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Me gustaría no decir nada de lo que tenía previsto y dedicarme a discutir con
Agustín Iglesias, porqué sería un debate muy sugerente. 

Tuve la suerte de estar una semana, hace algunos años con vosotros, y cono-
cer un proyecto fascinante, pero del diagnóstico de Agustín hay elementos con
los que no coincido.

A mi juicio, la política cultural de nuestro país está plagada de errores. Es un
hecho evidente. Pero eso no obvia los errores privados y de las compañías del
propio sector teatral.

Algunos errores privados tienen que ver con cuestiones casi ontológicas, es
decir, cuáles son las características intrínsecas del artista y del arte.

En el mundo de la música o de las artes visuales, vemos que la construcción
del concepto económico del precio no tiene nada que ver con cualquier sector
regulado, por supuesto con el mundo teatral. Solo a partir de esta construcción
tan difusa que confunde coste con valor, podríamos observar cuántas compañías
se han enriquecido de manera, cuanto menos cuestionable, y cuántas transferen-
cias de dinero público a bolsillos privados ha habido.

Somos un sector con demasiadas realidades poco ejemplificadoras. Hay que
empezar a decirlo. También somos un sector que ha renunciado a normalizar los
procesos de maestría que aseguran la continuidad de muchos proyectos. En
cualquier caso, partamos de lo básico; de los errores públicos. Es lo que intere-
sa aquí porque hemos venido a hablar de política cultural.

Conviene acotar, creo que justamente, de qué hablamos cuando nos referi-
mos a política cultural. Yo me atrevería a hacer una definición muy simple a
efectos de esta sesión que vendría a decir que es aquella parte de la política públi-
ca que se ocupa de intervenir en el desarrollo de la cultura.

Bueno, son muchas más cosas, pero digamos que esa definición nos podría
poner a todos de acuerdo. Cuando un ministro de Obras Públicas o cuando un
ministro de Sanidad cambia y entra otro ministro, el nivel de continuidad de sus
programas es infinitamente más elevado que el que tiene un Ministerio de Cul-
tura, porque es difícil separar la objetividad de los programas con la visión ide-
ológica que cada equipo tiene respecto del hecho cultural. 

Otro elemento que debería ser objeto de discusión es la relación entre ges-
tión cultural y gestión educativa. Decimos, con demasiada superficialidad, que



Xavier Marcé

522

la cultura y la educación deben ir más unidas. Esa afirmación es indiscutible, pero
cuando nos alejamos de ambos conceptos como realidades genéricas y nos aden-
tramos en el mundo de las políticas públicas, ya no es tan evidente. La educación
es en sí misma un hecho cultural y lo sería al margen de toda política. La gestión
pública de la cultura, en cambio, tiene otras características que sobrepasan de
mucho la realidad educativa. Por ejemplo, el soporte y la creación de escenarios
de desarrollo para realidades creativas y productivas que se plantean con paráme-
tros comerciales o que configuran sus pautas de valor en términos de mercado.
Esas realidades también deben ser objeto de atención para una política cultural.

El común denominador entre educación y cultura (desde la perspectiva de las
respectivas políticas públicas) no es otro que el curricular. En este sentido, cuan-
do la cultura recurre a la educación, se remite a su función instructiva. Cuando
decimos que debería normalizarse la música en el currículo escolar, o el cine, el
teatro o las artes visuales, etc. estamos apelando a la escuela como una realidad
que instruye. Por el contrario, el gusto por las artes, la capacidad de compren-
sión estética de una determinada creación se le supone a la escuela como parte
de su propia lógica educativa. Educar el gusto por las artes debe ser algo implí-
cito a la escuela y no una asignatura.

Señalo esta precisión porque tiene una gran importancia estratégica e ideoló-
gica sobre la configuración de muchas políticas culturales y, sobre todo, porque
está en la base de las diferencias que a menudo existen entre todas ellas.

Personalmente, os diré, sin ningún pudor, que cuando un responsable públi-
co de cultura habla mucho de educación tiendo a pensar que su interés por los
problemas reales del sector cultural son escasos y que su capacidad de compren-
sión de las particularidades del sector limitadas.

El sistema educativo es esencialmente funcional. Su principal objetivo es
cumplir con el principio de igualdad de oportunidades. La cultura, por el con-
trario, se mueve en un ámbito aspiracional, es profundamente selectiva y estruc-
turalmente piramidal. 

Dicho eso, quisiera hacer algún apunte más sobre lo que señalaba Agustín. Las
políticas culturales pueden establecer puentes sobre la diversidad de enfoques de
las políticas culturales. En su momento se creó el Instituto de Industrias Cultura-
les de Cataluña, que como su nombre indica, tiene como principal objetivo vin-
cular el mundo de la economía y el de la cultura y, gracias a ese Instituto, tenemos
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la Sala Becket o el Tantarantana, que son excelentes ejemplos de teatro alternati-
vo. Son espacios que siguen jugando de alguna forma a reproducir o a mantener
ese espíritu teatral que tú reivindicas, a través de residencias, de creación de pro-
yectos, o de empoderamiento creativo.

Llegaré al teatro, pero déjame que evolucione un poco. Se le atribuye, y creo
que también hay un consenso en esos términos, a la cultura una triple dimen-
sión. La primera es una función fundacional, la cultura crea fundamentos socia-
les, la cultura nos hace ser de un territorio, o nos aproxima a una idea global de
pertenencia. Ser europeos, por ejemplo. El debate que hubo hace unos años
sobre la redacción de una Constitución Europea y todo lo que surgió de ello,
acerca de las raíces cristianas del continente, tiene que ver con ello. Fíjate si es
importante, que de ahí deriva un debate complejo sobre la entrada de Turquía
en la Unión Europea.

Nos hace ser europeos, nos hace ser catalanes en alguna medida, o gallegos,
y la cultura abre también esos debates, a veces poco precisos sobre sobre si los
turcos pueden o no pueden entrar en la en la Unión Europea. No, no, no estoy
diciendo que no puedas aceptarlos, estoy diciendo únicamente que hay una base
fundacional que tiene una lógica cultural.

La segunda dimensión tiene que ver con el empoderamiento individual y
colectivo. Antes nos hemos referido a eso. Y la tercera, aunque sea polémica, es
su dimensión económica.

Es evidente que entre estas tres dimensiones hay una interrelación plagada de
simetrías y asimetrías. Fijémonos en algunos postulados que lo hacen evidente: la
cultura debe ser gratuita y a la vez sostenible (¿). El desarrollo intensivo de la ofer-
ta cultural es el principal factor para crear demanda (¿). La producción cultural
pública tiene una mayor legitimidad que la privada (¿). Cualquier artista tiene
derecho a vivir de ello con independencia de todo criterio crítico y de toda res-
puesta de mercado (¿). Podríamos alargar esta serie de afirmaciones asimétricas.

Por otro lado, podemos afirmar que la educación es intrínsecamente cultu-
ral, o que la participación tiene una dimensión sociopolítica inequívoca, o que
una sociedad lectora tiende a consumir culturas de mayor calidad. Esas son algu-
nas de las simetrías 

La evolución de las políticas culturales no es casual. Obedece a criterios per-
fectamente explicables en términos históricos. No son un mundo estanco, obe-
decen también una construcción socioeconómica. 
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Sin Malraux y la construcción de su ideario sobre la democracia cultural, el
efecto de empoderamiento creativo asociado a los procesos disruptivos de fina-
les del 60 no hubiera sido tan determinante. Y todo ello pierde sentido si unas
décadas antes Keyness no hubiera abierto el debate sobre el papel de la fiscali-
dad en la gestión pública. La figura, a veces omnipresente del productor cultu-
ral, es consecuencia de todo ello, pero también lo es la inequívoca vitalidad del
teatro público francés o alemán. Ahora quizás con menos recursos que hace
unos años, pero igualmente poderoso. 

Uno no puede escapar a su propia historia. España llegó tarde al desarrollo
cultural tal como se entendió en Europa y además su propia construcción, una
vez finalizada la dictadura, entró en crisis a mediados del 90 cuando se inicia el
proceso de tránsito digital. No se puede construir en 20 años lo que en Europa
se construyó en 50. Llegamos tarde y salimos pronto. Mala suerte. 

¿Cuál es el peso específico de lo público y de lo privado en este proceso?
Hasta mediados de los 90, el peso de lo privado es muy relativo, y su papel cla-
ramente está asociado al mercado. A mediados del 90 este equilibrio se rompe.
La construcción de un sistema público queda a medias y una parte importante
del sector cultural, y muy especialmente del teatral, se ve abocada a mantenerse
en lógicas privada sin la vocación, los recursos, ni las estructuras necesarias para
poderlo hacer. Poco a poco, la relación entre un mundo y el otro queda media-
tizada a través de la subvención como espacio de estructuración de valor y de
poder (esencialmente relacional y no pocas veces clientelar).

Algunos proyectos tuvieron la suerte de caer en el lado adecuado (Abadia,
Becket, LLiure, etc), otros fueron la base de los centros dramáticos, algunos
pasaron a constituir el establishment del teatro institucional, pero la mayoría
quedaron fuera de juego en esta transición incompleta. 

La transición digital y su contexto de globalización es determinante para
entender por qué las políticas culturales han quedado reducidas a un mero
apunte simbólico en el presupuesto del Estado. 

El teatro está dentro del mundo de la cultura. Pero su evolución está íntima-
mente relacionada con los cambios que se iniciaron a mediados de los 90 y que
cambian radicalmente la forma de la cultura y también la manera pública de ver
las políticas culturales. 
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Os pondré un ejemplo que no es anecdótico y que es interesante. En el año 92,
Barcelona hace unos Juegos Olímpicos. Es un éxito enorme: Barcelona se con-
vierte en una ciudad icono internacional y en términos turísticos en una postal.

De este éxito surgen ahora debates cívicos sobre la masificación turística, la
convivencia, el gasto energético, etcétera. Los Juegos Olímpicos del 92 se hicie-
ron con walkie-talkie. No existía todavía un sistema generalizado de telefonía
móvil. Tres años más tarde aparece el móvil y se generaliza internet, y el Gobier-
no de Aznar hace una apuesta clarísima por concentrar en Madrid la incipiente
economía vinculada al tránsito digital en el contexto de un progresivo proceso
de privatización de las empresas públicas del antiguo INI, claramente lanzadas
a la conquista del espacio latinoamericano.

Antes del 95, Barcelona era una capital cultural hegemónica en España –con
los altibajos que se quiera– y poco a poco ha ido perdiendo esta relevancia. Hay
otros elementos de carácter político que complementarían este análisis, pero lo
cierto es que Barcelona no se ha adaptado al tránsito digital con la misma efi-
ciencia que Madrid, y de ello deriva una cierta pérdida del sentimiento históri-
co que Barcelona tuvo de capitalidad cultural española.

Alguien dirá que este análisis hace referencia excesiva a la ubicación de las
multinacionales en Madrid y al peso institucional del Estado, y es cierto. Pero
las multinacionales, las televisiones, las productoras audiovisuales, el Estado, el
aeropuerto como un hub de enlace con Latinoamérica, todo junto construye un
enorme conglomerado cultural en el que cabe todo. De lo más comercial a lo más
alternativo, desde lo más innovador a lo más conservador. Ese es el resultado de
una política cultural post 90 que se puso en marcha al albur del tránsito digital. 

Me he referido a este momento histórico para entender cuando se generó un
convencimiento generalizado de un cierto fracaso de las incipientes políticas cul-
turales españolas: la dificultad para mantener un diálogo franco e interactivo
entre las políticas públicas y la propia evolución del sector cultural sociopriva-
do. Hay un momento en el que estos dos caminos divergen y ya no convergen,
lo que supone la falta de consenso como norma.

Por un lado, las políticas públicas son prisioneras de su propio pasado y tam-
bién, hay que decirlo, del corporativismo funcionarial. Por otro, el sector vive una
profunda transición digital que actúa en algunos ámbitos como la música o el
audiovisual de manera directa o en otros como el teatro o las artes visuales más



Xavier Marcé

526

sutil e indirecta. En un caso cambia radicalmente la estructura de su cadena de
valor y en otro los mecanismos de intermediación y de conexión con los públicos.

¿Cuál es el elemento del fracaso de las políticas culturales españolas?: Fácil, la
falta de capacidad para entender, para mantener un pulso proactivo entre la
administración pública y la cultura como sector autónomo sujeto a reglas de
mercado. Y tiene un contexto: la existencia del cambio de paradigma que supo-
ne en aquel momento el principio de la transición digital. 

¿Hay un equilibrio posible para recuperar aquel objetivo que nos unía a
todos a principios de los años 80? No va a ser fácil. Estamos en plena pandemia
y si tuviera que definir de una manera clara y rotunda cual va a ser su legado,
diría que se resume en una frase: bienvenidos al siglo XXI. Se trata de una cri-
sis sanitaria, por supuesto, pero esta pandemia ha sido una excusa maravillosa y
perfecta para encontrar o para concentrar rápidamente los resortes de un cam-
bio radical en el capitalismo post caída del muro.

Fijémonos, por ejemplo, en la reacción de algunos sectores ante las crisis
COVID-19. Poner en la red todo tipo de productos y muy baratos –cuando no
gratuitos– y, en paralelo reivindicar soluciones para reducir la precariedad del
sector. Contenidos antes que nadie, más baratos que nunca. ¿Nos estamos tiran-
do un tiro en el pie?

Si lo analizamos políticamente y en términos de relación artista-ciudadano
quizá no, pero si lo colocamos en el contexto de un cambio de modelo econó-
mico y en un reposicionamiento de las estructuras de poder global en el campo
de la producción y la distribución de contenidos mainstream, la cosa cambia.

Fijaos que en todo lo que llevamos de pandemia, el debate sobre la gestión
de los derechos de propiedad intelectual y de los derechos editoriales práctica-
mente no ha surgido. Curioso. Porque en última instancia, ahora mismo, es la
cuestión trascendente.

El teatro tiene 2500 años de historia. Yo estoy poco preocupado por su futuro.
Pero es evidente que esta afirmación requiere alguna aclaración: ¿cuándo habla-
mos de teatro, de política teatral, de qué estamos hablando? De contenidos, de
salarios, de contratos laborales, de compañías o de estabilidad profesional. No re-
lativizo nada, pero conviene ser precisos. Cada uno de estos elementos tiene sus
propias lógicas. En algún caso depende del talento creativo (aunque influya en
ello la formación académica, las residencias y las oportunidades ofrecidas por los
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centros públicos). En otros depende de pactos entre empresarios trabajadores.
Otros elementos dependen de normativas fiscales y del reconocimiento laboral.
Cada elemento tiene sus propios avatares y cada uno de ellos un entorno con-
creto de relación con la administración (y con cada una de ellas) o un encaje
determinado entre los agentes diversos del sector.

En España hemos abierto este debate en ese marco normativo que genérica-
mente llamamos Estatuto del Artista. Pero no va a ser fácil resolverlo.

No tenemos ninguna manera de precisar cuál es el derecho exacto de un actor
surgido del Instituto del Teatro para ser un profesional de este sector. Y censar-
se no es necesariamente suficiente, aunque pudiera en ciertos casos ser una con-
dición necesaria. Es como decir que Operación Triunfo convierte a todos sus
participantes en artistas por el hecho que cantan bien.

En realidad, el Estatuto del Artista tendrá que lidiar con los problemas
estructurales que tiene la cultura en España y a los que nos hemos ido refirien-
do. Problemas derivados de un sistema que quedó a medio construir.

Para hablar de profesionales del teatro en los términos bajo los cuales defini-
mos un futuro Estatuto del Artista, hay que hablar de compañías con estabili-
dad, contratos, nóminas, acuerdos sindicales, mercado abierto, etc. En última
instancia hablamos de una ley que compense las intermitencias del sector, pero
claro, antes hay que regular la parte estable sobre la cual funciona el teatro. Y si
en el terreno del teatro esto es complejo, no hace falta imaginar como de difícil
va a ser en otros terrenos más difusos como el de la música.

No debemos confundir una ley para la protección y complemento de los dere-
chos laborales de los artistas con un marco general para solucionar los problemas
de desarrollo del sector. El Estatuto del Artista no va a resolver el problema de los
miles de actores asociados que no encuentran trabajo.

¿Quién es el sujeto de protección? Quién cabe en el espacio económico de un
sector y, en segundo lugar, cuáles son las reglas por las cuales se articulan las rela-
ciones contractuales en ámbitos tan dispares como el público o el privado, es un
trabajo por definir y sobre el cual deberían reflexionar los agentes del sector. A mi
juicio, no debería dejarse este tema en manos de una posible solución política en
términos, ni acometerse bajo el buenismo culturalista del “todos somos iguales”.
Estudiar derecho no te asegura ejercer de abogado y nadie escandaliza por ello.
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El derecho de un artista a ejercer como tal no existe como tal. Como míni-
mo, mientras no seamos capaces de objetivar conceptos como el del fracaso, la
incompetencia o simplemente la ineptitud. Y, en cualquier caso, quien se erige
en el juez de la “cosa”: la crítica, el mercado, el programador, el político. Así
pues, las reglas del juego no están bien definidas

Este debate apela a las políticas culturales desde otra perspectiva. Aceptando
la dificultad para establecer las fronteras de la profesionalidad y los derechos que
ello debe comportar, le corresponde a la Administración y a las políticas cultu-
rales públicas prestigiar aquellos espacios igualmente legítimos que, aún que-
dando fuera del alcance de las normativas de protección artística, aseguran los
valores sociales del arte y la cultura.

Es decir, asegurar que el trabajo potencial de aquellos actores, músicos, pin-
tores, escritores, etc. que, por circunstancias distintas no puedan convertirse en
profesionales del sector, participen con normalidad del desarrollo cultural per-
sonal y comunitario.

Aquí es donde se funden en una sola dimensión las dinámicas fundacionales,
el potencial de empoderamiento individual y colectivo y el impacto económico
de la cultura.

Recuerdo una de las mejores experiencias públicas de actuación sobre el sec-
tor teatral, cuando las administraciones locales, las administraciones autonómi-
cas y la administración del Estado actuaban bajo un pacto no escrito que fun-
cionaba sobre los siguientes criterios: al ayuntamiento le corresponde mantener
y ayudar a las salas teatrales porque son un receptor de públicos. Sin salas, el tea-
tro, no tiene sentido, no podrá funcionar normalmente, al margen, obviamen-
te, del teatro de calle, del teatro experimental o del teatro que busca alternativas
socioculturales que a menudo no pueden monitorizarse objetivamente.

Le corresponde, pues, al municipio asegurar la sostenibilidad, el manteni-
miento de las obras teatrales a partir de la existencia de espacios estables que lo
permitan. Debo deciros que en Barcelona eso se cumple, no diré que a rajata-
bla, pero de manera bastante razonable. El ayuntamiento de Barcelona tiene en
estos momentos convenios o subvenciones estables que son perfectamente pre-
decibles con el 100 por 100 de las salas teatrales de Barcelona. Salas privadas
obviamente o concertadas como la Becket o el Tantarantana.
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Algunas de estas salas tienen objetivos especializados: la sala Becket es una
fábrica de creación que trabaja sobre dramaturgias y textos o la Tantarantana,
que trabaja en el desarrollo de proyectos de compañías jóvenes. Las dos exhiben,
pero su función va mucho más allá en el marco de la cadena de valor del teatro

La Diputación de Barcelona, que es una institución municipalista, participa
de este criterio de soporte a las salas, facilitando la programación estable de
espectáculos, muchos de ellos en forma de gira. 

En este planteamiento de políticas conectadas entre administraciones, les
correspondía a los gobiernos autónomos el soporte a la producción de conteni-
dos. En Catalunya se normalizó la firma de convenios que garantizaran la capa-
cidad de producir a medio plazo con acuerdos plurianuales.

Y en tercer lugar, al Estado le competía asegurar la circulación de contendi-
dos entre comunidades y por supuesto ayudar a internacionalizar las artes escé-
nicas españolas.

Este modelo, con algunas variantes, funciono en España durante los años 90 y
primera década del 2000, hasta que la crisis del 2008 lo puso todo patas arriba.

Si seguimos el curso de esta charla, veremos que este modelo tiene una enor-
me virtud, que es la de contribuir a definir quién forma parte, y quién no, del
sistema teatral y, en consecuencia, ayuda a consolidar prácticas de sostenibilidad
sectorial: convenios laborales, contratos estables, sueldos dignos, etc. Se trata de
un sistema ordenado que le da a cada parte de la cadena de valor un peso espe-
cífico en la construcción del modelo. Se basa en la continuidad, la estabilidad y
sobre todo en la previsibilidad. 

Sobre esta base es posible innovar e inventar. Tiene sentido apostar por fábricas
de creación. Tiene sentido apostar por las autorías, por las compañías jóvenes o por
los dramaturgos porque cada uno sabe a qué atenerse en el marco de un modelo
que tiene ciertas reglas estables de comportamiento a corto, medio y largo plazo. 

También es un modelo que permite objetivar el fracaso. La capacidad de una
sala para programar con cierta independencia de la taquilla comercial permite
establecer pautas comparativas sobre la calidad y el riesgo de cada propuesta.

Efectivamente, un convenio estable permite programar danza contemporá-
nea o teatro alternativo sin que nadie considere un fracaso mantener niveles de
ocupación menores que los del teatro comercial, e incluso crear indicadores que
permitan comparar los resultados de una u otra programación.
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Conseguir que todo eso fluya con normalidad es la función de una política cul-
tural y el mejor antídoto para no caer en la mediocridad. Déjenme que les defina
lo que a mi juicio significa mediocridad en el ámbito de la cultura: establecer pau-
tas relacionales basadas esencialmente en el clientelismo. Y este, estaréis de acuer-
do, es un riesgo para todo sistema basado en la subvención.

Uno de los problemas más importantes de nuestro sistema cultural es la difi-
cultad para dar paso a los nuevos creadores, a los nuevos proyectos, a los nuevos
emprendedores. Tiene que ver con pequeños registros clientelares. También, obvia-
mente por la falta de respeto institucional hacia el mercado, la competitividad y
el rendimiento comercial. 

Y quisiera clarificar que el rendimiento comercial no supone necesariamente
ninguna merma en la calidad del contenido, sino la consecuencia racional y
encomiable de un esfuerzo bien construido para conseguir todo el público posi-
ble para cada producto, aceptando sin ningún problema que algunos conteni-
dos tendrán menos público que otros. Es, simplemente, integrar la comunica-
ción, el márquetin, la accesibilidad y las relaciones con el público en el discurso
central de cada proyecto.

Para que haya renovación en un sistema que no es universal –y la cultura no
lo es–, no hay más remedio que seleccionar. Por eso es necesario crear sistemas
de financiación alternativos que permitan administrar las subvenciones con
mayor sentido público.

Hace falta más dinero para la cultura, evidentemente, pero no necesaria-
mente para hacer lo mismo, ni para subvencionar a los mismos.

Tengo la absoluta convicción de que las relaciones público-privadas en tér-
minos culturales van a pasar con una enorme rapidez de un modelo de ayudas
basadas en la subvención a un modelo de ayudas basadas en la coproducción, en
la corresponsabilidad y, sobre todo, en la desgravación fiscal.

El criterio es poner en valor el entorno fiscal, sea a partir de aportaciones pro-
pias o de alianzas entre empresas, lo que en última instancia es una modalidad
sofisticada del patrocinio.

Así es como funciona hoy en día el cine español. Creo que no es en absolu-
to una manera necesariamente negativa de ayudar a la cultura, es un cambio de
chip que nos aproxima al mundo anglosajón. Allí ha funcionado durante
muchos años con sus virtudes y defectos.
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Nosotros tenemos una ventaja sobre el mundo anglosajón que debemos
aprovechar, y es una larga experiencia favoreciendo políticas democráticas de
acceso universal a la cultura. El modelo anglosajón fractura el país. En nuestro
caso, la gestión pública de la cultura está mucho más implicada con las dinámi-
cas propias de los servicios públicos. En España, aunque no lo apreciemos en
toda su dimensión, la cultura está directamente relacionada con la educación. 

Los sectores culturales, incluso el teatral, poco a poco deberán asumir que las
relaciones económicas con la administración dejarán de estar básicamente basa-
das en la subvención.

Algunos sufrirán mucho, pero estoy convencido de que es perfectamente
posible hacer ese cambio, insisto, coproducción con riesgo y entornos fiscales.

Cuando digo endoso fiscal quiero pensar que todos entendéis lo que estoy
diciendo. Endoso fiscal, no es necesariamente una desgravación directa. Impli-
ca la capacidad para buscar partenariado a los cuales le aporto mi potencial défi-
cit fiscal para que lo apliquen ellos a cambio de un patrocinio, de una coparti-
cipación económica con mi proyecto.

Si vais a ver cualquier película en este país, veréis que al principio se anun-
cian los productores. Habitualmente aparecen Asociaciones de Interés Econó-
mico (AIE). Eso quiere decir que hay una agrupación de intereses entre la pro-
ductora inicial de la película y una o varias empresas que aportan capital a
cambio de una potencial desgravación fiscal. Son empresas que comparten con
nosotros un riesgo a cambio de un beneficio fiscal. Podríamos hacerlo con capi-
tal propio, pero las empresas culturales no acostumbran a tener beneficios.

Es un camino irreversible porque ya no es posible entender la evolución de
una parte de los sectores culturales al margen de la economía.




