las “regular
rhythm organizations” u organizaciones intensivas, temporales y perioédicas (entre ellas
los festivales) y las “single pulse organizations”. En las primeras, el equipo de trabajo
se expande y contrae en funcién de las fechas de celebracién del evento y en la
mayoria de las ocasiones nunca se desmantela totalmente. En la segunda tipologia,
es posible encontrar tanto eventos unicos (bodas o conmemoraciones) como eventos
periodicos que aunque se llevan a cabo regularme son celebrados en distintos lugares
y organizados por estructuras diferentes que se crean, aumentan, disminuyen vy,
finalmente, se descomponen (como los juegos olimpicos o los congresos
académicos). Las consecuencias en términos de gestion de los recursos humanos son

claramente diferentes en uno y otro caso.



Las organizaciones intensivas, temporales y periédicas se caracterizan
fundamentalmente por ser: flexibles (capaz de adaptarse a los cambios rapidamente);
poco jerarquicas (con un énfasis horizontal en términos de diferenciacién); con alta
concrecion de las tareas y responsabilidades (dado el escaso margen de tiempo
existente para aprender las tareas a realizar, el gran numero de trabajadores y la
diversidad de sus horarios); descentralizadas (particularmente durante la etapa
cumbre del evento en la que escasea el tiempo de reaccidn y es necesario solucionar
problemas rapidamente); transforman regularmente la estructura interna y necesitan
satisfacer y motivar, en alto grado, a su fuerza de trabajo (Hanlon y Jago 2000).
Asimismo, los equipos de trabajo suelen ser de pequefia dimension y se caracterizan
por un alto grado de multidisciplinariedad. En este sentido, Atkinson (1985)* establece
un modelo diferenciado, fundamentalmente, por las diferentes tipologias de personal y
las politicas de gestién a adoptar en cada una de ellas. Este establece un primer

nucleo central a los que se afiaden tres grupos periféricos mas:

- El nucleo central de trabajo. Este es el mas importante de la organizacion
ya que posee el conocimiento y la experiencia global de las operaciones del
evento. Por tanto, es fundamental su estabilidad y la creacién de politicas
de desarrollo profesional y de reconocimiento con el objetivo de alargar su

permanencia.

- Los grupos periféricos. El primero de ellos, es el personal contratado de
manera regular y que, segun este modelo, posee habilidades genéricas. El
segundo grupo periférico es similar al primero salvo en que la relacién
establecida con el evento es mas puntual. En el ultimo grupo, se incluirian a
los trabajadores ajenos contratados por otras agencias de personal. Y mas
alla, se encontrarian los voluntarios que, en algunos eventos, son una parte

fundamental.

En esta misma logica, Bonet (2011) establece que lo ideal es que la estructura
sea lo mas horizontal posible ya que es necesario evitar la existencia de problemas de
identificacion del evento artistico entre el nucleo central de la organizacion (impulsor y

gran conocedor del proyecto) y el resto del personal “satélite”. Este ultimo,
frecuentemente tiene muy poca responsabilidad ejecutiva aunque en muchos casos es

la cara visible y pueden incidir en la experiencia tanto de los participantes activos del

% Citado por Johnson 2012: 96-97



evento (profesionales, artistas, grupos, compafiias, etc.) como de los participantes
pasivos (espectadores). La ilustracion numero 6 describe las distintas tipologias de

personal, asi como su proceso de incorporacion y la dimension de la estructura.

llustracion 6: Tipologias de personal, incorporaciéon y dimensiéon

< I Tipologias I D
\ -
\\\ \ Ajeno H
\N ) \ (cedido o contratado por otras II
N Becarios \ organizaciones)

Asalariados o con contrato
de servicio (free-lance)

Voluntarios

Dimension

--------

NUCLEO : Durante festival

CENTRAL: . .
: : Dias anteriores

: Semanas anteriores

Meses anteriores

Atkinson (1985), Walton (2010), Hanlon y Jago (2000), Hanlon (2002), Van Der Wagen (2007), Bonet (2011), De Ledn (2011), Goldblatt (2011) . Elaboracion propia.

El nicleo central esta formado por el pequefio grupo de responsables
organizativos del proyecto, personas que de forma permanente tienen en mente su
desarrollo, aunque trabajen asimismo en otras actividades. Un segundo grupo,
también de pequefio tamafio, se incorpora algunos meses antes de la celebracién del
evento. Esta compuesto por los responsables de las distintas areas mas algunos
ayudantes. En los dias o semanas anteriores al evento, la incorporacién es creciente
hasta alcanzar su zenit durante la celebracion del festival (Hanlon y Jago 2000; Van
Der Wagen 2007; Walton 2010; Goldblatt 2011). El momento puntual de incorporacién
de cada uno de los trabajadores, crucial en el desarrollo del evento (Walton 2010), y la
extension temporal del proceso de organizacion dependen de la dimension del festival

(presupuestaria, extension temporal y nimero de actividades programadas).



Las relaciones contractuales que se producen en un evento son muy diversas y
se puede distinguir entre personal propio (asalariado o con contrato freelance),
empresas subcontratadas o servicios cedidos (como los municipales, entre los que
destacan, la policia o brigadas municipales), voluntarios y becarios (Hanlon 2002; Van
Der Wagen 2007; Bonet 2011).

Desde el punto de vista de la dimension o volumen de personal, la estructura
organizativa es “directamente proporcional o suele corresponder a la magnitud del
mismo evento, a la cantidad de espacios y de artistas a programar, asi como a los
recursos disponibles y al contexto general’. Y agrega que “sobre todo, debe ser
congruente y acorde con la propia estructura organizativa de quien los realiza, ya sea
de titularidad publica o privada” (De Ledén 2011: 117).

Otro aspecto importante es la configuracion de la estructura organizativa ya
que es un paso previo a establecer las formas de gestionar los recursos humanos que
conforman a ésta (Timo, 1999). Teniendo en cuenta la fluctuacién de personal que se
produce en todo el proceso de organizacion y desarrollo de un festival, aplicando a
Slack (1997) y Robbins y Barnwell (1998)*, las claves para configurar la estructura

organizativa son:

- La diferenciacion (implica, por un lado, la separacién horizontal entre las
unidades, la profundidad vertical vinculada al nivel jerarquico determinado
en la organizacion y la diferenciacion espacial de las instalaciones y el
personal). Es similar a las organizaciones genéricas, pues se incluyen los
tres componentes: verticalidad, horizontalidad y espacialidad. No obstante,
el hecho de que se produzca un aumento cuantitativo exponencial a medida
que se acerca la celebracion del evento influye en que se produzca una

expansion mucho mayor a nivel horizontal y vertical.

- La formalizacién (se vincula con el grado de establecimiento de normas,
comunicaciones y procedimientos que los individuos deben seguir en la
organizacién). Es un hecho fundamental en el ambito de los festivales pues
el numero y la variedad de personal que se incorpora al equipo de trabajo
requiere de informacién trascendental (reglas, descripciones de puestos de

trabajo, comités y detalladas politicas y procedimientos de actuacién).

¥ Citados por Hanlon (2002)



- La centralizacion (grado de delegacion existente en la toma de decisiones).
En el caso de la centralizacion y descentralizacion es necesario distinguir
dos momentos fundamentales. En primer lugar, durante el periodo de
organizacion del mismo. En éste, existe un grado de centralizacion similar
al de las organizaciones genéricas, es decir, las decisiones son tomadas de
manera central. Sin embargo, durante la celebraciéon del evento las
condiciones varian sustancialmente: el personal necesita reaccionar
rapidamente ante cualquier eventualidad y no siempre puede esperar a la
aprobacién de la direccién en determinadas acciones, produciéndose, asi,

una mayor descentralizacion.

Respecto al organigrama basico de una estructura organizativa, en los
proyectos no se establecen disefios organizacionales sino que varian en funcién de la
duracién, del tamafo, del presupuesto y del area de actividad (Lorenzen y Frederiksen
2005). Shone y Parry (2004), aunque mas desde el punto de vista de los eventos en
general, establecen cinco areas de la estructura organizativa: presidencia o gerencia,
operaciones, finanzas, marketing y, por ultimo, salud, seguridad y aspectos legales. A
estas cinco, Vander Der Wagen (2007) afade una sexta: los recursos humanos.
También afirma que en muy pocos casos (salvo en los de mayor dimensién en los que
es altamente recomendado) existe exclusivamente en la estructura organizativa este
departamento y son los equipos restantes (gestion de espacios, direccion artistica,
gestion de operaciones etc.) los encargados tanto de ordenar su contratacién como,

posteriormente, de gestionarlos.

En el ambito de los festivales, Bonet (2011: 72-73) afirma que “no existe un
modelo funcional prototipico valido” y que, en general, “los modelos varian en relacién
al volumen de la programacion (niumero de espectaculos)”. Aun asi, este ultimo autor,

establece unas posibles areas o parcelas principales de especializacion:

- “Equipo artistico (seleccion, programacion, acompafiamiento y presentacion
de los espectaculos y las actividades) que a menudo incluye también a los

responsables de dinamizacion pedagdgica.

- Equipo de comunicacién (disefio e implementacion de la campafa de

marketing, prensa y relaciones publicas).



- Equipo administrativo (presupuesto, contabilidad, captacion de recursos

externos, recursos humanos y contratacion).

- Equipo técnico y de produccion ejecutiva (productores, técnicos).”

2.4.2 Retos en la gestidon de los recursos humanos

Las caracteristicas propias de las estructuras organizativas intensivas,
temporales y periddicas establecen diferentes retos en la gestion de los recursos
humanos: el proceso de reclutamiento y formacion de trabajadores pues se caracteriza
por un alto riesgo y, en algunos casos, elevado coste y el reemplazo de trabajadores
pues provoca inestabilidad y ineficacia en las organizaciones. Por lo que, se plantea
como elementos criticos: los mecanismos de seleccion y el establecimiento de
estrategias de induccion o introduccion (formacion) y de fidelizacién (Goldblatt 2005;
Getz 2007; Van Der Wagen 2007; Hanlon y Jago 2009; Deery 2009; Walton 2010;
Bonet 2011; Johnson 2012).

Mecanismos de seleccion

La literatura demuestra que existen muchas similitudes en el proceso de
seleccion de las habituales estructuras de negocio y las estructuras que organizan
eventos (Hanlon 2002). Sin embargo, el proceso requerido en el ambito de los eventos
es mas intenso y, por tanto, es extremadamente dificil establecer un proceso de
reclutamiento altamente formalizado (Okley 2007). Por tanto, el periodo de seleccién
de los trabajadores es uno de los momentos mas complejos en el ambito de los
recursos humanos pues “una pobre seleccién del personal pueda tener unas graves
consecuencias organizacionales, como puede ser, que los plazos limite del proyecto
no se cumplan o que se desperdicien esfuerzos en la gestién” (Hanlon 2002: 55)
agravandose ademas por la no existencia de suficiente margen de tiempo para
reemplazar la seleccion (Bonet 2011). Todo ello puede llevar al evento al fracaso

minando asi la imagen del mismo (Flynn 1996; Hanlon 2002).

El proceso de seleccion de los recursos humanos en los eventos se divide en

principalmente en cuatro pasos (Hanlon 2002):



- Definicién. Es necesario determinar: el volumen de personal requerido; las
tipologias de contrataciones; las tareas a desarrollar (y sus necesidades);

los perfiles y competencias; y las responsabilidades otorgadas.

- Reclutamiento (determinacion de los diferentes mecanismos para poder
seleccionar al grupo de personas) y realizacion de entrevistas. Existen
autores, como Van der Wagen (2007), Hanlon y Jago (2000), Slack (1997)
que establecen, en el ambito de los eventos, los habituales procedimientos
de seleccion: los anuncios en periédicos, los anuncios en la pagina web del
evento, las agencias privadas de empleo o la utilizacion de las redes de
contacto del propio personal, la busqueda activa o la promocion interna. En
este sentido, Hanlon (2002) afirma que algunas de ellas pueden ser
dependientes del volumen de presupuesto disponible del evento ya que

pueden resultar muy costosas.

- Seleccion del empleado. Los aspectos clave que condicionan la seleccion
de uno u otro trabajador son la calidad intrinseca y la experiencia previa
(Bonet 2011; Oakley 2007; Getz 2005). Es decir, las credenciales del
personal contratado se determinan mas por la calidad de la experiencia
previa que por la formacién académica que hayan podido obtener. No
obstante, es importante que el personal contratado posea unas
determinadas competencias para el ejercicio de su labor. Entre otras,
destacan, las siguientes: capacidad de planificacion, empatia vy
comunicacion, trabajo en equipo, liderazgo, creatividad, capacidad
resolutiva, capacidad analitica, contactos profesionales, habilidades
informaticas y técnicas, rapido aprendizaje, negociacion (Hanlon 2002;
Arcodia 2009; Getz 2007; Oakley 2007).

- Evaluacion del proceso de seleccion. Establecimiento de indicadores de

evaluacion para la elaboracién de futuros procesos.

Las estrategias de induccién o introduccién (formacién) y de fidelizacién

Por otro lado, en un ambiente de negocios ordinario, la mayoria de las
organizaciones se aferran a sus trabajadores durante extensos periodos temporales.
Se les concede el tiempo necesario para desarrollar las habilidades y los

conocimientos requeridos para el desempefo de sus funciones (Van Der Wagen



2007). Sin embargo, en los eventos, como los festivales, existen dos factores
determinantes que crean grandes diferencias: el caracter intensivo discontinuo de la
actividad y el escaso tiempo de formacion del trabajador. La mayoria de los contratos
de trabajo realizados en los eventos son de corta duracion aun en areas clave de la
organizacién del mismo. Estos contratos, por tanto, aunque configuran y aumentan la
trayectoria profesional de los participantes no proveen de una continuidad laboral a los
trabajadores (Mair 2009). Por este motivo, muchos miembros del equipo realizan otros
trabajos complementarios con otras actividades semejantes (como la participacion en
otras tipologias de eventos, en equipamientos con programacioén estable u otros
festivales) que, en algunos casos, son su principal fuente de ingresos (Drummond y
Anderson 2003). Ademas, los trabajadores son contratados a medida que se acerca la
inauguracién del festival y segun las necesidades a suplir en los diferentes
departamentos que se ftraduce en escaso tiempo de margen para formar

adecuadamente a los empleados.

Todos estos factores aumentan la complejidad de la gestion de los recursos
humanos en los eventos artisticos. Con el objetivo de reducirla es fundamental
establecer de induccion o introduccién (formacién) y fidelizacion. Estas estrategias son
independientes de la tipologia de trabajadores existentes, es decir, es indiferente de si
la estructura organizativa estd compuesta por un gran numero de voluntarios o si son

todos ellos personal laboral contratado (Johnson 2012).

La primera de ellas, la induccion o introduccién a la organizacion adquiere, en
el ambito de los eventos, una mayor importancia debido a la gran variedad de
tipologias de personal con diferentes necesidades, actitudes y experiencia. Inducir
significa proveer a los nuevos empleados, independientemente de su tipologia, de
informaciéon completa sobre la organizacién (visién de la organizacion, objetivos y
expectativas generales) y los roles que se le asignan (Hanlon 2002). Ademas, Getz
(2005: 226) amplia esta informacion y determina que “para conseguir una mayor
eficacia del proceso de induccion o introducciéon es imprescindible: proveer de
informacién basica sobre el evento (mision, objetivos, stakeholders, presupuesto,
localizaciones, detalles especificos del programa); realizar visitas a espacios,
proveedores, oficinas y cualquier otra localizacion relevante; presentar al nuevo

empleado al resto del equipo (ya sean trabajadores contratados o voluntarios)”.

Estos elementos son importantes para favorecer en el trabajador un

sentimiento de pertenencia y reducir los niveles de ansiedad de los trabajadores,



incrementar las cotas de fidelizacion y mejorar los niveles de productividad vy
confianza. Ademas, es importante “garantizar al mismo tiempo la simplicidad, la
flexibilidad y permitir que el personal reconozca y aprecie la importancia de su posicion

en el seno de la estructura” (Hanlon 2002: 54)

En el caso de la segunda, la fidelizacién, Hanson (2002) define cinco
estrategias fundamentales: asegurar una visidon de la organizacion compartida con el
personal ya que provoca que el equipo de trabajo se sienta valorado; que exista una
remuneracion consecuente con las funciones desempefadas; ofrecerles
responsabilidad en sus funciones ya que al sentirse propietario ejecuta sus tareas de
manera mas eficiente; reconocer su labor durante todas las fases del proyecto e
incluso una vez finalizado; y evaluar su trabajo asi como las relaciones establecidas
con el ndcleo central de la organizacién. En definitiva, tal y como apunta De Ledn
(2011: 117) “lo importante en cualquier proyecto es generar el clima de trabajo amable
y profesional que permita la confianza y el crecimiento conjunto de los colaboradores y
participantes para que mantengan la energia, el animo, la voluntad, la pasion y el

compromiso durante todo el proceso”.

Por tanto, es trascendental que los recursos humanos sean gestionados de una
manera eficaz y eficiente en el periodo previo al acontecimiento (Van Der Wagen
2007). De hecho, Johnson (2012) establece que no es importante el tamafo o el tipo
de evento organizado, sino que la clave del éxito viene determinada por el
conocimiento del personal, los requerimientos que se les exige y la habilidad y
motivacion del mismo para llevar a cabo las acciones encomendadas. Asi, lo confirma
también Bonet (2011: 71) pues advierte que “en un festival una mala gestiéon o una
equivocacion (en relacion a los recursos humanos) son o bien irrecuperables o bien se

paga un coste muy alto por ellas, tanto en términos personales como financieros”.

Una gestidn que, por un lado, se vincula con la organizacion y con el desarrollo
del evento y, por otro, se relaciona con la creacion de determinadas politicas. Politicas
formuladas a partir de los intereses de los diversos agentes influyentes y otros
elementos de contexto: el mercado laboral; las estrategias de negocio y su situacion;
el uso de las tecnologias; las caracteristicas singulares de la fuerza de trabajo; la

influencia legal y social (Johnson 2012: 95).



3. ESTRATEGIAS GENERALES






Este capitulo, que tiene por objetivo estudiar la estrategia general de los
festivales y es basico para entender las principales ldgicas de gestion, se desarrolla
con la parte analitica de los resultados del trabajo de investigacion procedentes del
cuestionario enviado a los festivales espafoles de musica y artes escénicas. El
meétodo utilizado en este trabajo de campo es no probabilistico por cuotas y el indice
de respuesta alcanzado es del 30% pues de los 623 cuestionarios enviados® se
obtuvieron un total de 182 cuestionarios validos (un 23% del universo). Por otro lado,
ademas de los resultados obtenidos en el trabajo de investigacion empirico, se ha
utilizado informacion procedente del censo elaborado para el desarrollo del trabajo de

campo fechado en enero del 2012 (con datos del 2011).

En primera instancia, se analiza la institucionalidad, la mision y los objetivos del
festival. Asi mismo, se describen los diferentes elementos clave en la definicion del
producto (género artistico predominante, territorio principal en el que se desarrolla,
temporalidad, actividades artisticas y sus caracteristicas, la inversion y el presupuesto
global) y en el perfil de la audiencia. Posteriormente, se estudia el comportamiento y la
estrategias generales de los festivales desde dos perspectivas: por un lado, se cruzan
entre si cuatro de las variables clave en la gestion de los eventos artisticos (caracter
del organismo titular, volumen del presupuesto, género artistico y territorio en el que
se ubica); por otro, se toman las variables clave como referencia para analizar
diferentes relaciones significativas entre ellas mismas y entre otros elementos

descritos en el propio capitulo.

Todos estos analisis tienen su origen en la cuestion principal del apartado que
formula que las estrategias generales de los festivales, a través de las que se
pueden determinar diferentes tipologias de comportamiento, vienen marcadas
por la dependencia o el caracter del organismo titular, el género artistico y el

volumen total del presupuesto. Esta se concreta en las siguientes hipétesis:

HEG.1: La dependencia o el caracter publico, lucrativo o no lucrativo del
organismo titular (independientemente de la forma juridica del mismo) esta
relacionado con el género artistico, el volumen del presupuesto y la dimension

demografica del territorio de referencia.

HEG.2: El género artistico predominante condiciona las caracteristicas de la

programacion (numero de espectaculos, numero de grupos Yy artistas,

* Se envia a aquellos festivales de los que se dispone una direccion de correo electronica actualizada.



procedencia y caracter de los mismos), el disefio temporal (numero de dias,
estacionalidad, concentracion temporal e intensidad de actividades) y el perfil

de la audiencia (edad y procedencia).

HEG.3.: El volumen del presupuesto condiciona las caracteristicas de la

programacion, el disefio temporal y el tamafo de la audiencia.



3.1 Institucionalidad

Una de las claves que caracteriza el modelo de gestién de un festival es su
titularidad y su anclaje institucional. En algunos paises, la gran mayoria de los
festivales estan gestionados por entidades cuya forma juridica es privada sin afan de
lucro. Este hecho, no obstante, no explicita los diversos niveles de financiacion y, por
tanto, el compromiso de la administracion publica o la busqueda de recursos propios.
En el caso especifico espanol, la forma juridica, tal y como se analiza posteriormente,
enmascara el verdadero caracter del organismo titular y la dependencia de las

organizaciones a los recursos publicos.

Asi, el 53% del conjunto de los festivales de musica y artes escénicas
espafoles participantes en la investigacién estan organizados por entidades con forma
juridica privada no lucrativa, un 32% publica y un 15% privada lucrativa (tabla nimero
10).

Tabla 10: Forma juridica de los organismos titulares

Artes

. . Masica Total
escénicas
Administracion publica
Ayuntamiento 29% 23% 26%
Diputacion 1% 2% 2%
Comunidad Auténoma 2% 1% 2%
Centros educativos publicos 4% - 2%
Otros 1% - 1%
Org. con animo de lucro
Sociedades limitadas 9% 16% 13%
Sociedades anénimas - 3% 2%
Cooperativas 1% - 1%
Org. sin animo de lucro
Organismos e institutos auténomos 4% 3% 3%
Fundaciones, patronatos, consorcios 15% 19% 17%
Federaciones, asociaciones 33% 33% 33%
100% 100% 100%

Sin embargo, estos datos, tal como se detallaba anteriormente, ocultan una
singular caracteristica: la administracion publica espafiola, independientemente del
nivel territorial, ha creado, durante estas ultimas décadas de democracia, multitud de

organismos con forma juridica privada para conseguir una mayor independencia y



autonomia en la gestion. Asi pues, tal y como muestra la tabla nimero 11%, el 29% de
entidades cuya titularidad es privada no lucrativa y el 11% de las lucrativas se
encuentran en este caso ya que son autonomas a nivel de gestion pero dependen
directamente de organismos publicos. Dada esta peculiaridad que presenta la forma
juridica, en esta investigacién se toma como variable fundamental el caracter o
dependencia organica del organismo titular y no la forma juridica. En este caso, por
tanto, los festivales cuyo organismo titular tiene caracter publico representan un 48%,

en el caso del privado no lucrativo un 38% y en el lucrativo tan solo un 13%.

Tabla 11: El caracter del organismo titular segun la forma juridica

Forma juridica

Privado Privado no Total

Caracter del org. titular Publico Lucrativo  lucrativo
Publico 100% 1% 29% 48%
Privado lucrativo - 89% 13%
Privado no lucrativo - - 71% 38%

% La prueba del Chi-cuadrado de Pearson demuestra que la significatividad asociada es menor a 0,05. Por tanto, se
rechaza la hipotesis nula (independencia entre las variables) y se confirma que existe relacion estadistica entre las
variables cruzadas.



3.2 Misidn, objetivos principales y secundarios

La mision de los festivales establece la guia principal para la definicion del
producto, asi como, el perfil de las audiencias y, en ultima instancia, la definicién de
las diferentes estrategias operativas que se desarrollan en el trascurso de la
organizacién y celebracion del mismo. Sin embargo, son pocos los festivales que
explicitan en sus documentos publicos, de manera clara y concisa, la mision que
persiguen y les dirige. Ademas, en muchos casos, existe el peligro de la retorica
dominante que se centra en multitud de ocasiones en aspectos artisticos. Por este
motivo, es necesario recurrir a los objetivos y, a veces solo de forma implicita, a las
estrategias para poder determinar la mision y orientacion de cada festival por parte de
sus titulares. Asi pues, aplicando a Bonet (2011), se ha preferido realizar un analisis
mas riguroso centrado en el estudio de los objetivos principales y secundarios, pero no

solo de caracter artistico, sino también industrial o territorial y social. *

Siguiendo esta clasificacion, se observa, en la tabla nimero 12, que los
objetivos principales con un mayor indice de respuesta son los artisticos: con un 50%
“Potenciar la formacion y ampliacién de los publicos”; con un 41% “Dar a conocer
nuevas obras, géneros y repertorio”; y le sigue, con un 33% “Apoyar a artistas
emergentes”. De los objetivos principales con caracter social y territorial los mas
destacados son, con un 34% “Desarrollar culturalmente un territorio” y, con un 26%
“‘Democratizar el acceso a la cultura”. En el caso de los que persiguen una légica
industrial, el mas importante entre los principales es “Fomentar el desarrollo industria

de un estilo / ambito artistico” con un 25%.

En el caso de los objetivos secundarios, la situacion se equilibra mas entre los
artisticos y los sociales vy territoriales, perdiendo importancia los de l6gica industrial. En
este sentido destaca la importancia de “Democratizar el acceso a la cultura” y “Ser un
lugar de fiesta y encuentro”. Estos dos son los que mayor porcentaje presentan y

ademas aumentan respecto a la categoria principal.

% En el cuestionario enviado se propone a los directores / gerentes una serie de objetivos y se les solicita la seleccion
de maximo cuatro de ellos como principales y cuatro secundarios.



Tabla 12: Los cuatro objetivos principales y secundarios de la mision

Légica artistica
Dar a conocer nuevas obras, géneros y repertorio
Apoyar la produccion local
Celebrar o redescubrir un patrimonio musical
Apoyar a artistas emergentes
Apoyar a artistas en el desarrollo de proyectos innovadores
Promover el intercambio entre disciplinas artisticas
Potenciar la formacioén y ampliacion de los publicos
Légica social y territorial
Fortalecer la identidad territorial
Desarrollar la atraccion turistica
Democratizar el acceso a la cultura
Fomentar y profundizar el dialogo intercultural
Apoyar regeneracion social y econémica de territorio degradado
Desarrollar culturalmente un territorio
Ser un lugar de fiesta y encuentro
Légica industrial
Ser una plataforma de intercambio profesional o de mercado
Fomentar el desarrollo industrial de un estilo / ambito artistico
Estimular intercambios de experiencias entre profes. y amateurs

Ppal

41%
24%
17%
33%
20%
8%
50%

9%
18%
26%
14%

6%
34%
18%

12%
25%
8%

Sec

18%
22%
3%
25%
17%
14%
24%

14%
21%
32%
13%
6%
22%
25%

13%
12%
1%




3.3 Definicién del producto y el perfil de las audiencias

3.3.1 Género predominante y los estilos artisticos principales y

secundarios

Un factor fundamental para la definicion del festival es el género artistico y los
estilos principales y secundarios que se incluyen en la programacién. En este sentido,
los directores artisticos pueden decantarse por configurar una programacion altamente
especializada o por seleccionar un conjunto de espectaculos mas ecléctico o
generalista. En la eleccién de una opcién respecto a otra intervienen diversos factores
como son, entre otros, la mision del festival, las preferencias y la tradicion artistica del
organismo titular, el alcance territorial esperado del evento, el resto de los festivales
existentes (y la competencia que pueden representar) o la oferta cultural estable del
ambito geografico mas cercano e influyente. Asi, es muy posible, por ejemplo, que en
una gran urbe se tienda a ser mucho mas especializado dada la gran dinamica cultural
que ésta seguramente dispone. Sin embargo, este hecho no significa que en las
pequenas urbes los festivales hayan de ser generalistas. En algunos casos, pueden
existir eventos con una gran dimension y alcance que compiten con otros del mismo

nivel y buscan, por tanto, una mayor especializacion para lograr diferenciarse.

En este sentido, el 53% del conjunto de los festivales de artes escénicas y
musica en Espafia programan musica como género principal, el 24% teatro y el 23%
danza, titeres y circo. Sin embargo, si se analizan los estilos presentes en los
diferentes programas, se observa una gran riqueza y diversidad de disciplinas

artisticas (tabla numero 13).

En los festivales de musica erudita (21% del conjunto de festivales)
predominan, principalmente, el estilo clasico y el barroco. No obstante, la musica
contemporanea también tiene un papel destacado ya que se programa en un 44%

como estilo principal y en un 33% como estilo secundario.

En el caso de los festivales de musica moderna, que representan el 14% del
conjunto de los festivales, el estilo pop rock es el principal. También destacan el
reggae y ska o la cancién de autor. Sin embargo, en algunos festivales de musica
moderna se suelen incluir en su programa tanto estilos de musica erudita como de
jazz, world y tradicional. Aspecto éste que no se da con tanta frecuencia en los de

musica erudita.



El 18% del resto del conjunto de los festivales que programan musica se
inclinan mas por un perfil artistico variado en el que incluyen, con caracter principal, la
mayoria de los estilos musicales propuestos. Sin embargo, destacan por encima del
resto, la musica jazz (50%), tradicional (38%) y world music (34%). Los Unicos estilos
gue no aparecen como categoria principal, en este grupo, son el tecno y electro y el

metal y hardcore.

Por su parte, los festivales de teatro programan como estilos secundarios una
gran variedad de disciplinas artisticas, entre las que destacan, la danza (50%) y el
circo (36%). En el siguiente grupo, mucho mas heterogéneo, es importante senalar el
peso de las marionetas (37%) y la danza (27%), asi como, de nuevo el teatro como

estilo secundario en un 39% de los casos.

Tabla 13: Distribucion de los 3 estilos principales y secundarios incluidos en la
programacion segun el género artistico

Festivales de musica Festivales de artes escénicas
Musica Erudita mwzl;;‘jzi:::a Jaz:r,algll‘t'alrld, Teatro Danéailr,c'l;i.t.e.res,

Estilos artisticos Ppal Sec Ppal Sec Ppal Sec Ppal Sec Ppal Sec
Medieval, renacentista 28% 21% 8% 3% 6%
Barroca 59% 18% 4% 6% 6%
Clasica 82% 10% 4% 16% 3%
Contemporanea 44% 33% 4% 8% 6% 6%
Lirica 31% 10% 4% 3% 6%
Pop - rock 3% 100%  12% 13% 9%
Cancién de autor 3% 19% 12% 9% 6%
Rap, hip-hop 4% 27% 3% 9%
Tecno, electro 15% 19% 6%
Metal, hardcore 12% 15% 3%
Reggae, ska 23% 8% 9% 3%
Jazz, blues 5% 10% 12% 8% 50% 6%
Tradicional 5% 10%  23% 8% 38% 6%
World 5% 15%  23% 12% 34% 16%

Teatro 100% 39%

Teatro Musical 25% 5%

Circo 36% 5% 17%

Danza 50% 27% 12%

Musica lirica 2% 2%
Marionetas 37%
Otras artes escénicas 39% 10% 10%

Multidisciplinar 20% 2%




3.3.2 Territorio principal en el que se desarrolla

La razén de ser de muchos festivales es dificiimente disociable del territorio en
el que se ubican. En algunos casos, en espacios marcadamente rurales, la
incapacidad de disponer de programacion estable a lo largo del afio dota al modelo
“festival” la posibilidad de ofrecer una oferta excepcional y de calidad particular. En el
otro extremo, en las grandes metrépolis que tienen una potente vida cultural y una
oferta estable bastante mas importante, los festivales acostumbran a desarrollarse
como expresion de comunidades especializadas que buscan manifestar expresiones
artisticas muy particulares. Otro, entre los elementos a tener en cuenta, es el caracter
turistico de las poblaciones o el valor patrimonial que tengan éstas. En este sentido,
los festivales pueden ser utilizados o bien como un reclamo o como un complemento
cultural para alargar la temporada turistica. Asi pues, es necesario conocer en
profundidad las dinamicas sociales y culturales de cada territorio para entender el

desigual desarrollo del formato festival.

Sin embargo, dada la enorme diversidad de caracteristicas territoriales que se
pueden dar de manera simultanea (rural, suburbano, urbano medio, turistico, etc.) es
dificil determinar una unica variable territorial como variable ex6gena de los modelos
de gestion analizados® . En el analisis de este trabajo, finalmente, se ha optado por el
numero de habitantes como un elemento comparativo mas homogéneo aun las

limitaciones que este indicador pueda presentar.

En el caso espafol, la distribucion por comunidades auténomas de los
festivales de artes escénicas y musica realizada a partir del censo de eventos
artisticos para la confeccién de esta investigacion, muestra una gran asimetria
geografica pues mientras que algunas zonas concentran un gran numero de festivales

a lo largo del afio, otras presentan mucha menos actividad (tabla niumero 14).

Uno de cada cuatro festivales organizados en Espafa se celebra en Catalunya,
a pesar de solo contar con el 16% de la poblacién del total. Andalucia, aunque
presenta mayor niumero de poblacion, le sigue con un 12,4%. Y en tercer lugar, se
sitia la Comunidad de Madrid con un 9,2%. La media espanola de festivales por cada
100.000 habitantes es de 1,7, una proporcion que es superada ampliamente por La

Rioja (3,1 festivales). Le siguen, Catalunya (2,7), Aragon (2,4), Pais Vasco (2,3) y

¥ En el cuestionario, se incluyen cuatro categorias: turistico o no, rural, urbano o mixto, valor patrimonial o no y la
localidad principal en el que se desarrolla el evento (obteniendo, posteriormente, el nimero de habitantes).



Castilla y Ledn (2,2). Por el lado contrario, Madrid (1,1) y la Comunidad Valenciana

(1,1) son las que menor ratio obtienen.

Tabla 14: Distribucion de festivales segun el género artistico y la ratio por cada 100.000
habitantes>? segun la comunidad auténoma

Fest. FestA.  Total  ,  Poblacion oo Pof

Comunidades auténomas Musica escénicas festivales 01/01/2012 hab.

Andalucia 56 44 100 12,4% 8.449.985 1,2

Aragon 22 11 33 4.1% 1.349.467 2,4

Asturias 11 7 18 2,2% 1.077.360 1,7

Islas Canarias 20 13 33 4.1% 2.118.344 1,6

Cantabria 5 6 11 1,4% 593.861 1,9

Castilla la Mancha 12 23 35 4,4% 2.121.888 1,6

Castillay Ledn 21 36 57 7.1% 2.546.078 2,2

Catalunya 119 85 204 25,4% 7.570.908 2,7

Comunitat Valenciana 28 29 57 7,1% 5.129.266 1,1

Extremadura 4 12 16 2,0% 1.108.130 1,4

Galicia 27 21 48 6,0% 2.781.498 1,7

llles Balears 14 8 22 2,7% 1.119.439 2,0

La Rioja 4 6 10 1,2% 323.609 3,1

Madrid 24 50 74 9,2% 6.498.560 1,1

Murcia 9 12 21 2,6% 1.474.449 1,4

Navarra 4 7 1 1,4% 644.566 1,7

Pais Vasco 25 25 50 6,2% 2.193.093 2,3

Ceuta y Melilla 1 0 1 0,1% 164.820 0,6
Diversas CCAA 3 0 3 0,4%

Total 409 395 804 47.265.321 1,7

La distribucién tampoco es homogénea si se examina el género artistico
predominante. A nivel global, la proporcion de festivales de musica y artes escénicas
es paritaria pero, territorialmente, se observa un predominio de los festivales de
musica en la costa mediterranea y atlantica, con la adicion de Aragdén y las
excepciones de Cantabria y Murcia. En cambio, el interior castellano-extremefio se
orienta de forma significativa hacia los festivales escénicos. Parece ser que el clima
maritimo, el potencial atractivo turistico y el origen histérico condicionan mucho mas

de lo que podria imaginarse.

% Los datos referentes al nimero de habitantes proceden del INE y corresponden al censo fechado en enero del afio
2012.



Por otro lado, si se realiza la distribucion por densidad de poblacion, los datos
ofrecen diferencias significativas. La mayor concentracion de festivales, con una ratio
de 2, se situa en Madrid y Barcelona y la menor, con un 1,4, en el conjunto de los
municipios de menos de 10.000 habitantes a pesar de que su dimensién demografica

representa el 90,6% del total (tabla numero 15).

Tabla 15: La distribucion de festivales seguin la densidad de poblacién.

Fest. Fest. A. Total % N° N° Fest. por
Muasica escénicas festivales festivales municipios habitantes 100.000 hab.

<10.000 hab. 67 68 135 16,8% 7.356 9.875.657 1,4

10.000 --- 49.999 hab. 115 93 208 25,9% 615 12.698.317 1,6

50.000 --- 99.999 hab. 48 58 106 13,2% 82 5.896.687 1,8

100.000 --- 999.999 hab. 123 118 241 30,0% 60 13.940.190 1,7

> 1.000.000 hab 43 54 97 12,1% 2 4.854.470 2,0
Diversos municipios 13 4 17 2,1%

Total 409 395 804 47.265.321 1,7

3.3.3 Temporalidad

La seleccion del periodo de celebracion, la duracion, la concentracion temporal
y la intensidad de las actividades diarias es clave para el desarrollo y el éxito del
festival. Esta seleccion global nunca es realizada al azar y, en ella, son clave factores
de diversa indole, como pueden ser, entre otros: la mision y los objetivos del festival;
el formato y la realizacién de otros eventos artisticos; la oferta cultural estable
existente y que tiene capacidad de influencia; los requerimientos técnicos de las
disciplinas artisticas incorporadas en el programa o incluso el caracter turistico del
territorio en el que se celebra. Toda esta conjugacion de elementos, hace que los
titulares tomen una serie de decisiones que marcan, diferencian y le dan caracter al

festival.

Respecto a la estacionalidad de los festivales espafoles de artes escénicas y
musica, son los meses de julio y agosto los que concentran mayor numero de eventos
activos, con un 26% y 20%, respectivamente. Por el contrario, se observa que durante
los meses en los que existe una programacion estable, la actividad festivalera se
reduce, siendo los meses de enero y diciembre los que menor indice presentan. Sin
embargo, los meses de mayo y octubre, incluidos en este periodo, también presentan
altos indices, aunque no alcanzan los niveles de los meses ubicados plenamente en el

periodo estival.



Grafico 1: Festivales activos segun el mes de celebracion
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Por otro lado, destaca la larga duracion de los festivales ya que la media es de
10 dias y el 50% afirma disponer de mas de siete dias de actividades. Ademas, la ratio

I** indica que un 54,1% de los festivales programan todos los

de concentracion tempora
dias desde la apertura hasta el cierre del evento. El resto, también un alto porcentaje,
es mucho mas intermitente. La ratio de intensidad de espectaculos® por dia muestra
una media de 3,88. La mediana, sin embargo, es de 1,75, hecho que se entiende dado

que el 23% de los festivales solo incluyen un espectaculo diario (tabla numero 16).

Tabla 16: Otros aspectos temporales

Media Mediana Desv tipica
N° de dias con actividad 10,01 7 8,48
Ratio concentraciéon temporal 0,75 1 0,31
Ratio intensidad espectaculos por dia 3,88 1,75 6,47

3.3.4 Actividades artisticas y sus caracteristicas

El disefo y la configuracion de la programacion de cada edicion de un festival
finalizan con la elaboracién de un determinado repertorio. Este programa, e

independientemente del género artistico, puede estar compuesto por artistas invitados

% Esta ratio viene determinada por el cociente entre la diferencia del dia de clausura y el de inauguracion y los dias de
actividad total.

“ Esta ratio se calcula a través de la division entre el nimero total de conciertos o representaciones y el numero total
de dias con actividad.



de mayor o menor reconocimiento, compafiias o grupos profesionales o amateurs,
estrenos de obras o éxitos consagrados, espectaculos de pequefio, mediano o gran
formato, de ambito local o estatal o incluso internacional, propuestas mas arriesgadas
e innovadoras 0 mas comerciales y convencionales. En definitiva, una amalgama de
propuestas disefiada con una ldégica artistica que crea el sostén estético original y
diferenciador de cada uno de los festivales. La consolidacién, a través del paso del
tiempo, de la linea seleccionada es la marca que identifica al evento artistico. Esta, a
medio / largo plazo, consigue que permanezca en la memoria de los asistentes mas
alla del periodo de celebracion obteniendo asi una mayor repercusion y alcance y, en

consecuencia, una superior fidelidad de la audiencia.

Los resultados mas destacados en este aspecto son: la media de espectaculos
programados es de 25, sin embargo, mas del 50% indica exhibir menos de 16; mas
del 40% de los grupos artisticos invitados son de ambito local o regional; la dimensién
de estos grupos es de pequefio o mediano formato pues la media indica 8,9 artistas
por compafiia o conjunto musical; finalmente, en el 42% de los festivales éstos

conjuntos artisticos tienen, en su totalidad, caracter profesional (tabla numero 17).

Tabla 17: Elementos clave de las estrategias artistico-culturales

Media Mediana Desv tipica
N° de espectaculos 25,03 16 38,27
N° de grupos o compaiiias invitadas 22,94 15 37,87
Origen de los grupos

Local / regional 41,88 38,47 31,03

Estatal 29,64 25 24,59

Europeo 16,87 15 18,16

Resto del mundo 11,8 5 18,32

N° de artistas invitados 205 80 343
N° de artistas medio por grupo o compaiiia 8,9

%
Amateurismo de los grupos programados
> 60% 17%
Entre 60% y 20% 1%
<20% 30%

Todos profesionales 42%




3.3.5 Inversion y presupuesto disponible

La dimensién del presupuesto es fundamental para entender la propuesta
artistica ofrecida y la repercusion y alcance del festival. Los gastos en los que se
incurre en su desarrollo pueden clasificarse en: gastos propios de los artistas que
representan un espectaculo u otros profesionales que participan en actividades
paralelas; otros gastos derivados de la programacion artistica (alojamientos, las dietas
o los desplazamientos); gastos de marketing y comunicacién; gastos de los aspectos

técnicos y, por ultimo, gastos de administracion.

El gerente o administrador es quién tiene la responsabilidad de realizar un
control de los gastos y asignar a cada una de las partidas el importe adecuado
ajustandose en todo momento a la dimension del festival. En el caso de los gastos
artisticos, éstos se pueden ver influidos, entre otros, por la categoria / fama del artista
contratado, por la dimension del grupo invitado o hasta por la légica de cada uno de
los mercados artisticos en los que se inserta el género programado. En este aspecto,
el papel de las asociaciones o redes de festivales es fundamental pues a través de
alianzas con compafias o0 grupos pueden establecerse convenios beneficiosos para
ambas partes. Los gastos derivados de la comunicacion son elementales para dar a
conocer y difundir la propuesta artistica aunque, en muchas ocasiones, se llegan a
acuerdos de intercambios publicitarios en especie con algunos medios pudiendo asi
menguar esta partida sin perder de vista la promocién del evento. Otra partida
fundamental, sobre todo en el espectaculo en vivo, son los gastos técnicos entre los
que destacan: el alquiler de espacios estables y su adecuacion; el montaje de
instalaciones propias al aire libre; o la demanda especifica de recursos artisticos,
humanos y técnicos (sonido e iluminacién) por cada uno los espectaculos que
participan en la programacion. Por ultimo, los gastos administrativos hacen referencia

a aspectos de gestion no incluidos en los anteriores apartados.

La media del gasto total del conjunto de los festivales de musica y artes
escénicas en Espana es de 375.058€ (con una mediana de 78.342€ y una desviacion
tipica de 935.191). Al distribuir los valores por intervalos, se obtiene que mas del 50%
de los festivales poseen un presupuesto total inferior a 80.000€ y solo en 12,4% de los
casos es superior a 600.000€. Pero, ¢jcual es el reparto de este presupuesto? En el
grafico numero 2, se observa que la parte artistica se lleva casi un 55% (suma de las
retribuciones directas a los artistas y profesionales que participan y otros gastos

derivados de la programacién). A este porcentaje habria que anadirsele el 20% de los



gastos técnicos que se dirigen, fundamentalmente, a cubrir las fichas técnicas de los
espectaculos programados. Un aspecto éste muy importante en este tipo de festivales
ya que practicamente la totalidad de las actividades son espectaculos en vivo y
requieren de un montaje técnico de enorme complejidad, sobre todo, en los de gran
formato. Finalmente, otro aspecto que destaca es que una de las menores partidas es
la de comunicacién que supone un 10%. Este bajo porcentaje puede venir dado por
los intercambios de comunicacion o por el uso de las TIC cuyo coste es inferior a los
medios de comunicacién convencionales y su efectividad puede llegar a ser, siempre
cuando sean usadas con unos objetivos bien definidos, mas alta y mas focalizada al

publico objetivo.

Grafico 2: Distribucion de los gastos
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Por otro lado, es interesante analizar la capacidad econdmica del propio
organismo titular o el riesgo que puede asumir a traves de la aportacion que él mismo
realiza. En el caso de los festivales espanoles de artes escénicas y musica, la media
ofrece un valor nada desdefable de mas de 108.000€ (con una mediana de 10.000€ y
una desviacion tipica de 345202). Existe, por tanto, una gran dispersioén: en el 30% de
los casos organismo titular no realiza ninguna aportacion. En este sentido, es basico
observar como afecta el caracter del organismo titular para delimitar o bien el
compromiso de la administracion publica en ofrecer a los ciudadanos un servicio
basico y abierto a la comunidad o, en el caso de los privados y sobre todo en los

lucrativos, para captar o diversificar su estructura de ingresos.



3.3.6 Perfil de la audiencia

La definicion concisa del publico objetivo al que va dirigido el producto es
fundamental para la lograr el éxito deseado. Asi, como en cualquier plan de empresa,
es determinante conocer en profundidad los gustos y requerimientos de los clientes y
las caracteristicas distintivas del publico (como la edad, el poder adquisitivo o incluso
las pautas de comportamiento) para conseguir diferenciarse de la competencia. Son,
estos aspectos, fundamentales para definir, por ejemplo, desde los contenidos de la
programacion o el espacio fisico en el que se celebra el festival hasta el disefio de la

campana de difusién del evento artistico.

Por otro lado, la realizacién periddica de estudios de publicos es fundamental
para el desarrollo del proyecto. Conocer la edad, el origen territorial y la opinién de los
clientes es necesario para realizar una correcta evaluacion y llevar a cabo,
posteriormente, acciones mucho mas focalizadas y eficientes. En este sentido, los
festivales espafioles muestran una gran debilidad: tan solo el 12% de los mismos
afirma disponer de un estudio de publicos actualizado. Por este motivo, los datos
sobre la edad y el origen territorial de los espectadores, recogidos a partir de la propia

percepcidn de los encuestados, han de ser tomados con cierta prudencia.

Por una parte, respecto a la edad, las franjas predominantes son las situadas
entre los 26 y 40 afios y los 41 y 60 afios. Estas presentan en el grupo principal un
43% y un 35%, respectivamente. En el secundario estas cifras se reducen a 35% y
27% por cada una de ellas. La franja con menos consideracion es la de mayor de 61

afnos que presenta tan solo un 1% en el grupo principal y un 7% en el secundario.

Por otra parte, respecto al origen territorial de los espectadores, las respuestas
ofrecidas muestran que mas del 70% son de origen local. Le sigue el ambito regional

con un 16%, el estatal con un 8% vy, finalmente, el internacional con un 6%.

Finalmente, la media del numero de espectadores de los festivales de artes
escénicas y espafoles en el afio 2011 es de 14.197 (con una mediana de 5.200 y una
desviacion tipica de 27.412). Asi el 31% de los casos no alcanza los 3.000

espectadores y tan solo 4% atrae a mas de 80.000 asistentes.



34 Analisis cruzado entre las diferentes variables

En los anteriores apartados de este capitulo, se han descrito diferentes
variables que son fundamentales para obtener una primera perspectiva genérica
enmarcada en la situacion de los festivales espafioles de musica y artes escénicas.
Para el analisis de las estrategias generales de los festivales, desde una perspectiva
mas concreta, es necesario seleccionar determinadas variables exdégenas que influyen
directamente en el desarrollo de otras variables enddgenas. En este sentido, Bonet
(2011: 46-47) establece a “el territorio en el que se ubica (centralidad o periferia
geografica, nivel socio-econémico, educativo y en términos de capital cultural de la
comunidad donde se asienta, densidad demogréafica y oferta cultural, etc.), la
institucionalidad (titularidad, gobernanza y valores organizativos, modelo de gestién,
stakeholders, etc.), el proyecto artistico (comercial-rompedor, especializado-
interdisciplinar-ecléctico, clasico-contemporaneo, estrenos-éxitos consagrados, etc.),
el presupuesto disponible (volumen y evolucion, financiacién y estructura de ingresos,
estructura de gastos, politica de precios, etc.)” y sus interacciones como variables o
factores clave para la conformacion de un tipologia. Esta investigacion, con el objetivo
de conocer los comportamientos y estrategias generales de los festivales, adapta este
modelo en el analisis y selecciona diferentes variables que, ademas, acompafian al
trabajo en toda su extension. De esta manera, como territorio se utiliza el numero de

1 para la

habitantes de la localidad principal en el que se desarrolla el festiva
institucionalidad, se toma el caracter o dependencia organica del organismo titular; en
el caso del proyecto artistico, se selecciona el género artistico predominante en la
programacion; y, por ultimo, en relacion al presupuesto, el volumen del mismo es la

opcién escogida.

3.4.1 Relaciones significativas entre las variables clave

Para establecer las relaciones existentes, se realizan diferentes métodos
estadisticos* y los resultados quedan resumidos en la tabla nimero 18. En ella, tal y

como la hipdtesis HEG.1 anuncia, se observa que la dependencia organica es un

! A pesar de que esta variable clave no se enuncia en las hipétesis se considera interesante analizarla para observar
los resultados.

“2 En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05 utilizando la prueba del Chi-cuadrado de Pearson,
ANOVA y coeficiente de Pearson, se rechazara la hipétesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que
existe relaciéon estadistica entre las variables cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que, utilizando ANOVA, se
pueda asumir la normalidad de los datos pero no la homogeneidad u homocedasticidad, a través del estadistico de
Levene, se utilizara la prueba no paramétrica H de Kruskal-Wallis. También en este caso, se rechazara la hipotesis
nula si la significatividad asociada es menor a 0,05.



factor con significatividad con el resto de las variables clave: género artistico
predominante (p=0,000), volumen del presupuesto (p=0,002), numero de habitantes
(p=0,000). Por otro lado, el género artistico predominante en la programacién presenta

significatividad con el volumen del presupuesto (p=0,011).

Tabla 18: Relaciones entre los factores clave

Género Volumen
artistico N° habitantes
. presupuesto
predominante
Chi2 pearson Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis
Car. org. titular
0 0,002 0
. s s Chi2 pearson Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis
Género artistico P ! : “ '
predominante 0,011 0423

C. Pearson
Volumen presupuesto
---------- 0,151 0,017

N° de habitantes

En los siguientes sub-apartados se precisan las relaciones establecidas entre

las diferentes variables clave.

Dependencia organica del organismo titular

En relacion a la dependencia organica de los organismos titulares que
desarrollan festivales segun el género artistico (p=0,000) se concluye, en primer lugar,
que mas del 60% de los festivales de musica erudita y teatro dependen de organismos
publicos. Por otro lado, mas del 75% de los festivales de musica moderna tienen un

caracter privado (siendo casi el 35% lucrativo).

En segundo lugar, existe relacién significativa entre el caracter del organismo y
el volumen del presupuesto (p=0,002). Asi mientras que para el sector publico la
media es de 354.850€ (con una mediana de 96.052€ y una desviacion tipica de
720450) y para el no lucrativo de 181.770€ (con una mediana de 66.520€ y una
desviacion tipica de 586915), para el privado lucrativo alcanza la cifra de 1.163.765€

(con una mediana de 263.528€ y una desviacion tipica de 1919164).



Grafico 3: Distribucién caracter del organismo titular segun el volumen de presupuesto
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Asi, mas de la mitad de los festivales organizados por organismos de tipo
lucrativo poseen un presupuesto mayor de 200.000€, mientras que mas del 60% de
los festivales organizados por entidades privadas no lucrativas tiene un presupuesto
total inferior a los 80.000€. En el caso del sector publico existen valores en todos los
intervalos y presenta una mejor heterogeneidad en la dimension de los eventos

(grafico numero 3).

Por otro lado, el caracter del organismo titular ofrece diferencias significativas
en relacion al numero de habitantes del municipio principal (p=0,000) en el que se
desarrolla el festival. Asi, se detecta que los festivales organizados desde el ambito
privado lucrativo se ubican en los municipios de mayor dimensién, pues la media
alcanza los 922.474 hab. (con una mediana de 378.500 hab.). Los territorios en los
qgue se ubican los festivales del ambito publico presentan una media de 153.404 hab.
(con una mediana de 36.262 hab.) y los del privado no lucrativo de 273.318 hab. (con
una mediana de 65.525 hab.). Por intervalos, se obtiene que mas del 40% de los
festivales de caracter privado se celebran en las ciudades de mas de 1.000.000 de
habitantes probablemente con el objetivo de conseguir mayor numero de
espectadores. En el caso de los organismos publicos, en un 57% de los casos, se
suelen llevar a cabo en ciudades de menos de 50.000 habitantes. Municipios mas
pequeinos en los que mayoritariamente la oferta cultural no alcanza los niveles de las
grandes ciudades y en los que, por tanto, los festivales adquieren un papel importante.
Para los festivales puestos en marcha por iniciativas privadas no lucrativas, la
distribucion es mas homogénea siendo el intervalo mas representativo el de ciudades

con un tamafio entre 100.000 y 1.000.000 de habitantes (con una tasa de casi el 30%).



Género artistico predominante

El género artistico predominante en la programacion de los festivales no es
significativo segun el nimero de habitantes (p=0,423) pero presenta relacion respecto
al volumen de presupuesto (p=0,011). La media del presupuesto segun el género es:
para los festivales de musica moderna de 1.039.201€ (con una mediana de 125.000€
y una desviacion tipica de 1887212); en los de musica erudita de 513.979€ (con una
mediana de 116.000€ y una desviacion tipica de 987092); en Jazz, world, tradicional
de 340.896€ (con una mediana de 90.000€ y una desviacion tipica de 778388); para
los de teatro de 151.424€ (con una mediana de 41.647€ y una desviacion tipica de
309743) vy, finalmente, para los de danza, marionetas o circo es 199.770€ (con una
mediana de 72.150€ y una desviacion tipica de 499821). En el caso de los de musica
moderna, la mediana es muy inferior a la media (comparada con el resto de géneros
es la mas distante). Por intervalos, un 30% de los festivales de musica moderna se
sitla en presupuestos mayores a 600.000€ y casi un 45% con menos de 80.000€. En
el ambito teatral, un 50% afirma disponer de menos de 40.000€. Si se dividen los
festivales en dos grupos principales, musica y artes escénicas, los primeros superan
los 200.000€ en mas de un 32% de los casos. Sin embargo, en el otro, esta cifra no

supera el 18% (tabla numero 19).

Tabla 19: Distribucion del género artistico segun el volumen del presupuesto

40.000¢€ - 80.000€ - 200.000€ -

< 40.000€ 79.999€ 199.999€ 599.999€ 2 600.000€
Musica Erudita 16,2% 24,3% 24,3% 18,9% 16,2%
Musica Moderna 17,4% 26,1% 17,4% 8,7% 30,4%
Jazz, World, Tradicional ... 25,0% 21,4% 21,4% 21,4% 10,7%
Teatro 50,0% 11,9% 23,8% 7,1% 7.1%
Danza, Titeres, Circo ... 28,2% 25,6% 28,2% 12,8% 5,1%
Total 29,0% 21,3% 23,7% 13,6% 12,4%

3.4.2 Temporalidad

En este apartado, se estudian las relaciones existentes entre los factores clave
determinados anteriormente y el periodo de celebracién. A partir de diversos

estadl'sticos43, se obtienen la tabla sintética numero 20. En ella, se observa, por un

“* En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05 utilizando la prueba del Chi-cuadrado de Pearson,
ANOVA y coeficiente de Pearson se rechazara la hipotesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que
existe relaciéon estadistica entre las variables cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que, utilizando ANOVA, se
pueda asumir la normalidad de los datos pero no la homogeneidad u homocedasticidad, a través del estadistico de



lado, que el género artistico muestra relaciones significativas con el disefio temporal
(numero de dias, estacionalidad, concentracién temporal e intensidad de actividades),
tal y como enuncia una de las partes de la hipotesis HEG.2. Por otro, que el volumen
del presupuesto muestra relacion significativa con todos los elementos menos con la
ratio de concentracion temporal, cumpliéndose parcialmente uno de los fragmentos de
la hipétesis HEG.3.

Tabla 20: Relaciones entre los factores clave y la temporalidad

Car. org. titular Genert? art. Volumen N° de habitantes
Predominante presupuesto
Chi2 pearson Chi2 pearson Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis
Estacionalidad
0,035 0,001 0,047 0
Kruskal-Wallis ANOVA C. Pearson C. Pearson
N° dias con actividad
0,236 0,044 0 0,369** 0,157 0,107
Ratio concentracién ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
temporal 0,383 0,018 0,232 0,095 0,835 0,016
Ratio intensidad Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
actividad 0,543 0 0 0,423 0,484 0,053
Estacionalidad

Respecto a la dependencia organica (p=0,035) los datos demuestran que los
festivales cuyos organismos titulares son de caracter privado lucrativo tienden a
celebrarse mayoritariamente, cerca de un 80% de los mismos, en el periodo
comprendido entre octubre y mayo (durante la temporada estable). Un 47% de
festivales de caracter publico se concentran en el periodo de octubre a mayo y un 41%
de los mismos en los meses de julio y agosto. Los de caracter privado no lucrativo
presentan una tendencia similar a éstos ultimos pues el 47% se desarrollan durante el

periodo de temporada estable y el 34% durante julio y agosto.

En relacion al género artistico predominante y la estacionalidad, también existe
relacion significativa (p=0,001). En términos generales, los meses de julio y agosto son
los que mayor actividad festivalera presentan y enero y diciembre los que menos
(gréfico numero 4). De manera mas especifica, a pesar de que todos los géneros
los festivales de musica se celebran

tienen presencia durante todo el afio,

mayoritariamente en el periodo estival. Entre éstos, se aprecia como los de musica

Levene, se utilizara la prueba no paramétrica H de Kruskal-Wallis. También en este caso, se rechazara la hipotesis
nula si la significatividad asociada es menor a 0,05.



moderna se concentran, mayoritariamente, en el mes de julio y los de musica erudita
en este mes y también en el de agosto. Los de artes escénicas tienen una mayor
presencia el resto del afio: el ambito teatral, sobre todo, en el primer semestre (y con
un pico el mes de octubre) y la danza, los titeres y el circo en el mes de mayo y de

septiembre a noviembre.

Grafico 4: Distribucion del género artistico segun los meses
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Por otro lado, los resultados muestran una relacién entre la estacionalidad y el
volumen de presupuesto (p=0,047). La media de julio y agosto es de 564.365€ (con
una mediana de 106.200€ y una desviacion tipica de 1150599); en el caso de junio y
septiembre es de 175.430€ (con una mediana de 40.162€ y una desviacion tipica de
175430); y de octubre a mayo de 316.649€ (con una mediana de 82.683€ y una
desviacion tipica de 886203). Por intervalos, mas del 75% de los festivales que se
celebran en los meses de junio o septiembre presentan un presupuesto inferior a los
80.000€. En el mismo intervalo, los que se celebran entre los meses de octubre a
mayo, no alcanzan el 50%. Los festivales que se desarrollan en los meses de julio y
agosto son lo que presentan una mayor variedad de presupuestos: desde el 23% con
niveles inferiores a los 40.000€ hasta el 18% con niveles superiores a los 600.000€.
Probablemente, en este caso es importante el caracter turistico o no del territorio, por
lo que, quiza exista una fuerte inversién por parte de la administracion (mas del 40%

tienen caracter publico) con la finalidad de conseguir que el festival sea una buena



oferta complementaria turistico-cultural y satisfaga o atraiga, por tanto, a un mayor

numero de turistas.

En relacién a la estacionalidad y el numero de habitantes (p=0,000) también
existe significatividad. La media de julio y agosto es de 143.424 hab. (con una
mediana de 16.500 hab.); en el caso de junio y septiembre es de 318.119 hab. (con
una mediana de 56.703 hab.); y de octubre a mayo de 401.991hab. (con una mediana
de 124.892 hab.). Asi, las ciudades pequenas que acogen festivales, en su gran
mayoria durante los meses de julio y/o agosto, representan un 66%. Sin embargo, en
las grandes ciudades (en este caso, Barcelona y Madrid) el fendmeno festivalero
sucede con mas intensidad durante el periodo de octubre a mayo en el que se
acumula un 75% de los eventos. Ambos casos podrian estar relacionados con el
periodo vacacional: en las ciudades de gran dimension se produce un gran éxodo. En
los pequefios municipios sucede a la inversa, ya que son éstos el principal polo de
atraccion turistica en los meses estivales, sobre todo de turismo interno. De nuevo,
podria decirse entonces que los festivales se desarrollan en estos pequefios

municipios con el objetivo de complementar la oferta turistico-cultural.

Grafico 5: La estacionalidad segun el tamaiio de la poblacién
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Numero de dias con actividad

El nimero de dias con actividad presenta relacion significativa con el género
artistico predominante (p=0,044). Los festivales de musica erudita y teatro son los mas
extensos con un promedio de 13 dias (con una mediana de 11 dias) y 11 dias (con

una mediana de 8 dias), cada uno de ellos. Los de musica moderna alcanzan una



media inferior, siendo ésta de 7 dias (con una mediana de 3,5 dias). De hecho, mas
de un 50% de éstos ultimos afirma que la duracién temporal es de menos de 4 dias.
Los datos muestran, asimismo, que existe una correlacion positiva con asociacion
moderada respecto al volumen de presupuesto (r=0,369; p=0,000). Asi, casi el 70% de
los festivales con mas de 600.000€ tiene una duracion superior a los 15 dias. Por el
contrario, casi el 60% de los eventos cuyo su presupuesto es inferior a los 40.000€ no

alcanzan los 7 dias.

Ratio de concentracion temporal e intensidad de la actividad

En el caso de la concentracion temporal* y su relacion con el género artistico
programado existe relacion significativa (p=0,018). Asi, los festivales de musica
erudita, de jazz, world y tradicional y de teatro se extienden en un mayor periodo de
tiempo, a pesar de tener mas dias de duracidn, presentando menor concentracion
temporal. Son los festivales de danza, titeres y circo y de musica moderna, los mas
cortos y los mas intensivos. En ambos casos, en mas del 60% de los festivales, se
afirma que el periodo de celebracion (la diferencia entre los dias de inauguracion y

clausura) coincide con el numero de dias en los que existe programacion.

En relacién a la intensidad de actividades y el género artistico existe una
relacion significativa (p=0,000). De nuevo, son los festivales de musica moderna los
que mas numero de espectaculos programan por dia: mas del 45% de los casos
afirma que la cifra supera los 6 (grafico numero 6). Por el contrario, se sitla la musica
erudita que en ninguno de los casos se alcanza esta cifra. Si se analiza el otro
extremo, un espectaculo o menos (existen festivales que realizan actividades
complementarias y pueden existir dias sin actividad de exhibicion), son los de musica
erudita y los de teatro los que mayor porcentaje obtienen: un 51% y un 43%,
respectivamente. Por otro lado, el sector de la danza, titeres y circo presenta un mayor
grado de intensidad que los de teatro o los de musica erudita pues ocupa el segundo
lugar en el intervalo de mas de 6 espectaculos diarios, con un 18%, y es el que mayor

presencia tienen en los intervalos intermedios.

* La ratio de concentracion temporal, tal y como se ha especificado anteriormente, se ha determinado por el cociente
entre la diferencia del dia de clausura y el de inauguracion y los dias de actividad total.



Grafico 6: El numero de espectaculos por dia segun el género artistico programado
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La concentracion temporal y la intensidad de las actividades exhibidas en la
programacion son dos hechos tremendamente ligados. Las diferentes relaciones
significativas por el género artistico podrian deberse por: la mision y objetivos que
intenta cubrir el festival; las diferentes necesidades y gastos de produccién técnica y
logistica que requieren los espectaculos (en el caso de la musica moderna, realizados
en muchas ocasiones en espacios abiertos y acondicionados especialmente para el
evento); el perfil (edad, origen, preferencias y gustos) de la audiencia; el hecho
intrinseco y el formato artistico que define las propuestas exhibidas; el caracter festivo
o las relaciones interpersonales que, en los festivales de musica moderna, es mucho

mas marcado o se producen mas a menudo.

El volumen del presupuesto es otra de las variables en la que la ratio de
intensidad de actividades (r=0,423; p=0,000) y el numero de dias (r=0,369; p=0,000)
presentan significatividad. Asi, con un correlacion positiva y asociacién moderada, en
los festivales con menor presupuesto (menos de 40.000€) la media de espectaculos
diarios no alcanza los 3. En los de mayor presupuesto (mas de 600.000€) supera con
creces los 8. Respecto al nimero de dias son los festivales con mayor presupuesto los
mas extensos en el tiempo. De hecho, casi el 70% de estos eventos artisticos afirma
tener una duracion superior a los 15 dias. A la inversa se situan los de menor
presupuesto pues en casi el 70% de los casos no se alcanzan las 7 jornadas.
Respecto a las medianas y las medias, en esta relacion, al contrario de lo que sucede

con la intensidad de las actividades, son en todos los intervalos bastante proximas.



3.4.3 Caracteristicas de la programacion

La tabla numero 21 presenta las relaciones destacadas existentes, segun los
diferentes estadisticos utilizados®. Por un lado, el género artistico muestra
significatividad con todas las caracteristicas de la programaciéon (numero de
espectaculos, numero de grupos y artistas, asi como la procedencia y caracter de los
mismos), tal y como una de las partes de la hipétesis HEG.2 formula. Por otro, el
volumen del presupuesto (excepto con el origen de los grupos estatal y resto del
mundo) muestra relaciones significativas, por lo que se cumple parcialmente uno de

los fragmentos de la hipétesis HEG.3.

Tabla 21: Relaciones entre las variables clave y las caracteristicas de la
programacion

Caracter org. titular Pii':f;:ﬂ:l:'te prZ;’L‘:;:::to N° de habitantes
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
N* especticulos 0,279 0,027 0 0,562** 0,272 0,083
N° grupos/compaiiias ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
invitadas 0,188 0,007 0 0,547* 0,410 0,062
N° de artistas invitados ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
0,769 0,001 0 0,744* 0,632 0,037
N° artistas medio por ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
grupo/compafiia 0,638 0 0,032 0,172 0,452 -0,058
Origen de los grupos
Local / regional Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
0,67 0,005 0,034 -0,168* 0,913 0,008
Estatal ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
0,829 0,001 0,229  -0,096 0,278 -0,082
Europeo ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
0,593 0 0,001 0,254** 0,966 -0,003
Resto del mundo ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
0,004 0 0,079 0,139 0,225 0,092
Chi2 pearson Chi2 pearson Kruskal-Wallis ANOVA
Amateurismo de los 0,617 0,003 0,001 0,783

grupos programados

** En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05 utilizando la prueba ANOVA, el Chi-cuadrado de
Pearson y el coeficiente de Pearson, se rechazara la hipétesis nula (independencia de las variables) y se confirmara
que existe relacion estadistica entre las variables cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que, utilizando ANOVA, se
pueda asumir la normalidad de los datos pero no la homogeneidad u homocedasticidad, a través del estadistico de
Levene, se utilizara la prueba no paramétrica H de Kruskal-Wallis. También en este caso, se rechazara la hipotesis
nula si la significatividad asociada es menor a 0,05.



Volumen de las actividades

Los resultados de la aplicacién de los estadisticos muestran que el numero de
las actividades artisticas compiladas en el programa presentan relacion con el género
artistico predominante (p=0,027) y correlacion positiva con asociacion moderada
respecto al volumen del presupuesto (r=0,562; p=0,000). Asi, en primer lugar, los
festivales de danza, titeres y circo y de musica moderna son los que mayor proporciéon
presentan en el intervalo superior (mas de 20 espectaculos): en los primeros se
supera el 50% y en los segundos el 45%. Por el contrario, los festivales de musica
erudita y los de teatro presentan mayor porcentaje en el intervalo inferior (menos de 10
espectaculos) siendo la proporcion de 44% y 41%, respectivamente. En segundo
lugar, a mayor volumen de presupuesto mayor numero de espectaculos: la media de
méas de 600.000€ se situia en 75 representaciones o conciertos (mediana de 52
representaciones y conciertos y desviacioén tipica de 87,215) y en los de menos de
40.000€ en tan solo 12 espectaculos (mediana de 8 espectaculos y desviacion tipica
de 10,865)

En relacién a otras disciplinas programadas todos los festivales incorporan
alguna otra rama artistica en el conjunto de las actividades ofrecidas (tabla niumero
22). Los de teatro programan en un 55% también algun espectaculo musical. En los de
musica, los resultados dependen del estilo artistico: la musica erudita se decanta por
la danza, la musica moderna por el audiovisual y la musica jazz, world y tradicional por

las artes plasticas.

Tabla 22: Distribucion de otras disciplinas segtin el género artistico programado

Musica Musica Jazz, World, Danza, Titeres,

erudita moderna  Tradicional ... Teatro Circo ...
Teatro 15% 12% 9% -—- 44%
Danza 36% 27% 25% 36% 15%
Musica - --- --- 55% 39%
Artes plasticas 21% 19% 44% 34% 29%
Audiovisual 23% 46% 25% 18% 27%

En relacion a las actividades que los festivales programan fuera del periodo de
celebracion del mismo, es interesante observar los datos que ofrecen los cuestionarios
(tabla numero 23): un 41% de media desarrolla acciones en este ciclo en el que “no
estd activo” el evento artistico. Un 65% de los festivales de musica moderna

programan, sobre todo, conciertos. Asimismo destacan los festivales de teatro, que a



pesar de tener menor frecuencia, un 43%, tienen un mayor indice de diversificaciéon de

actividades, un 2,11.

Tabla 23: Las actividades desarrolladas fuera del periodo de celebracion

Musica erudita 33% 38% 23% 23% 38% 23% 1,46
Musica moderna 65% 82% 18% 6% 29% 35% 1,71
Jazz, World, Tradicional ... 38% 58% 25% 8% 25% 33% 1,50
Teatro 43% 74% 21% 26% 63% 26% 2,11
Danza, Titeres, Circo ... 32% 54% 15% 38% 54% 15% 1,77
Total 41% 64% 20% 20% 43% 27% 1,74

Caracteristicas de las actividades artisticas

En este sub-apartado, se analiza el numero de grupos o compafias invitadas,
el numero de artistas que las componen, la media de artistas por conjunto artistico, el

origen territorial de los grupos y el caracter amateur del global de la programacién.

Las relaciones mas significativas se dan en relacion al género artistico
predominante en la programacion. Este marca enormemente el resto de las variables
analizadas en este apartado. De esta forma, en primer lugar, existe significatividad con
el numero de grupos artisticos (p=0,007): en el intervalo de menos de 10 conjuntos se
encuentran el 54% de los festivales de musica erudita y el 46% de teatro. Por el
contrario, son los de musica moderna los que mayor numero disponen: un 50%
contrata mas de 20 grupos. En segundo lugar, se ofrecen diferencias significativas en
relacion al nimero de componentes de los conjuntos (p=0,001): los festivales de
musica erudita invitan a sus eventos a mas artistas, con un 57% en el intervalo
superior (mas de 150 artistas). En el lado opuesto se encuentran los eventos artisticos

de danza, titeres y circo: casi un 50% se situa en el intervalo de menos de 50.

Para estudiar la dimensién media de los conjuntos invitados, se establece el
cociente entre grupos y el numero de sus componentes. En este sentido, se observa
relacion significativa (p=0,000). En la musica erudita los grupos musicales, en su
mayoria, son de gran tamafo pues presentan una media de 27 artistas (mediana de
18 artistas y desviacion tipica de 49,69). En este caso, el 65% tienen mas de 10
componentes probablemente influenciados por la dimension de las orquestas

sinfénicas. Le siguen la musica jazz, world y tradicional con una media de 12 (mediana



de 8 artistas y desviacion tipica de13) y los de teatro con una media de 7 (mediana de
6 artistas y desviacion tipica de 5). En los de danza, titeres y circo con una media de 7
artistas (con una mediana de 3,6 artistas y desviacién tipica de 9,35), el 60% de las
compafias estan formados por menos de 5 artistas. Es bastante frecuente la
produccién de solos o duos en el ambito de la danza o las compaiiias de pequefias

dimensiones en el ambito del nuevo circo.

Tabla 24: Distribucion del naumero de artistas medio por grupo artistico segtin el género
artistico predominante

Musica Musica Jazz, World, Danza, Titeres,
. L Teatro X Total
erudita moderna  Tradicional ... Circo ...
< 5 artistas 16% 26% 16% 35% 60% 32%
5 - 6 artistas 8% 43% 26% 21% 23% 22%
7 - 10 artistas 1% 30% 29% 28% 8% 20%
> 10 artistas 65% 0% 29% 16% 10% 25%

Respecto al ambito territorial de las compafias y el género artistico existe
significatividad (p=0,005) y son los festivales de teatro los que mas programan artistas
de origen local y regional (tabla nimero 25). En mas del 50% de los casos, se supera
el 50% de compaiias de este ambito. Por otra parte, los festivales de musica erudita y
los de danza, titeres y circo son los que con menor frecuencia cuentan con conjuntos
artisticos mas proximos. Ambos géneros se situan en el intervalo de menos del 25%,
en un 45% y 49%, respectivamente. En las propuestas estatales (p=0,001), los
eventos de teatro sigue dominando: en un 30% de los festivales sus companias
invitadas representan mas del 30%. En el lado opuesto, se encuentran los festivales
de musica jazz, world y tradicional: en mas del 50% de los casos, la programacion

estatal ocupa tan solo el 15%.

En el ambito europeo (p=0,000), son los eventos de musica erudita y los de la
danza, titeres y circo, los que mas los programan: en un 68% y 56%, respectivamente,
se cuentan con mas del 15% de grupos europeos invitados. En los festivales con una
programacion mas internacional, del resto del mundo (p=0,000), los mas destacados
son los de jazz, world y tradicional, de danza, titeres y circo y de musica moderna. Asi,
en el 72%, 51% y 46% de los casos, el 8% del conjunto de la programacion es de
otros continentes no europeos. Por el contrario, en mas del 60% de los festivales de
musica erudita y de los de teatro no se dispone de programacién internacional de esta

categoria.



Tabla 25: Distribucion de la programacion de los festivales en relacién al origen
territorial de los grupos invitados segun el género artistico

Musica Musica Jazz, World, Danza, Titeres,
% Programacion erudita moderna  Tradicional ... Teatro Circo ... Total
. <25% 45% 27% 28% 26% 49% 36%
f;gg:;,'“a' ! 25%-50%  29% 42% 38% 28% 41% 35%
> 50% 26% 31% 34% 47% 10% 29%
<15% 34% 38% 53% 37% 20% 36%
Ambito estatal 15% - 30% 47% 50% 44% 33% 54%, 45%,
>30% 18% 12% 3% 30% 27% 19%
<5% 18% 35% 28% 70% 29% 37%
Ambito europeo 5% - 15% 13% 19% 25% 16% 15% 17%
>15% 68% 46% 47% 14% 56% 46%
0% 61% 35% 25% 70% 37% 47%
Resto del mundo 0% - 8% 18% 19% 3% 16% 12% 14%
>8% 21% 46% 72% 14% 51% 39%

Por tanto, a la vista de los resultados, se podria especificar que los festivales
de teatro son los que apoyan en mayor medida a las propuestas mas cercanas y los
festivales de danza, titeres y circo entre los mas internacionales. Este hecho
probablemente podria devenir por las barreras linguisticas que posee el género teatral
en contra del resto de las disciplinas de artes escénicas que inciden mas en el
movimiento o trabajo fisico o visual. En el caso de los festivales de musica erudita, al
programar mayoritariamente propuestas europeas, se confirma el hecho de que la

musica erudita posee una fuerte tradicion en la Europa Occidental.

Otra de las variables que presenta significatividad es el volumen del
presupuesto segun el numero de espectaculos (r=0,562; p=0,000), los grupos
invitados (r=0,547; p=0,000) y los artistas programados (r=0,744; p=0,000) en el
festival. En las tres variables se da una correlacion positiva, siendo en las dos
primeras de caracter moderado y en la ultima fuerte. Asi, los eventos de mas de
600.000€ de presupuesto programan mas de 20 espectaculos en un 85% de los casos
y, sin embargo, en casi el 70% de los de menos de 40.000€ no llegan a incluir en su
festival 10 representaciones o conciertos. La misma relacion se establece con el
numero de artistas invitados pues el 100% de los festivales con mas de 600.000€ tiene
mas de 150.

En el caso del origen territorial local o regional de los grupos existe
significatividad de caracter negativo en relacion al presupuesto aunque la asociacion
que se muestra es débil (r=-0,168; p=0,034). De hecho, se observa que en este

ambito, a medida que aumenta el volumen de presupuesto disminuye la proporcion de



companias del territorio mas cercano (tabla numero 26). A la inversa sucede con el
ambito europeo (r=0,254; p=0,001). No existe significatividad en el caso de grupos
artisticos del resto del mundo (r=0,139; p=0,079) o de grupos procedentes del estado
(r=-0.096; p=0,229). Probablemente, este hecho venga determinado por otros criterios
objetivos o subjetivos que pueda aplicar o puedan influir en el director artistico del
festival como, por ejemplo, que la mision y los objetivos propios del festival tengan
mayor peso que el presupuesto o que la calidad artistica de la propuesta se situe por

encima del origen territorial de la misma.

Tabla 26: Media, mediana y desviacion tipica del porcentaje del ambito territorial de los
grupos artisticos segun volumen de presupuesto

<40.000€ 40.000€ - 79.999€  80.000€ - 200.000€ 200.000€ - 599.999€ 2 600.000€

Media Mediana Media Mediana Media Mediana Media Mediana Media Mediana

Ambito . 63% 65% 36% 30% 35% 32% 34% 30% 29% 30%
locallregional

Ambito estatal 26% 15% 35% 30% 31% 20% 33% 28% 25% 25%
Ambito europeo 8% 0% 18% 18% 21% 17% 21% 20% 26% 20%
Resto del mundo 4% 0% 12% 5% 14% 6% 12% 10% 20% 10%

Respecto al amateurismo de la programacién existe relacion significativa
respecto al género artistico (p=0,003) y el volumen del presupuesto (p=0,001). En el
primer caso, el 30% de los festivales de teatro afirma que los grupos no profesionales
superan el 60% de la programacién. Este hecho se podria vincular con el origen
territorial local de los grupos y la tradicién amateur asociada. Sin embargo, en el
ambito de la danza, titeres y circo, sucede lo contrario: mas del 60% afirma que todas
las compafiias son profesionales (con una programaciéon mas alejada del ambito

local).

En el caso del volumen del presupuesto, los valores tanto de las medias como
las medianas indican que a medida que el presupuesto es mayor el grado de
profesionalidad de las compafias también aumenta. Asi, los festivales cuya
programacion amateur representa mas del 60% del conjunto tienen una media de
presupuesto de 59.864€ (mediana de 28.950€ y desviacion tipica de 72218). Por el
contrario, en el caso de los que toda la programacion es profesional, su media es de
372.231€ (mediana de mas de 83.091€ artistas y desviacion tipica de 993525).



3.4.4 Perfil de las audiencias

En la tabla siguiente, se detallan las relaciones significativas entre el nimero

de espectadores y perfil de la audiencia (edad y origen territorial) y las variables clave.

Tabla 27: Relaciones entre los factores clave y el perfil de la audiencia

Car. org. titular Generc.> art. Volumen N° de habitantes
Predominante presupuesto
Numero de Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
espectadores 0,199 0,012 0 0,666 0,399 0,065
Chi2 pearson Chi2 pearson Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis
Edad de la audiencia G. principal 0,001 0 0,074 0,017
G. secundario 0,007 0,002 0,659 0,042
ANOVA ANOVA C. Pearson C. Pearson
Local
0,297 0 0 -0,339** 0,17 0,121
ANOVA ANOVA C. Pearson C. Pearson
Regional
Origen territorial de la 0,793 0,045 0,66 0039 0175  -0,12
audiencia Kruskal-Wallis ANOVA C. Pearson C. Pearson
Estatal
0,154 0,014 0,464 0,039 0,224 -0,108
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson C. Pearson
Internacional
0,11 0 0,558 0,048 0,828 0,048

El género artistico muestra significatividad con los todos los elementos
estudiados, por lo que se cumple el fragmento de la hipétesis HEG.2 en el que se
hace referencia a este aspecto. Asimismo, se cumple la parte de la hipotesis HEG.3
en la que se establece una relacion significativa respecto al numero de espectadores y

el volumen de presupuesto.

Respecto al caracter del organismo titular, los datos muestran significatividad
para el grupo principal (p=0,001). Casi el 90% de los espectadores que asisten a
festivales de dependencia privada tienen una edad situada entre los 26 y 40 afos; la
audiencia de los festivales de caracter publico posee, en un 43%, una franja de edad
de 41 a 60 afos y, en un 33%, la horquilla es de 26 a 40 anos. En los dependientes de
organismos no lucrativos los datos son a la inversa que los anteriores: se situan en la
franja de edad de 26 a 40 afios en un 42% y entre 41 y 60 en un 35%. Por otro lado,
los festivales con mas incidencia en el publico mas joven, menos de 18 afios, son de
caracter publico (con un 16%) y los no lucrativos (con un 12%). En esta franja, los

lucrativos no presentan ningun resultado.



En el caso del género artistico predominante (grafico numero 7), las relaciones
son aun mas significativas respecto al grupo principal (p=0,000). Los festivales de
danza, titeres y circo y de teatro son los que se dirigen a un publico mas joven (menos
de 18 anos) ya que sus porcentajes representan un 37% y 16%, respectivamente. Los
festivales de musica erudita practicamente son los que se dirigen al publico de mayor
edad: en mas de un 80% tienen mas de 41 afios. En el caso de la musica moderna, un
96% de los espectadores tiene entre 18 y 40 anos. Por otro lado, en mas de la mitad
de los festivales de danza, titeres y circo y jazz, world y tradicional los asistentes se

situan en un intervalo de entre 26 y 40 afios.

Grafico 7: Distribucién de la franja de edad segun el género artistico predominante
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El tamano de la poblacion y la edad de los espectadores del grupo principal
también muestran relaciones significativas (p=0,017). La franja de menos de 18 afos
presenta una media de 129.660 hab. (con una mediana de 44.177 hab.); la de entre 18
y 25 afnos de 98.865 hab. (con una mediana de 34.500 hab.); la de entre 26 y 40 afios
de 475.231 hab. (con una mediana de 138.000 hab.); la de entre 41 y 60 afos de
184.013 hab. (con una mediana de 36.025 hab.). Uno de los datos mas significativos
es la vinculacion existente entre las ciudades de mas numero de habitantes con
respecto a la audiencia comprendida entre los 26 y 40 afios: en el caso de las
ciudades de entre 100.000 y 1.000.000 de habitantes este publico supone un 50% y

en las de mas de 1.000.000 de habitantes aumenta al 84%. La franja de edad situada



entre los 41 y 60 afios es la mas importante en las ciudades con menos de 10.000
habitantes, con un 44%, y de entre 10.000 y 50.000, con un 40%.

Por otro lado, las unicas variables clave que presentan relaciones significativas
respecto al origen territorial de los grupos programados son el género artistico (local
p=0,000; regional p=0,045; estatal p=0,014; internacional p=0,000) y el volumen del
presupuesto (local p=0,000). En la primera de las variables, los datos revelan que el
género teatral con una media de 82% (mediana de 90%) y la danza, los titeres y el
circo con una media de 80% (mediana de 85%) son los que mayor porcentaje de
publico local atraen. Por el contrario, la musica, en cualquiera de sus estilos, es la que
mas audiencia internacional alcanza. De hecho, la moderna es la que menos publico

local acoge favoreciendo la asistencia de publico regional y estatal.

Tabla 28: Distribucion del origen territorial de la audiencia segtn el género

Danza, Titeres,
Circo...

Musica Erudita Musica Moderna Jaz_:r,avc\‘lorld, Teatro

Media Mediana Media Mediana Media Mediana Media Mediana Media Mediana

Local 60% 65% 53% 60% 66% 65% 82% 90% 80% 85%
Regional 20% 1% 23% 20% 15% 10% 12% 5% 1% 10%
Estatal 10% 5% 14% 10% 9% 10% 5% 0% 5% 3%
Internacional 10% 5% 10% 5% 10% 6% 1% 0% 4% 1%

Por dultimo, existe entre el volumen de presupuesto y el numero de
espectadores (r=0,666; p=0,000) una correlacién de caracter positivo con asociacion
moderada entre el volumen de presupuesto. Por tanto, a mayor presupuesto mayor
volumen de espectadores. Sin embargo, la correlacion es de caracter negativo con
asociacion moderada entre el volumen del presupuesto y el origen territorial local de
los asistentes (r=-0,339; p=0,007).



4. GESTION FINANCIERA






Este capitulo, que tiene por objetivo analizar las estrategias de gestion
financiera de los eventos artisticos, se elabora a partir de los resultados obtenidos del
trabajo de campo de los festivales de musica y artes escénicas espafoles. El método
utilizado es no probabilistico por cuotas y el indice de respuesta alcanzado es del 30%
pues de los 623 cuestionarios enviados se obtuvieron un total de 182 cuestionarios
validos (un 23% del universo). Asimismo, en algunas cuestiones, se han utilizado
datos extraidos del analisis de los presupuestos generales del estado del gobierno
espafol y las subvenciones por concurrencia publica otorgadas a los festivales por

parte del Ministerio de educacion, cultura y deporte durante el afio 2011.

El capitulo se divide en tres partes fundamentales. En la primera, se muestran
los datos generales del volumen y de la composicidon de la estructura de ingresos del
presupuesto de los festivales. Con el objetivo de comprobar el cumplimiento de las
hipotesis especificas planteadas, se realizan las dos partes siguientes. En ellas, por un
lado, se analiza el tamafio y la estructura de ingresos segun el caracter del organismo
titular, el género artistico y el volumen del presupuesto. Ademas de utilizar diferentes
estadisticos para confirmar la significatividad se desgrana, para cada una de las
variables clave, la estructura de los ingresos en valores absolutos y relativos. Por otro,
se examina la significatividad existente entre las diferentes politicas de precios
(incluida la gratuidad) y el género artistico, el caracter del organismo titular y el grado

de dependencia de los recursos publicos de los distintos festivales.

La cuestion troncal de la que parte este capitulo determina que la estructura
de ingresos de los festivales esta condicionada, tanto en términos absolutos
como en términos relativos, por el género artistico predominante, el caracter del
organismo titular y el volumen total del presupuesto. Esta cuestion se desglosa en

las siguientes hipotesis*®:

HEF.1: El caracter publico del organismo titular condiciona la proporcién y el

volumen de los recursos publicos.

HEF.2: La proporcion y el volumen tanto de los recursos publicos obtenidos
como de los ingresos procedentes de la taquilla guardan relacion con el género

artistico dominante.

“ Se utiliza el acrénimo HEF que equivale a hipétesis relacionadas con las estrategias financieras.



HEF.3: El volumen de presupuesto de los festivales es determinante para la
obtencién de recursos procedentes de patrocinio y mecenazgo, tanto en

términos absolutos como relativos.

HEF.4: Los eventos artisticos con mayor volumen de ingresos por patrocinio

son los que mayor gasto en comunicacion realizan.

HEF.5: La aportacion publica por espectador varia sustancialmente segun el
caracter del organismo titular, el género artistico y el porcentaje de gratuidad

del evento artistico.

HEF.6: Las politicas de precios y abonos difieren en funcién del caracter del
organismo titular, del género artistico y del grado de dependencia a los

recursos publicos.



4.1 Estructura de ingresos del presupuesto

A continuacién, se presenta una tabla sintética de los datos descriptivos de la
estructura de ingresos del presupuesto de los festivales de artes escénicas y musica
en Espana. En ella, se detalla, por un lado la media, la mediana y la desviacion tipica.
En la cuarta columna, porcentaje en valor global, se ha realizado la proporcion sobre
el conjunto de los festivales utilizando los datos totales procedentes de las medias de
cada una de las partidas estudiadas. La quinta columna, porcentaje en valor individual,
se ha elaborado tomando como referencia el porcentaje que representa cada partida

pero, a diferencia del anterior, en cada uno de los festivales.

Tabla 29: Estructura de ingresos de los festivales

Media Mediana Desv tipica % ;Ir:);g:or ofr":ir:,i‘;at::;
Ingresos taquilla 122.804 € 6.441 € 413.517 31,8% 16,8%
Aportacion org. titular con caracter privado 13.077 € 0€ 99.647 3,4% 4,2%
Aportacion global sector publico 165.310 € 58.000 € 379.127 42,8% 65,6%
Aportacion local org. tit. caracter publico 46.187 € 0€ 133.906 12,0% 23,5%
Aportacion regional org. tit. caracter publico 41.808 € 0€ 237.453 10,8% 3,2%
Aportacion estatal org. tit. caracter publico 7.104 € 0€ 63.609 1,8% 0,4%
Subv. Admin. locales 27.579 € 5.625 € 91.694 71% 19,6%
Subv. Admin. regionales 25.861 € 4.250 € 67.729 6,7% 14,7%
Subv. Admin. estatal 12.301 € 0€ 43.183 3,2% 3,9%
Subv. U. Europea 4470 € 0€ 43.217 1,2% 0,3%
Patrocinio 51.068 € 2.000 € 164.121 13,2% 8,9%
Otros ingresos 33.547 € 0€ 190.886 8,7% 4,5%
Total 385.807 € 79.581 € 948.891 100% 100,0%

La media de los ingresos de los festivales es de 385.807€, sin embargo, la
mediana ofrece un valor bastante mas inferior: 79.851€. Solo el 11% de los festivales
supera los 600.000€ y la gran mayoria con unos ingresos muy inferiores pues uno de

cada cuatro, no alcanza los 40.000€.

Por orden, otro dato importante, son los ingresos por taquilla, que representan
de media global el 31,8%, una cantidad bastante significativa. Sin embargo,
analizando los datos individualmente, se observa que este ingreso se reduce a mas de

la mitad: un 16,8%. De hecho, el 29% de los festivales que se celebran no tienen



ingresos por taquilla*’, el 28% tiene unos ingresos menores a los 10.000€ y solo el
18% supera los 50.000€.

Otro dato significativo a destacar y a estudiar detalladamente, es el papel de la
administracion publica, ya sea directo o indirecto. Un 12% de los festivales son
financiados al 100% por la administracion publica sin obtener recursos de otras
fuentes. En conjunto, la administracion aporta una media de 165.310€ que representa
un 42,8% del total. Sin embargo, de manera individual, se observa que la incidencia de
los recursos publicos es mucho mayor pues la proporcién obtenida es de un 65,6%.
Asi, solo el 2,4% de los festivales indican no recibir ningun tipo de ingresos de la

administracién publica y casi el 50% tienen mas de 50.000€.

Los datos muestran que, en la mayoria de los casos en el que la administracion
publica es titular, ésta es de caracter local*®. La regional solo realiza una aportacion
directa en un 7% de los casos y la estatal en un 2%. En cuanto a las contribuciones
directas, en el caso de la local, aun siendo titular, en un 57% de los casos no realiza
ninguna aportacién y obtiene los recursos de otras fuentes (subvenciones, patrocinio,
taquilla, etc.). Por el contrario, en el caso de la regional y estatal, los desembolsos son
bastante cuantiosos pues segun la informacion faciltada en la mayoria de los

festivales se supera los 100.000€.

En el caso de las aportaciones indirectas de las administraciones locales y
regionales, aunque apoyan a un gran numero de festivales (un 62% y un 57%,
respectivamente) las cantidades son inferiores. En relacion a la administracion local,
ésta representa de media global 27.579€ y, en términos relativos, un 7%. Sin
embargo, festival a festival, este porcentaje asciende a un 19,6%. Asi, un 42% de los
festivales recibe mas de 10.000€. En la administracion regional, la media global es de
25.861€, cantidad que alcanza también un 7%. Aunque festival a festival aumenta al

14,7%. En este caso, mas de un 35% recibe cantidades superiores a los 10.000€.

" Podria considerarse este porcentaje como el representativo de la gratuidad, sin embargo, hay muchos festivales que
a pesar de cobrar entrada no reciben estos ingresos pues se ofrecen como contraprestacion al uso de las instalaciones
donde se representan los espectaculos en vivo. Mas adelante, la gratuidad se calcula sobre los festivales en el que
todos los espectadores acceden al evento y su programaciéon de manera libre. En este caso, mucho mas especifico, la
gratuidad es del 21%.

“*® Se incluye en esta a los ayuntamientos y diputaciones.



La administracién central apoya a los festivales a través de subvenciones
nominativas*® y por concurrencia publica®. Segun los datos ofrecidos por los
cuestionarios, el 27% de los festivales afirman recibir fondos de este organismo.
Analizando los presupuestos generales del estado y las subvenciones por
concurrencia publica del INAEM en el afio 2011°', los datos son muy similares
respecto a los obtenidos en la respuesta de los festivales encuestados. En el caso de
subvenciones nominativas, el Ministerio de cultura otorgd fondos a un total de 62
organismos por un importe total superior a los 5,2 millones de euros (media situada
alrededor de los 98.000€). En las ayudas por concurrencia publica, los organismos
apoyados ascendian a 150 por una cantidad global inferior a los 2,5 millones de euros
(media cercana a los 17.000€). En total, 203 organizaciones (un 26% de los mas de
800 festivales censados en este estudio) y casi 8 millones de euros: una media, por
tanto, que supera los 32.000€. A pesar de que la media que nos indica la tabla es de
mas de 12.000€, si se realiza solo entre los festivales que reciben fondos, ésta es de
44.000€ (con una mediana alrededor de los 25.000€ que se préxima a los 32.000€
obtenidos del estudio directo de las subvenciones nominativas y por concurrencia

publica).

En el caso de las subvenciones otorgadas por organismos europeos, la
situacion es aun mas marginal pues son muy pocos festivales los que consiguen estos
fondos. La media, entre los que reciben, se sitia alrededor de 81.000€ aunque la

mediana es de tan solo 9.000€.

La media de los ingresos que alcanzan los festivales por patrocinio es 51.068€
(con una mediana de 2.000€) y representa de manera global un 13,2% de los
recursos. Sin embargo, festival a festival se reduce a un 8,9%. En el presente estudio,
el 43% de los festivales indica que no tienen patrocinadores con retribuciones
monetarias y un 15% afirma recibir mas de 50.000€. La media, entre los que reciben
ingresos, supera los 91.000€ (con una mediana de 13.825€) que hace aun mas

patente la importancia de los patrocinadores segun los diferentes festivales.

*® En esta investigacion se han tomado las establecidas en los presupuestos generales del estado.

* En esta investigacion se han utilizado la publicadas por el INAEM, por un lado, las referentes a las “Ayudas a la
difusién del teatro y del circo y a la comunicacion teatral y circense” en la seccién “Ayudas a la realizacion de festivales,
ferias, muestras, circuitos y otros eventos teatrales”. Por otro, las referentes a “Ayudas a la danza, la lirica y la musica”
en las secciones: “Programas de apoyo a festivales, muestras, certdmenes y congresos de danza” y “Programas de
apoyo a festivales, muestras, certdmenes y congresos de lirica y musica”.

%" En el capitulo de los efectos de la crisis, se analizan la evolucion de estos datos durante el periodo 2008-2013.



La dltima de las fuentes de financiacion es la derivada de otros ingresos
procedentes de la actividad, como pueden ser, entre otros, los consumos de los
espectadores (bebidas, alimentacion, etc.), alquileres de espacios o cuotas de
matricula a cursos. En este sentido, la media, entre las respuestas de los festivales, es
de 33.547€ (con una mediana igual a 0€). El 60% de los festivales no recibe ingresos
por estos medios y existen otros pocos festivales que se prevén de grandes
cantidades en este concepto. Como sucedia en el caso anterior, entre el 40% de los
que si generan estos inputs, la media es de 82.114€ (con una mediana de 8.100€),
hecho que ratifica ain mas si cabe las diferencias entre festivales: solo el 7% del total

de los festivales tiene ingresos en esta categoria superiores a los 50.000€



4.2 Estructura de ingresos y sus relaciones con las variables

clave

La tabla numero 30 presenta las relaciones existentes entre las variables clave
y las diferentes fuentes de financiacion de los festivales a partir de la utilizacién de

diversos estadisticos®.

Tabla 30: Relaciones entre factores clave y dimension de los ingresos (valor absoluto) y
proporcion de las diferentes partidas (valor relativo) de la estructura de ingresos

Dimension ingresos

% De las partidas s/total

Dependencia Género art. Dependencia Género art. Volumen
organica Predominante organica Predominante  presupuesto
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Walli Kruskal-Walli C. Pearson
Ingresos taquilla
0 0,007 0 0,004 0 0,315*
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson
Aportacion org. titular con caracter privado
0 0,162 0 0,264 0,861 -0,01
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Walli Kruskal-Walli C. Pearson
Aportacion global sector publico
0,008 0,191 0 0 0 -0,327**
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Walli Kruskal-Walli C. Pearson
Aportacion local org. tit. caracter publico
0 0,302 0 0,043 0,073 -0,14
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson
Aportacién regional org. tit. caracter publico
0,002 0,002 0 0,003 0,008 0,208
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Walli Kruskal-Walli C. Pearson
Aportacion estatal org. tit. caracter publico
0,227 0,417 0,002 0,414 0,056 0,151
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis ANOVA C. Pearson
Subv. Admin. locales
0 0,285 0 0,091 0,009 -0,206**
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis ANOVA C. Pearson
Subv. Admin. regionales
0,004 0,004 0,019 0,495 0,032 -0,170*
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson
Subv. Admin. estatal
0,484 0,029 0,24 0,022 0,608 -0,04
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Walli Kruskal-Walli C. Pearson
Subv. U. Europea
0,946 0,125 0,953 0,119 0,013 0,196*
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson
Patrocinio
0,008 0,002 0,061 0,004 0,08 0,139
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson
Otros ingresos
0,001 0,002 0 0,001 0,74 0,142
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis _— _— — _—
Total
0,001 0,008

% En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05 utilizando la prueba del ANOVA y coeficiente de
Pearson, se rechazara la hipotesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que existe relacién estadistica
entre las variables cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que, utilizando ANOVA, se pueda asumir la normalidad de
los datos pero no la homogeneidad u homocedasticidad, a través del estadistico de Levene, se utilizara la prueba no
paramétrica H de Kruskal-Wallis. También en este caso, se rechazara la hipotesis nula si la significatividad asociada es
menor a 0,05.



4.2.1 Relaciones con el caracter del organismo titular

En la tabla siguiente, en la que se diferencia la estructura segun el caracter del
organismo titular, se detalla, ademas de las medias, la proporcion que representa cada
una de las fuentes de financiacion de manera global y los porcentajes estudiados de

manera individual, festival a festival.

Tabla 31: Distribucion de los ingresos segun el caracter del organismo titular

Org. caracter publico Org. caracter p. lucrativo Org. caracter p. no lucrativo
0, 0, ) 0, 0, 0,

Media glf;I;;I in/::li\\l}. Media glf;l:él in/ai‘\l/'. Media glf;l;gl in/:li\\l;.
Ingresos taquilla 66.128€ 19% 13% 567.207 € 46% 41% 62.488€ 36% 14%
A. org. tit. car. privado - € 0% 0% 24478€ 2% 7% 27.090€ 16% 9%
A. global sector publico 235.532€ 67% 76% 228.348€ 19% 31% 51.985€ 30% 62%
Tit. adm. local 91.262€ 26%  46% - € 0% 0% - € 0% 0%
Tit. adm. regional 82.609€ 23% 6% - € 0% 0% - € 0% 0%
Tit. adm. local 14.036 € 4% 1% - € 0% 0% - € 0% 0%
Subv. Admin. locales 8.266€ 2% 9% 117416 € 10% 17% 25901€ 15% 35%
Subv. Admin. regionales 19.434€ 5% 1% 75.879€ 6% 12% 19.138€ 1% 21%
Subv. Admin. estatal 17.762€ 5% 3% 6.737€ 0,5% 2% 6.696 € 4% 6%
Subv. U. Europea 2163€ 1% 0% 28316 € 2% 1% 250€ 0% 0%
Patrocinio 37.840€ 1% 8% 217.631€ 18% 16% 17.733€  10% 9%
Otros ingresos 13.948€ 4% 3% 187.834 € 15% 6% 12502€ 7% 7%

Total 353.448€ 100% 1.225.499 € 100% 171.797 € 100%

En el caso de la relacion entre el volumen de los ingresos por taquilla y el
caracter del organismo titular (p=0,000), los resultados revelan que en mas del 60% de
los festivales cuyas organizaciones son de caracter privado lucrativo se consiguen
mas de 50.000€. Son tan importantes estos recursos para ellos que en el 100% de los
casos se afirma disponer de alguna cantidad en concepto de venta de entradas por
minima que sea. Por el contrario, los festivales de entidades dependientes de
organismos publicos u organizaciones privadas no lucrativas tienen un
comportamiento mas similar aunque, en los ultimos, tan solo el 8% consigue mas de
50.000€. En términos relativos, también existe significatividad (p=0,000) pues, sobre el
global de los datos, se aprecia que para los festivales privados lucrativos los recursos
procedentes de la taquilla representan un 46%. Aunque las medias, en términos
absolutos, entre los festivales de organizaciones publicas y privadas no lucrativas son
muy similares (66.128€ y 62.488€, respectivamente), en términos relativos y de
manera global, para los primeros supone un 19% y para los segundos un 36%. Sin
embargo, festival a festival, se produce una reduccion en todas las tipologias,

destacando la de los festivales con caracter privado no lucrativo para los que los



recursos de las entradas suponen tan solo un 14%. Es decir, existen muchos
festivales con un bajo indice de repercusién de la taquilla: un 34% indican no recibir

ninguna cantidad en este concepto.

En relacion al volumen de los recursos publicos, en términos absolutos, existen
diferencias significativas (p=0,008) pues son los organismos publicos y los privados
lucrativos los que reciben una mayor cantidad. El mismo caso sucede en términos
relativos (p=0,000). En el caso de los festivales privados lucrativos, que tienen un
presupuesto de media claramente superior, los recursos gubernamentales representan
el menor porcentaje tanto de manera global (19%) como individual (31%). Son esta
tipologia de festivales, por tanto, los menos dependientes. Al contrario se situan, sobre
todo con datos festival a festival, los eventos artisticos organizados por entidades de
caracter publico y privado no lucrativo puesto que los recursos publicos representan
un 76% y un 62% en cada uno de los casos. Se cumple asi la hipétesis HEF.1

planteada en este apartado.

Por niveles de administracion, la aportacion directa de la local es significativa,
l6gicamente, tanto en volumen total (p=0,000) como en peso proporcional (p=0,000)
respecto al caracter del organismo titular. Los recursos procedentes de la esfera
publica local suponen, segun valores individuales, un 57% de los recursos de los que
un 46% (91.262€) se dirigen a festivales de los que son titulares. Asimismo, en
relacion a las subvenciones otorgadas existen diferencias significativas tanto en
términos absolutos (p=0,000) como en relativos (p=0,000). Los mas favorecidos son
las organizaciones lucrativas pues reciben una gran cantidad de recursos. Un volumen
total que representa 117.416€ de media y, en porcentaje, suponen un 17%, segun
valores individuales. Por el contrario, para los no lucrativos, a pesar de recibir de
media menos de la mitad que los lucrativos, los ingresos representan un 35%. Cuando
el organismo es de caracter publico, las subvenciones son inferiores, tanto en
proporcién como en términos absolutos, debido basicamente a que estan respaldados

por la administracion que es titular.

En el ambito regional, existen diferencias significativas en las aportaciones
directas. En el caso de los apoyos indirectos y en términos absolutos (p=0,004), son
los privados lucrativos los que mayor soporte reciben (con una media de 75.879€). Sin
embargo, en términos relativos (p=0,019), las diferencias mas significativas se
detectan en los festivales no lucrativos en los que el apoyo de esta administracion

representa, festival a festival, un 21%. Teniendo en cuenta tanto las ayudas directas



como las indirectas, la politica regional, en términos relativos, es mas propensa a
repartir los recursos entre los diferentes festivales, aunque son los publicos y privados
no lucrativos los mas favorecidos. En términos absolutos, son los festivales cuyos
organismos titulares dependen de organizaciones publicas los que mayores recursos

reciben.

Los recursos procedentes de la administracion central, en términos generales,
son los mas marginales y muestran significatividad en las ayudas directas y en
términos relativos (p=0,002). No obstante, a pesar de no existir diferencias en el caso
de las aportaciones indirectas, las organizaciones de caracter privado lucrativo son las
mas perjudicadas: en términos absolutos, la media es muy préxima a los que tienen un
caracter privado no lucrativo y la mitad de lo que reciben los publicos. En términos
relativos, de manera global, en ninguno de los tres casos se supera el 10% y, ademas,

en los privados lucrativos el porcentaje supone tan solo el 0,5% del presupuesto.

Las contribuciones de los patrocinadores muestran diferencias significativas
(p=0,008) en términos absolutos: los festivales privados lucrativos son los que mas
ingresos reciben por esta fuente de ingresos y alcanzan los 217.631€ de media. A
nivel relativo, aunque estadisticamente no existe significatividad (p=0,061) la tendencia
es que también los festivales privados, en proporcion, tienen mayor capacidad de
captar estos recursos (a nivel global y festival a festival representa un 18% y un 16%,

respectivamente).

En el caso de los recursos generados por la actividad y no incluidos en la
taquilla, se muestran relaciones de significatividad en términos absolutos (p=0,001).
Los festivales organizados desde el ambito publico y privado no lucrativo generan
menos recursos pues tan solo tienen de media 13.948€ y 12.502€, en cada uno de los
casos. En términos relativos (p=0,000), de manera global, son los lucrativos los que

obtienen mayor proporcion pues alcanzan el 15%.

4.2.2 Vinculos con el género artistico

En la tabla numero 30, se mostraban las diferencias significativas y se
observaba que existia relacion entre el género artistico y los ingresos de taquilla tanto
de manera absoluta (p=0,007) como relativa (p=0,004). Se cumple asi la primera parte

de la hipétesis especifica HEF.2. En la tabla numero 32, se muestran, al igual que



sucedia con el caracter del organismo titular, las medias y las proporciones de manera

global e individual.

Los festivales con mayores ingresos son los de musica moderna con una
media de 485.533€ (una mediana de 28.000€ y una desviacion tipica de 940.904). En
el lado contrario, se situan los de teatro con una media de 13.994€ (una mediana de
4.401€ y una desviacion tipica de 27.424) y los de danza, titeres y circo con una media
de 36.904€ (una mediana de 2.928€ y una desviacion tipica de 140660). En los de
teatro un 27% afirma no disponer ingresos procedentes de taquilla y un 5% se situan
en el intervalo de mas de 50.000€. En los de danza, titeres o circo el porcentaje de los
festivales que afirma no recibir ingresos por taquilla aumenta al 40% y en un 8% se
dispone de mas de 50.000€.

Tabla 32: Distribucion de los ingresos segun el género artistico programado

Mdusica erudita Musica moderna Jazz, World, Tradicional Teatro Danza, Titeres, Circo ...

. %Vv. %V . %Vv. %V . %v. %V . %vVv. %V . %v. %V

Media o iobal indiv. M9  giobal indiv. M9 giobal indiv. M9 giobal indiv. M@ giobal indiv.

Ingresos taquilla 120.276 € 22% 17% 485.533€ 50% 29% 103.215€ 33% 5% 13.994€ 9% 14% 36.904 € 18% 8%
A. org. tit. car. privado 2592 € 0% 2% 12.288 € 1% 8% 58.478€ 19% 7% 665€ 0% 2% 4.345 € 2% 4%

A. global sector publico 328.749€ 61% 61% 145000€ 15% 42% 89.564€ 29% 53% 120.933€ 81% 78% 128.766€ 64% 79%
Tit. adm. local 93.092€ 17% 18% 16.803€ 2% 1% 26.322€ 8% 15%  52.385€ 35% 32% 28.198€ 14% 33%

Tit. adm. regional 164.894€ 31% 7% - € 0% 0% - € 0% 0% 26470€ 18% 7% - € 0% 0%

Tit. adm. local 21417€ 4% 1% - € 0% 0% - € 0% 0% 10.132€ 7% 1% - € 0% 0%
Subv. Admin. locales 17.391€ 3% 15% 66.924€ 7% 13% 11.718€ 4% 17% 16.504€ 1%  25% 36.366 € 18%  24%
Subv. Admin. regionales 11.697€ 2% 14%  59.427€ 6% 18%  27.370€ 9% 18% 7573 € 5% 10% 37.252€ 19% 16%
Subv. Admin. estatal 20.258€ 4% 6% 1.739 € 0% 0% 22561€ 7% 4% 4.698 € 3% 3% 12279€ 6% 5%

Subv. U. Europea - € 0% 0% 109€ 0% 0% 1.593 € 1% 0% 3171 € 2% 0% 14681€ 7% 1%
Patrocinio 67.563€ 13% 14% 152.277€ 16% 13% 54836€ 17% 11% 6.724 € 5% 4% 19.785€  10% 5%
Otros ingresos 17.323€ 3% 6% 174.423€ 18% 8% 8.131€ 3% 6% 6.108 € 4% 1% 10.886 € 5% 3%
Total 536.503 € 100% 969.521 € 100% 314.223€ 100% 148.424 € 100% 200.686 € 100%

Por orden, en este momento habria que analizarse el papel de la
administraciéon publica. Sin embargo, por extension, importancia y necesidad de
ampliar datos de este analisis, se opta por estudiar los datos referentes al patrocinio y

otros ingresos y, posteriormente, realizar el estudio de los recursos publicos.

Los datos ofrecen diferencias significativas respecto al volumen (p=0,002) y la
proporcion (p=0,004) de los recursos por patrocinio en relacidon al género artistico
predominante. En términos absolutos, es la musica moderna la que mayor aportacién
recibe pues la cifra alcanza los 152.277€ de media (una mediana de 12.000€ y una
desviacion tipica de 353086). Los que menos, los festivales de teatro con tan solo

6.724€ de media (una mediana de 0€ y una desviacion tipica de 17036). Los datos se



confirman en términos relativos ya que en el caso del teatro la media solo representa
un 5% del total del presupuesto. Sin embargo, en los niveles superiores, el jazz, world
y tradicional se situa en un porcentaje muy similar al de la musica moderna pues

supone el 17%.

El numero de espectadores podria ser una posible explicacion de la cantidad
qgue se ingresa por patrocinio pues a mayor numero de asistentes existe una mayor
visibilidad de la marca y, por tanto, mayor interés por parte del patrocinador a apoyar
el festival. En este sentido, la media de espectadores es para la moderna de mas de
34.000 y para el jazz, world y tradicional de 16.000 (con una mediana en ambos casos
cercana a los 6.000 espectadores). En la musica erudita, la media de espectadores es
de 9.000 (con una mediana de tan solo 3.900). Este ultimo género es muy similar al
teatral cuya media es de 8.000 espectadores (con una mediana de 3.500). Sin
embargo, en términos relativos y festival a festival, la musica erudita, con un 14%, es
la que en proporcidon mayor aportacion de patrocinadores ingresa. Estas diferencias,
¢podrian deberse al prestigio social asociado a la musica erudita y al perfil socio-
economico del espectador que asiste a este tipo de festivales que, en ocasiones, se
vincula a este género artistico atrayendo a un especifico producto y/o perfil de

patrocinador?

En el caso de otros ingresos (consumos, merchandising, alquileres, cuotas de
cursos, etc.) también existen diferencias significativas, tanto por volumen (p=0,002)
como por proporcion (p=0,001). De nuevo, los festivales de musica moderna son los
que, tanto en términos absolutos como en relativos alcanzan cifras mas elevadas.
Hecho este que pudiera ser debido, sobre todo, al consumo de bebidas y otros
alimentos que se produce, de manera mas asidua, en los festivales de mdusica

moderna.

A continuacién, se realiza un analisis pormenorizado del papel de la
administracion publica tanto de manera global como individualmente y segun el nivel

territorial de la misma.

Las aportaciones globales de la administracion publica favorecen
especialmente a los festivales de musica erudita pues alcanzan los 328.749€ de media
(una mediana de 76730€ y una desviacion tipica de 668919). Los mas desfavorecidos
son los de jazz, world y tradicional con una media de 89.564€ (una mediana de

38.000€ y una desviacion tipica de 131343). A pesar de este resultado, el valor del



estadistico (p=0,191) indica que la parte de la hip6tesis HEF.2 en la que se establecia
relacion entre los recursos publicos y el género artistico, en términos absolutos, no se

cumple.

No obstante, en términos relativos si existe significatividad (p=0,000). Por lo
que si se cumple la parte de la hip6tesis HEF.2 en que se vincula el género artistico y
los ingresos publicos en valores relativos. Asi, los de teatro con un 81% se convierten
en los mas dependientes de los recursos publicos, seguidos de los de danza, titeres y
circo con un 64%. A este grupo se puede afadir la musica erudita en los que los
recursos procedentes de la administracion publica representan un 64%. Por el
contrario, en la musica moderna, representan el 15% en términos relativos con valores
globales aunque, festival a festival, asciende al 42%, hecho que indica que una

mayoria reciben en proporcidén a su presupuesto, aportaciones altas.

En cuanto al papel de la local, no existe significatividad respecto al volumen de
los aportes ni de forma directa (p=0,302) ni indirecta (p=0,285). En este sentido,
aparentemente, de las medias obtenidas se podria apreciar que la propia
administracion local pone en marcha y favorece a la musica erudita y al ambito teatral
pues los valores son de 93.092€ y 52.385€ en cada uno de ellos. Sin embargo, las
medianas hacen variar el resultado pues el teatro presenta un valor 4.261€ mientras
qgue en la musica erudita el dato es de 0€. En este mismo sentido, los festivales de
danza, titeres y circo a pesar de presentar una media inferior (28.198€) su mediana es
de 6.000€.

Sin embargo, si existe significatividad entre la aportacion directa de la
administracion local (en términos relativos) y el género artistico (p=0,043). En este
caso, los festivales de danza, titeres y circo y de teatro son los que mas altos
porcentajes presentan pues, en ambos casos, se aproximan al 80%. En el caso de las
subvenciones, no existe significatividad en términos relativos (p=0,091). Sin embargo,
a pesar de que la situacion es un poco mas homogénea, son de nuevo los eventos de
teatro y de danza, titeres y circo los que presentan medias superiores, festival a
festival (un 25% y un 24%, cada uno de ellos). Por tanto, a nivel general, dado los
resultados anteriores, puede intuirse que la administracion local apoya en mayor
medida a los géneros artisticos “minoritarios”, como el teatro, la danza, los titeres, el

circo y otras artes escénicas.



A nivel regional, existe significatividad en términos absolutos tanto en los
aportes directos (p=0,002) como en los indirectos (p=0,004). Asi, esta administracion
apoya a la musica erudita y al teatro participando de manera directa en el desarrollo
de festivales de este género. Sin embargo, de manera indirecta, el apoyo se dirige
mas hacia la musica moderna que presenta una media de 59.426€ (una mediana de
12.000€ y una desviacion tipica de 118271). En términos relativos, existen diferencias
significativas en los aportes directos (p=0,003) pero no en los indirectos (p=0,495). En
el primer caso, los mas favorecidos son la musica erudita y el teatro ya que los datos
de los individuos encuestados indican que son los unicos géneros artisticos que
reciben este aporte directo. Asimismo, es interesante la no significatividad en el caso
de los aportes indirectos en términos relativos al situarse la aportaciéon de la
administracion regional alrededor del 15% en todos los géneros, ¢ se podria explicitar
que ésta administracion apoya indirectamente mas que a un disciplina artistica a una
tipologia de festival? ;Podria explicarse este hecho, entonces, no tanto por la razén
intrinseca del contenido artistico del evento sino por el prestigio y la singularidad de

una politica cultural publica que un festival ofrece a un territorio?

En cuanto a la participacion de la administraciéon central, al igual que en la
regional, solo existen aportaciones directas a la musica erudita y al teatro a pesar de
que los estadisticos muestran la no existencia de diferencias significativas. La
informacion facilitada por los festivales encuestados indica que tan solo ejerce de
promotor y ofrece, por tanto, aportaciéon directa, en el Festival internacional de musica
y danza de Granada y Festival de teatro iberoamericano de Cadiz y Fira Tarrega. Sin
embargo, en cuanto a las subvenciones, si se dan relaciones significativas en cuanto
al volumen (p=0,029) y la proporcion (p=0,022). En términos absolutos, es la musica
jazz, world, tradicional y la erudita las que mayor cantidad de recursos obtienen, con
una media de 22.561€ (una mediana de 0€ y una desviacion tipica de 86295) y
20.258€ (una mediana de 0€ y una desviacion tipica de 44662), en cada uno de los
casos. En relativos, todas las disciplinas, a excepcidén de la musica moderna, se situan
alrededor del 5%. A partir de estos dos hechos, se puede observar que la politica
central se focaliza aun mas en determinados géneros artisticos siendo la disciplina
menos apoyada la musica moderna tanto en términos absolutos (media de 1.739€ y
mediana de 0€) como en relativos (1%). Los datos, tanto en términos absolutos (en los
que la mediana en todas las disciplinas artisticas es igual a cero) y en términos
relativos (bajo porcentaje que representa la aportacion sobre el total del presupuesto)

deja entrever el papel marginal de la administracion central.



A continuacién, se detalla el analisis del estudio de las subvenciones
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nominativas® y por concurrencia publica® resueltas en el afio 201 por parte del

Ministerio de cultura del gobierno espaniol.

En este afio, las subvenciones nominativas superan los 2,5 millones de euros
que se reparten entre 19 organizaciones. A pesar de que la media es de 141.901€,
los festivales con mas ayuda son el Festival internacional de musica y danza de
Granada y el Festival Pirineos sur de Huesca, casi con un 28% y un 14%, cada uno de
ellos. En el caso del teatro, las ayudas son inferiores a 2,2 millones de euros aunque
el numero de eventos artisticos apoyados asciende a 27 lo que supone una media de
cerca de 80.000€. En este caso, también son cinco festivales lo mas beneficiados, por
orden, el Festival de teatro clasico de Almagro, el Festival de teatro iberoamericano de
Cadiz, el Festival de teatro clasico de Mérida, la Muestra de teatro espafol de autores
contemporaneos y Fira Tarrega. A estos cinco festivales se les otorga mas del 63%
del total. En el caso de la danza, los titeres y el circo, la cantidad es de 370.000€ a

dividir entre 7 organizaciones.

Por concurrencia publica®, la media adjudicada por organizacién es inferior en
los cuatro casos: en la musica se destinan 1,1 millones entre 68 organizaciones (casi
17.000€ de media); en la danza 857.000€ entre 31 (27.645€ de media); en el teatro
422.500€ entre 39 (casi 11.833€ de media); y en el circo 111.000 entre 12 (casi 9.250€
de media). Por tanto, la politica de la administracion central en el apoyo a través de
subvenciones nominativas es superior en cuanto a las cantidades otorgadas. Sin
embargo, respecto al numero de organismos es bastante inferior y ademas focalizado

en algunos grandes festivales.

A nivel territorial, cabe destacar que existe un alto grado de descentralizacién
pues la totalidad de las comunidades auténomas estan representadas. En el caso de

las ayudas por concurrencia publica y segun el género, el apoyo es mucho mas

% En esta investigacion se han tomado los presupuestos generales del estado aprobados.

* En esta investigacion se han utilizado la resoluciones publicadas por el INAEM, por un lado, las referentes a las
“Ayudas a la difusion del teatro y del circo y a la comunicacion teatral y circense” en la seccién “Ayudas a la realizacion
de festivales, ferias, muestras, circuitos y otros eventos teatrales”. Por otro, las referentes a “Ayudas a la danza, la lirica
y la musica” en las secciones: “Programas de apoyo a festivales, muestras, certamenes y congresos de danza” y
“Programas de apoyo a festivales, muestras, certamenes y congresos de lirica y musica”.

% En el capitulo de los efectos de la recesion econdmica se elabora un apartado para el andlisis de los datos obtenidos
respecto a las ayudas de la administracion central en el periodo 2008-2013.

% En esta parte, dado que en las resoluciones se citan solo los organismos y las ayudas se dividen en danza, musica,
circo y teatro se utilizara esta clasificacion.



homogéneo a nivel global, aunque a nivel particular destaca la danza entre el resto de

las disciplinas.

4.2.3 Asociaciones con el volumen del presupuesto

El volumen del presupuesto muestra correlaciones negativas y positivas segun
la proporcion que representan los ingresos segun la partida con la que se compare. En
la tabla numero 33, al igual que en los casos anteriores, se detalla, por un lado, la
media del valor absoluto y, por otro, las proporciones que representan las diferentes
partidas, a nivel global y festival a festival, con el objetivo de describir las diferentes
diferencias significativas entre los niveles de presupuesto (aunque, como se puede
observar, las proporciones a nivel global y festival a festival son en la gran mayoria

similares).

Tabla 33: Distribucion de la estructura de ingresos segun el volumen del presupuesto

< 40.000€ 40.000€ - 79.999€ 80.000€ - 199.999€ 200.000€ - 599.999€ > 600.000€
. %Vv. %WV . %vVv. %V . %v. %V . %v. %v. . %v. %V
Media  iobal indiv. M9 giobal indiv. M9 giobal indiv. MY giobal indiv. M9 giobal indiv.
Ingresos taquilla 2655€ 13% 14% 7.203€ 12% 12% 17.755€ 14% 14% 54254€ 19% 19% B849.800€ 36%  33%
A. org. tit. car. privado 1014€ 5% 4% 3238€ 5% 6% 5.803€ 5% 5% 4649€ 2% 2%  78.989€ 3% 4%

A. global sector publico 15.417€ 75% 75% 38.417€ 64% 64% 87917€ 70% 70% 175.015€ 62% 62% 844.045€ 36% 44%
Tit. adm. local 6.984€ 34% 35% 9.173€ 15% 15% 28.252€ 23% 24% 57.079€ 20% 19% 217.052€ 9% 14%

Tit. adm. regional - € 0% 0% - € 0% 0% 9.031€ 7% 5% 11.405€ 4% 3% 298.099€ 13% 12%

Tit. adm. local - € 0% 0% - € 0% 0% - € 0% 0% - € 0% 0% 55475€ 2% 3%

Subv. Admin. locales 4.647€ 22% 24% 15258€ 25% 25% 26.604€ 21% 20% 42.125€ 15% 16% 85.810€ 4% 2%
Subv. Admin. regionales 3.318€ 16%  14% 11.592€ 19% 19% 15762€ 13% 13% 51.189€ 18% 19% 90.831€ 4% 6%
Subv. Admin. estatal 468€ 2% 1% 2199€ 4% 4% 7.930€ 6% 7% 12717€ 4% 4% 63.350€ 3% 4%

Subv. U. Europea - € 0% 0% 194€ 0% 0% 338€ 0% 0% 500€ 0% 0% 33429€ 1% 1%
Patrocinio 1.150€ 6% 5% 6.341€ 10% 9% 9.670€ 8% 8% 42.759€ 15% 15%  321.504 € 14% 12%
Otros ingresos 417€ 2% 2% 5174€ 9% 9% 3.899€ 3% 3% 6.314€ 2% 2%  238.394€ 10% 8%
Total 20.654 € 100% 60.463 € 100% 125.044 € 100% 282.992€ 100% 2.332.822€ 100%

En primer lugar, existe correlaciéon positiva con una asociacion moderada
(r=0,315; p=0,000) respecto a la proporcién de los ingresos por taquilla. En nimeros
absolutos y relativos, estos recursos aumentan a medida que también lo hace el
volumen del presupuesto. Para los mas pequefios, suponen el 13% y, sin embargo,
para los de mayor tamafno asciende hasta el 36%. Este aspecto, tiene relacién con el
género: en el teatro, de menor dimensién, la taquilla es marginal y en la musica
moderna o erudita, de mayor tamafio, esta partida es de mayor importancia. Por otro
lado, es importante destacar que del casi 26% de los festivales que afirman no tener

ingresos por taquilla, casi el 50% corresponden al intervalo inferior de presupuesto



(menos de 40.000€). Por el contrario, no existen festivales sin estos ingresos en la
horquilla de mas de 600.000€.

En las aportaciones de la administracion publica, existe una correlacion de
caracter negativo y de asociacién débil (r=-0,327; p=0,000). Asi, a medida que
aumenta el presupuesto, la proporcion que suponen estos ingresos se va reduciendo
(salvo en el caso del intervalo de festivales que tienen un volumen situado entre
80.000€ y 199.999€). Asi, si para los de menor tamafo, supone un 75%, para los de
mayor representan un 36%. Son los primeros, por tanto, los mas dependientes de
estos recursos y, probablemente, los mas afectados ante una disminucion de las
aportaciones. Este hecho esta relacionado evidentemente con la repercusion y el

prestigio del festival que facilita la captacion de otras fuentes de financiacion.

Por niveles de administracion, la local presenta correlacion negativa vy
asociacion débil cuando la aportacion es indirecta (r=-0,206; p=0,009) y no existe
cuando es directa (r=-0,142; p=0,073). Por tanto, cuando es organizado desde el
ambito privado, la proporcién de la ayuda disminuye a medida que aumenta el
presupuesto. Sin embargo, cuando el festival es propio, la variacion en el porcentaje,
al no existir relacion significativa, dependera muy probablemente de si el festival es

capaz o no de generar recursos o tener un mayor o menor impacto en el territorio.

En la administracion regional, existen correlaciones en ambos casos. No
obstante, cuando el organismo es participante directo, la proporcion de su aportacion
presenta correlacion positiva con asociacién débil (r=0,208; p=0,008). Este hecho
podria explicarse por el alcance y la repercusién territorial del festival y el prestigio
asociado al mismo. En el caso de las subvenciones, con correlacion negativa con
asociacion débil (r=-0,170; p=0,032), se ofrece el mismo hecho que con las

subvenciones locales.

En el caso de la administracién central, a pesar de no presentar significatividad,
se debe distinguir entre cuando es promotor o cuando presta ayuda a través de
subvenciones. En el primer caso, el Ministerio de educacién, cultura y deporte, solo
participa directamente en grandes festivales de mas de 600.000€, aunque su
aportacién solo suponga el 2% del total del presupuesto. En el caso de las
aportaciones indirectas, este organismo se decanta también por los de mayor
dimension, aunque en los que su aportacion es mas importante, del 7%, es en los
situados en el intervalo de entre 80.000€ y 200.000€.



En el caso de los ingresos por patrocinio en valores absolutos, aunque no se
muestra en la tabla, si existe una correlacién positiva (r=0,236; p=0,000). En este
sentido, la apuesta de los grandes patrocinadores por los festivales de mayor
dimension y, por tanto, mayor repercusion, supone en términos absolutos una
diferencia clara, sobre todo en el intervalo superior. Sin embargo, no existe correlacion
con la proporcién que representa sobre el total del presupuesto (r=0,139; p=0,08). Por
tanto, esta homogeneidad que se da en los datos en términos relativos, indica la gran
heterogeneidad de empresas patrocinadoras que buscan en un festival un medio para
ser visibles ante su publico objetivo y, cdmo no, alcanzar un prestigio unido a la
categoria del festival. En este caso, la hipotesis HEF.3 se cumple parcialmente ya que
en términos absolutos si existe diferencias significativas que no se producen en

términos relativos.

Para la comprobacién de la hipotesis HEF.4 se realiza una correlacién de
Pearson y se obtiene que en términos absolutos si existe una correlacién positiva de
asociacion fuerte significatividad (r=7,331; p=0,000) respecto a los ingresos por
patrocinio y el gasto en comunicacion. Sin embargo, en términos relativos, no existe
correlacion (r=0,002; p=0,981). Por lo tanto, cuanto mas aportacién de empresas
privadas existe una mayor dedicacién de recursos econémicos a la comunicacion, que
evidentemente también esta vinculada con el volumen total del presupuesto. Al
contrario, en términos relativos, los festivales suelen dedicar la misma proporcién en
difusion, independientemente de la aportacion que realicen los patrocinadores. Por

tanto, la hipotesis HEF.4 se cumple parcialmente.

4.2.4 Coste total y aportacion publica por espectador

En los apartados anteriores, se concluye que la administracion publica es
fundamental para el desarrollo de los festivales espafnoles aportando recursos de
manera directa o indirecta. Asi lo han demostrado los datos extraidos de las
respuestas de los festivales participantes en el cuestionario. Sin embargo, el rol
adquirido por la esfera publica es de diferente rango segun el género artistico
programado o el caracter del organismo titular. En este momento, otra cuestién
destacada a plantearse es ;qué sucede en los festivales en los que el acceso a la
programacion es libre®? ;Qué papel juega en estos eventos artisticos la financiacion

por parte de la administracion?

% La gratuidad se calcula sobre los festivales en el que todos los espectadores acceden al evento y su programacion
de manera libre. En el subapartado siguiente, se realiza un analisis en profundidad el grado de gratuidad estudiando



Por ello, a continuacion, se realiza, en primer lugar, un analisis en el que se
toma como punto de partida el coste®® por espectador relacionandolo con el caracter
del organismo titular, con el género artistico programado y con el grado de gratuidad.
Posteriormente, este coste se compara con la aportacién de la administracion publica
traducida también en términos de proporciéon que cubre la esfera publica por cada uno

de los espectadores.

En los resultados obtenidos (grafico niumero 8), se observa, de manera
general, que el coste medio por espectador del global de los festivales es de 27,4€. De

estos, 11,6€, es decir el 42% esta cubierto por la administracion publica.

En relacién al género artistico es destacable el altisimo coste por espectador,
en comparacién con el resto de disciplinas, que muestran los festivales de musica
erudita ya que superan los 55€. Al lado contrario se situan los de jazz, world y
tradicional, los de teatro y los de danza, titeres y circo que se situan todos alrededor
de los 20€. De este coste, ¢cual es la parte media que aporta la administracion? En
este caso, en términos absolutos, se observa que la musica erudita es la mas
favorecida ya que recibe una media por espectador de mas de 35€. La que menos, la
musica moderna con tan solo 4€. En términos relativos, sin embargo, existen datos
diferentes para determinar los mas beneficiados ya que para el teatro supone un 80%
del coste por concurrente al evento artistico. En el caso contrario, se sigue
manteniendo la musica moderna para la que los recursos publicos suponen tan solo el
14%. Asi, es este género el que menos depende de la administracion y la musica
erudita, el teatro, la danza, el circo y los titeres los mas dependientes y mas apoyados

por la esfera publica.

las relaciones significativas entre este factor y las variables caracter del organismo titular, género artistico
predominante y porcentaje de dependencia de recursos publicos.

% Coste que es el resultado del cociente entre la media del volumen total del gasto del evento y de la media del total de
espectadores (diferenciandolo segun cada una de las variables seleccionadas).



Grafico 8: Diferencias entre el coste y la aportacién gubernamental por espectador
segun el género artistico, la dependencia organica y la gratuidad

Media total

56,0 €

56,1 €

Publico  P. lucrativo P. no & Musica Musica Jazz, world, Teatro Danza, H 100% 50-99% 1-49% 0%
lucrativo . erudita moderna tradicional... titeres,
¢ circo...
Caracter organismo titular . Género artistico predominante - % espectadores sin pago de entrada
I Coste por espectador [ Aportacién gubernamental por espectador

Respecto al caracter del organismo titular, los datos muestran que los festivales
puestos en marcha por entidades dependientes de organizaciones privadas lucrativas
son los que mayor coste por espectador pues presentan 42,8€. Los que menos, los
privados no lucrativos con una cifra que supera los 15€. En relacion a la aportacion de
la administracion publica y en términos absolutos, los mas desfavorecidos son los no
lucrativos pues la cantidad recibida no alcanza los 5€ por espectador. En términos
relativos, para los privados lucrativos representan tan solo el 20% del coste por
asistente, mientras que para los publicos supera el 65%. Los privados lucrativos, por
tanto, son los que mas logran diversificar las fuentes de financiaciéon y ser menos

dependientes de los recursos publicos.

Finalmente, vinculado con el grado de gratuidad, se observa, por un lado, como
a medida que disminuye la gratuidad aumenta el coste por espectador. El papel de la
administracion publica es totalmente diferente segun se calcule en términos absolutos
o relativos. Para el primer caso, los datos demuestran que también es creciente, sin

embargo, para los segundos, es decreciente. Asi, cuando ninguno de los



espectadores que asiste a un evento acceden abonando un importe, el coste por
asistente no alcanza los 10€, asumiendo la administracién 7€ o el 72%. Por el
contrario, en el que todos los espectadores pagan un importe, el coste es de 56,1€ de

los que la esfera publica aporta 17,3€ o un 31%.

Por tanto, a la vista de los resultados analizados anteriormente, se confirma el

cumplimiento de la hipétesis HEF.5.



4.3 Politicas de precios y abonos

La tabla numero 34 resume, por un lado, los datos basicos recogidos en el
cuestionario y referentes a las politicas de precios. Por otro, establece las relaciones
significativas, a través de diferentes estadisticos®. Los valores de los resultados
estadisticos revelan que la hipdtesis HEF.6 se cumple parcialmente y, sobre todo, en

relacién al género artistico y al grado de dependencia a los recursos publicos.®

Tabla 34: Datos sobre gratuidad y politicas de precio y relaciones significativas

% Dependencia

Desv. Caracterorg. Género

Media Mediana Tipica Titular artistico chbl:ir:::
Tipologia de espectadores
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson
Espectadores de pago 7445 1849 21158 0,001 0,394 0 -0,364**
ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson
Espectadores gratuitos 6432 2000 14653 0,964 0,006 0,884 -0,16
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson
Total espectadores 14140 5085 27420 0,199 0,012 0 -0,291**
% Kruskal-Wall Kruskal-Wall C. Pearson
Gratuidad 21% 0,003 0,019 0 0,424**
) ) ) Media Mediana D.e.sv'
Tipologia de precios Tipica
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson
Precio Unico de entrada 9,7 € 6 € 16,29 0,085 0,007 0,013 -0,417*
ANOVA Kruskal-Wallis C. Pearson
Precio mas alto 31,3 € 18 € 38,29 0,121 (1] 0 -0,526**
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis C. Pearson
Precio mas bajo 9,8 € 5€ 12,28 0,104 0 0 -0,419**
Descuentos % Chi2 pearson Chi2 pearson Mann-whitney
Estudiantes 39% 0,815 0,083 0,311
Chi2 pearson Chi2 pearson Mann-whitney
Desempleados 19% 0,269 0,048 0,523
Chi2 pearson Chi2 pearson Mann-whitney
Jubilados  25% 0,768 0,693 0,886
Chi2 pearson Chi2 pearson Mann-whitney
Otros (carnets biblic_)te(.:as, socios 399, 0.29 0.118 0,01
asociaciones, etc.)
Chi2 pearson Chi2 pearson Mann-whitney
Promociones comerciales (2x1, 27% 0,034 0,032 0,026
descuentos por grupos, etc.)
Chi2 pearson Chi2 pearson Mann-whitney
Abonos  48% 0,883 0,962 0,04
Chi2 pearson Chi2 pearson Mann-whitney
Venta anticipada 22% 0,018 0 0,083

% En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05 utilizando la prueba del Chi-cuadrado de Pearson,
ANOVA, coeficiente de Pearson y U de Mann-Whitney, se rechazara la hipétesis nula (independencia de las variables)
y se confirmara que existe relaciéon estadistica entre las variables cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que,
utilizando ANOVA, se pueda asumir la normalidad de los datos pero no la homogeneidad u homocedasticidad, a través
del estadistico de Levene, se utilizara la prueba no paramétrica H de Kruskal-Wallis. También en este caso, se
rechazara la hipétesis nula si la significatividad asociada es menor a 0,05.

% Este porcentaje se ha calculado a partir del cociente entre el total de recursos publicos de cada festival y el volumen
global del presupuesto.



En primer lugar, y antes de pasar a estudiar las relaciones significativas,
conviene realizar una descripcion de las variables que han sido utilizadas. En relacién
a los tipos de espectadores las proporciones entre los que sufragan un importe
econdémico y los que acceden de forma libre son equilibradas. Por otro lado, en el 21%
de los festivales, el 100% del publico asiste de forma gratuita y, por el contrario, con el
100% de la audiencia de pago, se encuentran el 23% de los eventos. Respecto a los
festivales que tienen tarifa de entrada, un 27% utiliza un Unico precio cuya media es
de 9,7€. El 73% restante usan diferentes tarifas siendo la media de la tarifa mas alta
de 31,3€ y de la mas baja de 9,8€. En el caso de aplicar descuentos, con el objetivo
de reducir el costo y aumentar el numero de asistentes, son los abonos, las
deducciones por ser estudiante y otras categorias (miembros de determinadas
organizaciones -bibliotecas, universidad, asociaciones, teatros o nifios y minusvalidos)

las mas frecuentes.

4.3.1 Correspondencias con el caracter del organismo titular

El caracter del organismo titular presenta relaciones significativas respecto a la
gratuidad (p=0,003) y con el nimero de espectadores de pago (p=0,001). En el primer
caso, son los festivales organizados por organismos con caracter publico y privado no
lucrativo los que presentan mayor porcentaje de espectadores gratuitos sobre el total.
La media, en el primero de los casos, es de 49% (con una mediana de 51%) vy, en el
segundo, de 56% (con una mediana de 58%). En el caso de las organizaciones de
caracter lucrativo, la media solo representa un 23% sobre el total (con la mediana
mucho mas baja pues no alcanza el 8%). Estos datos se reflejan claramente en la
relacion significativa existente respecto al nUmero de espectadores de pago. La media
para los privados lucrativos es de 21.046 asistentes (con una mediana de 6.902 y una
desviacion tipica de 33931). En el caso de los no lucrativos, la media es de 5.798 (con
una mediana de 1.277 y una desviacion tipica 25015) y, en los publicos, la media es
4.923 espectadores (con una mediana de 1.849 y una desviacion tipica de 7884). Este
hecho, junto a los precios de las entradas, hace que el destino de mas del 56% del
total la recaudacion recogida en los festivales encuestados sea concentre en las

organizaciones lucrativas®'.

Respecto a la utilizacién de acciones para reducir el coste de las entradas,

existen relaciones significativas en las promociones comerciales (p=0,034) y la venta

®' Este porcentaje se ha calculado teniendo en cuenta, por un lado, la media de los ingresos por taquilla segun el
caracter del organismo titular y, por otro, el total de los ingresos por taquilla de todos los festivales.



anticipada (p=0,018). En ambos casos, son los organismos privados lucrativos los que
mas las utilizan pues la frecuencia casi alcanza el 50% en ambos casos. Es
interesante observar como la venta anticipada no es muy asidua en los festivales
publicos y privados no lucrativos pues tan solo es utilizada en el 15% y 20%,
respectivamente. Una posible explicacion estaria vinculada con la necesidad previa,
por parte de los lucrativos, de asegurar unos ingresos que cubran un minimo de las
actividades. También, con la anticipacion con la que se informa sobre la programacion
y la disponibilidad de reservar entradas. El 65% de los festivales con dependencia
organica privada lucrativa ofrece los contenidos de la programaciéon con mas de 2
meses de antelacién. En el caso de la reserva de entradas, con el mismo plazo de
tiempo, este porcentaje aumenta al 70%. En el caso de las organizaciones
dependientes de organismos publicos o privados no lucrativos, estos porcentajes se
reducen respecto al contenido de la programacion al 40% vy, en la reserva de entradas,

al 21% y 14%, en cada uno de ellos.

Finalmente, es destacable la no relacién significativa respecto al importe de los

precios que utilizan las diferentes organizaciones que desarrollan eventos artisticos.

4.3.2 Vinculos con el género artistico predominante

El género artistico muestra diversas relaciones significativas con los elementos
estudiados en este sub-apartado. En primer lugar y en términos absolutos, los
festivales de musica moderna son los que mayor nimero de espectadores gratuitos
presentan pues su media es de 10.404 asistentes (con una mediana de 2000
espectadores y desviacion tipica de 24772) y los que tienen un mayor numero total de
espectadores pues su media alcanza los 34.250 asistentes (con una mediana de 6000
espectadores y desviacion tipica de 57123). Sin embargo, en términos relativos, la
proporcion de espectadores gratuitos sobre el total es superior en los festivales de
danza, titeres y circo y los de jazz, world y tradicional con un 60% y un 57%,
respectivamente. Un hecho peculiar en este sentido es que el género teatral sea el
gue menor proporcion presenta, tan solo el 36%. Un elemento a tener en cuenta
entonces, dado los diferentes niveles de ingreso por taquilla existentes, son los precios

marcados por cada uno de los géneros.

La politica de precios presenta relacion significativa con el género artistico y la
cantidad impuesta en cada uno de los sistemas: precio unico (p=0,007), precio mas

alto (p=0,000) y precio mas bajo (p=0,000). Los festivales de teatro y musica moderna



son los que utilizan el sistema unico de precio con mas frecuencia. En el caso de los
primeros, el 33% de los mismos imponen un precio medio de 4€. En los segundos, el
36% de los mismos, el precio medio que asciende a 26€. Los de musica erudita y los

de danza, titeres y circo tienen distintos precios en mas de un 80% de los casos.

Las relaciones entre los diferentes precios, los ingresos por taquilla y el género
artistico quedan representadas en el grafico numero 9. Por un lado, se observa
claramente como los festivales de musica moderna tienen unos precios muy
superiores, tanto en la modalidad unica como en diferentes precios. En el lado
contrario, se situan los de teatro cuyo precio mas alto es mas de la mitad del minimo
impuesto por la musica moderna. Este hecho y el volumen de espectadores totales
explican que aunque los teatrales son los que menor porcentaje de espectadores
gratuitos tienen, son para los que ingresos por taquilla representan un menor
porcentaje sobre el total del presupuesto. Y también, que para los festivales de musica
moderna los ingresos por taquilla representen el 50% sobre el total del presupuesto.
Ademas, éstos ultimos recaudan mas del 50% del total de los ingresos por taquilla del

conjunto de todos los festivales encuestados®.

Grafico 9: Distribuciéon de modalidades de pago e ingresos de taquilla segtin el género

artistico
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52 Este porcentaje se ha calculado teniendo en cuenta, por un lado, la media de los ingresos por taquilla segun el
género artistico y, por otro, el total de los ingresos por taquilla de todos los festivales.



Por ultimo, las politicas de precio muestran relaciones significativas con el
género artistico en promociones comerciales (p=0,032) y venta anticipada (p=0,000).
En las primeras, los festivales de jazz, world y tradicional y los de danza, titeres y circo
destacan en su utilizacién, con un 49% y 36%, respectivamente. En las segundas,
sobresalen los festivales de musica moderna con un 60% y los de danza, titeres y
circo solo la aplican en un 7% de los casos. La utilizacion de estos sistemas parece
tener relacion directa con el momento en el que se ofrece al publico determinada
informacion relevante. El 73% de los eventos artisticos de danza, titeres y circo ofrece
los contenidos de la programacion durante los dos meses previos a la celebracién del
festival y el 87% de los mismos eventos permite reservar entradas en este periodo de
tiempo. El 75% de los festivales de teatro informa de las fechas de celebracién y
permite adquirir las entradas al evento tan solo con dos meses de antelacién. En el
lado opuesto se encuentran los festivales de musica moderna. El 60% de los mismos
da a conocer el programa artistico con mas de dos meses de antelacién y en un 25%
de los casos se ofrece la posibilidad de reservar las entradas con mas de seis meses

antes del desarrollo del evento.

4.3.3 Relaciones con la dependencia a los recursos publicos

La dependencia muestra relaciones significativas con diversos elementos de la

politica de precios establecidos en esta investigacion.

Respecto al nivel de espectadores de pago (r=-0,364; p=0,000) y el total de
espectadores (r=-0,291; p=0,000), en términos absolutos, existe una correlacion
negativa en ambos casos y una asociacion moderada en el primero y débil en el
segundo. Por intervalos, se observa que para los festivales con mas del 75% de
recursos publicos, la media de espectadores de pago es de 2.129 (con una mediana
de 840 y una desviacion tipica de 3385) y de los espectadores totales de 7.986 (con
una mediana de 4.500 y una desviacién tipica de 15261). En los que los ingresos de la
administracion representan hasta el 50%, los datos varian sustancialmente: la media
de los espectadores de pago es de 19.112 (con una mediana de 3.280 y una
desviacion tipica de 41396) y de los totales de 26.161 (con una mediana de 6.201 y
una desviacion tipica de 46489). En términos relativos, la gratuidad es una variable
con correlacién positiva y asociacion moderada (r=0,424; p=0,000). En los festivales
mas dependientes de los recursos publicos, cuyo porcentaje supera el 75%, los
espectadores gratuitos representan un 65%. Por el contrario, no alcanza el 35% en

los menos dependientes.



En relacion a los sistemas de entrada y la dependencia a los recursos publicos
existen correlaciones negativas de asociacion moderada con el importe establecido en
cada uno de ellos: precio unico (r=-0,417; p=0,013), precio mas alto (r=-0,526;
p=0,000) y precio mas bajo (r=0,419; p=0,000). Estas relaciones quedan
representadas en el grafico numero 10. En éste, se observa como los mas
independientes, ademas de ingresar mas por taquilla, imponen precios mas altos de
media con el objetivo de sufragar los gastos del festival. Estos festivales son capaces
de recaudar mas del 75% de la taquilla global del conjunto de los festivales
participantes en este estudio®. Por el contrario, en los mas dependientes, la taquilla

media de los ingresos por taquilla es inferior al igual que los precios impuestos.

Grafico 10: Distribucion de modalidades de pago e ingresos de taquilla segun el grado
de dependencia a recursos publicos
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Finalmente, las politicas de precio muestran relaciones significativas con los
abonos (p=0,04), las promociones comerciales (p=0,026) y otros -miembros de

determinadas organizaciones -bibliotecas, universidad, asociaciones, teatros o nifios y

% Este porcentaje se ha calculado teniendo en cuenta, por un lado, la media de los ingresos por taquilla segun el grado
de dependencia y, por otro, el total de los ingresos por taquilla de todos los festivales.



minusvalidos- (p=0,01). Son, en los tres casos, los festivales mas independientes los
que mas los utilizan con un 58%, 40%, 49% para cada uno de ellos. Por el contrario,
en los mas dependientes, se afirma disponer de estas politicas en un 31%, 19% y
17%, para cada uno de los casos. Probablemente, los utilicen con menos asiduidad
por los bajos precios establecidos o por la menor necesidad de cubrir los gastos. Sin
embargo, llama la atencion el hecho de que no exista relacién con los descuentos
marcadamente sociales (estudiantes, desempleados, jubilados, estudiantes) y la
dependencia a los recursos publicos. Una explicacion, podria ser, que estos sistemas
se han generalizado y consolidado durante los ultimos afios aceptandose y

aplicandose de manera genérica independientemente de otros factores.



5. GESTION DE LOS RECURSOS HUMANOS






En este quinto capitulo, se desgranan los resultados obtenidos del trabajo de
campo dirigido a los festivales de cine, musica y artes escénicas del territorio catalan.
El método utilizado es no probabilistico por cuotas y el indice de respuesta alcanzado
es del 50% ya que de los cuestionarios enviados se obtuvieron un total de 182
cuestionarios validos (un 50% del universo). El objetivo general es el de detectar,
comparar y analizar las diferentes estrategias de gestion laboral de los festivales
artisticos evaluando las correlaciones existentes entre las diferentes variables
exdgenas y endogenas. Ello se complementa con el analisis de las competencias y
habitos requeridos y las posibles diferencias de género existentes en los diferentes

departamentos la estructura organizativa.

En primer lugar, se realiza una panoramica general de estos festivales a través
del estudio de las variables clave y sus correlaciones. De esta manera, se pretende
situar al lector en las caracteristicas y la realidad de los eventos artisticos celebrados
en este ambito geografico. Posteriormente, se estudia la seleccién de los recursos
humanos dado que, como se ha corroborado en la literatura, es uno de los aspectos
criticos en la gestion de cualquier evento o festival artistico. Se examinan los
diferentes criterios y procedimientos que utilizan los responsables para seleccionar a
su equipo de trabajo y segun el nivel de responsabilidad otorgado. Una vez realizada
esta exposicion, se determinan las relaciones existentes segun el caracter o
dependencia organica, el género artistico y el volumen del presupuesto. A
continuacién, se demuestra como se produce un aumento cuantitativo exponencial en
el volumen de trabajadores a medida que se aproxima la celebracién del evento y
cémo evoluciona, al mismo tiempo, la dedicacion horaria de los trabajadores.
Asimismo, se analizan las relaciones entre diferentes variables segun el total de
trabajadores y el volumen previo y durante la celebracion del festival. En cuarto lugar,
se examinan las tipologias de personal y la dependencia de éstas con las diferentes
variables elementales utilizadas en todos los apartados. El volumen de empleados
segun los diferentes departamentos y el estudio de las relaciones significativas entre
éste y las variables clave, es el apartado siguiente. Ademas, se determina la
existencia de diferencias de género. Por Uultimo, se analizan los diferentes
comportamientos, actitudes y habitos observando como éstos varian en funcién del

departamento al que esta adscrito el trabajador.

La cuestion general de partida enuncia que el caracter intensivo y temporal
de los festivales comporta una relacién discontinua con sus colaboradores,

hecho que genera el establecimiento de estrategias especificas de gestiéon de



sus recursos humanos para reducir el elevado riesgo asociado. Dicha cuestion se

contrasta a través de la verificacion de las siguientes hipotesis:

HERH.1: Los mecanismos de seleccion utilizados son independientes del nivel
de responsabilidad del trabajador seleccionado, del volumen total de
presupuesto del festival y del género artistico programado. Sin embargo, los
mecanismos son distintos en funcién del caracter publico, lucrativo o no

lucrativo del organismo titular.

HERH.2: La mayoria de los festivales no cuentan con una estructura de
personal estable. Cuando existe, es de muy pequefia dimensiéon y su
dedicacién laboral, en los inicios del proceso de produccion, es

mayoritariamente inferior a 18 horas.

HERH.3: La incorporacién progresiva, que en su fase final es exponencial ya
que el volumen de personal se llega a duplicar, es independiente del estilo

artistico programado y del caracter del organismo titular.

HERH.4: El numero de trabajadores viene determinado en funcién del caracter
del organismo titular, el presupuesto total y el volumen de la actividad. Sin
embargo, no se pueden establecer relaciones de dependencia con el género

artistico programado o la antigiiedad del festival.

HERH.5: La dimension de las diferentes categorias de personal que trabaja en
un festival estd condicionada por el caracter del organismo titular, por el
volumen del presupuesto y por la antigiedad. No se ofrecen diferencias

significativas segun el género artistico predominante programado en el festival.

HERH.6: Existen diferencias significativas respecto al volumen de trabajadores
de los diferentes departamentos. Ademas, el numero de trabajadores de cada
uno de ellos viene definido por el tamafio del presupuesto, el género artistico
predominante, la antigiedad, el volumen de la actividad y la concentracién de
las actividades diarias. Sin embargo, no se vincula con el caracter del

organismo titular.



5.1 Principales variables que caracterizan a los festivales

catalanes

Un paso antes de realizar el analisis mas completo de los resultados sobre la
gestibn de recursos humanos, es necesario determinar las principales variables
utilizadas en el estudio. Para ello, se ha construido la tabla numero 35, en la que, por
un lado, se observan los valores descriptivos de estas variables y, por otro, se han
realizado algunas correlaciones destacables. De los 124 festivales analizados, la mitad
dependen de organismos privados no lucrativos y 4 de cada 10 tienen como género
predominante la musica, siendo la moderna el estilo mas predominante dentro de este
ambito. Ademas, se observa que existe dependencia® entre el género artistico y el
caracter del organismo titular, siendo las artes escénicas mas predominantes en el
sector publico (50%), la musica moderna en el sector privado lucrativo (31%) y el
ambito audiovisual y la musica erudita (65% y 58%, cada uno de ellos) en el sector

privado no lucrativo.

Por otro lado, los festivales catalanes son jovenes pues la media de antigliedad
es de 13,69 afnos siendo la década mas fértil la comprendida entre los afios 1995-
2005. Un periodo en el que existia una excelente coyuntura econdmica que muy
probablemente favorecio el desarrollo de los mismos. En este sentido, cabe destacar
que también existe dependencia entre la edad de los festivales y el género artistico
programado (p=0,0068)®. Los festivales de musica erudita son los mas antiguos ya que
presentan una media de edad cercana a los 20 afios. Los del sector audiovisual y de
las artes escénicas, aunque presentan valores en todas las franjas, son, en los ultimos
afnos, los que con mayor porcentaje han proliferado. Este hecho produce que sus
medias de edad sean las mas bajas con 12,20 y 11,61 afos, respectivamente. Por
otro lado, uno de cada dos festivales de musica moderna nace en la década de los

anos 90.

® La prueba del Chi-cuadrado de Pearson demuestra que la significatividad asociada es menor a 0,05. Por tanto, se
rechaza la hipotesis nula (independencia entre las variables) y se confirma que existe relacion estadistica entre las
variables cruzadas.

% La prueba de H de Kruskal-Wallis demuestran que la significatividad asociada es menor a 0,05. Por tanto, se rechaza
la hipdtesis nula (independencia entre las variables) y se confirma que existe relacion estadistica entre las variables
cruzadas.



Tabla 35: Relaciones entre la dependencia organica y el género artistico predominante
con otras variables clave en la gestion de festivales catalanes en el aiio 2009

Dependencia organica

Pub. Lucrativo No lucrativo Total
Audiovisual 32% 25% 10% 65% 100%
g .§ Artes escénicas 29% 50% 8% 42% 100%
§ "‘tf Musica moderna 23% 34% 31% 34% 100%
Musica erudita 15% 37% 5% 58% 100%
Total 100% 36% 14% 50%
<25.000€ 24% 29% 0% 27%
g ‘% 25.000€ - 74.999€ 24% 17% 7% 33%
E §- 75.000€ - 199.999€ 30% 24% 50% 30%
S g 200.000€ - 999.999€ 16% 21% 29% 10%
21.000.000€ 5% 10% 14% 0%
Total 100% 100% 100% 100%
2 <2.500 espec. 42% 45% 12% 48%
g 2.500 - 9.999 espec.  34% 27% 53% 34%
‘.;,_ 10.000 - 49.999 espec. 18% 16% 24% 18%
& 250.000 espec. 6% 11% 12% 0%
Total 100% 100% 100% 100%
Género artistico
Audiovisual A. escénicas M. moderna M. Erudita
S <1 repres/dia 28% 23% 19% 24% 63%
g 1,01 - 3repres/dia  32% 30% 39% 31% 26%
g 3,01 -9 repres/dia 27% 38% 31% 24% 5%
3 >9repres/dia 12% 10% 1% 21% 5%
Total 100% 100% 100% 100% 100%
3 2--10 aflos  44% 50% 58% 31% 26%
% 11--20 afios 35% 33% 25% 55% 26%
E 221 afos 21% 18% 17% 14% 47%
Total 100% 100% 100% 100% 100%

El panorama de los festivales artisticos catalanes presenta una gran diversidad
y destacadas diferencias a nivel presupuestario ya que, aunque la media es de
242.155€ presentan en su mayoria (casi en un 50%), un presupuesto inferior a los

75.000€. En este caso, también existe significatividad con la dependencia de los



organismos titulares (p=0,002)%

. Del cruce entre las variables, se concluye que el
sector publico lleva a cabo tanto grandes, intermedios como pequefos festivales
respecto al nivel presupuestario. El sector privado lucrativo tiende a organizar

festivales de mayor presupuesto y el sector privado no lucrativo a la inversa®’.

En el caso del numero de espectadores que asisten a estos eventos artisticos,
los datos ofrecen una situacién similar al caso del volumen global del presupuesto. La
media es de 11.810 espectadores, sin embargo, mas del 75% se situan por debajo de
los 10.000. En este caso, también existe dependencia respecto al caracter de los
organismos titulares (p=0,05)°®. La asistencia de espectadores a festivales
organizados por el sector publico presenta una gran diversidad de cifras, mientras que
en los organizados por el sector privado lucrativo se tiende a un mayor numero de
asistentes. Por el contrario, en el sector privado no lucrativo, un 82% tiene menos de
10.000 espectadores y, en ninguno de los festivales encuestados dependientes de

organismos no lucrativos, se superan los 50.000 espectadores.

La intensidad es una caracteristica que influye enormemente en el modelo de
gestion de los festivales. Para su estudio, se ha confeccionado una ratio a partir de la
divisién del numero de representaciones o proyecciones realizadas por el numero de
dias que el festival desarrolla actividad. El objetivo es determinar cual es la media de
representaciones o proyecciones diarias y, por tanto, establecer la intensidad de la
programacion. La media resultante del conjunto de los eventos artisticos es de 4,57
representaciones diarias. Sin embargo, este dato esconde también una gran
diversidad de realidades: casi uno de cada cuatro festivales solo organiza una
actividad de exhibicion al dia. Los datos analizados también presentan significatividad
con respecto al género artistico predominante en la programacién (p=0,001)%°. Los
festivales mas intensivos son los de musica moderna y, los de musica erudita, los que

menos conciertos organizan el mismo dia.

% | a prueba del Chi-cuadrado de Pearson y la H de Kruskal-Wallis demuestran que la significatividad asociada es
menor a 0,05. Por tanto, se rechaza la hipotesis nula (independencia entre las variables) y se confirma que existe
relacion estadistica entre las variables cruzadas.

¢ Comportamiento idéntico al estudio de los festivales de artes escénicas y musica en Espafia.

% La prueba de H de Kruskal-Wallis demuestran que la significatividad asociada es menor a 0,05. Por tanto, se rechaza
la hipotesis nula (independencia entre las variables) y se confirma que existe relacion estadistica entre las variables
cruzadas.

® La prueba de H de Kruskal-Wallis demuestran que la significatividad asociada es menor a 0,05. Por tanto, se

rechaza la hipétesis nula (independencia entre las variables) y se confirma que existe relacion estadistica entre las
variables cruzadas.



5.2 Seleccion de los recursos humanos

La seleccion de los recursos humanos en un festival es uno de los momentos
mas criticos: un error en este proceso puede provocar el fracaso total del evento.
Segun los datos del estudio, a nivel general los directores o gerentes de los festivales
minimizan el riesgo ante posibles problemas contando, en una gran mayoria e
independientemente del nivel de responsabilidad que adquiere el nuevo trabajador7°,
con personal que ha colaborado en ediciones anteriores (principal procedimiento de
seleccion). El segundo de los procedimientos es la seleccion de personal que
pertenece a las redes de contacto de los trabajadores del festival. Otros mecanismos
utilizados en las tipicas organizaciones de negocios, como puede ser la recepcién de
los curriculum vitae, la publicacién de la oferta laboral o incluso la busqueda activa de
profesional en los festivales, tienen una minima incidencia (al menos de forma muy
habitual y en los niveles mas altos de responsabilidad). Por tanto, se cumple la

primera parte de la hipoétesis planteada HERH.1.

Tabla 36: Procedimientos y mecanismos de seleccion segun el nivel de responsabilidad
del trabajador.

Alta responsabilidad Media-alta responsabilidad Media-baja responsabilidad
Sie::s;e © Poco Nuncao casi Slerr:lrj);e Poco Nunca o casi Slerr:lrj);e Poco Nunca o casi
habitual habitual nunca habitual habitual nunca habitual habitual nunca
Colaboraciones aos 79 2% 20% 80% 1% 19% 76% 2% 22%
Redes de contacto
del equipo de festival 52% 10% 38% 55% 7% 38% 44% 6% 50%
cspontinene 5% 19%  76% % 20% 72% 1% 14% 75%
Oferta laboral publica 3% 5% 91% 5% 8% 86% 7% 2% 90%
Busqueda activa 3% 6% 90% 2% 12% 85% 1% 6% 93%
Personal cedido 2% 7% 90% 4% 8% 87% 13% 7% 79%
subcon’:f;jt"a’;‘;' 1% 10% 79% 16% 1% 72% 18% 7% 74%

" Alta responsabilidad incluye: direccién, gerente, responsable de produccion, responsable técnico, responsable de
comunicacion, etc.

Media — alta responsabilidad incluye: productor, asistentes artisticos, equipo de prensa, técnico de sonido o luz,
regidor, responsable seguridad, etc.

Media — baja responsabilidad incluye: taquillero, agente de seguridad, responsable de sala, montador escenarios, etc.



A continuacién, se confirma el cumplimiento parcial de otra parte de la hipétesis
HERH.1 en la que se establecen las relaciones entre las variables nucleares, es decir,
si existe o no dependencia’’ con el género artistico programado, el nivel de

presupuesto o el caracter del organismo titular (tabla niamero 37).

Por un lado, se observa que no existe relacion entre los procedimientos y el
género artistico programado en ninguno de los casos estudiados. Sin embargo, los
datos muestran que en el caso del volumen del presupuesto y el caracter del

organismo titular existen diferentes niveles de significatividad.

En el caso del volumen de presupuesto, se observa que si existe correlacion
con algunos de los procedimientos y segun el nivel de responsabilidad. Los festivales
con menor presupuesto, son los que en menor proporcion utilizan, de forma muy
habitual, las “Colaboraciones de anos anteriores” un 57% de los casos cuando la
media es de un 78%. Lo mismo sucede con las “Redes de contacto del equipo de
trabajo”: estos festivales sefalan el item “Nunca o casi nunca” en un 68% de los casos
cuando la media es del 38%. Por el contrario, se sitian los festivales con mayor
presupuesto que presentan, en general, una mayor diversidad de procedimientos de
seleccion. Son los que con mayor asiduidad utilizan, de manera muy habitual, los
siguientes criterios: “Redes de contacto del equipo del festival” en un 83%, muy por
encima de la media, un 51% y “Oferta laboral publica” en un 33% cuando la media es
de 3%. Ademas, la “Busqueda activa”, aunque de manera poco habitual, es sefalada
en el 33% de los casos, cuando la media es de 6%. Finalmente, el item
“Colaboradores de afos anteriores” se sitia por debajo de la media ya que tiene un

67% cuando ésta es del 78%.

En el caso de la dependencia del organismo titular practicamente no se cumple
la hipotesis, ya que solo existe dependencia en el caso de “Oferta laboral publica” y en
los niveles media-alta y media-baja responsabilidad. Los festivales con caracter

publico tienden mas a utilizar este criterio que los de caracter privado.

" En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05, utilizando la prueba del Chi-cuadrado de Pearson,
se rechazara la hipétesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que existe relacion estadistica entre las
variables cruzadas.



Tabla 37: Pruebas del Chi-cuadrado de Pearson para los procedimientos y mecanismos

de seleccidn segun diversas variables clave

Colaboraciones afnos
anteriores

Redes de contacto
del equipo de festival

CV ofertas
espontaneas

Oferta laboral publica

Busqueda activa

Personal cedido

Personal
subcontractado

Alta responsabilidad Media-alta responsabilidad Media-baja responsabilidad
Car.org. Género Presupuesto Car. org. Género Presupuesto Car. org. Género Presupuesto

titular  artistico total titular artistico total titular artistico total
0,253 0,211 0,014 0,164 0,546 0,024 0,789 0,061 0,371
0,268 0,965 0,007 0,098 0,795 0,049 0,275 0,051 0,296
0,094 0,937 0,381 0,063 0,552 0,002 0,657 0,403 0,035
0,096 0,369 0 0,018 0,465 0 0,011 0,807 0
0,743 0,917 0,034 0,805 0,671 0,458 0,504 0,268 0,243
0,799 0,470 0,125 0,861 0,113 0,040 0,765 0,257 0,081
0,081 0,737 0,053 0,072 0,099 0,178 0,375 0,353 0,268




5.3 Incorporacion de los trabajadores al proceso de

produccién y el volumen de la estructura organizativa

5.3.1 Incorporacién de los trabajadores al proceso de producciéon

El caracter temporal hace que, aparentemente, la mayoria de las
organizaciones que desarrollan festivales no dispongan de una estructura estable
durante todo el afio. Sin embargo, de los resultados se desprende que solo el 16,5%
de los festivales encuestados afirma no contar con ella. Esta, en casi un 40% de los
casos, solo estd compuesta por dos trabajadores, siendo la media de personas que
desempefan sus funciones durante todo el afio de solo 3,3 colaboradores. Ademas su
dedicacién horaria es en mas del 50% de los casos inferior a 18 horas. Se cumple, por

tanto, parcialmente la hipétesis formulada HERH.2.

Los festivales artisticos catalanes presentan una media global de 42,7
trabajadores (con una mediana 16,50 y una desviacién tipica de 78,97). Los grandes
festivales tienen muchos trabajadores, el maximo es de 525, y los festivales de
pequefias dimensiones se organizan y desarrollan con un equipo muy reducido. En la
tabla numero 38, se obtienen los datos del volumen de trabajadores segun el periodo
de tiempo. La mayor proporcién, un 70%, que en términos absolutos son 29,9

personas, trabaja solo durante la celebracion del festival.

Tabla 38: Incorporacion de los trabajadores segtin la proximidad a la celebracién

% Ne

Trabaja todo el aiio 8% 3,3

Incorp. 5-10 meses antes 5% 2,2
Incorp. 1-4 meses antes 8% 3,6
Incorp. Ultimo mes 9% 3,7

Trabaja sélo durante el festival 70% 29,9
Total 100% 42,7

El incremento porcentual durante la celebracion del festival es superior al 200%
(grafico numero 11). Se observa que la dedicacion horaria de los trabajadores también

aumenta a medida que se acerca la celebracion del festival. Todo el afio trabajan una



media de 3 personas y durante el festival la media de trabajadores es de 42,7. De
ellos, dedican mas de 36 horas, en el primer caso 0,7 personas y, en el segundo, 23,3.
La proporcion, para cada uno, es del 21% y del 55%, respectivamente. Si se centra la
atencién en la jornada laboral de menor duracion el proceso es a la inversa puesto que
la proporcion de la dedicacion horaria de menos de 18 horas durante todo el afio es
para 1,9 personas y durante la celebracién del festival para 11,5. Hecho que supone

un porcentaje del 58% y del 27%, para cada uno de ellos.

Grafico 11: Dedicacion horaria segun el periodo de incorporaciéon de los trabajadores

Trabaja todo el afio m0,7 3’3

i 0
Incorp. 5-10 meses antes mM 2’2 | A 67%
v

Total 5-10 meses antes m 0,8 55
H
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Incorp. 1-4 meses antes mo,s 05 3,6 |

v
Total 1-4 meses antes m 2,315 9,1

1A 40%
Incorp. Ultimo mes 1,1 0,9 3,7 v
Total Gltimo mes m 41 31 128 A 234%

Incorp. Festival “ 5,0 16,9 29,9
Total durante el festival “ 79 23,3

B<18h ®18-36h > 36h

En la tabla numero 39, se aprecia que la tendencia general de incorporacién de
trabajadores es la misma aunque existen algunas pequefias diferencias, por lo que
también se cumple la hipétesis HERH.3 pero en diferente grado. En el caracter del
organismo titular, en el caso del privado lucrativo, el incremento porcentual que se
produce durante el festival es de un 405% mientras que para el publico y el no
lucrativo es de 158% y 227%, respectivamente. Probablemente, el hecho de que en el
privado se produzca este incremento tan superior es debido al intento de reducir los
costes de personal contratando a los trabajadores en el ultimo momento ya que
presentan un mayor numero de colaboradores de media (82,1). Respecto al género,
se observa que en la musica erudita el aumento porcentual es de casi un 461%

mientras que el resto no superan en ningun caso el 300%. La causa de esta diferencia



podria ser la mayor complejidad que presenta la organizacion de los festivales de
artes escénicas y musica moderna respecto a los de erudita ya que durante el proceso
de organizacién estos ultimos tienen solo trabajando 9 personas mientras que el
audiovisual, las artes escénicas, y la musica moderna tienen 11,2, 14,2 y 15,9,
respectivamente. Sin embargo, en el momento de la celebracidn del festival el sector
musical y de artes escénicas presenta datos mas equilibrados pues en los tres casos
se situan alrededor de los 50. Por otro lado, los festivales audiovisuales son los que
menor aumento porcentual presentan en la ultima etapa. Ademas, son los que menor
numero de colaboradores tiene globalmente, hecho que se explique quiza a que son

los que menos requisitos de produccion técnica necesitan.

Tabla 39: Distribucion del género artistico y el caracter del organismo titular segtn el
numero de trabajadores y el porcentaje de aumento entre los diferentes periodos

Todo Entre 5y 10 Entre 4y 1 Mes anterior Durante el Total
el aino meses mes festival colaboradores
Ne° % N° % N° % Ne° % Ne° Ne°

8 Audiovisual 3,3 71% 2,4 62% 3,5 22% 2,1 130% 14,5 25,7

% A. escénicas 3,1 87% 2,7 78% 4,5 39% 4,0 233% 331 47,3

©

g M. erudita 3,3 49% 1,6 34% 1,7 37% 2,4 461% 41,6 50,7

[

8 M. Moderna 3,7 48% 1,8 70% 3,9 70% 6,5 254% 404 56,3
g” Publico 3,7 54% 2,0 59% 3,3 42% 3,8 158% 20,2 32,9
v &

*3 E P. lucrativo 4,2 54% 2,2 83% 54 38% 4,5 404% 65,8 82,1
\C -
g P. no lucrativo 2,9 84% 2,4 61% 3,2 39% 3,3 227% 26,9 38,8

5.3.2 Volumen de la estructura organizativa

Con el objetivo de corroborar la hipétesis HERH.4 y las posibles relaciones se
construye la tabla nimero 40 en la que se han utilizado diversos estadisticos’™ y se
diferencian tres categorias: nimero de trabajadores totales, numero de trabajadores

antes de la celebracion del festival y numero de trabajadores durante el festival.

™ En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05 utilizando la prueba ANOVA y el coeficiente de
Pearson, se rechazara la hipotesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que existe relacién estadistica
entre las variables cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que, utilizando ANOVA, se pueda asumir la normalidad de
los datos pero no la homogeneidad u homocedasticidad, a través del estadistico de Levene, se utilizara la prueba no
paramétrica H de Kruskal-Wallis. También en este caso, se rechazara la hipotesis nula si la significatividad asociada es
menor a 0,05.



Tabla 40: Relaciones entre el volumen de trabajadores y otras variables clave

Total trabajadores

ANOVA

Caracter organismo titular
0,432

Kruskall - wallis
Género artistico programado

0,354
C. Pearson
Volumen presupuesto
0 0,38**
C. Pearson
N° funciones o sesiones
0 0,377**
C. Pearson
Numero de espectadores
0 0,476**
C. Pearson
NUmero de dias
0,322 0,09
C. Pearson
Antigliedad del festival
0,067 0,167

Trabajadores antes

del festival
Kruskall - wallis
0,845
Kruskall - wallis
0,308
C. Pearson
0 0,404**
C. Pearson
0 0,331**
C. Pearson
0 0,512**

C. Pearson

0,085 0,157

C. Pearson

0,167 0,126

Trabajadores
durante el festival

Kruskall - wallis
0,117
Kruskall - wallis
0,207
C. Pearson
0 0,337**
C. Pearson
0 0,356™*
C. Pearson
0 0,432**
C. Pearson
0,425 0,145

C. Pearson

0,082 0,17

A la vista de los resultados de los estadisticos y a pesar del analisis realizado

anteriormente, se puede concluir que la hipotesis HERH.4 se cumple parcialmente. El

volumen de trabajadores, ya sea global, antes y durante el festival no presenta

dependencia con respecto al género artistico programado, la antigiedad del festival ni

el caracter del organismo titular’>. Ni tampoco existe correlacion en ninguno de los

casos, con el numero de dias con actividad del festival. Por otro lado, si existe

correlacién, de caracter positivo, en el caso del volumen del presupuesto, del nimero

de funciones realizadas y del numero de espectadores.

" En la anterior tabla, el hecho de utilizar medias y la existencia de una gran dispersién favorece que el analisis resulte
aparentemente positivo. Sin embargo, en esta tabla se utiliza fundamentalmente el estadistico H de Kruskall-Wallis que
trabaja con medianas (dada la falta de homogeneidad de las varianzas) y ofrece unos resultados mas fiables.



5.4 Tipologias de personal

En un festival, existen diferentes tipologias de relaciones contractuales que, a
grandes rasgos, pueden clasificarse en cuatro: asalariado o con contrato de servicios,
cedido o contratado por otras organizaciones, voluntarios y becarios. En este aspecto,
la hipotesis planteada formulaba que las diferentes categorias de personal que trabaja
en un festival estan condicionadas por el caracter del organismo titular, por el volumen
del presupuesto y la antigledad. No se ofrecen diferencias significativas segun el

género artistico predominante programado en el festival.
A continuacién, se comprueba, a través del uso de diferentes estadisticos™
que quedan resumidos en la tabla numero 41, que la hip6tesis HERH.5 se corrobora

parcialmente.

Tabla 41: Relaciones entre tipologias de personal y otras variables clave

Contratados o . . Subcontratados o
Becarios Voluntarios .
free-lance cedidos
Kruskall - wallis ANOVA Kruskall - wallis Kruskall - wallis
Caracter organismo titular
0,063 0,151 0,007 0,325
Kruskall - wallis ANOVA Kruskall - wallis Kruskall - wallis
Género artistico programado
0 0,785 0,03 0,035
C. Pearson C. Pearson C. Pearson C. Pearson

Volumen presupuesto
0 0,553** 0,014 0,231* 0,969 0,004 0,049 0,187*

C. Pearson C. Pearson C. Pearson C. Pearson

Antigiiedad del festival
0,129 0,138 0,597 -0,048 0,03 0,197* 0,729 -0,032

Los voluntarios son un peso importante en el desarrollo de los festivales
encuestados. La media del numero de trabajadores de esta categoria es de 17,15 (con
una mediana de 5 y una desviacion tipica de 46,78) y en mas del 32% de los casos se
afirma no disponer de ellos. La media para los contratados o freelance es de 15,1 (con
una mediana de 5 y una desviacion tipica de 39,81) y en el 21,3% se constata que no
existe esta tipologia. Es importante también la categoria de subcontratados o cedidos

con una media de 9,4 trabajadores (con una mediana de 0 y una desviacion tipica de

™ En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05 utilizando la prueba del Chi-cuadrado de Pearson,
ANOVA y Coeficiente de Pearson, se rechazara la hipétesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que
existe relacion estadistica entre las variables cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que se puede asumir la
normalidad de los datos pero no la homocedasticidad, a través del estadistico de Levene, se utilizara la prueba no
paramétrica H de Kruskal-Wallis. También en este caso, se rechazara la hipotesis nula si la significatividad asociada es
menor a 0,05.



46,86) a pesar de que el 58% de los casos indica que no cuenta con este tipo de

colaboradores.

En el caso de los trabajadores contratados o por servicio (freelance), se
observa que existe una correlacion positiva de alto grado y una relacién asociada
moderada con el volumen del presupuesto (r=0,553 p=0,000). A mayor presupuesto
mayor numero de personal contratado existe. Asimismo, esta tipologia de trabajadores
es dependiente del género artistico programado (p=0,000). La media de personas
contratadas o free-lance para el sector audiovisual es de 8,82; para las artes
escénicas de 21,29; para la musica erudita de 5,47; y para la musica moderna de
22,75. Por tanto, los festivales de musica moderna son los que mas contratan ya que
casi el 35% disponen de mas de 16 trabajadores cuando la media en este intervalo es
del 18,5%. Por el contrario, los que menos contratan son los de musica erudita: en
mas del 30% de los casos no tienen a ningun trabajador de esta categoria contratado

mientras que la media es del 21,8%.

Los voluntarios presentan relaciones, por un lado, con el caracter del
organismo titular (p=0,007), con el género artistico predominante (p=0,003) y con la
antigliedad (r=0,03; p=0,197). En el primero de los casos, la media de voluntarios es
para el sector publico de 8,80, para el sector privado lucrativo de 7,12 y para el sector
privado no lucrativo de 27,40. Por tanto, son los festivales de titularidad privada
lucrativa los que menos recurren a esta tipologia de colaboradores ya que el 11,8% se
sitilan con mas de 16 voluntarios mientras que la media es del 24,2%. Por el contrario,
los festivales de organismos no lucrativos son los que en mayor proporcidn incorporan
esta tipologia a su estructura: en el mismo intervalo, “Mas de 16 voluntarios”, superan
el 32%. Ademas, estos organismos son los que menor porcentaje presentan en “cero
voluntarios” pues un 17,7% lo afirma, mientras que la media es del 32,3%. En el caso
del género, la media de voluntarios que trabajan para la musica erudita es de 14; para
el ambito de las artes escénicas es de 20,57, para el sector audiovisual es de 36,32;
para el sector de la musica moderna es de 6,82. Por tanto, los festivales de género
audiovisual son los que en mas casos se incorporan mayor numero de voluntarios: con
mas de 16, los datos ofrecen un 32,5% mientras que la media es de 24,2%. Y no
disponen de voluntarios solo en un 12,5% frente a una media del 32,3%. En el lado
opuesto, destacan los festivales de musica moderna ya que en mas del 50% de los
mismos se afirma que no se dispone de voluntarios. En el caso de la antigiiedad, se
observa que existe una correlacion positiva con una asociacién deébil que establece

que a mayor antigiedad mayor numero de voluntarios.



La tipologia de becarios presenta significatividad positiva solo cuando se cruza
con el volumen del presupuesto (r=0,231; p=0,014). Y la de subcontratados o cedidos
con el género artistico programado (p=0,035). En este sentido, la media de personas
cedidas o subcontratadas para el sector audiovisual es de 2,30, para las artes
escénicas de 4.91, para la musica erudita de 7,95 y para la musica moderna de 26,36.
Por tanto, son los del sector privado lucrativo (mayoritariamente de musica moderna)
los que mas incorporan esta tipologia en su organizacion: en los intervalos con mayor
numero de personal cedido se supera la media y, sin embargo, en el intervalo que
equivale a cero, estos festivales se situan por debajo. Finalmente, también presenta

correlacién positiva débil con el volumen del presupuesto.



5.5 Departamentos de la estructura organizativa y su

volumen de empleados

El departamento de gestion, produccion y administracién es el mas importante
en la organizacién de los festivales. La media de trabajadores por departamentos es:
en el artistico de 3,59; en el de gestién, administracidén y produccién de 10,38; en el de

comunicacion de 3,40; en el técnico de 9,39.

Para corroborar la hipotesis HERH.6, se realizan las comprobaciones por
departamentos y con la utilizacion de diferentes estadisticos’”>. En el caso del
departamento artistico, segun la tabla numero 42, se observa que no existe

significatividad con ninguna de las variables.

Tabla 42: Relaciones entre el numero de trabajadores por departamento y otras variables
clave.

. Gestion,
Programacion L.
producciény

Comunicacion Técnico

artistica L "
administracion
ANOVA ANOVA Kruskall - wallis Kruskall - wallis
Caracter organismo titular
0,119 0,766 0,022 0,279
ANOVA Kruskall - wallis Kruskall - wallis Kruskall - wallis
Género artistico programado
0,139 0,556 0,237 0,01
C. Pearson C. Pearson C. Pearson C. Pearson
Volumen presupuesto
0,516 -0,63 0,101 0,157 0 0,422 0 0,408**
C. Pearson C. Pearson C. Pearson C. Pearson
N° funciones o sesiones
0,6 0,048 0,047 0,181* 0,001 0,293** 0 0,488**
C. Pearson C. Pearson C. Pearson C. Pearson
Numero de espectadores
0,769 0,027 0,015 0,223* 0,001 0,304** 0 0,613**
C. Pearson C. Pearson C. Pearson C. Pearson
Numero de dias
0,467 -0,67 0,451 -0,069 0 0,165** 0,462 0,067
C. Pearson C. Pearson C. Pearson C. Pearson
Antigliedad del festival
0,052 0,178 0,008 0,241** 0,07 0,165 0,171 0,125
C. Pearson C. Pearson C. Pearson C. Pearson
Concentracion act / diaria
0,533 0,058 0,133 0,137 0,285 0,098 0 0,371

™ En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05 utilizando la prueba del Chi-cuadrado de Pearson,
ANOVA y coeficiente de Pearson, se rechazara la hipétesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que
existe relacion estadistica entre las variables cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que se puede asumir la
normalidad de los datos pero no la homocedasticidad, a través del estadistico de Levene, se utilizara la prueba no
paramétrica H de Kruskal-Wallis. También en este caso, se rechazara la hipotesis nula si la significatividad asociada es
menor a 0,05.



En el caso del departamento de gestidén, producciéon y administracién existen
relaciones positivas con respecto al numero de funciones o sesiones (r=0,181;
p=0,047), numero de espectadores (r=0,223; p=0,015) y antigledad del festival
(r=0,241; p=0,008).

El departamento de comunicacién es el que presenta mayor numero de
dependencia entre las variables clave estudiadas. Por una parte, existen correlaciones
positivas respecto al volumen del presupuesto (r=0,422; p=0,000), al numero de
funciones o sesiones (r=0,293; p=0,001), al numero de espectadores (r=0,304;
p=0,001), al numero de dias (r=0,165; p=0,000). Por otra, también existe dependencia
con el caracter del organismo titular (p=0,022). La media de personas que trabajan en
el departamento de comunicacion es para el sector publico de 2,33, para el sector
privado lucrativo de 6,47 y para el sector privado no lucrativo de 3,32. Por tanto, son
los festivales con caracter publico los que menor nimero de personal de comunicacion
disponen pues en un 80% solo tiene un trabajador adscrito a este departamento

mientras que la media es del 68,6%.

El departamento técnico también presenta significatividad con el volumen de
presupuesto (r=0,408; p=0,000), el numero de funciones o sesiones (r=0,488;
p=0,000), el numero de espectadores (r=0,613; p=0,000) y la ratio de intensidad de
actividades diarias (r=0,0371; p=0,000). Asimismo, cabe destacar, que es dependiente
del género artistico predominante en la programacién (p=0,01). La media de personas
que trabajan en el departamento técnico son para el sector del audiovisual de 6,05,
para el ambito de las artes escénicas de 11,69, para la musica erudita de 4,05 y para
el sector de la musica moderna de 14,79. Los festivales de cine y los de musica
erudita, por tanto, son los que menos técnicos requieren (un 41% y un 68%,
respectivamente, tienen menos de dos técnicos, mientras que la media en este
intervalo es de 36,4%). El &mbito de la musica moderna y las artes escénicas, son por
el contrario, los que mas necesitan de estos profesionales (un 32% y un 29%, en cada

caso, tienen mas de once técnicos, cuando la media en este intervalo es del 21%).

Por ultimo, los resultados son significativos respecto al aspecto del género. En
este sentido, los festivales son dirigidos principalmente por hombres, pero la mujer es

clave en los departamentos de comunicacion, administracion y produccion.



Grafico 12: Diferencias de género segun los departamentos de la organizacion
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5.6 Comportamientos, actitudes y habitos segun el

departamento

Los responsables de las distintas areas de la organizacién requieren de
competencias especializadas, habitos o comportamientos muy distintos entre si, tal
como muestran los resultados de la tabla numero 43. Las competencias con un indice
superior de frecuencias son la capacidad de planificacion, la capacidad de trabajo en
equipo y la empatia y comunicacion. Sin embargo, se ofrecen diferencias entre los
diferentes departamentos: mientras que para los directores artisticos el mayor
requerimiento es la sensibilidad artistica y la asistencia a actividades artisticas de
manera regular, para los del departamento de gestidn, produccion y administracion es
la capacidad de planificacién seguido de la capacidad de trabajo en equipo. Para los
miembros del departamento de difusion del evento se requiere empatia vy
comunicacion, contactos profesionales y dominio de idiomas. Finalmente, para el
departamento técnico, las tres principales son: dominio de herramientas informaticas y

técnicas, capacidad de planificacién y capacidad de trabajo en equipo.

Tabla 43: Competencias, actitudes y habitos segin departamento

Artistico Piijsuti:(::riléln Comunicacion Técnica rep-z;aién
Capacidad de planificacién 28% 83% 43% 69% 2,2
Capacidad de trabajo en equipo 28% 56% 45% 63% 1,9
Empatia y comunicacién 40% 41% 82% 25% 1,9
Dominio de herramientas informaticas y técnicas 2% 35% 45% 71% 1,5
Contactos profesionales 46% 22% 52% 21% 1,4
Sensibilidad artistica 80% 1% 20% 17% 1,3
Dominio de idiomas extranjeros 30% 30% 50% 20% 1,3
Actitud emprendedora 14% 45% 21% 29% 1,1
Asistencia regular a actividades culturales 59% 14% 16% 13% 1,0
Capacidad analitica 14% 47% 15% 21% 1,0
Liderazgo interno y externo 16% 48% 5% 15% 0,8
Dominio tedrico de la materia 24% 11% 15% 33% 0,8
Lectura de libros y visionado de videos relacionados 31% 3% 6% 7% 0,5

Participacion activa en redes internacionales 23% 5% 13% 1% 0,4







6. EFECTOS DE LA RECESION ECONOMICA






El capitulo que a continuacion se presenta ha tomado como fuente de
informacion cuantitativa, en primer lugar, algunas de las respuestas ofrecidas por los
directores/gerentes de los festivales de musica y artes escénicas espafioles referentes
al aflo 2008 y 2011. En segundo lugar, se realiza un nuevo trabajo de campo, centrado
en el ano 2012, en el que el universo lo configuran los festivales que habian
respondido al cuestionario inmediatamente anterior (que contenia datos del afno 2008
y 2011), es decir, 182 festivales. El indice de respuesta alcanzado supera el 75% ya
que se obtuvieron 137 cuestionarios validos. También se realiza una actualizacién del
censo de festivales de artes escénicas y musicas espafnoles elaborado en el afio 2011
y se usa un nuevo listado de festivales artisticos procedente de la plataforma

Profestival.net.

Asimismo, se utilizan fuentes secundarias procedentes del Ministerio de
educacion, cultura y deporte, del Ministerio de hacienda y administraciones publicas y

del Instituto nacional de estadistica.

El objetivo general del capitulo es analizar los efectos de la recesién
economica en el periodo 2007-2013. Por ello, se ha estructurado en tres apartados: en
el primero, se estudia la evolucién del gasto publico en cultura de los diferentes niveles
de la administracion. En el siguiente, se analiza las aportaciones de la administracion
central del estado tanto a nivel general (gasto en cultura e INAEM) como a nivel
particular (aportaciones a la celebracion de festivales). Por ultimo, se analizan los
efectos de la crisis sobre los eventos desde diversas perspectivas: el nacimiento de
nuevos festivales artisticos en Espana; la situacion del paisaje de festivales de artes
escénica y musica espanoles en comparacién con el aino 2011; y, de una manera
general y por variables clave, los cambios sufridos por los festivales especialmente en
diversos aspectos clave que marcan su propia configuracion (el nimero de dias, de

espectaculos y de asistentes o el volumen del presupuesto).

La cuestion troncal de partida de este capitulo enuncia que las bajas barreras
de salida y, en el caso espaiiol, la alta dependencia de los recursos publicos,
hace a los festivales especialmente vulnerables a la coyuntura econémica. Sin
embargo, las bajas barreras de entrada permiten la aparicion de nuevos
festivales en plena crisis. Esta cuestion se corrobora con la verificacion de las

siguientes hipotesis especificas:



HEREP.1: El grado de reduccion del total de gasto presupuestado en cultura
por las comunidades auténomas en el periodo 2007-2013 esta correlacionado

con la creacion de nuevos festivales.

HEREP.2: La variacién en la aportacioén a los festivales por parte del INAEM no
es proporcional a las fluctuaciones del gasto total en cultura de la

administracion central ni al presupuesto de dicho organismo.

HEREP.3: La crisis econdmica favorece una distribucion mas igualitaria entre

los festivales financiados por la administracion central.

HEREP.4: Los efectos de la recesion econémica y presupuestaria han sido
mas intensos en el segundo periodo de la crisis (2011-2012) que en el primero
(2008-2011).

HEREP.5: Los efectos de la recesion econdémica varian segun el género
artistico, el caracter del organismo titular, el volumen de presupuesto disponible

y el grado de dependencia de los recursos publicos.



6.1 Evolucién del gasto publico en cultura en el gobierno

central y en las administraciones autonémicas

En este apartado, en primer lugar, se analiza la variacion interanual del gasto
publico presupuestado’® en cultura (grafico nimero 13). Posteriormente, se estudia,
por un lado, la variacion acumulada del gasto publico en cultura y, por otro, las
reducciones del mismo en funcién de los habitantes y del peso que representa sobre
el presupuesto general (tabla numero 44). Todo ello se realiza para el periodo 2007 -
2013 y segun el nivel de administracién publica (central o por comunidades
autébnomas). En la informacion referente a las comunidades auténomas, ademas de
para el conjunto de las mismas, se desarrolla la informacion para seis especificas:
Andalucia, Castilla La Mancha, Catalunya, Comunidad de Madrid, Comunitat
Valenciana, Galicia y Extremadura. El principal criterio de eleccion de estas
comunidades’’ es el mantenimiento o cambio de partido politico mas significativo
sucedido en los parlamentos a raiz de las diferentes elecciones autonémicas’®. El
objetivo es el de observar si existe una tendencia o cambio en las politicas culturales a

partir de los resultados obtenidos en las mismas.

El primero de los aspectos a sefialar es que el gasto publico presupuestado en
cultura ha sufrido grandes ajustes en el periodo 2007-2013. La mayoria de ellos se

producen en los presupuestos del 2010 (o en afos anteriores) aunque, Catalunya, es

"® Se toman datos presupuestados ya que no existen liquidados para los ejercicios 2012 y 2013. En un principio, se
realiza, con la informacién presupuestada y liquidada de los ejercicios 2007 al 2011, una posible proyecciéon para
obtener los resultados liquidados en los dos afios siguientes. Sin embargo, la disciplina impuesta por el gobierno
central, en los Ultimos tiempos, con el objetivo de no superar los limites del endeudamiento acrecentara, muy
probablemente, la distancia entre el gasto publico en cultura presupuestado y el finalmente liquidado. Hecho que
afectaria, en gran manera, la proyeccion realizada.

7 En este analisis no se han incorporado otras comunidades con continuidad del Partido Popular en el poder (Castilla y
Ledn, La Rioja, Cantabria o Murcia) o con cambios recientes (Aragén) dada la semejanza en los comportamientos
descritos. Asimismo, no se tienen en consideracion otras comunidades, en las que: los organismos insulares tienen
cedida una gran parte de las competencias culturales (Islas Baleares o Islas Canarias); existe un concierto econémico
que les permite disponer de mayores recursos (Pais Vasco y Navarra); o por tener unos casos politicos
tremendamente complejos (Asturias).

" El 22 de mayo del 2011 se producen las elecciones en la Comunidad de Madrid, Comunitat Valenciana, Castilla La
Mancha y Extremadura. En la primera y segunda existe continuidad. En la tercera y cuarta se da un cambio politico y
gobierna el Partido Popular, con mayoria absoluta, en Castilla La Mancha y, en Extremadura, con mayoria simple. El
25 de marzo se realizan las elecciones en Andalucia y, a pesar de que el Partido Popular obtiene mayores votos al no
alcanzar los necesarios para gobernar en mayoria absoluta, se forma un gobierno de coalicién entre el Partido
Socialista Obrero Espafiol de Andalucia e lzquierda Unida Los Verdes — Convocatoria por Andalucia. En Catalunya, se
celebran dos elecciones, una el 28 de noviembre de 2010 y otra el 25 de noviembre de 2012. En ambas el partido
vencedor es Convergéncia i Unié pero sin mayoria absoluta en ninguna de ellas. Sin embargo, gobierna en el
Parlamento, en el primer periodo, con mayoria simple y, en el segundo, en coalicién con Esquerra Unida Republicana.
En Galicia, al igual que en Catalunya, se convocan dos elecciones. La primera se celebra el 1 de marzo de 2009 y la
segunda el 21 de octubre de 2012. En ambas el partido ganador es el Partido Popular y gobierna con mayoria
absoluta.



la unica que, en este periodo, aumenta el gasto destinado a cultura en un 2,5%. En el
2011, los presupuestos se ven gravemente afectados por las nuevas politicas de
reduccion del gasto anunciadas por el gobierno socialista en el 2010 con el objetivo de
disminuir el déficit. Sin embargo, en los periodos anteriores se observan diferencias

destacadas en algunas de las comunidades autbnomas.

Grafico 13: Variacién interanual del gasto publico en cultura presupuestado (para el
periodo 2007-2013 y con datos deflactados en base 2008) para el gobierno central y
comunidades auténomas
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En el caso de las comunidades de Andalucia, Extremadura y Catalunya, los
mayores ajustes se realizan en el presupuesto del afio 2011, ajustes que se pueden
observar con la linea de tendencia polinébmica dibujada79. Asi, se presentan una

disminuciones del 30,5%, 22,5% y del 21,5%, respectivamente. En las tres,

™ Se utiliza una linea de tendencia polindmica dada las diversas fluctuaciones de las variaciones interanuales.



gobernadas en minoria, se observa que las lineas de tendencia marcan una reduccion
progresiva y claramente influenciada por los efectos de la recesion econdémica y las

medidas aplicadas para hacer frente a los mismos.

Respecto a la Comunidad de Madrid y la Comunitat Valenciana, ambas
gobernadas por el Partido Popular y sin sufrir modificaciones de gobierno durante todo
el periodo analizado, las reducciones comienzan en el 2008. Por lo que se podria intuir
un cambio en las politicas derivado de una ideologia concreta. Esta idea, se observa,
sobre todo, en la Comunidad de Madrid cuya linea de tendencia polindbmica es
bastante recta comenzando en negativo desde el primer periodo analizado. En el caso
de la Comunitat Valenciana se muestra una linea de tendencia totalmente diferente a
las demas, ya que es la unica, que en el afio 2012 aumenta su variacion interanual
(5,6%). Por otro lado, la variacion interanual negativa mas importante en estas dos
comunidades se produce en el 2013 (con un gobierno central con mayoria absoluta en
manos del Partido Popular) pues, en la Comunidad de Madrid, la reduccion alcanza el

24,2% vy, en la Comunitat Valenciana, el 35,9%.

En relacion a Castilla La Mancha, a pesar de que su linea de tendencia es
similar a la de Andalucia, Extremadura y Catalunya, destaca, por encima de todas, por
un hecho claramente diferenciador: en los primeros afos, los aumentos o reducciones
son mas o menos similares al resto, sin embargo en los presupuestos del afio 2012,
después de ganar las elecciones de mayo del 2011 por mayoria absoluta el Partido
Popular, se aprueba el proyecto de ley referente a los presupuestos del 2012 en el que

la partida de cultura se mengua en un mas de un 60%°%°.

En Galicia, un caso muy similar al de Castilla La Mancha por el cambio de
poder en el gobierno, en el afilo 2009, se producen recortes en la partida destinada a
cultura. Sin embargo, es en los presupuestos del 2010 (después de ganar las
elecciones), del 2011 y del 2013 (una vez revalidada la mayoria absoluta), cuando se
producen ajustes mas radicales. En este caso, las variaciones interanuales

representan el -17%, el -34% y el -21,8%, respectivamente.

En el caso del gobierno central, se observa una linea de tendencia polinbmica
recta que comienza en positivo en los dos primeros periodos. Sin embargo, sufre
variaciones en crecimiento negativo a partir de los presupuestos del 2010, alcanzando

el punto mas algido en el afio 2013. Momento éste, en el que el gobierno esta en

% Esta reduccion no aparece en el grafico ya que el porcentaje maximo representado es del 50%.



manos del Partido Popular con mayoria absoluta y en el que la reduccién aplicada es

del 23% respecto al ano anterior.

Sin embargo, ¢ cual ha sido la variacién acumulada del gasto publico en cultura
presupuestado? ;Qué porcentaje representa este gasto en el afio 2013 respecto al
afio 2007 en el que no existian signos de la crisis econémica? Y, ;este gasto
representa la misma proporcion en cada uno de los afios 0 se ha reducido mas que
otras partidas del conjunto de los presupuestos generales del estado (en el gobierno

central y en cada una de las comunidades analizadas)?

Por tanto, y para dar respuesta a estas preguntas, el segundo y siguientes
aspectos a analizar son: la variacidn acumulada del gasto publico en cultura; la
evolucion del gasto por habitante y la del porcentaje que representa este gasto sobre
el total de los presupuestos (tabla niumero 44). En todos los casos analizados, se
confirma la reduccion drastica, pero al igual que en el anterior analisis, existen algunas

diferencias significativas.

En la administraciéon central del Estado, durante los primeros afos, se ofrece
una disminucion progresiva del gasto pero, en el afio 2012 y, sobre todo, en el 2013,
se produce una reduccion mucho mas drastica: el gasto publico en cultura representa,
en el ultimo afio de la serie, un 57% respecto al 2007; el gasto por habitante desciende
a 14,4€; y el porcentaje de la aportacion del estado a la cultura disminuye hasta el
0,34% de los presupuestos generales del estado. Si se toma como referencia este
ultimo dato, comparado con otros afios, se puede concluir que las politicas culturales
han variado, ya que las disminuciones en cultura no son proporcionales a las
producidas en los presupuestos generales. También, en el afio 2009, a pesar de que
se produce un aumento en el gasto publico en cultura (y, consecuentemente, en el
gasto por habitante), existe una reduccion sobre el porcentaje que representa en el
global del presupuesto ya que se pasa del 0,62% al 0,57%. Sin embargo, como se
comentaba anteriormente, el cambio mas pronunciado es el que ofrecen los datos del
afno 2013: entre el 2007 y 2012 existe una disminucién global de 0,12 puntos

porcentuales y, solo entre el 2012 y 2013 la reduccion representa 0,16 puntos.



Tabla 44: Evolucién acumulada del gasto publico en cultura presupuestado, variacién
del gasto por habitante y porcentaje que representa el gasto en cultura sobre el
presupuesto total segun los niveles de administracion seleccionados y en el periodo
2007-2013 (datos deflactados con base 2008)

2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013
ADMINISTRACION CENTRAL
Presupuesto Cultura 100 104 110 101 90 75 57
Gasto por habitante 26,0 € 26,4 € 276€ 251€ 22,3€ 18,6 € 144 €
% Cult. s/ Pres. total  0,62% = 0,62% 057%  050%  057%  050%  0,34%
TOTALC.C.AA.
Presupuesto Cultura 100 99 100 88 69 60 49
Gasto por habitante 67,2 € 65,4 € 65,0 € 57,1€ 446 € 38,7€ 7€
% Cult. s/ Pres. total  1,82% 1,74% 1,67% 1,48% 1,26%  1,13%  0,96%

ANDALUCIA
Presupuesto Cultura 100 105 116 91 63 55 45
Gasto por habitante 56,3 € 57,9€ 63,7 € 49,5€ 342€ 29,8 € 244 €
% Cult. s/ Pres. total  1,49%  149% = 156% 125% 095%  084%  0,72%
CASTILLA LA MANCHA
Presupuesto Cultura 100 106 111 106 79 29
Gasto por habitante 656€  67,2€  690€ 653€ 483€ 180€ 168€
% Cult. s/ Pres. total  1,53% = 1,54%  152%  145% 124% 049%  051%
CATALUNYA
Presupuesto Cultura 100 102 105 108 85 81 817
Gasto por habitante 61,1€  612€  621€  633€ 495€ 472€  479¢€
% Cult. s/ Pres. total  1,56% ~ 157%  154%  147%  119% 1,28%  1,28%
COMUNIDAD DE MADRID
Presupuesto Cultura 100 93 91 70 58 49 [
Gasto por habitante 54,1€  488€  468€ 356€ 295€ 246€  189¢€
% Cult. s/ Pres. total  1,74%  161%  149% 121%  107% 0,78%  0,68%
COMUNITAT VALENCIANA
Presupuesto Cultura 100 92 84 79 68 72 46
Gasto por habitante 97,1€  865€ 783€ 732€ 631€ 665€ 438€
% Cult. s/ Pres. total  343%  3,06% 2,70%  255% 238%  260%  1,80%
GALICIA
Presupuesto Cultura 100 101 o7 81 53 50 |89
Gasto por habitante 76,1 € 76,4 € 734€ 60,9 € 398€ 378¢€ 29,8 €
% Cult. s/ Pres. total  1,88%  1,84%  1,73%  148%  120%  1,14%  0,93%
EXTREMADURA

Presupuesto Cultura 100 1M 123 M 86 68 56
Gasto por habitante 922€ 1019€ 111,7€ 1005€ 778€ 61,7€ 51,0€
% Cult. s/ Pres. total  1,93% 2,02% 2,13% 2,01% 1,74% 1,49% 1,26%
Fuente: M° de Educacion, cultura y deporte, M° de Hacienda y administraciones publicas e INE. Elaboracion propia

* El gasto presupuestado acumulado se realiza tomando indice 100 sobre 2007 y con los datos deflactados en base 2008
A Catalufia ha prorrogado su presupuesto en 2013

Continuidad PP

Gana elecciones PP y gobierna

Continuidad PSOE

Gana elecciones CiU y gobierna

En las comunidades, al igual que en la administracion central, se puede
observar la reduccion del gasto publico en cultura, por un lado, y los efectos de la
recesion econodmica o las diferentes politicas aplicadas por los gobiernos, por otro. Los
comportamientos de las seis comunidades analizadas frente a la recesion econdémica

se podrian agrupar en cuatro grupos:



Extremadura y Andalucia. Estas dos comunidades empiezan a reducir su
aportacion a la cultura en los presupuestos del afio 2010: su gasto publico
presupuestado supone, respecto al 2007, el 123% y el 116%,
respectivamente; el gasto por habitante asciende a 111,7€ en la primera, y
63,7€, en la segunda; la aportacion a cultura representa, asimismo, una
mayor proporcion en los presupuestos de ambas comunidades, un 2,13% y
un 1,56% en cada una de ellas. Es a partir del ano 2010, en el que se
comienza a reducir la aportacion llegando a darse unos valores
acumulados, en el 2013, en Extremadura del 56% y en Andalucia del 45%,

ambas respecto al 2007.

Comunidad de Madrid y Comunitat Valenciana. Se agrupan estas dos
comunidades ya que son las primeras que comienzan a reducir sus
aportaciones en cultura (en el afio 2007 se muestran los maximos datos de
la serie). En ellas, ademas, el Partido Popular gobierna con mayoria
absoluta durante todo el periodo analizado. La Comunidad de Madrid
destaca por ser la que menor gasto en cultura aporta por habitante en el
ano 2007 (54,1€) y en el resto de la serie, excepto en el ultimo afio que se
sitia (con 18,9€) por delante de Castilla La Mancha (con 16,8€). Este
hecho, por ejemplo, podria venir dado por el gasto de la administracion
central en grandes equipamientos y proyectos culturales ubicados en
Madrid, que les ha permitido, tradicionalmente, ser uno de los territorios
espafoles con menos gasto en cultura. Al contrario sucede en la Comunitat
Valenciana que es la que mayor gasto por habitante presenta en todos los
afios excepto en el ultimo. En este caso, la razon podria ser la gran
inversion realizada, por la Comunitat Valenciana, en grandes
equipamientos (con unos grandes costes estructurales) y eventos culturales
en el periodo de expansién econdmica. Asimismo, ambas comunidades son
las que presentan una mayor reduccion del porcentaje del gasto en cultura
sobre el total del presupuesto. Las diferencias entre el afio 2007 y 2013,
suponen, en Madrid, un total de 1,06 puntos porcentuales y, en la

Comunitat Valenciana, un total de 1,63 puntos porcentuales.

Galicia y Castilla La Mancha. Estas dos comunidades muestran un
comportamiento muy similar en las reducciones del gasto publico en cultura
a raiz del cambio politico producido en las elecciones a los respectivos

parlamentos (aunque en la segunda es mucho mas pronunciado y drastico).



Gallicia, comunidad en la que, en el afo 2009, el Partido Popular gana las
elecciones, empieza sus reducciones en el 2010, como la mayoria de las
comunidades. Sin embargo, en los afos 2011 y 2013 (después de volver a
ganar las elecciones anticipadas), se producen los recortes mas
acentuados. Asi, en el 2011, la variacion acumulada del gasto pasa,
respecto al afio 2007, del 81% al 53% el gasto por habitante de 60,9€ a
39,8€ y la proporcién del mismo sobre el total disminuye 0,28 puntos
porcentuales. En el afio 2013, se presentan unos presupuestos que tan
solo representan el 39%, el gasto por habitante se reduce a 29,8€ y el peso
del mismo representa sobre el total de los presupuestos el 0,93%. Castilla
La Mancha es la comunidad analizada en la que la reduccién
presupuestaria ha sido mas drastica y acelerada: desde el afio 2007 hasta
el 2011 presenta un comportamiento muy similar al resto. Sin embargo, una
vez que el Partido Popular gana las elecciones con mayoria absoluta, se
plantean unos presupuestos, para el afio 2012, en los que se pasa de
representar el 79% del gasto publico en cultura, respecto al 2007, a no
alcanzar el 30%. El gasto por habitante disminuye de 48,3€ a tan solo 18€ y

el peso sobre el presupuesto total desciende del 1,24% al 0,49%.

- Catalunya. ElI comportamiento de esta comunidad respecto a los recortes
es similar al de Andalucia y Extremadura®' pues parece que los datos
muestran que los ajustes son debidos mas a “razones” vinculadas con la
recesion econémica que a otras mas propias de los cambios politicos. Sin
embargo, y por esta razon, se diferencia su comportamiento, ya que es el
territorio que empieza a recortar mas tarde y con unos ajustes menos
drasticos: en el afio 2013, la variacion acumulada del gasto publico en
cultura representa el 81% del presupuestado en el 2007 (el mejor resultado
de todas las comunidades ya que tan solo Extremadura supera el 50%).
Han existido también disminuciones en el gasto publico por habitante (de
61,1€, en el 2007, pasa a 47,9€, en el 2013) y en la proporcion del mismo
sobre el total del presupuesto (de representar el 1,56%, en el primer afio de

la serie, se reduce a 1,28%, en el ultimo).

® En el analisis de la variacion interanual si se realiza junto a estas dos comunidades.



6.2 Evolucién del gasto presupuestado de la administracion

central en el periodo 2007-2013

La administracién ha desarrollado un papel fundamental en la evolucién de los
festivales en las ultimas décadas ya bien sea a través de apoyos directos, ejerciendo
de promotor, o indirectos, a través de la facilitacion de recursos econdmicos,
materiales o humanos. Segun Bonet (2009), se apunta que en Espana, el 65,6% de
los festivales escénicos con programacion profesional son de titularidad publica, y
aproximadamente la mitad bajo la gestion directa de la administracion, es decir, sin
personalidad juridica propia (aunque muchos con capacidad operativa autonoma). Si
se compara esta circunstancia con otros paises europeos se observa que, por un lado,
la mayoria de los festivales que se desarrollan en Francia poseen también una
titularidad de caracter asociativo, aunque se financian con grandes aportaciones de
diferentes administraciones publicas y, por otro, que en los paises anglosajones no
existe apenas titularidad publica de los mismos, ademas de que la financiacién publica
es mucho menos frecuente (Négrier y Jourda 2007; Bonet 2009). En este sentido
también Getz, Andersson y Carlsen (2011) afirman que “muchos festivales son
creados por organizaciones sin fines de lucro y organismos gubernamentales
vinculados a los campos de la politica social y cultural, asi
como al desarrollo de una estrategia de marketing, turistica y de desarrollo

econdmico”.

Los datos que se presentan en este apartado se vinculan a la administracion
central a pesar de que su papel, como se ha podido observar en anteriores apartados,
es marginal comparandose con el de la administracion regional o local. La razén que
explica que el foco de analisis sea el estado, no es otro que la escasa informacion
segregada y disponible sobre ayudas concedidas a festivales por otros niveles de

administracion.

6.2.1 Analisis comparado entre el PIB y el gasto publico del estado

Existe una evolucion desfasada entre las variaciones del Producto interior bruto
y sus efectos en los presupuestos publicos ya que el primero agrega un gran nimero
de dinamicas y evoluciona de forma mucho mas suave que el gasto publico que
responde a la voluntad de cada gobierno. El primero de los hechos destacados es el
comportamiento de la crisis econdmica que adopta una forma de “W”, es decir, de

doble recesién (grafico numero 14). En el afno 2009, la economia espafiola entra en



crisis técnicamente ya que encadena dos trimestres seguidos con saldo negativo. Sin
embargo, es en el afio 2009 en el que el Producto interior bruto alcanza su maximo
negativo el -3,8% anual, en la serie analizada. Esta variacion, se situa, en el afio 2010,
en el -0,2% vy, en el 2011 en el 0,1%. Sin embargo, durante el 2012 vuelve a presentar
un crecimiento negativo del 1,2%. En un primer momento, la lenta asuncion de la
intensidad de la crisis y una primera politica de reactivacion econdmica, asi como los
efectos perniciosos ligado al ciclo electoral, explican el desfase entre el Producto
interior bruto y el volumen de gasto publico (con la deuda publica excluida) entre el
afio 2007 y 2010. En este afio, el gobierno realiza un primer recorte que, sin embargo,
no afecta a la aportacién del gobierno central a los festivales®. EI cambio mas
significativo se da a partir del afio 2012, cuando el nuevo gobierno recorta

drasticamente las partidas de cultura y, muy en especial, su aporte a los festivales.

Grafico 14: Tasa de variacion del PIB, los PGE (deuda publica excluida), el gasto en
cultura, el presupuesto del INAEM y la aportacion a festivales (datos deflactados base
2008)
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® Los datos que se han tenido en cuenta son los festivales incorporados en los presupuestos generales del estado y
las subvenciones finalmente otorgadas en las resoluciones publicadas por el INAEM a las siguientes modalidades:
“Ayudas a la realizacién de festivales, muestras, ferias y otras actividades teatrales”, “Ayudas a la realizaciéon de
festivales, muestras, ferias y otras actividades circenses”, “Programas de apoyo a festivales, muestras, certamenes y
congresos de danza” y “Programas de apoyo a festivales, muestras, certdmenes y congresos de lirica y musica”

Aportacion a festivales



La reaccion de los dos gobiernos en el poder, se puede dividir en dos
comportamientos diferenciados. En la primera fase de la crisis, 2008-2009, se
aumenta y expande el gasto publico, hecho que se traduce en un incremento de los
presupuestos generales del estado del afio 2009 en un 12%. Sin embargo, al afio
siguiente, el gobierno disefia un plan drastico que tenia como objetivo la reduccion del
déficit publico en 15.000 millones de euros durante dos afos. De esta manera, para
los anos 2010 y 2011, los presupuestos se reducen en un 3% y en un 15%,
respectivamente. En el afio 2012, con otro partido politico en el gobierno, se continta

con la disminucidn y, en el afio 2013, se produce un pequefio aumento.

En el ambito de la cultura, a nivel central, se observa mas claramente la politica
desarrollada por cada uno de los partidos. El gasto en cultura pasa de representar, en
el afio 2008, el 0,62% de los presupuestos generales del estado a un 0,34%, en el afo
2013. En el 2009, aumenta el gasto publico destinado a este programa (aunque no la
proporcion sobre el total de los presupuesto). Sin embargo, en los sucesivos afios se
producen, al igual que los presupuestos aunque con diferente variacion, reducciones
continuadas alcanzando el 23% en el afo 2013. El INAEM soporta una situacion
similar ya que a pesar de que aumenta su presupuesto en los tres primeros afos, su
partida se reduce en un 19% y en un 20% en el ano 2012 y 2013. Por tanto, este
cambio tan radical de tendencia ¢significa que el ambito cultural, en general, y a las
artes esceénicas y musica, en particular, tienen menor importancia en la politica y la

postura del gobierno actual?

En el campo de los festivales, se produce un hecho totalmente diferente al
resto, sobre todo en los primeros afios. En el afio 2008, las ayudas aumentan un 12%
respecto al afio anterior. Y en el afio 2009, en plena crisis, se reduce en un 6% para al
ano siguiente volver a aumentar en un 10%. Es en los afios sucesivos, en los que las
ayudas del estado también se han reducido en mayor medida: en el afio 2012 un 18%

y, en el 2013, este recorte ha alcanzado el 32%.

Por tanto, durante la primera fase de la crisis, las ayudas a los festivales han
mostrado una dinamica diferente al gasto en cultura y al presupuesto del INAEM. En el
ano 2008, se produce un aumento generalizado pero la asignacién a festivales
incrementan en mayor medida. En el aino 2009, mientras el gasto en cultura y el
presupuesto aumentan, la aportacion a los eventos artisticos se reduce. A la inversa
sucede en el ano 2010. En la segunda fase, la tendencia es similar pero en diferente

grado: mientras que en el 2011 y 2012 la aportacion a los festivales disminuye en



menor proporcion que el gasto en cultura y el presupuesto del INAEM, en el 2013, es
la asignacion a los eventos artisticos la que mengua en mayor porcentaje. Asi, la

hip6tesis HEREP.2, se cumple solo parcialmente.

6.2.2 Estudio especifico de las subvenciones nominativas y ayudas por

concurrencia publica a los festivales de artes escénicas y musica

El INAEM apoya a los festivales escénicos y musicales a través de dos
mecanismos: mediante ayudas nominativas que aparecen estipuladas en los
presupuestos generales del estado y a través de la concesion de subvenciones en
concurrencia publica. El nimero de organizaciones beneficiadas por dichas ayudas ha
sido tradicionalmente relativamente bajo (24% de media en los ultimos 6 afios sobre
un total de 804 festivales censados). Asimismo, la proporcion de festivales con ayudas
nominativas ha disminuido radicalmente con la crisis, pasando de 39 (el 18% del total
de organizaciones subvencionadas y el 65% sobre el importe total disponible) en 2007
a tan solo 8 (el 5% del total de organizaciones y el 37% del importe) en 2013. La
presencia histdrica del Ministerio en el organismo rector del festival compromete y da

estabilidad a la aportacion nominativa.

En la tabla niumero 45% se muestran los resultados de la evolucién de las
ayudas econdémicas concedidas por el gobierno espafiol®’. Tal y como se puede
observar, se han detallado por un lado, el valor de la media y la mediana de las
ayudas otorgadas, el numero de organizaciones que han recibido ayuda y el global de
la aportacion econdmica recibida por los festivales. Ademas, se ofrecen los principales
valores de las organizaciones con mas de 100.000€ (el numero y el porcentaje que
representa el total de lo que éstas reciben sobre el global de la aportacion a festivales
del INAEM).

Con anterioridad al estallido de la crisis econdmica y su posterior efecto en los
presupuestos publicos (2007-2009) la tendencia existente favorece a los grandes y
medianos festivales. Si se observa con mas detalle, en un primer afio el gobierno
amplia el numero de organizaciones subvencionadas (8%) y también la aportacion

gubernamental global destinada a eventos artisticos (12%), dedicandose la mayor

# |os datos se han deflactado en Base a 2008 a través del indice de Precios al Consumo.

# | os datos se han deflactado en Base a 2008 a través del indice de Precios al Consumo.



parte de este segundo aumento a los grandes festivales, pues mientras incrementa la

media en un 4%, la mediana disminuye en otro 4%.

Tabla 45: Evolucion de las ayudas a festivales

Datos % variacion respecto afio anterior

Org. con mas de 100.000€ Org. con mas de 100.000€

Media Mediana T ap;l:t:cién N° org. N° apo:/tnai/i?r:a‘c;ub. Media Mediana T ap;l:tl:cién N°org. N° apooft’asclitg;a;ub.

2007 31.453€ 12486€ 6.794.030€ 216 13 50% - - -

2008 32.602€ 12.000€ 7.596.320 € 233 17 55% 4% -4% 12% 8% 31% 10%
2009 39.386€ 14.040€ 7.128.931¢€ 181 23 65% 21% 17% -6% -22%  35% 18%
2010 40.888€ 14.777€ 7.850.503 € 192 16 51% 4% 5% 10% 6%  -30% -21%
2011 36.269€ 14.319€ 7.435.137€ 205 15 47% -11% -3% -5% 7% -6% -9%
2012 31.577€ 13.977€ 6.126.083 € 194 10 39% -13% -2% -18% -5% -33% -15%
2013 24.820€ 11.182€ 4.169.903 € 168 5 32% 21%  -20% -32% -13% -50% -19%

Fuente Ministerio de hacienda y administraciones publicas y M° de educacion, cultura y deporte. Elaboracion propia.

En el afio 2009, la media y la mediana aumentan en practicamente la misma
proporcién dado que, aunque se produce una reduccion de la aportacion global en un
6%, el numero de organizaciones con ayudas desciende un 22%. La media de la
aportacion recibida entre las organizaciones que se situan por debajo de la mediana
es de 8.555€ (un 13% superior a la del ano anterior) y entre las ubicadas por encima
de la mediana es de cerca de 70.000€ (un 35% mas que en el 2008). En este caso, se
prefiere apoyar a menos entidades pero con una mayor aportaciéon. De nuevo, los
aumentos son superiores en los festivales con mayor presupuesto ya que de 17
organizaciones que reciben mas de 100.000€ en el afio 2008, se pasa a 23 en el 2009

(un aumento del 35%).

A partir del afio 2010, con un incremento generalizado, se da un cambio de
tendencia y empieza a favorecerse a los festivales de menor dimension. Aumenta la
media, la mediana y el niumero de organizaciones en practicamente la misma
proporcién y, también, el total de la aportacidn gubernamental pero ésta con un
ascenso superior de 4 puntos porcentuales respecto a las anteriores. A partir del
analisis de los datos, se puede concluir que los mas beneficiados son los festivales de
menor dimensién: por un lado, la media del 50% de los festivales que menos
aportacién consigue se situa en 9.938€, un 16% mas que el afio anterior, y en el 50%
restante también aumenta pero tan solo en un 7%. Ademas, en el caso de los grandes
eventos (0 que reciben una aportacion superior a los 100.000€) disminuye tanto el

total de la ayuda percibida (-21%) como el numero de organizaciones (-30%).



En el afio 2011, comienzan las reducciones en la aportacién general a
festivales que continuaran en los dos afos siguientes de una manera mucho mas
acentuada. Sin embargo, la diferencia que existe entre el afio 2011 y el periodo 2012-
2013 es que disminuye la aportacién pero incrementa el numero de organizaciones.
Hecho este que se traduce, indudablemente, en una disminucion de las ayudas a cada

uno de los festivales, siendo mas leve en los festivales de menor presupuesto.

Asi, en los afios 2012 y 2013, la aportacién global se reduce un 18% y un 32%,
respectivamente. En estos dos afios, los grandes festivales vuelven a ser los mas
perjudicados: la media de la aportacion del 50% de los festivales que mas reciben
desciende, en cada uno de los afos, un 14% y un 24%, respectivamente. En el 2013,
tan solo cinco eventos artisticos reciben mas de 100.000€ y la proporcion sobre el total
de la aportacion representa el 32% cuando, en el afo 2009, fueron veintitrés y el
porcentaje representaba el 65%. A pesar de que también existe una disminucion en
los festivales de menor dimensién, esta es inferior ya que presenta el 5% en el 2012 y
el 11% para el 2013. Asi pues, la aportacion otorgada al 50% de los festivales que
menos reciben ha ido aumentando poco a poco y ha pasado de representar, en el afio
2008, el 10% del global de la aportacion realizada por el INAEM al 15% en el afio
2013. Los datos ofrecen, por tanto, un cambio de tendencia que intenta reducir la

concentracién de las ayudas del gobierno central.

El grado de concentracion de las aportaciones, ya sean directas o indirectas,
que realiza el INAEM a los festivales puede ser medido a través de diversos indices.
indices como son, entre otros, Hirschman-Herfindhal, Hannah-Kay o Rosenbluth.
Estos indices se suelen utilizar para medir el grado de concentracién de empresas
existentes en el mercado. En esta investigacion se selecciona el coeficiente de Gini,
ya que es utilizado en economia para estimar el nivel de desigualdad, entre otros, de
los salarios y la renta de la poblacién de un pais (Ferreira y Garin 1997). Es decir, que
se podria establecer semejanzas entre estos elementos y las aportaciones
econémicas que reciben los festivales por parte del gobierno central. La formulacion

del coeficiente es la siguiente:



En la que:

C,: Coeficiente de Gini.

p; = %-100 y N, es lafrecuencia acumulada de la poblacion.

g, =—-100y u, es el producto de los ingresos por la poblacion acumulada.

n

El grafico numero 15 demuestra como la crisis econdmica y presupuestaria ha
cambiado, aunque levemente, la tendencia de las ayudas pues se distribuyen de una
manera mas “homogénea”. Asi en el afo 2009, con el indice de Gini mas alto del
periodo (0,6434), el 5% de los festivales reciben el 69% de los fondos. Cuatro afios
mas tarde, con un valor del indice de Gini inferior (0,5198) el 5% de los eventos
artisticos tienen asignados el 43% de la aportacion global, es decir, una diferencia de
26 puntos porcentuales. Por tanto, la hipotesis HEREP.3 se cumple aunque el grado

de homogeneizacién no ha sido muy alto.

Grafico 15: Curva de Lorenz de la distribucion de las aportaciones del INAEM a festivales
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6.3 Efectos de la crisis en la configuracion de los festivales

6.3.1 Evolucion de los festivales artisticos en Espaiia

El paisaje de los festivales artisticos®® en Espafia ha cambiado durante los
Ultimos anos. La crisis econémica ha provocado la cancelacién temporal o definitiva de
diversos eventos artisticos. Ademas, la légica llevaria a pensar que si los festivales
(como se ha visto en el capitulo de la financiacién) presentan una fuerte dependencia
a los recursos publicos y durante los ultimos afos se ha asistido a unas reducciones
drasticas en los presupuestos destinados a cultura de las diferentes comunidades
auténomas y del gobierno central, la creacién de nuevos eventos también se tendria
que ver bastante afectada. Sin embargo, en los ultimos cinco afios, se han continuado
creando festivales artisticos. Asi pues, la hipétesis HEREP.1 no se cumple. Pero,
¢cuales son las posibles razones que explican este fendmeno? ¢ Influye el género

artistico? O ¢ las caracteristicas demograficas del territorio en el que se desarrollan?

En los primeros afios del siglo XXI, la favorable coyuntura econémica hace que
el numero de festivales presente un aumento progresivo afio tras afio (grafico numero
16). Sin embargo, en el inicio de la crisis el incremento disminuye y aumenta,
sorprendentemente, en el bienio 2012-2013. En este sentido, el género artistico es
clave para entender este aumento, pues existen diferencias significativas® segun la
disciplina programada en el evento (p=0,000). El género teatral, otras artes escénicas,
la musica erudita, el jazz y blues, la musica world y tradicional presentan un
comportamiento similar pues durante el periodo de recesién econdmica desaceleran el
crecimiento. La musica moderna y el ambito audiovisual, por el contrario, no parecen
verse afectados, pues presentan un incremento en el niumero de festivales periodo

tras periodo, sobre todo en el primero de los casos.

Una posible explicacion a este hecho podria darse o bien por la estructura de

ingresos o bien por la estructura de gastos que caracterizan a cada uno de los

® Se recuerda que en este apartado, se ha utilizado un nuevo censo realizado por la plataforma Profestival.net. Dicha
plataforma, iniciativa del Programa de Gestiéon Cultural de la Universidad de Barcelona en la que este autor también
participa, tiene listados 1.094 eventos (activos en el afio 2013) y tiene en cuenta no solo los festivales de artes
escénicas y musica sino también del resto de las disciplinas artisticas. Sin embargo, los criterios de inclusién son
menos rigidos pues recoge la totalidad de eventos existentes en la actualidad (no se tiene en cuenta el numero
ediciones y numero de dias). Los datos de dicho censo, corresponden a diciembre de 2013.

® En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05, utilizando la prueba del Chi-cuadrado de Pearson,
se rechazara la hipétesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que existe relacion estadistica entre las
variables cruzadas.



géneros. La musica moderna, como se ha visto en el capitulo de las estrategias de
financiacién, presenta unos ingresos mucho menos dependiente de los recursos
publicos. Su financiacién, se basa, sobre todo, en la venta de entradas, otros ingresos
generados por la actividad, entre los que destacan los consumos de los espectadores,
y, en algunos casos, las aportaciones mas que significativas de los patrocinadores. El
ambito del cine, se caracteriza por tener unos bajos costes de produccion técnica (en
comparacion con el espectaculo en vivo) gracias a los avances tecnolégicos
desarrollados en los formatos de reproduccion en los ultimos tiempos. Por el contrario,
los géneros tradicionalmente apoyados, directa o indirectamente, por la administracion
no nacen con tanta fuerza debido a los recortes drasticos en cultura aplicados en los

ultimos tiempos.

Grafico 16: Nacimiento de festivales segun el género artistico (2002-2013)
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Los resultados también ofrecen diferencias significativas®’ respecto al tamafio
del municipio principal en el que se realizan (p=0,000). El nacimiento durante los
ultimos afios ha sido, en proporcion, mucho mayor en las ciudades espafolas con
mayor nimero de habitantes: Madrid y Barcelona (tabla nimero 46). Se podria pensar
entonces que el fendmeno festivalero es altamente urbano, sin embargo, en los

municipios de dimension inmediatamente posterior (con una poblacion situada entre

¥ En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05, utilizando la prueba del Chi-cuadrado de Pearson,
se rechazara la hipétesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que existe relacion estadistica entre las
variables cruzadas.



500.000 y 1.000.000 de habitantes) el crecimiento se ha mantenido constante. Asi
pues, squé otros factores territoriales afectan al desarrollo de los festivales? ¢La
tradicion cultural del area geografica? ¢Las politicas culturales desarrolladas por los
gobiernos de referencia? ;La afluencia de turistas? ;Una sociedad civil activa y
participativa? Probablemente, no solo sea uno de ellos, sino una combinacion de éstos

y otros muchos mas aspectos.

Tabla 46: Nacimiento de festivales segtn el nimero de habitantes

Hasta 2001 2002-2007 2008-2013

21.000.000 hab 12% 21% 35%
500.000 --- 999.999 hab. 4% 3% 4%
< 500.000 hab. 85% 77% 62%

En la anterior tabla, se analiza el nacimiento de festivales desde la aparicion de
los primeros festivales, ¢qué sucede si se realiza este estudio también por el género y
utilizando el total del periodo democratico? ; Existe alguna tendencia destacable? En

este caso, los resultados también ofrecen diferencias significativas®® (p=0,000).

En el periodo 1977-2013, se produce una variacion muy significativa en la
proporcion del nacimiento de festivales segun el género (grafico numero 17). Durante
los primeros afios de la democracia son los de teatro y musica erudita los mas
sobresalientes (59%) y, en el ultimo periodo, son los de musica moderna y

audiovisuales los mas destacados (69%).

Las politicas publicas desarrolladas en la transicion favorecen, sobre todo, el
desarrollo de eventos de musica erudita y teatro (géneros mas minoritarios). En el
ultimo quinquenio de la década de los 80, estas politicas se consolidan y la
administracion publica empieza a poner en marcha de una manera destacada
festivales de género teatral y, posteriormente, de otras artes escénicas, como la danza

o los titeres.

® En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05, utilizando la prueba del Chi-cuadrado de Pearson,
se rechazara la hipétesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que existe relacion estadistica entre las
variables cruzadas.



Grafico 17: Nacimiento de los festivales actuales segun género artistico (1977-2013)
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Sin embargo, a finales de los afos 90 y principios del siglo XXI, se produce un
cambio y comienzan a surgir con fuerza los festivales de audiovisuales y los de musica
moderna. Cambio que, durante la ultima década, se consolida, sobre todo, debido a
los multiples avances tecnoldgicos que reducen los costes de produccion técnica, en
el caso de los festivales audiovisuales. En el ambito de los festivales de musica
moderna, la aparicidon de las primeras empresas culturales a mediados de los 90 y la
creacion y consolidacién del modelo macro-festival (financiado fundamentalmente a
través de la asistencia de publico, los consumos que realizan y el patrocinio) produce

durante los primeros afios del nuevo siglo un boom de festivales.

Por otro lado, también se aprecia que los festivales multidisciplinares, aunque
representan un bajo porcentaje también han ganado terreno. En este sentido, y a partir
de la crisis econémica jreaccionan los impulsores de festivales con la puesta en
marcha de eventos artisticos mas eclécticos que ofrecen una programacion mas
generalizada vy, por tanto, pueden llegar a un publico mas variado y mas numeroso?
Sin embargo, ¢qué sucede a nivel artistico? ;Cual es el papel que desempefan los

festivales en la formacion del publico?



6.3.2 Mortalidad, transformacién y nacimiento en los festivales de artes

escénicas y musica

En el caso especifico de los festivales de artes escénicas y mdusica el
panorama festivalero en Espafia sufre variaciones significativas desde el inicio de la
crisis econémica y financiera. De los festivales censados en el afio 2011, quedan
activos el 82%%° en el 2013. Del 18% restante, un 10% ha desaparecido o no ha
celebrado edicion en el afio 2013 y un 8%, no han pasado los criterios de inclusion

determinados en el censo del 2011%°.

A pesar de que el impacto de la crisis econémica ha sido diferente en los
festivales encuestados, desde que se inicia esta recesion son diversos los eventos
qgue se han cancelado definitivamente. Eventos artisticos, independientemente de su
alcance, del género artistico, del caracter del organismo titular, del formato, del
numero de ediciones celebradas y del territorio en el que se celebran, han cesado. Por
ejemplo, en Vigo, la crisis ha provocado la suspension de tres festivales®: desde los
mas jovenes Festival AlternaVigo o Vigo transforma (creados en el 2008 y 2010,
respectivamente) a uno de los mas consolidados el Festival de musica de Vigo —
AREMORE (evento impulsado por la corporacion local) que tuvo en sus 10 afos de
historia mas 600.000 espectadores y un presupuesto que llegé a alcanzar los
600.000€ en una edicién®. En Lorca (Murcia), en el afio 2009, los organizadores del
LorcaRock festival deciden suspenderlo después de mas de 12 afios de programacion
por desavenencias con el consistorio®. Dos afios mas tarde, el ayuntamiento de
Valencia anuncia la interrupcion del Festival veo — Escena oberta, por motivos
economicos®, en su décima edicién y con un presupuesto que llegé a superar los

600.000€. En el ano 2012, desaparece el Festival de circ i firaires Trapezi — Vilanova

# No se han incorporado los festivales creados a partir del 2011.

% Bien porque han reducido su formato y no alcanzan el numero de dias o de espectaculos determinados en la
metodologia de esta investigacion o por ser eventos de los que no se ha encontrado informacién actualizada en
internet ni se ha podido localizar telefénicamente a sus responsables.

" En la noticia aparecida en prensa (http://bit.ly/ZhMOX6) se anuncia el cese de cuatro festivales y no tres como se
apunta en esta investigacion ya que en otra noticia de prensa (http://bit.ly/174Aw4k) el Festival de musica emergente
Revoltallo en Valladares se indica que si ha celebrado edicion en el 2013.

% http://www.farodevigo.es/gran-vigo/2010/10/08/cultura-suprime-are-more-festival-musica-culta-importante-
galicia/479444 .html

% www.lorcarockfestival.com/principal.htm

% En la noticia (http://cultura.elpais.com/cultura/2011/10/26/actualidad/1319580005_850215.html) también se anota la
cancelacion de la Mostra de Valéncia — Cinema del Mediterrani. Muestra que se venia celebrando desde el afio 1980 y
que en el 2011, fecha de su cancelacion, se le habia asignado un presupuesto de 1,7 millones de euros.



(Barcelona) con mas de 15 ediciones desarrolladas, el Festival internacional de titeres
de primavera de Canarias o el Festival empape: encuentro internacional de danza en
paisaxes urbanas®. Incluso en el afio 2013, algun festival en particular, a pesar de
haber celebrado edicion, ha anunciado su no continuidad como es el festival de
musica independiente Invictro®™ o el Sonisphere Spain®. Asi, se pueden citar mas,
como son, entre otros: el Ribagorza pop festival, el Culturaquente (que aunque
mantiene ciertas actividades deja de programar grandes conciertos), el Festival de

musica de Alicante (que adquiere un nuevo formato®) o el Cambrirock Festival.

Asi, con lo ejemplos expuestos y a través de conversaciones telefénicas con
distintos directores de festivales, se establece como la causa principal de la
desaparicion la crisis econdmica. El impacto de la misma se ha traducido o bien, y de
forma mayoritaria, en la reduccion de las subvenciones de las administraciones
publicas, o también, en los ajustes drasticos en los presupuestos de las
organizaciones impulsoras (sobre todo aquellas que dependen de organismos
publicos). Asi lo confirman los directores de festivales: se conversa con el 30% de los
77 eventos artisticos desaparecidos y en el 90% de los casos la respuesta ofrecida
alega estas razones. Otro motivo importante es la eliminacién de las ayudas o
inversiones en cultura de distintas organizaciones privadas como, entre otras, la
disminucion de aportaciones en el ambito de los festivales de diversas entidades
financieras. Por ejemplo, Cajastur, rescinde, en pro del apoyo a otras actividades de
caracter social, diversos eventos artisticos que organizaba, como son: Ciclo de teatro
danza Cajastur, Teatro-Cajastur Encuentros en Asturias, Festival de 6rgano Cajastur y
Semana de musica Cajastur.”® Otra causa, vislumbrada a través de noticias en prensa,
redes sociales e incluso en conversacién con diversos directores, se vincula con
algunas problematicas surgidas con los diferentes gobiernos de referencia (en la
mayoria de los casos de caracter local) que se traduce, principalmente, en una falta de

implicacion o de apoyo por parte de los mismos al desarrollo de los eventos artisticos.

% http://www.laopinioncoruna.es/coruna/2012/07/04/festival-empape-danza-desaparece-despues-cuatro-
anos/624126.html

% http://www.naciodigital.cat/osona/noticia/38318/festival/musica/off/invictro/desapareix/despr/12/edicions
% http://www.dodmagazine.es/no-habra-sonisphere-2014-en-espana-se-cancela-su-edicion-en-madrid-y-barcelona/
% http://www.diarioinformacion.com/cultura/2013/04/24/festival-musica-alicante-desaparece-queda-ciclo/1366457.html

% La finalidad social que las cajas de ahorro tenian al constituirse como fundaciones de naturaleza privada sin animo
de lucro favorecid, durante afos, la financiacién, directa e indirecta, de diferentes y multiples proyectos culturales.
Durante los ultimos tiempos, con la fusién y la reconversidon paulatina de estas organizaciones en sociedades
anonimas, este papel social y cultural (dada la finalidad lucrativa que persiguen las ultimas) que habian desarrollado
podria también verse gravemente afectado.



Por otro lado, los impulsores de determinados festivales desaparecidos crean
nuevas propuestas culturales en el mismo territorio (en Vilanova i la Geltrd, el festival
Faraday desaparece y se inaugurara, en el 2014, el Vida Festival'®) o en diferentes
localizaciones (los promotores del extinguido Creamfields Andalucia que se ubicaba

en Jerez de la Frontera ponen en marcha el Dreambeach Villaricos'"’

)- Ademas, ésta
opcion del traslado geografico, aunque no se da con mucha frecuencia (tan solo el 2%
de los festivales activos en 2013) es utilizada, para salvaguardar y dar continuidad al
proyecto artistico. Asi, se hallan en la investigacion, festivales como el Aupa
Lumbreiras que de celebrarse en Tobarra (Albacete) en el afio 2011 se ubica en

Villena (Alicante) a partir del 2012%2

, el Festival internacional de danza de Cantonigrés
se traslada, temporalmente, a la localidad de Vic'®, el Festival de Aragén de musica
jamaicana - Lagatavajunto se desplaza de Lagata a la ciudad de Zaragoza'™, el
Festival Nits d’Aielo i Art que de llevarse a cabo en diversas localidades valencianas

3% g el

desde hace mas de 15 afios se desarrolla en Madrid en la edicion de 201
Encuentros TEVEO que después de 15 ediciones en Zamora, en el afo 2013 se

traslada a Valladolid'®.

En ocasiones, el cambio de ubicacion puede llevar implicito una transformacién
en la denominacion del festival con el objetivo de incorporar la nueva localizacién: el
Teror trumpet festival se convierte en el Maspalomas trumpet festival’”’ o el Festival
internacional de musica de cine ciudad de Ubeda modifica el emplazamiento y su
nombre en la actualidad es Festival internacional de musica de cine provincia de
Cordoba'®. Sin embargo, este no solo es uno de los motivos en la modificacién del
nombre o la marca del evento artistico. Entre los festivales censados en el 2011, se
pueden encontrar otras razones. La primera, la sustitucion o incorporacion de un
patrocinador: San Miguel Privamera Sound elimind la marca de la cerveza

patrocinadora del titulo en el afio 2013 al alcanzar un nuevo acuerdo con Heineken;

"% http://www.vilaweb.cat/noticia/4132037/20130705/lultim-faraday.html
%" http://tanakamusic.com/2013/02/26/desaparece-el-creamfields-andalucia-y-nace-un-nuevo-festival-de-electronica-el-
dreambeach-villaricos-con-the-prodigy-a-la-cabeza/

"% http://linea36.com/wp/?tag=aupa-lumbreiras

"% http://www.naciodigital.cat/osona/noticia/37748/festival/musica/cantonigros/posa/musica/color/carrers/vic

104

http://www.campingzaragoza.com/attachments/article/541/NdP.-%20Festival%20Reggae%20_6-6-13_.pdf

"% http://www.poliedromagazine.com/resistencia-sonora/

1% www.te-veo.org
7 www.terortrumpetfestival.com

"% http://www.eldiadecordoba.es/article/ocio/1270585/festival/musicalcine/ubedalse/traslada/cordoba.html



igual accion toma el Festival Mozart Caixa Galicia ya que prescinde del nombre del
esponsor en su nueva denominacion Festival Mozart A Corufia; o, al contrario, el
Festival de musica popular de Barcelona — MPB afiade la marca Voll-Damm a su
nombre. En segundo lugar, aspectos estratégicos establecidos por la propia
organizacién: Festival flamenco Nou Barris se denomina actualmente Festival

flamenco d’estiu'®®

; el Artes y discapacidad, impulsado por la Casa encendida, se
conoce este afio por IDEM -Festival de artes escénicas e inclusion social''’; o la
Mostra de teatre de Barcelona por un cambio de formato se bautiza como Mostra
teatre Barcelona v2.0'"'. En ultimo lugar, el cambio de fechas de celebracion: el
Festival de otofio de Madrid que en el afio 2010 se llevé a cabo en mayo y junio se
bautizé como Festival de otofio en primavera''?; o, el Alicante sun festival que se
desarrollaba normalmente durante el mes de agosto, en la edicién del 2013, se ubico

en el mes de marzo bajo el nombre de Alicante spring festival''®.

De una manera u otra, el cambio de nombre, al igual que el cambio de fechas o
localizacion puede llevar implicito ciertos riesgos ante el publico habitual (mas adn si
no existe una marca consolidada) o incluso ante las organizaciones publicas o
privadas que dan soporte al evento. En este sentido, la modificacién del Festival
musitematico de La Orotava al Festival mar abierto ha sido utilizada como “excusa”
para la reduccién de una aportacion de una administracion local''*. Asi, en total, han
cambiado o realizado modificaciones en su nombre el 5% de los festivales activos en
el afio 2013.

Sin embargo, los efectos mas notables a nivel de formato, como se ha visto en
el anterior apartado, es la reduccion de los dias de actividad y del numero de
representaciones. En la siguiente tabla, se observa esta reduccion en algunos de los

festivales espafnoles de artes escénicas y musica encuestados.
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http://www.lavanguardia.com/guia-festivals-bcn/20121217/54356423728/festival-flamenco-estiu-barcelona.html
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http://blog.lacasaencendida.es/2013/09/03/bienvenidos-a-idem/

" www.teatredelraval.com

"2 http://madridiario.es/noticia/185146. Este festival en el afio 2013 vuelve a cambiar de nombre y se denomina como
Festival de Otofio a Primavera pues su celebracion comienza en el mes de octubre y finaliza en junio.

"3 http://cmon.fcdmurcia.es/alicante-spring-festival-indie-electronica-y-mucha-fiesta/

" http://eldia.es/2013-03-23/vidaycultura/8-Festival-Musitematico-afronta-momento-critico.htm



Tabla 47: Reduccién de nimero de dias con actividad y niumero de espectaculos

programados
2008 2011 2012
N° dias N° espectaculos N° dias N° espectaculos N° dias N° espectaculos

Festival 6 3 47 2 24 2 1
Festival 17 15 12 14 10 12 8
Festival 24 29 33 25 32 20 17
Festival 56 6 6 2 6 1 1

Festival 75 3 7 3 5 3 3
Festiva 123 6 60 5 37 4 26
Festival 132 29 15 26 14 14 7
Festival 172 24 59 17 25 18 20
Festival 182 30 87 10 47 7 12

En el festival 56 y el 75, se observa que la reduccion del numero de
espectaculos ha sido fulminante, ya que tan solo, durante la edicion 2012, han
programado 1y 3 espectaculos, respectivamente. Dos de los criterios establecidos en
el censo de festivales elaborado en el afio 2011 para este estudio eran, por un lado, la
programacion de como minimo cinco representaciones o conciertos y, por otro,
disponer de al menos dos dias de actividad o 12 horas de representaciones
continuada. Asi, estos dos festivales deberian ser excluidos del censo del afio 2013.
En este sentido, como se comentaba anteriormente, se encuentran el 8% de los

festivales listados en el afo 2011.

En el anterior apartado, se demostraba que en las grandes ciudades se
concentraba el mayor niumero de nacimientos durante la crisis. Qué pasa con la
mortalidad? En este caso, también Madrid y Barcelona descienden en un mayor
porcentaje su numero de festivales (tabla numero 48) en comparacion con la del afio
2011""°. Muy probablemente este hecho sea la consecuencia de la gran oferta cultural
existente que hace que los eventos, sobre todo los muy especializados y de pequeia
dimensién, puedan nacer y morir con mayor frecuencia. Por comunidades, son la de
Madrid, Islas Canarias, Asturias y Region de Murcia, con una variacion negativa de
38%, 33%, 38% y 24% respectivamente, las mas afectadas. Por género artistico, son
las artes escénicas las mas afectadas (un 20%), aunque los festivales de musica

también se han visto menguados (un 16%).

"5 En el afio 2013, solo se han tenido en cuenta los festivales activos y se han obviado los que no cumplian los

criterios de inclusion (a pesar de que en algunos casos estan activos).



Tabla 48: Grado de supervivencia de los festivales censados en 2011

Festivales Festivales

censados activos Desaparecidos Nr‘;::ir:iﬂzn
2011 2013
Habitantes
<10.000 hab. 135 80% 10% 8%
10.000 --- 49.999 hab. 208 88% 4% 6%
50.000 --- 99.999 hab. 106 89% 8% 5%
100.000 --- 999.999 hab. 241 82% 9% 10%
21.000.000 hab. 97 65% 22% 13%
Diversos municipios 17 76% 18% 6%
Total 804 82% 10% 8%

6.3.3 Analisis general de los efectos de la crisis

La recesion econdmica ha traido consigo recortes drasticos en el ambito
cultural, tal como se ha podido observar en los apartados anteriores. Esta critica
situacién, en algunos casos, ha creado graves tensiones entre los principales
impulsores / creadores del evento artistico y el gobierno con mayor capacidad de
influir en su desarrollo. Desavenencias que han provocado, por ejemplo,
cancelaciones temporales o incluso la desaparicion de algun festival. Asi, lo explican

algunos de los directores encuestados:

“Tras seis afios de existencia, el ayuntamiento hace imposible la continuidad del
evento. Su pretension de sacar el festival a concurso publico provoca la renuncia de la
asociacioén fundadora y gestora. [...] Tras seis ediciones trabajando incansablemente
por amor al proyecto y a nuestra ciudad, logrando colocar al festival en las paginas de
teatro de todas las revistas europeas, llevando el nombre de nuestra localidad hasta
muy lejos y trayendo una cultura preciosa y gratuita a la region, este afio no se podra
celebrar a causa de la obstaculizadora y prepotente actitud del consistorio.” (Festival
137)

“La nueva corporacion municipal, se carga el festival al que tanta pasion, amor
y dedicacion le hemos regalado durante nueve afios. No sabemos si esta maravillosa
aventura acaba aqui o si, en el futuro, se nos brindara otra ocasion para retomarla;
vamos a seguir peleando.” (Festival 117"

Sin embargo, més alla de estos conflictos o falta de sintonia con los gobiernos
de turno, que un 15% de los directores encuestados afirma como posible causa para

la desaparicion del festival, uno de los principales efectos en el desarrollo de los

"1 Estos festival si se han celebrado en el afio 2013 pero la organizacion de los mismos, que hasta ahora habia estado

en manos de asociaciones culturales, la ha acogido la corporacion local de los municipios en los que se desarrollan.



festivales es la reduccion generalizada del volumen de presupuesto. Esta disminucion,
no obstante, es distinta si se comparan dos periodos diferentes'". La crisis econdmica
ha afectado de una forma mas contundente en los ultimos tres afios: en el intervalo
2011-2012 (-13,6%) la reduccién presupuestaria es cinco veces mayor a la producida

durante los afios 2008 y 2011 (-2,6%). Algunos directores explican esta situacion:

“Todo el mundo ha ido aguantando como ha podido, pero entre finales de 2012 y lo
que llevamos del 2013 si que se esta viendo una situacion mas complicada.” (Festival

1)

“La recesion econdémica sin duda ha hecho mella en el evento: sus efectos se
empezaron a notar el afio pasado, pero ha sido en esta edicion que estamos
organizando ahora, la del 2013, cuando han disminuido notablemente tanto el nimero
de grupos participantes como el de obras presentadas.” (Festival 147)

Otro aspecto interesante a analizar, vinculado evidentemente con la
disponibilidad econdémica global del evento, es el volumen de los ingresos y las
variaciones acontecidas entre las diferentes fuentes de financiacién. Centrando este
estudio unicamente en el periodo 2011-2012, las principales modificaciones de la
estructura de ingresos de los festivales observados, se localizan, fundamentalmente,
en el patrocinio de empresas privadas (-27%) y la aportacién de los organismos
publicos (-25%). Si se analizan de manera mas detallada los ingresos procedentes de
la administracién, es la central la que mayor recorte ha practicado (-27%). Le sigue la
local (-23%) y, por ultimo, la regional (-18%). Sin embargo, asi como la administracién
local y regional reducen en practicamente la misma proporcién su aportacion directa o
indirecta, el gobierno central disminuye en mayor porcentaje las ayudas a los
festivales de los que no forma parte de su consejo rector (un 41%) que las

aportaciones a los eventos artisticos en los que si tiene participacién directa (9%).

La inmensa mayoria de los festivales participantes establecen como principales
efectos de la recesion la reduccion de las asignaciones, tanto las provenientes de

organizaciones publicas como de privadas:

“Este ario las entidades bancarias, no nos reconocieron ningun apoyo econémico ni
tampoco pagaron la publicidad. Las entidades oficiales nos retiraron: un 50% la
diputacion, un 30% el ayuntamiento y el gobierno central y el autonémico un 20%.
Para el 2013, las previsiones son peores.” (Festival 181)

" La eleccion de estos dos periodos se realiza por el comportamiento que la recesién econdémica ha mostrado hasta el

momento.



“Algunas instituciones publicas no solo han recortado, sino que, en nuestro caso,
por ejemplo, la administracion autonémica ha cancelado a cero euros la ayuda
econdémica que, aunque intermitentemente, mantenia desde los primeros afios de
la década pasada. [...] Los patrocinios privados, incluso los de aportacion casi
simbdlica, han encontrado en la crisis la perfecta excusa, justificada o no
realmente, para negar su continuidad como patrocinadores o colaboradores.”
(Festival 14)

“Las administraciones locales estan eliminando sistematicamente las subvenciones
a cultura. Ademas, con la reconversion de las Cajas de Ahorros en Bancos (de
donde proceden casi todos los patrocinios privados) y la reduccion de los
beneficios, éstos destinan muy poco o nada a la Obra Social y Cultural. Por todo
ello, es muy complicado subsistir en estas condiciones tan adversas.” (Festival 64)

“Otros afnos hemos recibidos subvenciones de entidades bancarias locales,
administracion local y regional. Sin embargo, este afio no ha podido ser, la crisis
econdémica se ha notado y, debido a esto, ha sido el ayuntamiento el que se ha
hecho cargo del total del presupuesto. (Festival 166)

Ademas de las reducciones en las aportaciones de la administracién o
empresas privadas, en algunos casos se destaca, por un lado, la indefinicion de una
politica cultural desde la esfera publica. Por otro, la falta o el retraso en la informacion
sobre la asignacion o colaboracion por parte de las organizaciones implicadas, incluso,

también se incide en la falta de liquidez de algunas administraciones.

“Reduccion sistematica de aportaciones publicas (regional y central), sin capacidad
de dichas administraciones publicas de tejer un discurso sobre prioridades,
alternativas, apoyos no economicos, lineas directrices de futuro, etc. Graves
problemas de tesoreria de la administracion regional transmitidos al ambito cultural.
Tensiones con y entre el sector escénico por impagos: de la administracion con
compafiias, de festivales con compariias, de administracion con festivales, efc.
Futuro incierto. Sensacion de gran ausencia de politicas publicas de futuro
inmediato.” (Festival 127)

Toda esta problematica, afecta de manera extraordinaria y extrema al
desarrollo mismo del evento, a la organizacién promotora y a otros colaboradores
implicados en el festival, como pueden ser los grupos artisticos invitados u otros

proveedores de servicios:

‘Este afio el retraso en la asignacion de las subvenciones ha provocado cierta
incertidumbre a la hora de programar ya que se ha tardado en conocer el importe
asignado.” (Festival 164)

“La situacion econdémica especial que hemos vivido en los ultimos tiempos, ha
provocado que la incertidumbre haya rondado la celebracion del evento hasta casi el



ultimo momento, con colaboradores y patrocinadores que se retiraban o que no
concretaron las cifras de su apoyo hasta que quedaba menos de un mes para el
comienzo del festival. (Festival 113)

“La financiacion a través de la administracion publica y su retraso en los pagos
comporta un estrés de tesoreria importante para la organizacién, sobre todo, en el
momento de avanzar los pagos del festival y evitar, asi, los impagos.” (Festival 85)

“Las compaiiias estan sufriendo notablemente los efectos de la crisis [...] con los
retrasos en los pagos que, en ocasiones, generan situaciones muy delicadas.”
(Festival 101)

Otras de las partidas de ingresos que se ha visto reducida son los procedentes
por las ventas de entrada que han supuesto un 7% menos en el afio 2012 que en el
2011. ¢ Podria establecerse entonces alguna relacion con la subida del IVA cultural del
10% al 21% en septiembre del 2012? A pesar de que existen diversos estudios''® que
estiman que el incremento de este impuesto ha afectado notablemente al nimero de
espectadores, en el caso de esta investigacion es muy dificil determinar relaciones
directas dado que la medida entr6 en vigor el ultimo trimestre y afecté solo al 30% de
los festivales encuestados. De hecho, tan solo un evento hace referencia a este

aspecto:

“Con relacion a la edicion anterior ha habido un descenso de un 15% en la cantidad de
espectadores y ello es debido, a nuestro entender, al descenso de la capacidad
econdémica y al aumento “brutal” de un 262,5% del impuesto sobre el valor afiadido.”
(Festival 155).

Otros festivales destacan el aumento del impuesto pero mas desde un punto
de vista de incremento de coste debido a la exencion de este impuesto que tiene

reconocida su organizacion:

“Al ser el evento artistico de titularidad publica, los fuertes recortes en el ambito cultural
causaran un impacto directo en la préxima programacion, ademas el incremento al
21% del IVA supone otra fuerte disminucion presupuestaria.” (Festival 172)

Mas alld de los posibles efectos del impuesto sobre el valor afadido, y

conscientes de la dependencia a los recursos econdémicos procedentes de la

"8 E| primero de ellos, de la Federacién Estatal de Asociaciones de Empresas de Teatro y Danza (FAETEDA),

establece que, durante el Ultimo trimestre del afio 2012 comparado con el mismo del afio anterior, la recaudacion neta
para las empresas tuvo un descenso global del 32,98%. El segundo, de la Asociacién de Promotores Musicales (APM)
y la Asociacién de Representantes Técnicos del Espectaculo (A.R.T.E.), determina que, durante los seis primeros
meses de aplicacién, la medida ha producido, en el sector de la musica en vivo, una reduccién de la recaudacién neta
del 27,51%.



administracion, los festivales se plantean diversas estrategias para la obtencién o el
aumento de los ingresos por taquilla. Asi, por un lado, en determinados eventos
artisticos se busca programar espectaculos de mayor formato en espacios con un
aforo superior que permita incrementar la recaudacion. Otro aspecto interesante es el
debate sobre la tarificacion y los sistemas de discriminacion de precios. No existe una
tendencia generalizada entre los festivales participantes, sino mas bien lo contrario,
una diversidad de opciones que, en algunos casos, son hasta antagonicas: reducir o
eliminar los espectaculos gratuitos programados; suprimir o descender el numero de
representaciones o conciertos de pago; aumentar, mantener o disminuir el precio del
acceso al evento artistico; formula variada en los sistemas de discriminacién de
precios; disminucion del nimero de entradas protocolarias o para profesionales. Por
tanto, dada la distancia entre las alternativas expuestas, es evidente que la opcién de
una linea u otra depende de multitud de factores, como pueden ser, el caracter del
organismo titular, la ideologia y metas propias de la organizacién o la posibilidad de

disponer de una variedad real de fuentes de financiacion.

Ante la drastica reduccion del presupuesto que se ha estado relatando,
diversas son las transformaciones o acciones que emprenden los festivales. La mas
radical de todas ellas es la cancelacion del evento ya bien sea de caracter temporal o

definitivo:

“La crisis en nuestro caso ha dejado una huella muy profunda ya que el festival ha
desaparecido.” (Festival 139)

“Para el afio 2013 ya no esté previsto realizar el festival debido a la bajada de las
aportaciones de las instituciones colaboradoras.” (Festival 157)

En otras ocasiones, la disminucion de los recursos econémicos tiene efectos
sobre su periodicidad y temporalidad. Este aspecto puede crear una profunda mella en
la precepcion publica del festival, sobre todo si se encuentra en los primeros afios de
vida y/o los espectadores no han desarrollado una imagen consolidada del mismo.
Asi, se dan casos en los que se avanzan o se atrasan unos meses la fecha de
celebracion, se cancela la edicion de un afio en concreto o se le ofrece un nuevo

formato temporal celebrandose de manera bienal.

“Debido a la falta de apoyo econémico por parte de las instituciones, en un primer
momento, se decidié cancelar la celebracion del evento. Finalmente, y después de lanzar
una camparia de apoyo y voluntariado, se aplazé la celebracién al mes de diciembre
(normalmente era en octubre).” (Festival 141)



“En el caso de nuestro festival, la edicién 2012 no pudo llevarse a cabo por la falta de
financiacién: perdimos la aportacién de una entidad bancaria y tuvimos que suspender las
actividades que se habian programado. En el 2013, el festival renace con un
planteamiento nuevo.” (Festival 37)

“En el préxima edicién del 2013, que coindicen con el XXV aniversario del evento, las
pérdidas seran mucho mayores y como consecuencia, a partir del 2015, sera bienal.”
(Festival 128)

Otra modificacidon bastante significativa y habitual que afecta a los festivales en
estas situaciones extremas es la disminucién del numero de espectaculos
programados. Si se compara ésta en los dos periodos, al igual que se hizo con el
volumen de gasto disponible, se observa que en el 2011-2012 (-5,9%) también es mas
drastica que en el 2008-2011 (-1,4%). Sin embargo, comparandose con el volumen de
presupuesto, en cada uno de los periodos, existe una disminucion proporcionalmente
menor. Este hecho pudiera deberse ¢ por el sacrificio de otros gastos del festival, como
puede ser técnicos, de personal (menguando los salarios o aumentando el
voluntariado), de logistica o de comunicacion, a favor de la propuesta artistica? ¢ Por
una reduccion de los cachés de los grupos artisticos adaptandose asi a la nueva
situacion? ;Por contar con propuestas mucho mas econémicas o menos conocidas?

Las respuestas de los encuestados asi lo confirman:

“El gasto presupuestario se concentra en la actividad artistica eliminando o recortando
notablemente los gastos de publicidad, imprentas, disefios, merchandising. [...] Las
distintas empresas proveedoras ajustan precios y servicios.” (Festival 154)

“Se negocian a la baja los cachés de las compafiias. Ello limita el abanico de
posibilidades de programacion y la reduccion de ingresos para las compafiias. Se
valora el coste extra (dietas, viajes, alojamiento, efc.) que supone programar una
compafiia no local. Se reducen los alquileres de equipos técnicos. Se reduce la
contratacion de personal técnico. Se reduce la partida publicitaria con la consecuente
disminucién de repercusion mediatica. Se reducen los honorarios del personal técnico
y de gestion.” (Festival 150)

“Se ha disminuido drasticamente los cachés abonados hasta ahora (entre un 25% y un
50%) y se ha suprimido la publicidad en medios impresos.” (Festival 8)

“La celebracion del festival fue posible gracias a la gran cantidad de voluntariado y al
hecho de que las compariias procedentes de fuera del ambito local se alojaron en
casas particulares de los vecinos de la localidad.” (Festival 141)

Un aspecto estrechamente relacionado con los espectaculos programados, eje

troncal de muchos eventos artisticos, son las actividades paralelas programadas en el



festival. Estas, habian sido consideradas, tradicionalmente, un simple complemento a
la exhibicion principal, sin embargo, en los ultimos tiempos han adquirido una gran
importancia y son consideradas en el seno de la linea artistica. Ademas, mas alla de
que estas actividades sean simplemente representaciones en espacios singulares o
excluidos (con el objetivo de captar y formar nuevos publicos), lo verdaderamente
impactante es la realizacion de una colaboracion o intervencion artistica en la que se
comparte conocimiento y experiencia. Elementos estos que pueden generar en el
participante la capacidad de desarrollar otro tipo de actividades artisticas. En este
sentido, la situacion es dispar entre los directores que han participado en el estudio:
mientras algunos festivales las eliminan otros encuentran en ellas una oportunidad

para arraigar y consolidar el festival en el territorio.

“Supresion de la extension del festival a los centros escolares del municipio. Se
ofertaban extras con representaciones en la lengua autéctona para escolares con
edades entre los 3 y los 12 afios.” (Festival 148)

“Puesta en marcha de programas como Actua en el festival en el que colegios y
talleres de teatro municipales y de centros de tercera edad puedan usar el espacio
para sus representaciones.” (Festival 178)

El numero de dias con actividades artisticas programadas, evidentemente, se
ve afectado por la disminucién del volumen del presupuesto y del numero de
espectaculos. En este caso también la reduccién es mas patente en el periodo 2011-
2012 (-4,43%) que en el 2008-2011 (-1,85%). A pesar de que el 50% de los directores
encuestados considera imprescindible la reduccion en el numero de dias, ésta
tampoco es proporcional a la producida en el volumen del presupuesto o al numero de
espectaculos. De hecho al mantener los festivales cierto nimero de espectaculos la

duracién del festival se intenta reducir lo menos posible:

“Las aportaciones de patrocinadores, de manera constatada, van a bajar en torno al 35% y
50% pero seguimos manteniendo la propuesta abierta de tres dias de actos” (Festival 151)

“En el afio 2012, se program6 un dia menos y un espectaculo menos con una bajada de
ingresos del 64,7%” (Festival 157)

Respecto al numero de espectadores, se observa que durante el primer
periodo analizado (2008-2011) ha existido un aumento medio de un 2,31% aun
habiendo un descenso en la cantidad de espectaculos programados. Por tanto, existia
una mayor asistencia por espectador y actividad artistica exhibida, es decir, se

generaban nuevos publicos. Sin embargo, en el ultimo afio se ha producido un



descenso del 7,9%. Una disminucién que, en este periodo, ha sido proporcionalmente
superior a la reduccion producida en el numero de espectaculos, por lo que se han
perdido asistentes no solo en el global del festival sino, también, por cada uno de los
conciertos o representaciones programadas lo que significa una merma en la

fidelizacion.

Finalmente, los festivales ante esta nueva situacion tan contrariada también
han encontrado oportunidades o se plantean cambios estratégicos. En la mayoria de
los casos, se destaca la cooperacion y los acuerdos conseguidos entre diferentes
tipologias de stakeholders con el objetivo de reducir el impacto y mejorar la

sostenibilidad de los eventos artisticos:

“La necesidad, imprescindible, de formular y llevar a cabo propuestas de cooperacion,
no solo entre los propios festivales de tematica similar o no, sino también entre y con
los grupos y artistas, profesionales o no.” (Festival 14)

“Con el objetivo de mejorar los recursos y su administracion hemos encontrado en el
trabajo en Red un buen camino. Este afio hemos formado parte de proyectos de
intercambio y movilidad como ningtn otro afio [...] y la tendencia y para lo que
estamos trabajando este 2013 es en esta linea: circuitos, cooperacion cultural... EI
festival ya no es solo una exhibicion de trabajos artisticos donde un programador
decide que compariias van a actuar, sino una plataforma de visibilidad para proyectos
de cooperacion e intercambio. Se trata de ceder soberania al grupo y a la red para
salvar los proyectos.” (Festival 146)

‘Busqueda de alianzas con otros circuitos y asociaciones para girar grupos
conjuntamente y de formulas para lograr una mayor participacion e implicacion del
Puablico.” (Festival 179)

En el 2013, el festival renace con un planteamiento nuevo [...] con el mismo titular pero
abriéndose a la ciudad en complicidad con otras instituciones.” (Festival 62)

Finalmente, recopilando toda la informacion facilitada, se plantea el
cumplimiento de la hipétesis HEREP.4, ya que en todos los casos (volumen del
presupuesto y el nimero de dias, de espectaculos y de espectadores) la reduccién ha
sido mucho mas intensa en el segundo periodo (2011-2012) que en el primero (2008-
2011).



6.3.4 Analisis del impacto de la recesion segun variables clave

Los festivales esparnioles, como ha quedado plasmado anteriormente, han sido
afectados por la crisis econémica. Sin embargo, este impacto ¢es igual en todos los
eventos o existen diferencias? Asi, para responder a esta cuestidon, se realizan los
diferentes estadisticos'”® y los resultados muestran solo diferencias significativas en
algunos aspectos (tabla numero 49). Por tanto, siguiendo los resultados de las

pruebas estadisticas la hipotesis HEREP.5 se cumple parcialmente.

Tabla 49: Relacién entre las variables clave y la variacion en el numero de dias, de
espectadores y de espectaculos y volumen de presupuesto para los periodos 2008-2011

y 2011-2012
% Variacion 2008 y 2011 % Variacion entre 2011 y 2012
o 1 N° N° Volumen o i N° N° Volumen
N° dias . N° dias .
espectadores espectaculos presupuesto espectadores espectaculos presupuesto
ANOVA Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis ANOVA ANOVA ANOVA
Genero artistico 0,889 0,881 0,684 0,006 0,134 0,155 0,385 0,193
ANOVA ANOVA ANOVA Kruskal-Wallis ANOVA Kruskal-Wallis ANOVA ANOVA
Caracter del org. titular 0,048 0,856 0,571 0,083 0,758 0,081 0,044 0,234
Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis Kruskal-Wallis ANOVA ANOVA ANOVA ANOVA ANOVA
Dep. recursos publicos 0,751 0,216 0,088 0,421 0,246 0,297 0,778 0,003
ANOVA Kruskal-Wallis ANOVA Kruskal-Wallis ANOVA ANOVA ANOVA ANOVA
Volumen de presupuesto 0,302 0,66 0,493 0,314 0,049 0,364 0,885 0,541

A pesar de ello, a nivel descriptivo los datos revelan otra situacion. En la tabla
numero 50, se presenta la media de la evolucién de cada periodo (2008-2011 y 2011-
2012) en relacion al numero de dias de duracién, de espectadores y de espectaculos
programados vy, finalmente, del volumen total del presupuesto. Todo ello diferenciado
segun distintas clasificaciones (caracter del organismo titular, género artistico
predominante, grado de dependencia de recursos publicos y volumen global del

presupuesto).

En relacion, al género artistico, la musica moderna es la menos perjudicada en
la mayoria de los parametros y en las dos fases analizadas. Por ejemplo, mientras que
ésta aumenta sus recursos tanto en la primera fase (5,8%) como en la segunda

(10,9%), en el resto de disciplinas, se produce un descenso mdas generalizado

"9 En los casos en que la significatividad asociada sea menor a 0,05 utilizando la prueba del ANOVA se rechazara la

hipotesis nula (independencia de las variables) y se confirmara que existe relacion estadistica entre las variables
cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que se pueda asumir la normalidad de los datos pero no la homogeneidad u
homocedasticidad, a través del estadistico de Levene, se utilizard la prueba no paramétrica H de Kruskal-Wallis.
También en este caso, se rechazara la hipétesis nula si la significatividad asociada es menor a 0,05.



perjudicando en mayor grado, en los primeros afos, a la musica erudita (-10,2%) v,

posteriormente, al teatro (-31,1%).

Tabla 50: Variaciones producidas durante la crisis segun el género artistico, el caracter
del organismo titular, la dependencia de recursos publicos y el volumen del presupuesto

% Variacion 2008 y 2011 % Variacion entre 2011y 2012
N° dias N° N? Volumen N° dias N° Nf’ Volumen
espectadores espectaculos presupuesto espectadores espectaculos presupuesto
Genero artistico
Musica erudita  -3,8% 5,2% -8,9% -12,0% -8,8% -8,5% -10,3% -12,0%
Musica moderna  -3,90% 41,9% 10,20% 5,8% 35,9% -6,0% 1,1% 10,9%
Jazz, World y tradicional... 6,2% -2,6% -3,9% -0,6% 19,7% -13,9% -8,9% -19,9%
Teatro  -1,6% -4,9% -8,9% -4,9% -16,4% -1,9% -5,7% -31,1%
Danza, Titeres, circo -0,1% -5,6% -6,9% 1,9% -8,2% -6,1% -7,5% -22,5%
Caracter del org. titular
Publico  -2,4% -2,5% -6,9% -8,4% -1,7% -5,5% -10,1% -18,8%
Privado lucrativo  10,3% 84,9% 37,2% 9,1% -5,4% -3,2% 1,0% -1,3%
Privado no lucrativo  -3,7% 2,0% -13,4% -1,0% 1,1% -14,2% -3,6% -13,5%
Dep. recursos publicos
<50% -2,0% 30,0% 33,7% 1,8% 1,9% 3,8% -10,4% 2,4%
Entre 50% y 75%  -2,0% -3,8% -12,3% -6,1% -16,0% -11,4% -0,3% -20,5%
>75% -1,4% -5,3% -12,1% -5,2% -8,4% 1,5% -7,8% -23,5%
Volumen de presupuesto
<40.000€ -1,8% -19,7% -16,1% -3,5% -12,7% 5,3% -9,1% -17,0%
Entre 40.000€ - 79.999€  -4,2% -7,8% -11,5% -9,3% 6,3% -1,6% 0,8% -15,0%
Entre 80.000€ - 199.999€ -3,7% 20,6% -15,3% 0,5% -17,3% -27,3% -11,7% -25,7%
Entre 200.000€ - 600.000€  -2,0% -1,4% 0,6% -5,7% -22,6% -20,4% -15,0% -30,0%
> 600.000€ 3,2% 21,3% 20,5% -2,7% -4,1% 3,0% 2,3% -8,9%

En general, la primera reaccion ante la bajada de los recursos disponibles es la
reduccién del numero de espectaculos. Sin embargo, en la primera fase, excepto en el
caso de la musica moderna y la musica erudita, esta disminuciéon es
proporcionalmente superior al volumen del presupuesto. Por tanto, para intentar
aminorar la caida del numero de espectadores 4 se reduce la parte artistica a favor de
la difusién del evento? ;Se contratan menos espectaculos pero de mayor caché y
probablemente mas conocidos? Las medidas parecen surgir efecto ya que aunque se
produce una disminucién en el numero de espectadores ésta es proporcionalmente
inferior al volumen de espectaculos. Es interesante observar el gran incremento
producido en el numero de asistentes en la musica moderna (41,9%) y, también, en la
musica erudita (5,2%) a pesar de que en esta ultima se han reducido el numero de
espectaculos (-8,9%). ¢Podria explicarse este hecho por el tipo de producto que
ofrecen y, por tanto, por el perfil de espectadores que asiste a cada uno de ellos? En

la segunda fase, existe un cambio de tendencia y en la mayoria de los casos, excepto



en la musica moderna, la disminucion del numero de espectaculos es
proporcionalmente inferior a la del volumen presupuestario. Ademas, en todos los
casos se produce una reduccidon generalizada en el numero de asistentes, siendo el
menos perjudicado el género teatral, muy probablemente, por los bajos precios de

entrada que establecen los festivales de esta categoria.

En el caso del caracter del organismo titular, los efectos de la recesion
econémica han sido de menor calado en los festivales promovidos por organismos
dependientes de organizaciones privadas lucrativas. Asi, en la primera fase, han sido
los unicos que han aumentado su volumen presupuestario (9,1%) y, en la segunda, los
que menos lo han reducido (-1,3%). Ademas, en un primer momento, se produce un
aumento de sus espectadores (84,9%) arrastrado éste por el incremento en el nimero
de dias (10,3%) y de espectaculos (37,2%). En el segundo periodo, todos los
festivales sufren una caida en el volumen de asistentes pero son, de nuevo, los
privados lucrativos los menos afectados (-3,2%) y los no lucrativos los mas
perjudicados (-14,2%). Ante la reduccién presupuestaria, en el segundo periodo, todos
actuan de la misma manera y disminuyen el numero de espectaculos. Sin embargo,
ésta reduccion es proporcionalmente superior respecto a los dias de duracion en los
privados lucrativos. Estos, por tanto, reducen su dimensién temporal, muy
probablemente para aminorar los costes derivados del desarrollo del evento artistico vy,

en consecuencia, las posibles pérdidas.

La dependencia de recursos publicos es la variable en la que mas claramente
se observan los recortes producidos en la administracion publica ya que los festivales
menos dependientes (menos del 50% de sus recursos proceden de la espera publica)
aumentan su volumen presupuestario tanto en la primera fase (1,8%) como en la
segunda (2,4%). Por el contrario, los mas dependientes (mas del 75%) sufren un
descenso moderado en el primer periodo (-5,2%) pero muy acusado en el segundo (-
23,5%). En cuanto a las medidas adoptadas, respecto al nimero espectaculos, se
observan dos reacciones diferentes. En el primer periodo, los menos dependientes
incrementan el volumen de conciertos o representaciones muy por encima del
aumento del presupuesto y, en el segundo, los reducen a pesar de que también existe
un aumento. En el caso de los mas dependientes sucede totalmente a la inversa. En
relacion al numero de dias, las medidas son similares. En un principio los festivales
intentan mantener o superar el numero de espectaculos diarios, independientemente
del grado de dependencia. Sin embargo, en la segunda fase todos se intensifican y

acortan su duracion. Por otro lado, los festivales menos dependientes son los que



consiguen mejores cifras en cuanto al volumen de espectadores ya que en ambos
periodos aumentan en porcentaje aunque se observa una caida en la segunda parte
de la crisis. En este aspecto, los mas dependientes (con mas del 75% de sus recursos
provenientes de la esfera publica) disminuyen en la primera fase (-5,3%) y, sin
embargo, aumentan en la segunda (1,3%). Probablemente, la mision y objetivos de
estos festivales hace que se reduzcan los precios de las entradas o se aplique mayor
tasa de gratuidad favoreciendo, de esta manera, el aumento en el numero de

asistentes.

Finalmente, la situacién también es diferente si se analizan los efectos segun
los recursos econdmicos disponibles del evento artistico. Asi, a pesar de darse una
reduccion generalizada, son los festivales con mas de 600.000€ los menos afectados
(-8,9%), sobre todo, si se compara con los situados en la horquilla de 200.000€ y
600.000€. Los grandes festivales que, generalmente, son promovidos desde la esfera
publica y privada lucrativa, tienen un mayor alcance e impacto en el territorio, tanto
economico como social, que les permite continuar atrayendo patrocinios de empresas
privadas. También, de manera mas concreta, en el caso de los impulsados desde el
ambito publico, la administracion es consciente de su valor y continua apostando por
ellos. En el caso de los privados lucrativos, es el espectador una pieza clave en su
sostenimiento. De hecho, en este grupo de festivales ha habido un aumento del 3% en
el numero de asistentes. Por otro lado, es curioso que en los festivales con menos de
80.000€ se haya producido una reduccion del volumen de los recursos econémicos
inferior a los situados entre 80.000€ y 600.000€. Muy probablemente, este tipo de
festivales, que se organizan principalmente desde el ambito publico local y privado no
lucrativo, son considerados clave en la oferta cultural del territorio en el que se
desarrollan. Asi, éstos podrian ser un complemento singular y necesario a la
programacion estable o, incluso, la unica propuesta artistica existente. En este ultimo
sentido, es factible que las administraciones opten por apoyar de manera directa el
modelo festival dado que gracias a la concentracion de recursos e intensidad temporal
incurren en menos costes y tienen mayor visibilidad que la programacion estable. Y de
manera indirecta ademas, la administracion publica impulsa las propuestas artisticas
promovidas por asociaciones locales favoreciendo la participacion de la ciudadania en

la configuracién de las actividades artisticas ofrecidas en el territorio.
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7. CONSIDERACIONES FINALES






7.1 Conclusiones del estudio

Los festivales se han consolidado a lo largo de las ultimas décadas como
excelentes plataformas de exhibicién y divulgacion de los diferentes géneros artisticos.
El caracter intensivo intrinseco a dichos eventos ha favorecido su desarrollo por su
gran potencial de atraccion de publico y repercusion en los medios de comunicacion,
asi como, por los menores costes fijos que supone su puesta en marcha y desarrollo

en comparacion con la programacion estable.

El trabajo realizado en esta investigacion, se focaliza en el analisis de la
gestion de los festivales en un periodo econémico convulso, y particulariza el enfoque
en las estrategias financieras y laborales. El campo escogido presenta una doble
complejidad. Por un lado, la propia heterogeneidad de los festivales caracterizada por
la variedad de los géneros artisticos programados, el caracter de los organismos que
los impulsan, las dimensiones de los presupuestos, la gran diversidad de formatos, la
tipologia de las actividades artisticas y los territorios en que se celebran, hacen que
los festivales sean un fenémeno poliédrico. Una combinacion de esencias
heterogéneas que crean multiples dinamicas y configuran un paisaje repleto de
diferentes realidades. Por otro lado, el entorno tan cambiante, dinamico e inestable
que actualmente existe ha hecho que esta investigacion estuviera viva y en constante
progreso. Es por ello, que es necesario precisar que ésta es una instantanea realizada

en un determinado espacio y momento histérico, en pleno proceso de transformacion.

La presente investigacion pretende estudiar las correlaciones significativas
existentes entre las variables que definen y determinan las diferentes estrategias
adoptadas por los festivales examinando, ademas, los efectos de la actual recesion
econdmica y presupuestaria en relacién al periodo de expansidn precedente.
Asimismo, se plantea, desde el inicio del trabajo, cuestiones sobre la existencia de
tendencias en los modelos de gestion, sobre las variables determinantes en estos
modelos y su relacién entre ellas, asi como sobre las estrategias que influyen en la

configuracion de las distintas tipologias de festival.

En las siguientes dos tablas se sintetizan las principales hipdtesis planteadas
por la investigacién para cada una de las tematicas consideradas y su grado de
verificacion (cumplimiento total, cumplimiento parcial o0 no cumplimiento) a partir de los
las diferentes pruebas estadisticas de contraste utilizadas (H de Kruskal-Wallis, Chi-

cuadrado de Pearson, Coeficiente de Pearson, U de Mann-Whitney o ANOVA).



Tabla 51: Verificacion sintética de las hipotesis (1)

HIPOTESIS SOBRE LAS ESTRATEGIAS GENERALES

HEG.1

HEG.2

HEG.3

« El caracter publico, lucrativo o no lucrativo del
organismo titular esta relacionado con.........

» El género artistico predominante
[o7o]3To [Toi o] o F- TR

« El volumen del presupuesto condiciona......

HIPOTESIS SOBRE LAS ESTRATEGIAS FINANCIERAS

HEF.1

HEF.2

HEF.3

HEF.4

HEF.5

HEF.6

« El caracter del organismo titular condiciona.

« El género artistico condiciona....................

* El volumen del presupuesto de los festivales
es determinante para la obtencién de ingresos
POr PatroCinio. ........c.vevueeueerennnns

* Los eventos con mayor volumen de ingresos
por patrocinio son los que mayor gasto en
comunicacion realizan...............cccccceeeenn.

» La aportacion publica por espectador varia
sustancialmente seguin.............ccccooeeeennes

« Las diferentes politicas de precios y abonos
difieren en funcién de.................ccooiinnns

e el género artistiCo..........ccoeuveuiiiiiiiiiiiiiieieaas

« el volumen total del presupuesto........................

* la dimension geografica del territorio de referencia

» las caracteristicas de la programacion...
el disefio temporal...........c.coooviiiiiiiii

« el perfil de la audiencia..................ccooeiii.

« las caracteristicas de la programacion................
el disefio temporal...........c.coooviiiiiii

« el tamafo de la audiencia..................cooceeiennne.

« el volumen total de los recursos publicos.............

* la proporcion de los recursos publicos......................

« el volumen total de los recursos publicos.............

« la proporcién de los recursos publicos.................

« el volumen total de los ingresos de taquilla..........

« la proporcion de los ingresos de taquilla..............

* en términos absolutos............ccocceiiiiiiii

* en términos relativos.............cooviiiiiiiiiiiin

* en términos absolutos...............c.coviii

e en términos relativos. ...

* el género artistico
« el caracter del organismo titular.........................
« el grado de gratuidad del evento........................

e el género artistiCo.........cooeuviiiiiiiiiiiis

« el caracter del organismo titular.........................

« el grado de dependencia a los recursos publicos........

SSSN SSS SSS

OO NSSSN XN X N NSNS x N\

v se cumple la hipétesis

X no se cumple la hipétesis

® la hipdtesis se cumple parcialmente



Tabla 52: Verificacion sintética de las hipoétesis (ll)

HIPOTESIS SOBRE LAS ESTRATEGIAS DE RECURSOS HUMANOS

HERH.1

HERH.2

HERH.3

HERH.4

HERH.5

HERH.6

« el nivel de responsabilidad del trabajador seleccionadc
* el volumen total del presupuesto.............................
e el género artistiCo...........coeuviiiiieiieiii i,

» Los mecanismos de seleccion utilizados son
independientes de.....................on.

* Los mecanismos de seleccién son dependientes del caracter del organismo titular...............................
» La gran mayoria de los festivales no cuenta con una estructura estable durante todo el afio.............

« En aquellos en los que si existe una estructura| *€s de muy pequefia dimension...................ccevveens

« su dedicacion laboral en los inicios es <18 h..............

 La incorporacion progresiva del equipo de o &l @EMET EMIBIED: 00000000a0000000000000m0000000000000000000000000

trabajadores del festival es independiente de « el caracter del organismo titular

« el caracter del organismo titular.......................ocoeee.
* El nUmero de trabajadores viene determinado

I « el volumen total del presupuesto......................oee.e.
enfuncionde........................

el volumen de actividad.............cocoooiiiiiiiiis

« El nimero de trabajadores es independiente * el género artistico................coooiiiiiii

de.. « la antigiiedad del festival
« El volumen de las diferentes categorias de « el caracter del organismo titular...............................
personal esta condicionado por.............. « el volumen total del presupuesto.................ccc.........

« El volumen de las diferentes categorias de personal es independiente del género aristico......................

* No existen diferencias respecto al tamafio de los departamentos segun el car. del organismo titular.......

« el volumen total del presupuesto.................cccvennne.

e el género artistiCo..........cooeiiiiiiiiiiiii
* El nimero de trabajadores de cada uno de los

departamentos viene determinado por ... elaantigiedad..........cooooiiiiii

el volumen de actividad...............coooiiiiiiiinis

« la concentracion de las actividades..........................

HIPOTESIS SOBRE LOS EFECTOS DE LA RECESION ECONOMICA Y PRESUPUESTARIA

HEREP.1

HEREP.2

HEREP.3

HEREP.4

HEREP.5

* El grado de reduccion del total de gasto presupuestado en cultura por las comunidades auténomas en el
periodo 2007-2013 esta correlacionada con la creacion de nuevos festivales...............cccoocieiiiiiii,
« La variacion en la aportacion a los festivales por parte del INAEM no es proporcional a las fluctuaciones
del gasto total en cultura de la administracion central ni al presupuesto de dicho organismo...................
* La crisis econémica favorece una distribucion mas igualitaria entre los festivales financiados por la
AdmINISTraCion CENIAL....... ...ttt et et e aa s

* Los efectos de la recesién econdmica y presupuestaria han sido mas intensos en el segundo periodo de
la crisis (2011-2012) que en el primero (2008-2011) .....iuuiiuiiiiiiee e

el género artistico.............coooeiiiiiiiiiiii .

* Los efectos de la recesion econdmica varian « el caracter del organismo titular............ooooii
SEGUN..o. it » el volumen total del presupuesto...................c.........

« el grado de dependenica a los recursos publicos........

POOOOO N OO0 NNOSNX SN NN X 0N0N
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v se cumple la hipotesis X no se cumple la hipétesis ® la hipétesis se cumple parcialmente



Las estrategias generales de los festivales

Los resultados de la investigacion, tal como se planteaba en las hipétesis
principales, demuestran que las variables exdgenas clave para entender las
estrategias generales de gestion de los festivales y que determinan diferentes
tipologias de comportamiento son: el caracter o dependencia del organismo titular,
el género artistico dominante y el volumen del evento (medido a partir del total de
presupuesto de gastos). Al inicio de la investigacién, siguiendo el esquema conceptual
de Bonet (2011: 47) se plante6é una cuarta variable o dimensién fundamental: las
caracteristicas del territorio (medida a partir del numero de habitantes del/los
municipio/s de referencia, aunque en el cuestionario se incluyeron asimismo las
variables instrumentales complementarias “poblacion turistica”, “caracter rural, urbano
o mixto” y “valor patrimonial de la localidad”). Dimensién que también para Waterman
(2008) es destacable pues tiene efectos sobre la gestién y el disefio de los eventos.
Sin embargo, el nimero de habitantes presenta correlacion positiva solo para algunos
de los aspectos estudiados, siendo menos relevante que las tres restantes variables
exdgenas clave. Probablemente sea consecuencia de las complejas dinamicas y
singularidades que caracterizan cada uno de los territorios y del insuficiente valor

explicativo de la variable instrumental escogida.

La relacion entre el caracter del organismo titular y el resto de las
variables exégenas clave permite establecer determinadas tendencias o tipologias
de comportamiento de los festivales. Respecto al género, se observa que los eventos
artisticos que programan mayoritariamente musica erudita, teatro y otras artes
escénicas (géneros “minoritarios”) estan, en su gran mayoria, impulsados por
organizaciones dependientes de la administracion publica. EI mayor coste por
espectador (sobre todo, en la musica erudita), la mayor presencia de eventos abiertos
en la calle y la mayor antigiedad de dichos eventos explican, en cierta manera, este
comportamiento diferencial. En cuanto al volumen del presupuesto, los festivales de
mayor dimensién tienden a ser propiedad de organismos privados lucrativos (en
particular, los macro-festivales de pop-rock) y los de menor tamafo son organizados
por organismos privados no lucrativos. Por su lado, la administracion publica impulsa
tanto grandes como pequefios festivales, en funcién de la dimensién demografica del
territorio y/o de la capacidad econdémica de las administraciones involucradas. En
cuanto a la dimensioén territorial, los datos muestran que los festivales que se ubican
en las localidades de menor tamafo son impulsados por la administracion publica y las

ciudades con mayor dimension demografica suelen acoger eventos artisticos puestos



en marcha desde organizaciones privadas lucrativas. Muy probablemente, los
municipios mas pequefios presentan una programacion cultural menos dinamica y las
organizaciones publicas intentan con el festival complementar o suplir la programacion
estable. En las grandes ciudades, a pesar de existir, por lo general, una mayor oferta,
la diversidad de publico permite una mayor posibilidad de sostenibilidad a partir de la

venta de entradas.

Por su lado, el género artistico estd correlacionado con las estrategias
generales de los festivales, las caracteristicas de la programacion (numero de
espectaculos, numero de compafias, conjuntos musicales y artistas invitados, origen y
grado de profesionalizacién de los grupos artisticos programados), el disefio temporal
(estacionalidad, numero de dias con actividad, concentracién temporal e intensidad de
las actividades diarias) y el perfil de la audiencia (edad y, en menor medida, su origen
territorial). Respecto a las caracteristicas de la programacion, los festivales de
musica moderna y los de danza, titeres y circo son los que mayor numero de
espectaculos programan. Los primeros, son los que mayor volumen de presupuesto
disponen. En cambio, los que tienen menos grupos invitados son los de teatro y los de
musica erudita. Sin embargo, estos ultimos, debido al gran tamafio de las orquestas
sinfénicas, son los que mayor numero total de artistas acogen en su programacion. En
los festivales de teatro, la programacion de caracter local y regional y los grupos no
profesionales adquieren un mayor protagonismo. Diversos son los motivos de este
comportamiento: desde la mision y objetivos que persigue el festival o la vinculacion
existente entre lo local y regional y la tradicion amateur asociada, hasta el idioma de
los espectaculos pues, en el caso de la danza o el circo, géneros en el que las
barreras linguisticas son menores, se programan propuestas de caracter europeo o

del resto del mundo en mayor medida.

En relacion a la temporalidad, los mas extensos, menos concentrados
temporalmente y con menos actividades diarias son los eventos de musica erudita, los
de teatro y los de jazz, world y tradicional. Los que programan musica moderna se
comportan a la inversa. Respecto a los meses de celebracidn, enero y diciembre son
poco fértiles, al coincidir con el paro navideno, y febrero y marzo, bastante mas flojos
que el periodo abril-junio u octubre-noviembre. En el caso de los festivales de musica,
existe una alta concentracién en el periodo estival (julio y agosto) y en los de artes
escenicas se extienden de manera mas homogénea el resto de los meses, aunque
presentan dos picos, uno en octubre y otro en abril-mayo. El uso, muy probablemente,

de espacios abiertos de no uso artistico y de grandes dimensiones, asi como, la



utilizacion del festival como reclamo o complemento de la oferta turistica concentra a
una gran parte de los eventos artisticos en periodo veraniego. En este caso, se
corroboran los datos del estudio Négrier, Bonet y Guérin (2013), pues los festivales de
musica mayoritariamente se concentran en periodos estivales. En el perfil de las
audiencias existen claras diferencias. Los eventos de musica erudita concentran los
espectadores de mayor edad (mas de 41 anos) y los de musica moderna una franja
intermedia (entre 26 y 40 afos). El publico mas joven (menores de 18 afos) asiste
principalmente a eventos en los que el teatro, la danza, los titeres y el circo son las
disciplinas protagonistas. La relacion establecida entre la edad y el género esta muy
vinculada con las tendencias y las caracteristicas intrinsecas de cada una de las

disciplinas artisticas estudiadas.

El volumen del presupuesto presenta relaciones significativas con las
caracteristicas de la programacion (numero de espectaculos, numero de compaiias,
conjuntos musicales y artistas invitados, grado de profesionalizacién de los grupos
artisticos programados y origen local y europeo de los mismos), el disefio temporal
(estacionalidad, numero de dias con actividad e intensidad de las actividades diarias) y
el volumen de espectadores. En el caso de las caracteristicas de la programacion,
evidentemente los festivales con mayores recursos econdémicos son los que, en
general, se pueden permitir un mayor volumen de actividad, mayor grado de
profesionalizacion y mayor ambito territorial de la programacion. En relacién al disefio
temporal, en los meses de julio y agosto existe una gran variedad de festivales
respecto a los recursos economicos disponibles, desarrollandose desde grandes a
pequefios eventos artisticos. La dimension presupuestaria también afecta a la
duracién de los festivales (los mas extensos, suelen ser los que mas caros) y a la ratio
de intensidad de las actividades (los mas grandes son los que mayor niumero de
actividades diarias programan). Respecto a las audiencias, y en relaciéon a todo lo
anterior, cuanto mayor volumen de gastos disponen, mayor numero de espectadores

suelen atraer.

Las estrategias financieras de los festivales

En lo referente a las estrategias financieras, se observan dos modelos de
gestion claramente diferenciados: aquellos festivales cuyos recursos proceden
mayoritariamente de la administracion publica y los que se sostienen

fundamentalmente a través de la captacidon de recursos propios en el mercado.



Estos dos modelos vienen determinados basicamente por dos de las variables clave:

el caracter del organismo titular y el género artistico predominante.

En los festivales analizados, el caracter del organismo titular, marca las
estrategias financieras, tal como determinan Salem, Jones y Morgan (2003) o
Andersson y Carlsen (2011). Existe, por un lado, entre las organizaciones publicas y
privadas no lucrativas una fuerte dependencia a los recursos procedentes de la
administracion en términos relativos. En términos absolutos, dada la diferencia de
tamafio existente entre los festivales impulsados por los distintos organismos, las
relaciones significativas marcan otro sentido: los privados no lucrativos son los que
menor aporte reciben y los publicos y privados lucrativos los que mayor. Por otro lado,
una mayor importancia de los recursos generados por la propia actividad se da en el
caso de los festivales impulsados por organismos privados lucrativos tanto en términos
absolutos como en relativos. Por tanto, y de nuevo teniendo en cuenta los diferentes
tamanos, se aprecia, aun mas si cabe, la importancia de la taquilla en los festivales

organizados por empresas.

El género artistico programado, que tiene relacion directa con el caracter del
organismo titular, influye en el peso que representan los recursos procedentes de la
administracion y de la venta de entradas. Asi, para los de musica erudita, los de teatro
y los de danza, titeres y circo (organizados principalmente desde la esfera publica o el
ambito privado no lucrativo) los recursos aportados por organismos gubernamentales
(ya sea de forma directa o indirecta) representan la principal fuente de financiacion. En
los de musica moderna, los ingresos procedentes de la venta de entrada son los mas
destacados porcentualmente. Por otro lado, se planted, en un inicio, la hipétesis de
que estos dos ingresos tenian relacion con el género artistico en términos absolutos.
Los resultados muestran que solo existen diferencias significativas en el caso de los
ingresos por taquilla, siendo los festivales de musica moderna los que generan mayor
cantidad de recursos econdmicos. En el caso de los recursos de la administracion y en
términos absolutos, las cantidades se equilibran dada, de nuevo, la diferencia de

dimensién presupuestaria existente entre los diferentes eventos artisticos analizados.

En la literatura analizada, otra de las grandes fuentes de ingresos son las
aportaciones de las empresas privadas que buscan, a través del patrocinio, una
mayor visibilidad e impacto mediatico. En este sentido, tanto Andersson y Getz (2007)
como Bonet et al. (2008) (este ultimo basado en un estudio empirico) posicionan las

aportaciones privadas en el segundo lugar en grado de importancia. Los resultados de



la presente investigacidon demuestran que éstos son importantes pero se situan, en
términos absolutos y relativos, muy por debajo de los recursos procedentes de la
administracion o de la venta de entradas. Se detectan dos posibles causas que
podrian explicar estas diferencias. En el caso del aporte de Andersson y Getz, la
realidad norteamericana que describe poco tiene que ver con la espafiola. En la de
Bonet et al. cabe tener en cuenta, por un lado, las diferencias temporales y los
posibles efectos de la recesién econdmica. Los datos de la presente investigaciéon
corresponden, principalmente, al afio 2011 y las aportaciones tedricas son previas a la
crisis ¢quizd haya sido ésta la causa de una reduccion tan significativa en las
aportaciones de los patrocinadores en el periodo 2008-20117? Podria ser posible, si se
tiene en cuenta que solo entre el afo 2011 y 2012 esta reduccion ha supuesto un
27%. Por otro, la diferencia existente entre las muestras: en los datos de su
investigacion se centran en los grandes festivales de artes escénicas vy, en el presente
trabajo, se analizan festivales de artes escénicas y musica de todo tipo de dimension
presupuestaria. Aun asi, es interesante observar cémo los resultados muestran que la
dimension del festival solo influye en la atraccién de patrocinadores en términos
absolutos. En términos relativos, aunque descriptivamente parece existir una
tendencia, no se cumple estadisticamente. Este hecho, indica la gran heterogeneidad
de empresas patrocinadoras que buscan en las diferentes tipologias de festival una

visibilidad a sus productos o servicios.

Finalmente, los festivales utilizan diferentes politicas de tarificacion y
discriminacion de precios. Desde gratuidad, precio Unico o precios variables hasta
descuentos por justificacion social (estudiantes, desempleados, jubilados, etc.) o de
caracter comercial (descuentos por grupo, 2x1, venta anticipada, abonos). Los
resultados indican que existe una significatividad relativa segun la politica adoptada.
En el caso de la gratuidad, ésta es aplicada, sobre todo, en los festivales impulsados
por organismos de caracter publico y privado no lucrativo, en los eventos que
programan danza, titeres y circo o jazz, world y tradicional o los festivales mas
dependientes de los recursos publicos. En relacién al género, destaca que el teatral no
presenta mayor proporcion de gratuidad, sin embargo, es necesario tener en cuenta
que éstos festivales son los que menor precio imponen (ya sea unico o variable). En
el caso de las politicas de precio, las relaciones significativas se dan,
mayoritariamente, en relacién a los descuentos comerciales y respecto al género
programado y el caracter del organismo titular. Asi, los festivales de musica moderna y
los organizados por empresas privadas (al ser los mas dependientes de los recursos

procedentes de taquilla) promueven ventajas de caracter comercial. Ademas,



probablemente a raiz de la utilizacién de estas politicas, son éstos los festivales que
anuncian a la audiencia con mayor antelacion diferentes aspectos clave del festival
(fechas de celebracioén, contenidos de la programacion, reserva de entradas). También
es interesante observar cémo las politicas por justificacion social no presentan relacion
significativa con practicamente la totalidad de los supuestos estudiados (descuentos a
estudiantes, desempleados, jubilados, otros, etc.) y el caracter del organismo titular, el
género artistico o el porcentaje de dependencia publica en los presupuestos. Tal como
se comentaba en el analisis, esta ultima falta de relacion puede deberse a la
generalizacion y consolidacion en el uso de estos sistemas de discriminacion de

precios.

Estrategias de gestion de recursos humanos

El caracter del organismo y el género artistico, aunque también se han
hallado algunas diferencias, influyen en mucho menor grado en las estrategias de
recursos humanos que en las otras dos estudiadas. En este sentido, la primera,
determina algunos de los métodos de seleccidén del personal, presenta influencias en
la incorporacion de los trabajadores al proceso de pre y produccion del evento y
presenta algunas diferencias respecto a las tipologias de relaciones contractuales
establecidas con los trabajadores. El género artistico, sin embargo, solo condiciona el
volumen de empleados de determinados departamentos y algunas de las tipologias

contractuales.

A partir de los resultados del estudio, se puede establecer que las estrategias
de gestion laboral vienen altamente marcadas por el caracter intensivo, temporal
e intermitente que define a los eventos artisticos (Hanlon y Jago 2002; Van Der
Wagen 2007) y la dimensién del festival organizado (De Le6n 2011). Estas dos
variables, marcan desde el tamafio de la estructura estable o nucleo central, la
incorporacién progresiva, tipologia de relaciones contractuales, las aptitudes y

competencias requeridas, y los métodos de reclutamiento del personal.

Solo el 16,5% de los festivales artisticos catalanes encuestados indica no
disponer una estructura estable durante todo el afio. Un bajo porcentaje que
contradice la afirmacion de Crawford (1991) y Hanlon y Jago (2009). Sin embargo, es
preciso tener en cuenta, por un lado, la dimensién del nucleo central y, por otro, la
dedicacién horaria de los empleados que lo componen. La media de colaboradores del

nucleo central (que trabaja durante todo el afo en la organizacion del evento) es de



tan solo 3,3 (que representa el 8% del total de trabajadores). Ademas, en casi un 40%
de los festivales este nucleo se compone de solo dos personas. Una estructura de
pequeia dimensién, como Hanlon y Jago (2000) y Bonet (2011) advierten en sus
escritos, en la que ademas, tan solo el 0,7 tiene una jornada laboral completa (de 36
horas o mas por semana). Por otro lado, a pesar de que descriptivamente parece
existir una tendencia, los datos no ofrecen estadisticamente relacion significativa entre
el género artistico o el caracter del organismo titular y la dimension de las estructuras
organizativas. Sin embargo, si existen en relacion a la dimensién del evento, como
afirma De Ledn (2011), puesto que el numero de trabajadores varia segun el volumen
del presupuesto, el numero de espectaculos programados o el numero de

espectadores.

Al nudcleo central, nivel superior de la estructura, se le van afadiendo
colaboradores a medida que se acerca la celebracién del evento y es durante su
desarrollo en el que se produce un incremento exponencial, en consecuencia con las
observaciones de la literatura de referencia (Getz 2005 y 2007; Van Der Wagen 2007;
Goldblatt 2011). El proceso de incorporacién es progresivo, produciéndose un
aumento exponencial pues el 70% de la plantilla se incorpora en el ultimo momento.
Asimismo, la presente investigacion indaga en las jornadas laborales de los
trabajadores y se observa que la dedicacion laboral también aumenta a medida que se

acercan las fechas y el desarrollo del festival.

En el caso de las tipologias contractuales, tres son los aspectos a destacar.
El primero, se refiere a la gran variedad de relaciones laborales (contratados o
freelance a tiempo completo o parcial, becarios, voluntarios, subcontratados o
cedidos) existentes en los festivales, demostrandose las aportaciones de Getz (2007)
o Johnson (2012). Por otro lado, existen diferencias significativas en algunas de estas
relaciones, principalmente, respecto al género artistico y el volumen del presupuesto.
Los festivales con mayor disponibilidad de recursos econémicos son los que mayor
numero de trabajadores contratan (ya sean laborales o via contrato mercantil). Los
eventos de musica moderna, tienen un numero de trabajadores subcontratados o
cedidos superior al resto. El tercero, los voluntarios, en el que se pueden encontrar
voces y resultados heterogéneos. Getz (2005 y 2007) o Johnson (2012) afirman que
los voluntarios tienen una fuerte relevancia en el ambito de los eventos. Los festivales
catalanes parecen asi demostrarlo. Si se centra el analisis en la media, se obtiene que
el numero de trabajadores voluntarios es de 17,15, mientras que la de contratados o

freelance es de 15,1 o la de subcontratados de 9,4. Sin embargo, la mediana indica en



las dos primeras categorias el mismo valor: 5 trabajadores. Este hecho, unido a que
de cada tres festivales catalanes uno afirma no disponer de voluntarios en su
estructura organizativa, confirma que la relevancia de los voluntarios, como
demuestran Négrier, Bonet y Guérin (2013), depende, muy particularmente, de la
cultura civica y tradicion participativa de la comunidad en la que se inserta el festival.
Ademas, en la presente investigacién, se concluye que la participacion de los
voluntarios varia segun el caracter del organismo titular y el género artistico
programado. Los festivales impulsados por entidades no lucrativas y del sector
audiovisual son los que cuentan con una mayor participacion de voluntarios. Quiza, los
festivales de cine, al presentar menor dificultad técnica que los del espectaculo en

vivo, permite con mayor facilidad la adaptacion de los voluntarios.

Van Der Wagen (2007) o Slack (1997) observan que los sistemas de
reclutamiento del personal utilizados en el caso de los eventos eran los habituales:
anuncios en periodicos, anuncios en pagina web, agencias privadas, la busqueda
activa, etc. Otro de los sistemas que estos autores citan es la utilizacién de las redes
de contacto del propio personal. En los festivales catalanes, los resultados indican que
muy por encima del resto se situa este ultimo procedimiento junto a contar con
colaboradores de ediciones anteriores. La razon principal que explica la utilizacién de
estos mecanismos es el escaso margen que existe para responder ante posibles

errores de seleccién y el riesgo que este hecho comporta (Bonet 2011).

Finalmente en relacion a las competencias, actitudes o habitos las
principales son las que vienen determinadas en la literatura, destacando, en el
departamento de gestion y produccion la capacidad de planificacion (83%), la
capacidad de trabajo en equipo (56%) y la empatia y comunicacién (41%) (Arcodia
2009; Oakley 2007). Estas capacidades son enormemente coherentes con las
caracteristicas propias de los eventos artisticos: escaso margen de error que se
traduce en una gran planificacion; trascendental importancia de los recursos humanos
que requiere de un alto nivel de trabajo en equipo; alta motivacién y fidelizacion del
personal y exquisito trato a los artistas y profesionales que implica una gran empatia y
comunicacion. Ademas, el presente estudio indaga en las competencias, actitudes y
habitos de otros departamentos (artistico, de comunicacion y técnico) y concluye que

existen diferencias significativas.



La recesion econdmica

La crisis econémica y financiera ha traido consigo un gran impacto en el sector
cultural europeo y ha afectado a todos los ambitos que configuran este sector. Inkei
(2010) y Bonet y Donato (2011) diferencian dos fases de la recesién: la primera (antes
del 2010) caracterizada por las politicas de impulso y la segunda en la que las
politicas de ajuste son las protagonistas. En el caso espafol, se observa esta
tendencia claramente tanto a nivel general como en la cultura. Sin embargo, es a partir
de los presupuestos del 2012, cuando las reducciones en el sector cultural, en
general, y en las artes escénicas y los festivales, en particular, han sido
proporcionalmente superiores a las producidas en los presupuestos generales del
estado. Estos recortes, unidos a otras medidas fiscales adoptadas y al efecto de la
crisis en el sector privado, han impactado directamente en la estructura financiera de

las actividades y de los equipamientos culturales.

En relacion a la intervencién del Estado, el gasto en cultura (las
subvenciones y las aportaciones directas) de los diferentes niveles de administracion
se ha reducido de manera general y de forma muy acentuada. Sin embargo, los
analisis realizados en este trabajo demuestran que este ajuste ha sido diferente segun
los organismos estatales o regionales y segun la composicion politica del gobierno
existente en cada uno de ellos. Asimismo, se ha producido un cambio en los
beneficios fiscales que afecta, entre otros, al sector del espectaculo en vivo: el
impuesto sobre el valor afadido que grava, entre otros aspectos, el acceso a las
representaciones o conciertos, aumento del 7% al 8% en el afio 2010, y del 8% al 21%
en el afo 2012, dejando de ser, por tanto, un beneficio indirecto. Otra de las
reivindicaciones tradicionales que realiza el sector es la creacion de una nueva ley de
incentivos fiscales que consiga aumentar y reactivar la implicacion del sector privado a
través del patrocinio y/o del mecenazgo. Ley que, mas alla de las promesas del actual

partido en el gobierno, todavia no ha sido modificada.

Desde el ambito privado, la cultura se ha financiado desde dos vias. La
primera de ellas el patrocinio y la participacion de grandes mecenas. Aportaciones
que, en el ambito de los festivales, la crisis ha hecho que también mermen. No
obstante, ha nacido una nueva férmula: la micro-financiacién colectiva o crowdfunding.
Esta se vehicula a través de plataformas online, y potencia la creacion y desarrollo de
proyectos culturales en su gran mayoria de pequefia o0 mediana dimensién. La

segunda de las fuentes provenientes del mercado, es el publico que, a través del



abono de un precio de entrada o los consumos que puede realizar durante su
presencia en la actividad, colaboran en la financiacion de una manera directa. En este
sentido, durante los ultimos afios, se ha producido un descenso progresivo en el
numero de espectadores del ambito del espectaculo en vivo, segun los datos de los

diferentes anuarios publicados por el Ministerio de educacion, cultura y deporte.

En el ambito especifico de los festivales de artes escénicas y musica
espanoles, los impactos de la recesion econémica han sido de menor grado en el
ciclo 2008-2011 que en el periodo 2011-2012. En el estudio de Lee y Goldblatt (2012),
uno de los principales efectos es la reduccién del volumen de los ingresos. En el
estudio de Négrier, Bonet y Guérin (2012) existe también una disminucion pero ésta
varia segun el pais analizado, segun el estilo artistico y segun la dimension

presupuestaria.

Segun la presente investigacion, en el caso espafol, la disminucién en el
volumen de ingresos se produce tanto en los primeros afios analizados (-2,60%) como
en los ultimos (-13,6%). Ademas, aunque estadisticamente no parecen encontrarse
muchas diferencias significativas, descriptivamente los efectos no han sido
homogéneos pues han afectado de diferente manera al conjunto de los festivales. Por
categorias, los mas perjudicados, en el periodo 2011-2012, son: por género artistico,
los de artes escénicas y de musica erudita (mas dependientes de los recursos
publicos); por dependencia organica, los organizados desde la propia administracion y
los impulsados desde entidades que dependen de organismos privados no lucrativos;
por el peso de los recursos procedentes de la administracién en su presupuesto, los
que éste representa mas del 50%; por volumen de gastos, los festivales de tamafo
intermedio (entre una horquilla de 80.000€ y 600.000€). Muy probablemente, los
eventos mas pequefios se hayan reducido en mucho menor grado por el protagonismo
que pueden ejercer en la dinamica cultural de un determinado territorio (ademas del
menor coste que pueden suponer respecto a la programacion estable) y los mas

grandes por el impacto econémico y social que consiguen.

Las aportaciones de la administraciéon disminuyen en un 25%, que unido a la
fuerte dependencia que una gran mayoria de los festivales muestran a los recursos
gubernamentales ha provocado un gran impacto en el sector. Por niveles de
administracion, del analisis se observa que, aunque en todos ellos ha existido
reduccion, se detectan diferencias. La administracién local y la regional son las que

mayor aportacion econodmica directa o indirecta realizan en el sector y, sin embargo,



han reducido los recursos econémicos destinados a la celebracion de festivales en
menor porcentaje que la central (con una aportacién bastante marginal). Desde el afio
2013, analizando los presupuestos generales del estado, las subvenciones
nominativas se dirigen Unicamente a los grandes festivales de artes escénicas vy
musica erudita en los que el Ministerio es miembro del consejo rector. En el estudio de
las subvenciones por concurrencia publica, se detecta que la mayor parte de los
eventos artisticos reciben ayudas puntualmente e intermitentemente y su importe varia
afno tras afo. Este hecho, puede evidenciar la falta de una politica cultural clara
desarrollada por el Ministerio en torno a los festivales en la que se ha priorizado una
serie de actividades artisticas concretas durante unos determinados ejercicios mas
que un programa de ayudas que colabore de manera continuada en la consolidacion

de una propuesta cultural a largo plazo.

En relacién a la financiacion privada de los festivales y procedente de las
empresas privadas, Lee y Goldblatt (2012) y también Inkei (2010) hacen hincapié en
que ésta es una de las partidas mas afectadas. En el caso espanol, en el periodo
2011-2012, también sucede asi, pues es la que mayor disminucion presenta, un 27%.
En relacién al numero de asistentes, Inkei (2010) afirma que los grandes festivales
obtienen mejores resultados de asistencia. En el caso espaiiol, entre los afios 2008-
2011 se produce un aumento en el nimero de espectadores (2,31%) que es
proporcionalmente superior en los eventos de mayor tamafo: los festivales de mas de
600.000€ presentan un incremento del 21,3%. Por su parte, Lee y Goldblatt (2012)
detectan un descenso en el numero de asistentes que afecta, evidentemente, a los
recursos por la venta de entradas. En la presente investigacién, también sucede asi en
el periodo 2011-2012. En este ciclo, se reduce el numero de espectadores en un 7,9%
y, en consecuencia, los ingresos por taquilla en un 7%. Asimismo, en los resultados
del estudio de Négrier, Bonet y Guérin (2013) se produce en todos los paises, excepto

Quebec y Noruega, un descenso generalizado del numero de espectadores.

Toda esta reduccion de los recursos disponibles ;como ha afectado a la
configuracion de los festivales? ;Se han adaptado? ;Han desaparecido? Tanto
Veaute y Cottrer (2009) como Long y Grige (2012) inciden en la capacidad que tienen
los festivales para adaptarse a los cambios en el entorno. En el presente estudio, asi
se demuestra, pues los festivales se adaptan a la reduccion de los presupuestos
disminuyendo el numero de espectaculos programados (-6%) y el numero de dias de
duracion (-4,5%). A pesar de ello, también se obtienen diferencias segun el género

artistico, el caracter del organismo titular, la dependencia a los recursos publicos y el



volumen del presupuesto. Otras medidas adoptadas, pero en mucha menor
proporcion, son el cambio de territorio, de fechas de celebracion o, incluso, la

temporalidad, pues, en algun caso, se ha pasado a formato bienal.

Finalmente, Inkei (2010) y Lee y Goldblatt (2012) también comentan la
posibilidad de que los festivales se cancelen temporal o definitivamente. En esta
investigacion ha sucedido asi ya que, también, se han detectado cancelaciones
temporales y definitivas. Las ultimas han sido mas patentes en las grandes ciudades
(Madrid y Barcelona) y, aunque ha afectado a todos los géneros artisticos, ha sido en
proporcion menos acusada en los festivales de musica moderna. Estas diferencias,
podrian deberse, por un lado, a que la musica moderna no es tan dependiente de los
recursos publicos y, por otro, a la extensa oferta y dinamica cultural de las grandes
urbes que hace que mueran y nazcan festivales con mayor frecuencia. De hecho, de
los 158 nuevos eventos artisticos que se han localizado y contabilizado en Espania, a
fecha de diciembre de 2013, y que celebran su primera edicién en plena recesion
econdémica (creados en los ultimos tres afos y que siguen activos) el 40% se localizan
en Madrid y Barcelona. A nivel de género, a pesar de que en todos existe también un
crecimiento, son la musica moderna y el género audiovisual los que en mayor
proporcién aumentan. De nuevo, las caracteristicas del territorio y, tal como se apunta
en la parte analitica de este trabajo, la estructura de ingresos de los eventos de
musica moderna y los menores costes de produccion técnica de los festivales de cine
son causas posibles de estos comportamientos. Con todo ello, los festivales
demuestran, por un lado, una gran vulnerabilidad a los periodos econdmicos
convulsos y, por otro, una gran adaptabilidad a las circunstancias del entorno. Se
puede concluir, entonces, que el sector de los festivales presenta unas bajas barreras
de entrada que permiten el acceso de nuevos eventos al mercado y unas bajas

barreras de salida facilitan su desaparicion.



7.2 Futuras lineas de investigacion

En esta investigacion, se han analizado las estrategias generales de gestion,

las financieras y las laborales, asi como algunos de los impactos que la recesién ha

tenido en este campo. Sin embargo, otros elementos o bien han sido tratados de una

manera tangencial o bien no han sido contemplados quedando multiples lineas de

investigacion futuras. A continuacién, agrupadas en dos tematicas, se presentan

algunas de ellas:

Desde el punto de vista del contexto:

Territorio de influencia. Analisis de las multiples variables que lo
caracterizan (como pueden ser, las diferentes politicas publicas locales, el
patrimonio cultural existente, el caracter rural o urbano, la localizacion
céntrica o periférica o incluso, el papel y las relaciones con los

stakeholders) y que afectan a la gestion y el desarrollo de los festivales.

Impacto turistico o el festival como palanca del sector. Estudio del
fendmeno festivalero espafol como polo de atraccion turistica (desde el
afo 2013 ocupa el tercer lugar en el ranking de paises con mas turistas) y
de las posibles relaciones significativas con variables como, entre otras, las
politicas publicas desarrolladas, las acciones de comunicacion, el género y
la programacion artistica, el formato o el volumen de presupuesto permitiria

un campo de analisis empirico interesante.

Evolucion de las aportaciones de las administraciones locales y
regionales del territorio espafnol y el estudio cualitativo de las politicas

publicas desarrolladas en el ambito de los festivales.

Cambios politicos en los gobiernos de turno y su relacion con la puesta

en marcha y la cancelacién, temporal o definitiva, de festivales.

Efectos de la subida del IVA en los festivales en comparacion con los

impactos producidos en la temporada estable.



Desde el punto de vista de la gestidon y las estrategias:

- Gestion de festivales de nueva creacién. Analisis comparado de las
variables clave y las estrategias generales y operativas entre los eventos

artisticos creados durante la recesién econdmica y los mas consolidados.

- Estrategias de marketing y comunicacién, de las estrategias de
innovacion y de las estrategias de cooperaciéon, trabajo en red e
internacionalizacidon de los festivales. Estudio en profundidad de otras
estrategias operativas fundamentales sobre todo en momentos convulsos

como el actual.

En definitiva, algunos aspectos cuyo estudio representarian un aporte a la
comunidad cientifica y también ayudarian a entender las légicas de gestion de

festivales tanto a los profesionales veteranos como a los nuevos emprendedores.



7.3 Reflexiones abiertas al filo de la investigacion

En la actualizacidn del censo realizada en diciembre de 2013, se ha detectado
la desaparicion y el nacimiento de nuevos festivales en los ultimos afos respecto a la
version de diciembre de 2011. Este hecho se debe a las bajas barreras de entrada y
salida que presenta el sector y que implican un continuo dinamismo, sobre todo, en
periodos convulsos. Sin embargo, estas barreras de entrada, mucho mas bajas que
las que presentan la programacion estable, podrian llegar tener efectos
contraproducentes, pues ¢ se esta asistiendo a la creacién de un modelo de producto
que esta maquillando la falta de una programacion estable? O lo que es peor, ;estan

siendo utilizados como sustitutivos de la misma?

Por otro lado, existen eventos que se han creado en época de crisis y que han
celebrado una o dos ediciones a lo sumo. ¢ Es asi también en tiempos de crecimiento
econémico? ;Cudl es la causa de este elevado grado de fracaso? El éxito es una
variable compleja que depende de multiples factores dificiles de prever. Sin embargo,
algunos eventos, desde el inicio, estan abocados a no cuajar. Un festival no deja de
ser un proyecto y como tal requiere de un estudiado analisis de las caracteristicas del
entorno y del territorio en el que se ubica pues la propuesta artistica debe dialogar,
estar arraigada y ser consecuencia del territorio en el que se desarrolla.
Posteriormente, necesita de un disefio pormenorizado de la misién, de los objetivos
estratégicos, de la audiencia a la que se dirige el programa. Todo ello, se formaliza en
un concepto, en una propuesta artistica. Y finamente, se determinan las estrategias
operativas: recursos humanos, econémico - financieras, marketing y comunicacion,

técnica y logistica, la adquisicién - proveedores o la innovacion.

Un festival es una propuesta singular, un hecho extraordinario que desarrolla
un aspecto artistico y que debe desarrollar la capacidad de formar e influir
holisticamente al espectador. En este sentido, tanto la creacion de nuevos festivales
como la copia de modelos ya existentes pueden cumplir esta funcion y funcionar o no
en un determinado territorio. Sin embargo, la innovacién (que no solo implica la
utilizacion de las nuevas tecnologias) tiene mas riesgo asociado, aunque si el evento
tiene éxito genera una mayor diferenciacién y, por tanto, una mayor perspectiva a
largo plazo. Esta innovacién, debe plasmarse en nuevos modelos de gestion o
propuestas en las que no es solo importante el género artistico programado, si no toda
una combinacion de elementos experienciales, sociales o sensoriales que el festival

puede ofrecer. ;Qué renovacion debe existir en las funciones de los directores /



gerentes? ;Qué papel se le debe asignar al espectador en todo este proceso? Y, ;el

rol que debe adoptar la administracion publica o las organizaciones privadas?

La disminucion del gasto publico en cultura ha propiciado que los organismos
gubernamentales hayan perdido protagonismo como promotores de festivales. Otra
consecuencia es que los festivales tengan que buscar fuentes de financiacion
alternativas. Se produce un crecimiento de eventos con capacidad de obtener
recursos propios, procedentes de la venta de entradas, frente a aquellos que no tienen
esta oportunidad: festivales de musica moderna frente a eventos de musica erudita o
de artes escénicas, festivales situados en grandes entornos urbanos o turisticos frente
a eventos localizados en pequenas urbes o municipios rurales; festivales en recintos
cerrados frente a los eventos desarrollados en espacios publicos y abiertos (con
mayor numero de actividades de acceso gratuito)... Y en este sentido, ¢ con el objetivo
Unico de atraer espectadores, seran estos tratados como simples “clientes” que
consumen un producto y pagan por él un precio? ;Donde quedaria entonces el rol del
artista-creador? ;Y el nutriente binomio artista espectador? Festivales “catalogo” con
grandes estrellas o éxitos consagrados podrian no dar cabida a otras propuestas
creativas contemporaneas mas arriesgadas y mas innovadoras que estan surgiendo
“gracias” a la crisis. Sin embargo, mas alla de esa posible tendencia, la realidad de la
programacion de los nuevos festivales es mucho mas rica debido a las opciones y el
compromiso artistico de un buen numero de promotores que compensan los
espectaculos capaces de atraer a un mayor numero de espectadores (y, por tanto,
mayor niumero de ingresos) con propuestas alternativas que ofrecer al evento una

imagen de calidad y reputacion.

Se plantean cambios de influencias entre los stakeholders. A medida que el
sector publico pierde peso como actor financiero fundamental, los aportes de los
nuevos financiadores crecen en importancia pero también pueden demandar mayores
contraprestaciones o aumentar su visibilidad. ;Cuales son los limites que se debe

marcar el director artistico respecto a las mismas?

Finalmente, en toda esta amalgama de elementos, se encuentra la
administracion publica. s Cual es el papel que la misma debe adoptar en todo este
proceso? ;Debe abandonar radicalmente el soporte ofrecido durante los ultimos
tiempos y que ha favorecido en desarrollo cultural del territorio? O ;debe establecer
unas renovadas y estudiadas politicas culturales en torno a los festivales para ser

mucho mas eficaces y eficientes?
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ANEXO 2 - CUESTIONARIO FESTIVALES DE MUSICA EN ESPANA






©109[90 ap opoliad NS ap EJoN) OWSIW [ UOD EPEUOIOE|A) PEPIAROE ap ody unble eweiBoid [eAlssy |3

‘xoide oun SouIa9aIJO ‘BJUBWIEIOEXS O|I]ES OU 9P 0SED U "sajaidiglul SNS SOPO) UBLSS eljsanbio un us ‘ojdwale

104 ‘|eaisnw odnib un ap aped uewloy anb sajaidigjul SO| SOPO) B SOpEYIAUI Sejsie Jod uspusius ag,

~ 1, SOpelAUl sa)aidiglul @ SE)SIHE ap [e)jo) opewixoide osswnN
7 7 :sopewelboid sodn.b |ejo} opewixoide olownn

110c uolIpa ej ug

*SOMIBIOU0D B OIBWINU JOABW |8 UBIGSJSD 8S apuop [anbe [ediound of

DIUNW SOWBPUBUT,

~ :,Jedouud |e sojunsip

soldiolunuu SO.J0 US OPEIGaJaD UBY S SouENna? ‘| L0z [ us sopewelBold SOHaIou0D ap [ej0} 01aWnu [9q

‘UQIDIPA B}S® 9P SOJEP SO| JEdIPUI ‘G00Z OUE [o US OPEIqa|ad BY 8s uoiolpa elswid e IS,

110z
%8002

SOLI8I0U0D salopejoadsa sepewelboid
9P €10} 0N 9P [E}0} [€10} 0N SSPEPIAOE U0D SEIp 3p 0N

11102 K ,8002 soue so| eted soueajpu|

~ 7 :(z10z uoIoIPa €| AINjoul 8p BY 8S 0U) |LOZ |9 BISEY [BANISS [9P SSUOIOIPS 9P 0JSWNN

‘leluowied JojeA opeyndas A ojje un uod euoz Q
"eolis1IN} UQIdok.)e B}|E 8P BUOZ O

|eans / ouequn OIXIN O

Jeans sjuswiedioud O

ouequn sjuswiedduld O
:|eAl}Sa} [© B||01IESBp SS SPUOP OLIOJLLIB) 8P Sedlis|sjorIeD)
................................................................................. -SOWSILU SO| 5P BIGWIOU [ BND)

T leAlsay [o SjueInp SOPLIOU0D uewelbod as spuop ‘soididiunw Sp 0JaWNN

| LOZ/WW/pp :[e1olo BINSNE[O 8p eyoa
1 1L0Z/Ww/pp :[e1oyo uoeinbneur op eyos

€| ‘10A} Jod ‘sousealpu]

£ SeWSIW Se| 9p S/8IGWOU SOJ/| SOUJEDIPUI SELIPOd "'t

‘sopeald A soolignd sowsiueBio ap (019J0SU0D) UQIOBUIGUIOD BUN O

s/eAeson| sjepeaud sajuoeziueblo O

s/eAleson| ou s/epeaud sajuoioeziuebiQ Q

seolqnd sauoioeziuebio seuep O

(030 ‘owougine ousalqob ‘ugioeindip ‘ojusiwejunie) ealgnd ugloeziuebio eun 0jos O

$IBAISS)} [9p 10}081 OUBBIQ [9 US SJUBIBAISIORP JiNjul 9p peproeded ueual sjowsiuebio ap odi anp?

("0} ‘sauOIOEPUNS ‘SBUOIOEIN0SY) BAJRION| OU BPEALd O
(03 ‘|euosiadiun pepaloos ‘eAeladoo) ‘'S “'S) BAlRION| BPRALY O
eoland O

‘leAnsay |ap Jejnyy owsiuebio [ap eolpunl ewio4
:|eAnsa) [ap Jejnyy owsiueblio jap |ebas| auquoN

‘[eAl}So} [9p SIqUION

VAILS3d 13 3HE0S VIIYINIO NOIOVINYOLNI 'V

€L

K13

oL

W01 _-— - - “® — VNOTIDIVE 94 IVLISYTAINN
. y
D

@

iseroeab seyonpy!

:|eAl}SS} [9p UQIOBLLIOJUI JEJJUOOUS Spuop gam euibed
e 1001UQJIOR[S 091100

:0uojle ]

*** 10J0BJUOD Bp BUOSIOd

oo

‘ugioeBijsaAul e| 9p OPE}NSAI |3 SOIBIAUD
eJed £ olpn)sa [9p ugIdeZIEal B| BjUBIND BPNP OSED U SOPEZI|I}N URIIS O|0S 0}IBJUOD 3P SOjep SO

'L€8 €08 ¥S9 0 0L 81 2OV-€6
:SOUOJP[8} SO| US O NPa qNEOUBIIEJOUI} US UQIOISOdSIP BASSNA B SOWE)SS ‘BAe}aIdiajul epnp Jainbjenod sigus) IS

‘|eAnsa) [8p 110z OUE [8p UQKIpa
e| e sejunboid se| op elI0ABW B| US 8puodsalIod ‘[BloUSPIUOD BLUIO) Sp BJBjel) 8S anb ‘epejoljos ugioewIoul e

“Je|noied US [BAlS9) UN & BIOUSISJSI BIBY 9S BOUNU A BAIJOS|0D BISUBW Sp UBIEZI[IN 8S SOPIOalj0 Sojep
so| ‘aped eljo 104 "ugioebiisaAul B| 8p [euly OpE}NSal [@ SolelAud eled A OIpnise [ap ugioezZ||eal | Sjuelnp epnp ap
OSED U8 SOPEZI|JN UBISS O[OS ‘SOje( ap UQI008}0.1d Op A9 | UOD OpIaNdE 9 ‘0jOBJUOD 8p SO}ep SO| SeW SIB0Zaljo
sou anb ugoewuoyul e| Epo] “ugloeziuebio e| ap seuosiad Seljo ap E)NSUOD e| uesdinbal (soljosou esed sane|d)
sauolsano seunbje anb ajgisod s "BOIWOUODS UQIDBWLIOJUI & SOUBWNY SOSIN0a) 8p uonsab A ugipoajes aiqos
UQIOBWLIOJUI ‘UQIOEDIUNWOD 8p Selbajel}sa 81gos UQIOBWIOUI ‘[BAISS) [© 81G0S EOLQUSH ugioewIOul :saped oend
ua einjonisa as A [eA)sa) epeo ap uoloeziueblo ap s/e|gesuodsal @ Jod opipuodsal 19s 8gap OLEeuOnsand |3

‘(Jlenuelq o |enue) a|gejsa pepioipouad eun
uoo A epejwi| pepljeiodwa) ap ‘SOAISUSJUI SOJUSAS UOS "edljoadsa eslew O ugoeulwousp eun ofeq epeqojbus
A ooignd |e epaige ‘|eaisnw sjuswelejiofew ugewelboid eun uood (sepiqiyxe sejsandoid se| ap pepuenbuls
B| B BIOUSJ9J) US) [euoiodeoxa 0DliSie OJuaAe [anbe [BAISS) BISPISUOD 8s ‘Olpnise ajuasald [op S0j09je Y

‘louedsa |aAIU e 010 A Eadoina B|EISS B 0IpN)Sa UN BZ||eal 8S UQIDBWIOUI BYDIP UOD) ‘|eli0}liid) O||oLesap
A uonsab ‘oolwouodos A [einyno |aded ‘eonsiue pepiaioe :sajediound salopeolpul so| sojj@ esed opueziin
‘sa|eAlsa) so| ap seanjjod Se| ap unwod uoixalyas eun Jonpold ‘ojue) sod ‘se pepieuy e ‘soadoins sasjed
SBJUBISYIP Bp Sale|iWIS SOJ)0 UOD sojopueledwod ‘SaJeA}Sa) SOU)SaNU Sp peplieal B| J8o0uod Japod ud 8)sIsuod
owssiw [ap OAR[QO |3 "EdISNW Bp SdjeAlsd) So| ap uonsab e aiqos oadoina olpnise un ua edpiped eueds3y

BO2ISN|\ 9p S9|eAl}sa4
9p oadoun3g olpnys3y

AdALS 4




|ed0] 0211and T i ¢(zaA esawnd Jod sepezijess
% sauo|oenjoe) sopewelboid opis Uey Sa|eIpuNL S3[EJISNW SOUSLSa SOJUBND? ‘|0 UOIOIPS Bl BiEd /|

~ejunBaid ajuainbis e e Jesed ‘ugioewiojul B}Sd ages as

e} (1eony108dsa) seno
ou ajuawijeal IS ¢ eIduapisal ap 0oljeiBoab uablio unbas sajualsise ap uoiolodoid e| s [end? ‘sousesipul 1) (030 ‘09pIA ‘BUID) [BNSIACIPNY
(opeJogele ey as ou Is) uginjul eidoid eJjsanA aiqos o (opezijeal By aS |S) OIpN}sa |op Seq B| 81q0S €2 e} (030 ‘eanyuid ‘eyesBojoy) seonseld sepy
e} ezueqg
e} oJjea]
{0J4eZI[ED0] JOPOd BPUOP BIOUSISJAI B| O OPEZI[ES] OIPNISS |3 SOUIE)|IOE) SI9pod? ‘OAljewllje OSED U :(eysendsal eun ap
sew Jibaje apand as) uooeweiboid e| us uaiqwe) usknjoul as seulidiosip sajuainbis se| ap sajend Jejeuss ‘9l
ON O
IS O
¢0911qnd |ap ooelboab uablo A seols|iajoeled se| 19o0uod esed opeziienjoe olpnisa un ap auodsip 88?7 ‘ZZ o (Jeoyioadse) seno
o) (oo1iqnd) elouaipne e| ap 3oeq paa4
S390QVL03dS3 TV1IOL e} sajeuolsajoid 010 UoD UYIsNoSIq
e} selna.d SaUoIoeI0ge|0D O SOJOBIUOD
$910pejoadsa ap oN soynjesb sojnogjoadsy ) 1ouseUl Jod a1q)| ugloeBaeN
(sauoroeyAul) sojusxa e} edionJed as anb ua sapai Jod epejjioe) ugoewelboid
salopejoadsa ap (N e} $021)110 0 saiopewelboid sono op ofesuo)
obed obed ap sojnagjoadsy o saJopinquisip / sejuabe Jod epey|ioe; ugewlou|
ap saiopejoadsa ap N e} sooysje sodnib aped Jod seysandoid ap uglodasey
1102 e} a|gejse uooewelbold e| ap eynsuo)
e} S9|BAI)S3} SO0 9p ugloewelBoid | ap BYNSUOD
:uoIoEWIOI BjuBINBIS o) 9|qe)sa ugewelboid e eloUS)SISY
e| sojnjelb A obed ap sojnoejoadse soj op sousealpul ‘| L 0Z UQIDIPa | 8p saiopejoadse so| e 0joadsay ‘Lz e} S9|BAI}S3) SO.]0 B BIOUS)SISY
o o (-1eoyadse) son0 . (owixew sal}) ¢ [eA)say)
o 0 onusnous A eysal ap Jebnj unieg o |op ugeweiboid e| ueulwIL)ep anb ugelIdsUl 9p seuls)xa sajuany sajediound sal) se| uos sajend? Gl
e} e} sinajewe A sajeuolsajoid aijud sejpusaadxd ap SoIquIBdIBIUL JeNWST
e} e} 021)Sf}Je O)IqWE / O[I}S® UN 9p O||0LIESSP |9 JEJUSWO
o o) opeoJaw ap o [euoisajoid olquiedssiul op ewlojejed Bun J8g O ©) (1eoy0adsa) son0
o 1) ‘OLIO}LLIB) UN SJUBWIEIN}ND JejjoLesad  » ¢) o Jojne 8p uguey
@) @) opepesfiap 0101} UN Bp BOIWOUOIS A [el100s ugioelauabal el sefody o o Opunui [9p BaISNN
e} e} |eanynosajul obojelp | Jezipunjoid A Jejuswoq o o o euol Mvmhwmﬂomww_\,_
e} e} ‘BINYND B B 0S800E [0 JEZIRIooWd] o w m w\_ouw_mc ._Em_w,__
e} e} eOl}S1IN} UQIDOBU}E E| Je|joLesa] e o o son|q ‘zzep
e} e} |eLIo}LLIS) PEPHUSP! B] JOJ3BUOH o o o o181 ‘0Uda |
e} e} *soo1|qnd so| ap ugioeljdwe A UQIDEWLIO) E| JEIOUS}Od o o o doy-diy ‘dey
e} e} seofs|ye seul|diosip a1jus OIqUIBOIBJUI [0 JOAOWOId  « o o %001 - dog
le) e} salopeAouUl S0}09A0id Bp O||0LIESP |9 UD Sejsiye e lehody e o o (ejenziez ‘pay| ‘e1osado ‘eiado) eow)| BOISN
e} e} sojuebiows sejsiue e sefody e} e} eaueiodweluod BoISN
o e} |eoisnw oluowjed un JUGNOsapal 0 JeIgaje) e e} o) (0561 — IIAX 0IBiS)  eoise|d edIsn
@) @) |eoo| ugioonpoud e| Jefody @) @) B001IEQ BOISN|A
e} fe) olopadal A sosaugb ‘seiqo seAsnu Jeoouod B leq e e} e} E]S[JUadBUL] ‘|eASIPaW BOISNN
(xewy,) sejuepodw|  (xewy) sejuepodwi Anpy (owixew ¢) (owixew ¢)
SOLIEPUND3S SO|liST sajediound sojjs3

‘[eASS} 0J)SANA JINBBSU0D
ejusjul anb sajuepodwi ¢ so| A sajedioulid SO OWIXEW owod ‘soAlalqo sajuainbis so| ap Jejeuss "0z (souepundas so| Us OWIXeWw owod ¢ A sajediould sojise so| ua OWIXEW OWOd
€ 1oB00sa apand as) ugoewelboid e| us ushnjoul s sajeoIsnw so|l}sa sajuainbis so| ap $9|ENd Jejeusas ‘|

%00} el

opunw [ap 0}say
edoing ap ojsay
eueds3 ap 0}soy
BWOUOINY PEPIUNWOY
(oueyjodosnaw
ojque) [eo0]

(1eoy10adsa) seno
SelouaIajuo)
seolBobepad sapepiAloy
sejsile eled eiouapisay
SSe|o J9)Se

SOM8Iou0)

O0000O0

%

£ U0IoBIqa[ed ap opolad ns ap eien; siezijeal sapepiAioe ap odi) anp? (e “¢)

:SOpBJIAUI S9[BOISNW
sojunfuod soj ap |eloya) uablo |op opewixoide afejuasiod un ‘ugioewelbold el}sanA ap SOuIedIpU| ‘6L
(¢1 eyunbaud e| e sesed) ON [e)
T 71 ¢(selelpunw soualse so| sopinjoxa A zaa elawd Jod sepezi|eal ((e'gl eyunbaidgns e| e Jesed) 1S o)

souoloenjoe) sopeweiBoid opis Uey SSBUOCIOBU SSIEJISNU SOUSIISS SOJUBND? ‘|, |0Z UQIOIPD €| eled ‘8|



e OUNRW
€) 2IqUIOU |9 SOUEDIPUI ‘SO|BAIISS) P SO/UQIOEISPS) O SB/UQIDBIDOSE S/eunble e Jeosuapad ap osed |9 U3 "Ze

(1e0yy100dsa) seno

sool|qnd ep ugioeldwy

UQIOEDIUNWOD Bp BON|Od

oolsiue 008A0Id

(o10adse 1od owixew ‘}S8} Z) So|eAl}sa4 SO| 8p SIqUION

(oidoud |8 Jinjour ou) jsojoadse sajuainbis so| e 0joadsal
(s1ed ns ugique) souledIpul) S2I0pPBAOUUI SBW SS|EJISNW SO|BAI}SS) SO| UOS $8|end? ‘ugluido enysana unbag g

(Jejeuss) seno

$3JBINYNO SauoloeZIUEBIO N SauooNSU|

(010 ‘[e100s ‘pnjes) sajIAI sauoloeziuebio

(sopepisiaAlun ‘Sape)No.} ‘SB|aNJSa) SEAIJBLIO) SaUOIoNSU|
eo|IsSNW ap se|anosy

eolsjue ugioewelboud ap sa|qe)ss sooedsy

O00000O

(eysandsai eun ap sew Ji6s|e apand as) ;sajuens|as sajuabe sojso
ap ounbje uod e1adood o sosInNdal ajJedwod ‘peplAnoe eziueBio? oue [ap 0}sal |8 O [eAllsa) |8 sjueing "0F

((e'gz ejunbaud e| epuodsal ‘oAljeWIlE OSED UB)

ON O
Is o

£ SO|BAI}S®} SO0 UOD B12d000? ‘|[eA)}S8) ONSONA 6T

SO[eIN} N0 SEHS}0
SEJj0 U0d efpus}edwon e| JNpay

sajedisnw
sodnuB so| ap $9)s00 SO| JIoNpay

SEIOUSIPNE 8p PEpISIBAI]

S8judjsise ap oJawnu |8 Jejuswny

sopeAud so100s sew JinBasuo)

seol|qnd sauoloepode sew Jaua)qo

0JAWNN

lennsay

o ejuayjua as anb so| e sojas sajediound so| (sjuepodwi sousw) 9 e (sjuepodwi sew) | apsap JeuspiO '8z

s anb £ se1060}e0 sejuaINbIS SE| US OJUBIWIUBIUEW O UQIDONPAI ‘OJUBWNE 8P [SAIU [ SOUIEDIPU

|BAI}S®} [9p SSPEPIAIOE SE| 8p opunfuo)

seol|qnd SeuoIOBIISIUIPE
Se| op elejeuOW ugloEHOdY

sepeoidwi

Seol|qnd SaUOoIoBISIUIWIPE B OJBWNN

SBI0pEUDOEd

OUE |9p 0}Sal |9 Sepe

51 SOPEPINIOY

SB|EAl}S9} SOJ}0 UOD SBUOIORIOGE|0D)

sejojeied SapepIAldY

olqwe oN

ahnuiwsiqg ejuswiny

¢ sodwal sown|n so| [BAlSa) [8 ud opionpoid uey

upod? /g

unwoo eifsjelise eun Juysq

(uesioaud) seno

[eAS®} [9p UOISIN

openud |eyded ap epanbsnq ap seibajel}sa ap ojjoliesaqg

sejousipne seibejensa op

jo1esaq

eolbgjelse uoioewloyul Jijedwo)

|ESISNW o|)}sa [op odiL

(018 “Insjewe/jeucisajoid ‘'sejuauoduiod ap osswnu
‘pepljeuoloeu ‘pepa) sopejaul ap sodnib o sey

e op odi]

OIqWED ON

eleg

elpsN

ey

OIGWIED [3p PEPISUB)U]

SBOIUDY} SeINjonsse Jpedwo)

(a1dninw eysandsal) jopeib onb us A soue 4 sownn

uoloezjueBlo ap |euosiad Jpedwo)

uoroewesfoid ap s8)s09 Jiuedwo)

£1q0 Eeun op ugonpoidod

sied se12dood anb SO| UOD S8|BAISS) SO| 8p 8JqUION

es2dood ap odi]

*J0AB} Jod ‘SO||@ 8p OUN BpED SOUJB|BUSS ‘|eAl}Sa)

un ap SEW U0 SaUOIOB[a) opludjuew sieAey seale seunbje eled anb s|qisod s3 "sopejeuss ugioeiadood
ap sodi} so| e opianoe ap A SOUE 0J}end SOWN SO| Ud SaUOoIoe|al opludjuew sey anb soj uod (ueiqaled as
apuop sled | A) sa|eAl}sa} SO| 8p BIqUIOU |8 souledlpul stejpod? eAljewe S8 ejsandsal elsenA IS (B'6Z

SOJ UB [BAIIS®) [0 OpLYNS BY onb SejueHOdWI SEW SUOIDBOLIPOW SE| OPIS UBY SB|END SOUIBdIPU SIBLPOd? "9

se|o|esed sopepIAloe us sajuedioled SSpEPRUS SEJO N Se|aNdST
SEAIJEONPS SOPEPIAIOE B sajuedionled

:op opeuwixoide 0JaWNU [9 SOUIBdIPU| ‘GZ

O ©] soue L9 8p seiN =
O o soue 09 A Ly anug =
O @] souve oy Agzonug =
O @] sovegzAgLonug =
o e} Soue g| op SOUB|\ =
('xew ) ('xew 1)
ouepunoas odnig lediound odnig

(Seuwn|od Se| ap Bun BPED U3 OWIXEW OWO0D | JiBaa) ¢[eAlsa) 01jsana e ajsise anb 021jgnd |ap ouepungas
A sjueujwop pepa ap odnib |8 Jofow aquosap seluely sajuainbis se| ap sajend? ‘uoluido ensana unbss “yz

%001 1ejol

|euojoeussjul 001|qnd
|ejeysa 0dl|qnd




e} e} uoloeJSIUILPE E| 9p d|gesuodsay

e} e} ©2]U29) ugIonpoid e| ap sjgesuodsay

e} e} uoIoEDIUNWOD B| 9P djgesuodsay

e} e} uovonpoud e| ap s|qesuodsay

e} e} eofsjue ugpewelboud e| op ajgesuodsay
Jelnpy  auquioH so|euoisajouid seunbiy

(sej|iseo seqwe ejeuas oiaugb
a)uaiaylp ap A euosiad eun ap sew Jod sepaigno Jejsa ap 0sed |9 ud) Jalnw eun o aiquoy un Jod seusigno
ugjsa Is souledlpul ‘pepljigesuodsal e uoo seinby ssjusinbis se| ap A [eAlsa) o1saNA 9p OSED [@ UJ G

UQIOBI]aID €| Op Sejue Sasall 9 Se

UQIOBIqaID €] op Sejue sesall g A ¢ aug

UQIOBIQaID €| € SOIOLBJUR SOSAW ¢ op SOUS

uooewelbold
SEPEJJUD 9P BAIOSOY | 9p SOPIUsjUOD UuoIoB.Iga|8d 9p SBYoa4

oualuenxs |euosiad ap ugioiodoid

SOLIEO5(q / SOLBJUN|OA op UQrIodold

sasalnw ap uoioiodoid

solopeleqel} ap oIeWnN

olquieo opejuswine
a|qeroaideul opinuiwsip eH eH
0 0seos3

:SOUE { SOWIN SO| US UQIDBDIPOW OpLYNS Y sojoadse
sejuaInBls SO| op SoleNd US BJEUSS ‘[BANSS) |9 US EIOGE|0D anb [euosiad |op ugloeNys | B ojpadsey  p

Jlerosed epeusof uesipap anb saiopeloqe|od so| Jesyiun Japod ap 0Sed
|o us eje|dwod epeuwo e ueleqes} anb seuosiad ep sjusjeAinba olaWNU |8 JEWNSS SIELIPOd?

aviolL

(1eony10adsa) sol0

(- sapodsue) ‘ezaidwi| ‘pepunbas) soloineg
("SOLIBUSISS ‘OPIUOS ‘UQIOBUIWN]|I) BDIUIY) UQIOONPO.d
uoloedIUNWOY
uoioonpoud / uoysas
e ugloewelbold

(souejun|oA so| opudAn|oxa) pepIAlOe Ns uejjoliesap anb ej us jedidund
ugioezjedadsa ap eale [0 unbas sejunbaid saiousjue se| ue opedipul sey anb seuossad se| Jinquisiq '€

(v) " IVLOL
“(sauoloeziueblio seljo Jod opejel;uod o opipad) ously
- :0lBjuUNjoA
:ouedag
:9)uaipuadapul [euoisajoid
:opeLejesy

‘lelogey
ugoeal ap sejbojody sejusinblis se| unbas eyunbaid Jousjue el us opeslpul sey anb seuosiad se| Jinquisid 'z

‘1 oJawnu ejunbaid e| us opeoipul e| e |enbl Jas ap
ey |euosiad ep ugioeziuebio el us e10qe|od anb |euosiad |ap |ejo} ciewnu |8 eyunbaid sjuainbis el u3 :3INV.LYOdINI

(y) = IVLOL

:|eAnsSa) |9 ejueIng
eAllSo) |e Jousjue saw |3
ajue sasaw A | anug
:sojue sasaw (| A G anug
......... :oue | opoy} efeqes

SEPEOIPAP SA|BUBWIAS SBIOY Jp
oJawinNu [9p elouspuUSdapul UOD A UOIOEBIOdIOOU| P OJUSLIOW [9P UQIOUN) US [BAl}SS) [8p UQIoEZIUBBIO Bl U
(sauooeziuebio seuno Jod opipad [euosiad A SOLEJUN|OA SOPIN(OUI) UBIOqe|0d Seuosiad sejuend ‘souledipul  °|

SONVINNH SOSYNIIY SO 3d NOILSTD A NOIDDOI T3S JUF0S NOIOVINYOLNI "D

:uoroewuoul djusInBis e| 0o1ignd (e a|qiuodsip BjSe Opuend spsap souledipu] L

qam ‘Bed e| apsep sepesjus se| ap eidwoo e| e Jopadoe uspand g
Soliensn so| 9p SOLIEJUSWIOD d)IWIad
S9|BAI}S3) SO.10 B SHul| elodioou]
‘SSY eisodioou|
(4N} owssjueblio |ap gam euibed e| us
uabuio ns sual ou) oidoid ojujwop uod gam euibed eun s3

O 0000

:(eysendsau
eun ap sew Jibajd apand as) s/epsld uos/sa sajugloewllye anb sousesipul eidoid gam euibed e| e ojoadsey 9

(Jeoy0adsa) sono
("010 ‘seuiob ‘suid ‘sejasiwen) Buisipueyois|y

"UQIOBDIUNWIOD 8P SOIPaW U0J soLeyolgnd solquiealaju|
S9[BUOIOBU SOIPaW U oleyolgnd oloedsa ap ugIoejeu0D)
$9[BO0| SOIPaW Ud oue)vlgnd o1oedse ap UQIOBJBIUOD

("010 ‘0BWIA ‘@qNINOA) 08PIA / olpne ap soldoid sajeusiep
auoyduews sauoloedl|dy

‘("010 ‘eoedsA ‘JoRIM ] 00qa0E ) SB|BID0S SOpaY

gom euibed

(-010 ‘sobojejes ‘ouew ap seweiboid ‘sajoueo) osaidwi [eus)e

O0O0O0OOO00OO00O0O

:(eysendsal eun ap sew Jibsje apand as) |eAllssy |9 ezIjin seidold ugloesluNWos ap sewloy anb uedlpul ‘G

(1eoy10adsa) soO O
‘0Jafuesyxa |9 us esualid ap sepani o seolqnd sauoloejussald O

‘souafuelixe solpaw us seueyolqnd sauoloIasu] O

'soualUel)xa SEWOIP! US oM B| 8p UQISIOA O

‘esafues)xa esuaid e| UOD UQIOEDIUNWOD O

‘leuoioeula)Ul [SAIU B [BASS) [9P UQIOEDIUNWOD 9P PEPIAIJOE BuN BZI[Ea) 8S ON O

(eysendsal
eun ap sew Jibsje apand as) ¢[eUOI0BUIa}UI [SAIU € [eAlsa) |8 Jipunyip eied UEZIjeas 8s SapepiAloe oanD?  “f

~ :sopejipaioe sejsipouad ap oJoWNN €

SO|EUOIDBUIB}UI UQIOBIIUNWIOD BP SOIPSN O
‘[eje)so O}qIE Bp UQIDEDIUNWOD 8P SOIPBIN O
*s9]euolbal UQIDEIIUNWOD 8p SOIPSN O
*$9|E00| UQIOBIIUNWIOD 8P SOIPSN O

¢pepiignd ap auodsip [eA)}Sa) |8 UQIOEDIUNWOD Bp Solpaw 9nb uz? 'z

o (018 ‘JopIM ] 400gaoe4) S8|e00s Sapay
le) ojuposjed ap epanbsng
o) esuald
o uoIoEdIUNWOD Bp selbajel}s]
OpEeZI[euIa)x3 oussu|

O00O0

‘euISIX® UQIOEZIUEBIO BUN E Sepebleous uos o
eb.o eidoud e| opsop sepeuolsab Uos UIEdILNWOD Sp seale sajusInbis se| ap sojend souledipu]  “|

(1102 19p soje@) VSNIUd A NOIOVIINNINOD 3¥E0S NOIOVNHOHNI '8




‘epedionue epeJjua ap ejuaA Jod sojuendsag O

(sopiuyap ssjesodwa} sopoliad sojo n) ejp ap ased O

souoqy O

("030 ‘sodnub 1od sojuanasap ‘| xz) [erosawod ugioeoyisnf jod sajeuoioowold solaid O

(1eoyoadss) sono  ©
sopejgqne ©
sopesjdwasag ©
souelpnisg  ©
:[e1oos ugioeoyisnl od sajeroadss soaid O
:(a|diynw eysandsau) soroaud ap ugONPal ap sewsa)sis sajuainbis so| ep ounBje ap auodsip as Is Jedlpu| G

SOMBIOUOY T Joseg W
eredy :(J13sIxa ap 0Sed Ud) SaIopejoadsa So| a1jud OpIPUSA sew ased |ap o1oald
EY BpEJJUS BP OIpAW O103Id

(soynyelb souaIou0d OpusAn|oXa) 3 oleq sew epeujus ap o[oaid
3 * 10}|E SEW epesus ap 01oald
:(sojusnosap Jeoljde uis soloaid) epesjus ap soloaid SosIaAIp uadjsix3 (q

OLIBUOISIA 13
3 ap $9 A ‘sojuidal SO| SOPO) U 0JIUN SO BpeJjUS ap oaid |3 (e N M W w mw_mco_mﬁc_‘a moﬂ.o.mucom
. . o) e} o) e} odinba us ofeqey) ap peproede)
¢leansay |o eolde soaud ap eopjjod onD? o o o o elBEW ] 8P 091108} OIUIWOQ
S9|BUOIDBUISJU| SOPaI Ud BAIOE UooedIdIE
:sejunbaid sewnn sop se| e ‘JoAe} Jod ‘@puodsal OLEIJUOD OSED w M w w euol 1l Sop! m‘_ouw.wcm._m_&m U:ﬁom
. sonneib Uos !
ug "opezijeuy ey eA OLIEUONSBND [@ SO}NJEID UOS [BAlS8) 01)SBNA US SOpEwWeIBold SOHBIoU0D SO| 8p PEPIEIO) e o o o o jeuoisaj01d A E1008 [BAIU B ‘OLISIX® 0BZesapr]
e} e} e} e} ugloeziueblo e| ap ouas | us obzesapr]
eonjeue peploede:
P8 B)S® 8p SOjep sO| Jedlpul ,QOON Oue |8 ua Opelqa|ad ey s uoIdIpa m_mr_.__._a Bl IS, w m w w Se0Iuo9) > mMQ_HNE\_DwE_ mmuCQ_EM‘__‘_mr_ m_u_u W EOM
—— o} [} o o BOlIS|LIE PEpI|IqISUsS
E4 £+800¢ oue |o :w ) o 0o o 0o SO|BIN)INO SOPEPIANOE B JeinBal elous)sisy
a|qesuodsas pepiun e| Jod SOPEZI[IGEIUCD [BANSS) [op SO}SED ap [ej0} o}sendnsaid [@ souseoipul slelpod? ¢ o o o o uomeoyueld op pepoeden
o) e} o e} souafueljxe sewolpl oluiwoq
V1oL @) @) o) @) uooesIUNWOD A eijedwsg
(1eoipur) sosinoal s050 BOJUDY]  UQIOBDIUNWOD UQIDONPOId/UONSeS) EoNsIUY
obzeuadal / oluvoled
seadoina $a/UgIoBSIUIWPY (P (eale epeod eied OWIXEW OWOD §) [BAISS) UN BP EOIUDY) A UQIOEDIUNWOD
S9[BUOIDBU S8/UQIDBJISIUIWPY (O ‘ugioonpoud/uonseb ap ‘eolsiue pepijigesuodsal BWIXeW el ajusaweAnoadsal Jaoisfe esed sajqipuiosaldw
so|euolbas sajugoesiuIWPY (q sigaso onb seiusjedwod o sojusiwepodwos  eblle ‘euwnjod eped Jod ‘elpusuadxe ny upbeg L
S3|BO0| S9/UQIOBLSIUIWPY (&
(p*o'q‘e ewng) (sale|ny}) ou) seolqnd sauUOIOBI}SIUIWPE P SBUOIDUSAQNS sequy O
|eAlSay |op so/1e|n}yy s/owsiuebio soj/jep ugoepody uonseo O
SO|EAlS} Op SOUOIOBIO0SE 8p SeUOEHOdY BISHY O ‘sauoouny sajedioulld
(010 ‘Buisipueydiew ‘pepidiiqnd) PEPIAOE | 9p S0SaIbul SO0 :0B.eo |3 us soye P 0JSWNN
ejinbey 1od sosaibu) .uw%wE_
EXEREEN SOSTUONI €opaia
¢elouapaoold ap ajuany ns unbas | |0z Oue [ap SOpez||iqejuod sosaibul Jnquysip sielpod? g SEQqUY O
uonseo O
BONSINY O :sauolouny sajedioud
uQIoEOIUNWOY A BOJUDY) UOIINPOI ‘II08p S 10b1eo Jo us soye wU|E.wEgZ
‘sejuslpuodsauiod sepiped sns e sopejndwl Jes op UeY UQIOEDIUNWOD A BD1UD9) UOI0oNPOId B| 9P SOIGWIIW SO| 9p sole|es SoT -pep3
Z Jopaig
VIOL :s/ns Jeolpul ‘euosiad eun ap sew Us uebiesal [esauab uglooallp ap sauoloun) se| anb ap oseo |9 ug,
(" uooeziuebio jeuosiad ‘souss)xs soldiales ‘soysand 1210) UQIDBIS|UIWPY
(" uoroesuNWos Sequy O
‘ ‘ ‘ uonsan O
leuosiad ‘seolqnd sauoioejal ‘soueyolgnd soiquedssiul ‘pepiolignd) u X
- - d - BONSINY O :sauolouny sajedioulid
(0o1uo9) [eUOSIad ‘sapodsuel) ‘sonsiulWNS ‘soloedss ‘eJNjoNISaeljUl) EOJUDD) UQIDINPOId el
:061ed |9 us soue ap oJawnN
(uopusinuew ‘sojusiweze|dsap ‘sojualweloje) ugoewesboid ap sojseb sonQ — :pep3
(solwaud ‘sayoed ‘sopeyaul sajeuoisajold ap solelouoy) ugloewelbold L Swom__n_
3 U JojepA SOLSVO .
T 1,$9/10J08.1Ip 8p OJBWNN
¢xSepiled sajuainbis se| us || 0g OUe [op SOPEZI[Iqejuod sojseb soj inquisip sielpod?  °| :JBOIpUl ‘|BAI}SS) [9p 9|qesuodsal owixew o [elauab Jojoaulp e ugeRI U3 g

VOINONOD3 NOIDVINYOA4NI "a o o |esausb uoioalIq



:SOLBJUBWOD

ii uolorIOqE|0D BJ}SANA Jod seioelb seyonjy




ANEXO 3 — CUESTIONARIO FESTIVALES DE ARTES ESCENICAS EN ESPANA
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ANEXO 4 — CUESTIONARIO EFECTOS RECESION EN FESTIVALES DE MUSICA
EN ESPANA
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ANEXO 5 — CUESTIONARIO EFECTOS RECESION EN FESTIVALES DE ARTES
ESCENICAS EN ESPANA
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