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1 Introduccién

En este trabajo, incluimos los temas conceptuales que hemos estudiado en el
contexto de esta propuesta. Hemos trabajado siguiendo dos grandes lineas.
En primer lugar, hemos estudiado los efectos que pueden tener distintas
legislaciones con respecto al mecenazgo sobre la forma de financiacién de las
instituciones que estdn involucradas en las actividades artfsticas. En segundo
lugar, hemos estudiado, desde el punto de vista de la teoria econémica, las
actividades artfsticas, resaltando las caracterfsticas que parecen mds signi-
ficativas, con el objetivo de contribuir al entendimiento de los mercados de
artes y las justificaciones econémicas de algunas politicas piblicas o privadas.
Hemos puesto especial énfasis en analizar el papel que tienen los premios en
el desarrollo de las actividades artisticas. A éstos dos aportes, les agregamos
una breve resena de la literatura econémica que se ocupa de los mercados del
arte.

El estudio de cada uno de los temas mencionados en el parrafo anterior
fue hecho a partir de “modelos” tedrico-matematicos.. La teoria econémica
moderna se apoya en el lenguaje matemdatico mas que en el lenguaje escrito
tradicional, y cuando mencionamos la palabra “modelo” es justamente a eso
que nos referimos. Es decir, un modelo es una construccién matemdtica que
nos ayuda a expresar y estudiar el comportamiento de los agentes que partic-
ipan en la actividad econémica. Las matemadticas logran que el anélisis sea
l6gicamente consistente, conciso y riguroso donde el lenguaje lo es menos.
La primera parte del trabajo presenta las ideas fundamentales de cada uno
de esos modelos, y los resultados, mientras que la segunda contiene las for-
mulaciones matemadticas para el lector interesado en los detalles formales.

En el modelo que analiza el fenémeno de las donaciones la pregunta es:
i Cudl es el efecto del tratamiento impositivo de las donaciones? Y una vez
entendido ésto ;Cémo seria entonces una buena ley de mecenazgo? Una de
la conclusiones relevantes yace en la diferencia entre el sistema “americano”
y el “europeo” relativo al tratamiento impositivo. Es decir, podemos explicar
parte de las diferencias entre financiamiento piiblico y privado a través de las
diferencias en el tratamiento impositivo. En cierto sentido, éste seria el lado
de la demanda del arte, el financiamiento de una porcién de sus actividades.

Los modelos que siguen apuntan a entender el funcionamiento del mer-
cado desde el punto de vista de la oferta, la decisién de aquellos que se
aventuran a una carrera en las artes. Dada la naturaleza de la actividad,
cabe pensar que el sistema de concursos y premios es un mecanismo a través




del cual el mercado reduce los costos de biisqueda de los buenos artistas, al
mismo tiempo que establece un sistema de incentivos adecuado para aquellos
que toman la decisién de participar o no como artistas. Para la comprensién
de este fendmeno apelamos a las teorfas de la informacién e incertidumbre,
también llamadas de incentivos. La idea central es la siguiente: la carrera
de las artes parece ser mas riesgosa que otras para aquellos que se aventu-
ran a ellas, por lo que uno pensaria que subsidios directos es una politica
recomendable. Pero es mas riesgosa justamente porque carecemos de una
medida objetiva a priori de la calidad o el éxito futuros, porque no es trivial
la seleccién de quienes deberfan ser los beneficiarios de tales subsidios. Jus-
tamente por esto, los concursos pueden ser un buen mecanismo de seleccién.
Al no ser subsidios directos para todo aquel que pinte, no genera un falso
atractivo para aquellos que no deberfan ingresar al mercado de los pintores.

Concluimos el trabajo con una resena de otros enfoques que la teorfa
econémica ha desarrollado sobre el mercado del arte.

La seccién que sigue trata el efecto de distintas leyes de mecenazgo, la
seccién 3 analiza la situacién de los artistas potenciales al elegir sus carreras.
La seccién 4 se enfoca en el sistema basado en premios como una forma
de asignar éxito, y la que le sigue extiende el andlisis considerando costos de
busqueda del talento artistico. En la seccién 6, ofrecemos un breve pantallazo
sobre distintos trabajos de fndole similar, como para dar una idea de la
forma en que la teorfa econdémica enfoca los fenémenos observados en el
mercado de los objetos de arte. Finalmente, en la seccién 7, se desarrollan
los modelos formales y sus desarrollos, utilizados para estudiar los problemas
mencionados en el trabajo.

2 Un Modelo de Donaciones

En la literatura de financiacién de las artes, existen dos modelos, el “norteam-
ericano” y el “europeo”. El primero, se caracteriza por fuertes componentes
de aportes privados, al punto que las administraciones de las grandes institu-
ciones ponen un énfasis importante en conseguir aportes del sector privado.
El segundo, por el contrario, tiene un componente mucho més grande de
aportes publicos. Obviamente, las regulaciones en los Estado Unidos son més
generosas en términos de las deducciones impositivas que tienen los aportes
a instituciones que promueven las artes. La cuestién entonces es empirica.
,Genera el sistema norteamericano un mayor flujo de fondos hacia las insti-



tuciones artfsticas que el europeo? Y si lo hace, jes porque efectivamente
afecta el total de recursos que traspasa el sector privado o porque modifica la
distribucién de fondos dentro de los distintos organismos gubernamentales?
Nuestro marco teérico apunta a responder esta pregunta. A partir de un
modelo donde planteamos la decisién de un individuo de cudnto donar ante
un sistema impositivo dado, podremos entender qué factores llevan o al sis-
tema americano o al europeo, y si es éste el punto crucial que genera las
diferencias.

También tenemos como motivacién mas cercana el proyecto de ley que
se presenté a la Cdmara de Diputados y que las comisiones de Cultura y
Presupuesto y Hacienda han recomendado sancionar!. En este proyecto, se
propone, entre otras cosas, incentivar los esfuerzos de los donantes privados
a actividades relacionadas con las artes. La propuesta consiste en permitir
a los donantes deducir de sus ganancias el total de sus donaciones, hasta
un méximo del 20% de las ganancias. Los impuestos a las ganancias se
calculan sobre el residual, de forma tal que las donaciones se descuentan de
los impuestos a las ganancias, en una proporcién que depende de la tasa
marginal impositiva que enfrenta el benefactor. Es decir que un individuo
que reporta ganancias por 100 pesos, y dona 15 pesos a un museo, se le
calcula el impuesto sobre 100-15=85 pesos. Si su tasa impositiva es del 30%,
termina pagando 25.5 pesos en lugar de 30 pesos. Es decir, el estado nacional
sacrifica 4.5 pesos de ingresos publicos por permitir esta deductibilidad.

Un inconveniente, a la hora de analizar el efecto de estas reglamenta-
ciones, es la ausencia de una teorfa econémica convincente y medianamente
aceptada que explique el “mercado de las donaciones”. De todos modos,
existen ciertos efectos presupuestales que pueden discutirse en un modelo
simple que suponga que las donaciones afectan la utilidad de los individ-
uos. Procederemos a discutir algunos de estos efectos en un modelo con esas
caracterfsticas.

El punto de partida fundamental es entender c6mo extendemos el modelo
m4s simple de la teorfa del consumidor (que se encuentra en cualquier libro
de microeconomfa moderna) para poder analizar el tema de las donaciones.
El modelo tradicional supone que los individuos disfrutan del consumo, y que
més es mejor que menos. De manera que asignan sus ingresos a los distintos
bienes de consumo con el fin de ser lo mas felices posibles. Esto se sintetiza

1El proyecto lleva el nimer de expediente 2349-D-97, y fue presentado a las comisiones
mencionadas por el diputado Giménez entre otros.




en la frase “maximizan utilidad”, donde la utilidad o felicidad dependen de
lo que consumen. La limitacién a obtener niveles de felicidad infinitos es,
obviamente, la restriccién presupuestaria, es decir, no pueden gastar mas de
sus ingresos. En esta seccién extendemos el modelo al introducir las dona-
clones como una actividad m4s dentro de las que generan felicidad o placer al
consumidor, y por ende compite con los otros bienes en la asignacién de sus
ingresos en el momento de la decisién del gasto. Los modelos que siguen son
simplificaciones extremas de la realidad, que conservan los principios bésicos
del problema en cuestién, y por ende nos ayudan a entender los elementos
fundamentales de fenémeno.

El objetivo aquf es entender como cambiarfa la cantidad donada por el
sector privado ante distintas leyes, por lo que nos concentraremos en los
elementos fundamentales de cada esquema.

El gobierno cobra impuestos: para financiar el gasto, que se compone de
muchas partidas, entre las cuales se encuentran las transferencias a institu-
ciones en actividades del arte y la cultura. Al mismo tiempo los individuos
que pagan estos impuestos pueden hacer transferencias directas a esas insti-
tuciones, y seguin sea la legislacién reciben beneficios impositivos al hacerlo.
Aqui apuntamos a entender cual es la interaccién entre la legislacién, las
transferencias estatales, y las privadas.

Al suponer que los individuos disfrutan el hecho de donar, sin importar
cuanto pueden deducir de los impuestos que pagan, entonces la deduccién
cumple el rol de un precio. Cuanto mds puedan deducir los individuos, m4s
barato serd donar, y por ende mayores serdn las donaciones totales, dado que
ellos disfrutan en forma directa el monto total donado. En otras palabras,
dado que el gobierno controla ambas variables, la tasa impositiva y la pro-
porcién de deductibilidad permitida, combinaciones de ambas pueden afectar
el monto donado sin afectar el balance presupuestario del sector piblico. En
éste caso, a mayor deductibilidad mayores donaciones, mayor el nivel de bi-
enestar. _

Por otro lado, si suponemos que los individuos disfrutan el acto de donar
en funcién de la donacién efectiva que hacen, es decir, la parte que ellos pa-
gan, una vez restado el sacrificio de ingresos publicos, entonces las politicas
de mecenazgo son totalmente neutrales. Es decir, no importa el nivel de la
deductibilidad, eso no afecta el total de los recursos donados por el sector
privado.” Dado que a los individuos les importa la donacién neta de la de-
ductibilidad, cuanto més se pueda deducir mayor serd la donacién bruta, tal
que si d es la proporcién de deductibilidad, y a es el nivel total, tendremos
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que (1 — d)a serd constante.

Aqui es donde podrfamos entender las diferencias entre ambos sistemas, el
americano y el europeo. Para hacerlo de manera rigurosa deberfamos testear
estadfsticamente lo que se da en llamar las implicancias empfricas de los
modelos usando los datos de la realidad. Testear los modelos nos permitira
también entender cémo una ley de mecenazgo podrfa aumentar el nivel de
bienestar. Carecemos de los datos necesarios para hacerlo. Pero al menos
este ejercicio nos ha permitido entender la fuente de las diferencias.

El segundo modelo nos dice que la diferencia entre Estados Unidos y
Europa es el nivel de las deductibilidades, ya que en Europa son menores,
pero son mayores los impuestos, y por ende las instituciones se financian a
través del sector publico. .

i Cu4l de las dos versiones de arriba es més razonable? No tenemos ra-
zones ni teéricas ni prédcticas para preferir una alternativa sobre la otra. El
punto de esta forma de verlo, es que desde el punto de vista del ingreso total
para el gobierno, puede llegar a ser irrelevante.

Una forma alternativa de plantear el problema es pensar que el gobierno
sigue una regla de “neutralidad presupuestaria”, en el sentido de pasar una
ley de mecenazgo, pero deducir de las transferencias que el gobierno hace a,
digamos, un museo, las deducciones que el gobierno le hizo al sector privado.
Esto significarfa que el gobierno sigue una regla donde la hace una trans-
ferencia g fija, que puede ser directamente, a través de poner impuestos, o
indirectamente, a través de donaciones que se deducen de impuestos. La idea
de esta regla, es que no genera ningtn efecto sobre el resto del presupuesto
del estado, por lo cual el secretario de hacienda deberfa estar de acuerdo con
una ley que respete esta regla’. De esta manera, nos abstraemos del prob-
lema de redistribucién entre distintos sectores del gobierno y pensamos que
todos los beneficios, si existen, de pasar una ley de mecenazgo, se pasan a las
instituciones correspondientes. En la parte final de esta seccién, discutire-
mos brevemente algunos de los efectos de la descentralizacién del presupuesto
implicita en una ley de mecenazgo.

2Es interesante notar que el proyecto de ley de mecenazgo mencionado incluye, en el
artfculo 14, una clausula que limita el total de deducciones permitidas. Justamente, se
menciona que este no puede superar el presupuesto total de gastos de la Secretarfa de
Cultura de la Nacién, dejdndole facultad al poder ejecutivo de aumentar dicho tope. Lo
que no aclara la ley, es cusles deducciones se permitirdn y cuales no, si el total supera
dicho tope. Presumiblemente, quedars a determinar en las reglamentaciones del ejercicio
de la ley.




Una pregunta relevante entonces es determinar cuél es la polftica (com-
binaciones de impuestos y deducciones que maximizan el presupuesto del
museo). El modelo en la versién formal del trabajo explica los factores de-
terminantes de ésta combinacién.

Hay cierta evidencia que podrfa utilizarse para entender cudl serfa el
efecto de una ley de mecenazgo en un pafs como Argentina. De acuerdo a co-
mentarios de gente con experiencia en el tema de financiacién de museos, por
ejemplo?, los aportes privados a las artes son una porcién casi insignificante
del total de las instituciones dedicadas a las artes. Una posicién simplista y
extrema (pero itil para el andlisis y la discusién) es entonces suponer que sin
ley de mecenazgo, los aportes privados son nulos. jEs posible compatibilizar
este hecho con las teorfas desarrolladas arriba y aiin esperar que una ley de
mecenazgo tenga algin efecto? Existen, por lo menos, dos interpretaciones
con respuesta afirmativa. '

Como explicdbamos antes, podemos conceptualizar las donaciones como
un mercado, igual que cualquier otro. Los individuos que hacen aportes
sacan placer de hacerlo, pero también sacrifican recursos. El nivel de las
deductibilidades determina el precio implicito de los aportes, en términos de
los recursos sacrificados en tal efecto. Es decir, la demanda por donaciones
depende de éste precio implicito, y por ende a un nivel bajo de deductibilidad
el precio es tan alto que genera donaciones nulas. No es dificil deducir este
resultado de un modelo tradicional.

Una segunda interpretacién se da a través de pensar las donaciones como
actos indivisibles. Es decir, solo es posible donar un monto minimo, como
toda una sala de un museo, o toda un aula de un instituto, en lugar de poder
donar pequefios montos. Por ende, al precio determinado por la deductibili-
dad (precio relativo de la donacién contra el consumo que ésta sacrifica), la
donacién deseada es menor que el tamafio mfnimo, y por ende la donacién
efectiva es nula. ‘

Aunque fuese posible hacer donaciones de cualquier monto, es fécil pensar
que el acto de donar es como un consumo de lujo. Es decir, que individuos
con ingresos superiores a un valor I dado estarfan dispuestos a donar. En
este caso la distribucién de donaciones hechas en la poblacién seria parecida
a la distribucién del ingreso. En términos de los modelos matemdticos, las
preferencias que generarfan tal fenémeno son ampliamente conocidas y usadas
en varias ramas de la teorfa econémica.

3Los datos obtenidos corroboran esta informacién, atin cuando son preliminares.



Concluyendo, es posible analizar el fenémeno de las donaciones desde el
punto de vista de la teorfa econémica. Hemos visto qué forma deberia tomar
una ley de mecenazgo para tener efecto, y cual serfa tal efecto. También
hemos llegando al punto donde solo el an4lisis empfrico nos ayudarfa a dirimir

entre distintas formulaciones particulares del modelo a usar para un andlisis
més profundo.

3 Costos de asegurarse y cantidad 6ptima de
artistas

Pasemos ahora a analizar la actividad artfstica como una profesién, para asf
comprender los factores que determinan la cantidad de artistas y la produc-
cién total.

La préctica de las artes es quizds una de las dreas donde la intervencién es-
tatal (o privada con caracteristicas de “mecenazgo”) ha tenido histéricamente
un papel muy importante. Otras profesiones, como el derecho o la contabil-
idad, no gozan de subsidios estatales directos como los hay a los museos y
otras instituciones donde los artistas desempemnan sus profesiones. Por otro
lado, ha sido dificil encontrar justificaciones econémicas contundentes para
esta generalizada polftica de subsidio. En esta seccién, queremos hacer un
aporte tedrico para entender si existe alguna justificacién para esta diferencia
en las polfticas publicas. Empecemos por estudiar la eficiencia de un mercado
donde los participantes enfrentan riesgos muy grandes, definidos como prob-
abilidades muy bajas de tener éxito, y el éxito implica ingresos muy altos.
Pareciera que ésta es una descripcién razonable del mercado de artistas. Si
encontrasemos que en tal mercado resulta éptimo, desde un punto de vista
social, subsidiar las actividades en tales mercados contra los de menor riesgo,
tendremos entonces una justificacién.

Es importanté comprender cudl seria una buena justificacién para la in-
tervencién. Igual que en la teorfa de las finanzas publicas, una justificacién
para la intervencién debe mostrar que las decisiones individuales cuando no
hay intervencién publica estdn distorsionadas por alguna razén, haciendo que
los individuos no reciban la totalidad de los beneficios que ellos generan a la
sociedad, lo que hace que la actividad se desarrolle a un nivel por debajo del
6ptimo social. Es decir, que si un pintor genera bienestar a la sociedad por
un equivalente monetario menor al que percibe, entonces pintard menos de




lo que serfa a 6ptimo que haga, y un argumento similar nos llevarfa a con-
cluir que habrfa menos pintores en la sociedad de los que “deberfa haber”.
Este fen6meno, en la teorfa de las finanzas piblicas, se llama “externalidad
positiva”. Un ejemplo mas claro es el de las fachadas de las casas. Que todos
pintemos y arreglemos los frentes de nuestras casas le alegra la vida a todo
aquel que transite las calles. Pero el hecho de que no todos aquellos que
lo disfrutan aportan a los costos de los arreglos hace que las fachadas estén
menos arregladas que lo que “deberfan estar”. Que la fachada de mi casa
esté impecable es una “externalidad positiva” para todo aquel que la mira y
no aporta a los costos?. :

En el caso de la eleccién de la profesién de artista, que tiene altos riesgos,
podrfamos pensar que deberfa existir un mercado de seguros que solucione
el problema de la incertidumbre. Si ofrecer seguros tiene un costo fijo, por
poliza firmada, entonces habrfa casos donde no serfa negocio para la com-
pafiia asegurar al artista, y éstos son los casos donde la intervencién podrfa
estar justificada. En el modelo formal mostramos que para casos donde la
probabilidad es o muy baja o muy alta, y existe un costo fijo, ocurre que
no habrfa un seguro disponible en el mercado. En otras palabras, esos son
los casos donde el valor privado de ser artista (el que surge del mercado)
es menor que el valor social, llevando a que haya menos artistas que en un
6ptimo social.

Si fuese posible justificar la existencia de costos fijos que solo ocurren
en el caso de las instituciones privadas, entonces los subsidios como seguro
publico estarfan justificados desde un punto de vista de la eficiencia social.

La pregunta que surge automdticamente es jpor qué no pasa lo mismo
en otras profesiones, como ser jugador de fiitbol? La respuesta puede surgir
de estudiar la naturaleza de la incertidumbre en cada uno de los casos. Es
posible que en el fiitbol el evento incierto (si uno es o no un buen jugador)
se materializa temprano en la vida del individuo, mientras que en el caso del
artista lleva mucho tiempo®. Es decir, en el fiitbol los méritos de un jugador
son facil y objetivamente observables a una temprana edad, no est4 la posi-
bilidad de que un jugador cambie de estilo o de tendencia, un buen jugador
hoy muy probablemente lo seguird siendo®. Es menos costoso detectar quién

4Obviamente est4 el concepto de la “externalidad negativa”, con ejemplos como el humo
de una fabrica que no paga por usar el ambiente para tirar sus desechos gaseosos.

5Ya a los 13 afios era bastante claro que Diego A. Maradona estaba entre los dotados
del futbol.

60Obviemente siempre est4 la probabildad de alguna tragedia, pero eso ocurre en obso-

9



tiene “pasta” de jugador, que quién tiene pasta de gran pintor impresionista.
Es necesario profundizar en el tema para entender mejor el fenémeno.

4 Premios como mecanismos de seleccién

En la seccién anterior estudiamos la posibilidad de ausencia de un mercado
de seguros cuando existe un costo fijo por cada contrato. Conceptualizamos
las actividades artfsticas como actividades de alto riesgo (relativo a otras
profesiones), y mostramos que dada la baja probabilidad de éxito no existirdn
mercados de seguros para aquellos que se aventuren a esas actividades.

Pensemos que el riesgo se materializa de la siguiente forma: llamemos
la situacién en que la persona se aventura al arte y tiene éxito un “evento”
posible, o el “evento éxito”, y cuando no lo consigue “evento fracaso”. La
intuicién en la seccién anterior era clara, cuando el evento éxito ocurre con
una probabilidad muy baja, cercana a cero, el fruto que sacarfa un individuo
de asegurarse también seria muy pequernio, cercano a cero. “Al restarle el costo
fijo de escribir el contrato de seguro se vuelve una situacién desfavorable,
haciendo que el mercado de seguros para tal profesién desaparezca.

Es importante enfatizar que de hecho no existen mercados de seguros
como los que planteamos. No es posible comprar una péliza contra que uno
resulte un pintor sin éxito. Recordemos que existen mercados de seguros para
eventos muy peculiares, como que un jugador de fiitbol se dafie una pierna’.

En esta seccién, queremos entonces considerar el papel que puede tener el
sistema de premios, de uso muy extendido en las artes. Existen innumerables
premios para los mejores pintores, literatos, artistas de cine y de teatro,
musicos, etc. Una explicacién natural a la existencia de estos premios es
el subsidio implfcito que conllevan. Pero, si aceptamos que los individuos
son adversos al riesgo (es decir que prefieren un peso con certidumbre que 2
pesos con probabilidad 0.5), la pregunta entonces es jpor qué estos subsidios
se realizan a través de loterfas (eventos aleatorios), en lugar de realizarlo via
transferencias directas?

Al plantear ésta pregunta estamos aceptando que los concursos, aunque
intenten premiar el mérito o la calidad del artista, contienen elementos aleato-
rios dada la dificultad de asignar puntajes objetivos a las expresiones artfs-

lutamente todas las actividades. .
"Diego Armando Maradona tenia un seguro para sus piernas por mas de 10 millones
de dolares.
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ticas. La subjetividad del juicio inevitablemente le agrega a la profesién un
elemento de riesgo.

La pregunta, expresada de otra manera es jes necesaria la intervencién
estatal en la artes dado el mayor nivel de riesgo? y por ende json los concursos
la mejor manera de hacerlo, o subsidios directos serfan una solucién mas
eficiente? Para contestarla usaremos modelos de una rama de la literatura,
que estudia problemas de incentivos, informacién y riesgo. La literatura
sobre contratos ¢ptimos bajo problemas de informacién asimétrica podrfa
proveer un marco natural donde estudiar estos problemas. Sin embargo, es
interesante notar que los casos en donde efectivamente lo 6ptimo es realizar
subsidios en la forma de loter{as son escasos. En esta seccién desarrollaremos
un modelo de potenciales artistas para estudiar estas cuestiones.

4.1 La Conceptualizacién del Problema - El Modelo

Para analizar el problema en cuestién vamos a hacer las siguientes simplifi-
caciones, tipicas del tipo de modelo usado. Pensemos que el grupo de poten-
ciales artistas tiene muchos individuos, solo diferentes a través de una sola
dimensién, su talento, que lo mediremos como la probabilidad de éxito si
decidiesen aventurarse al arte. Es decir, el talento de cada individuo es en
si mismo la probabilidad de éxito, o sea que podrfamos darle a cada uno un
nimero entre 0 y 1, o entre 0% y 100%. Estos individuos tienen una activi-
dad alternativa al arte, y cuando consideran si aventurarse al arte o no, lo
comparan con esa profesién alternativa. Solo pueden tomar la decisién una
sola vez.

El elemento crucial en éste andlisis es la observabilidad de ese talento.
El objetivo final es entender la situacién en donde nadie més que el propio
individuo puede conocer objetivamente su talento, y cudles son las polfticas
convenientes dada esta asimetrfa de informacién. Para llegar a eso, em-
pezaremos por analizar la situacién donde todos pueden observar el talento
o probabilidad de éxito, para entender cudl serfa la proporcién 6ptima de
individuos que deben dedicarse a las artes, y cudles deberfan optar por la
profesién alternativa. Luego estudiaremos el caso donde la informacién es
asimétrica, para comprender si a causa de la asimetrfa y del riesgo, demasi-
ado pocos eligen las actividades artfsticas, y si los concursos son la mejor
forma de subsidiar la actividad para asf acercarnos al éptimo social.

En otras palabras, lo que intentamos saber es si los concursos son la
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mejor manera de solucionar la asimetrfa de informacién, que significaria en
términos précticos crear los incentivos correctos para que los individuos elijan
6ptimamente su profesién. Es importante comprender que la situacién con la
asimetrfa de informacién nunca ser4 tan buena como cuando la informacién
es perfecta, pero la pregunta es jcudl es la mejor forma de acercarnos lo mas
posible al 6ptimo? ;Es a través de concursos o subsidios directos?

En cada uno de los tres pasos conceptuales que haremos, compararemos
el bienestar de los potenciales artistas en las dos actividades alternativas, la
alternativa no artfstica pero con un ingreso cierto, y la artfstica pero riesgosa.
La comparacién es hecha dentro de cada uno de los esquemas: mercados
completos o seguro total, informacién imperfecta sin mercado de seguros, e
informacién imperfecta con concursos.

La comparacién entre el primero y el segundo esquema es una entre dos
equilibrios donde permitimos al mercado actuar. Cuando no hay seguros el
individuo considera el riesgo y los retornos de la actividad artfstica, com-
pardndolos con la alternativa segura. Cada individuo conoce su talento o
probabilidad de riesgo, por lo tanto aquellos con un talento por encima de
cierto nivel elegirdn el arte, y los que tengan menos talento elegirdn la alter-
nativa segura. En el modelo que aparece en la segunda parte, identificamos
el nivel de talento con la variable § (que puede tomar cualquier valor, y de
hecho existen individuos con distintos valores), y decimos que el nivel por
arriba del cual un individuo elegird el arte bajo éste esquema es 6*.

Consideremos el caso de mercados completos, es decir que todos los que
elijan las actividades artfsticas podrdn comprar un seguro antes de saber si
tendrén éxito o no. En éste caso el riesgo de cada uno es totalmente diver-
sificable, y como supusimos que la gente es adversa al riesgo la posibilidad
del seguro mejora el valor de aventurarse al arte, dado que el seguro elimina
el factor riesgo. Con mercados completos aquellos individuos con talentos
por encima de un valor §°° elegirdn aventurarse al arte (aunque con seguro
completo no hay mucha aventura, solo saber si uno es exitoso y entonces no
usa. el seguro, o si uno fracas6 entonces hace uso del seguro, pero cada indi-
viduo tendré el mismo consumo en cada alternativa®). El punto importante
aquf es que 8 > 6* | es decir, en el caso de mercados completos tendremos
mds artistas. La diferencia entre un equilibrio y el otro es que en el caso
de mercados completos se suma una franja de menor talento. En el caso

8No todos los individuos tendran el mismo nivel de vida, sino que el individuo que esté
en el margen tandré en cada una de la profesiones el mismo nivel de vida gracias al seguro.
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de mercados completos se cumplen todas las condiciones técnicas para que
podamos afirmar que ese equilibrio es el éptimo social.

Si esos contratos de seguro no pudiesen ser escritos dado que hay un costo
fijo que convierte al mercado en uno donde nadie estarfa dispuesto a ofrecer
los seguros, entonces el equilibrio serfa uno donde tendriamos pocos artistas..
De aquf surge la.idea de implementar una politica de subsidios, entonces la
pregunta es jdeberfan ser transferencias directas, o existe un mejor sistema?

Con transferencias directas e informacién perfecta el gobierno observa el
talento de cada individuo, y por ende le puede otorgar transferencias direc-
tas que dependan de su talento y profesién. De esta manera el gobierno
puede replicar perfectamente el equilibrio del mercado completo, es decir,
como si hubiese seguros completos. Es decir, que aquellos con talentos por
encima de 6° elegirdn el arte (de hecho son inducidos por las transferencias
gubernamentales).

Obviamente, es poco razonable suponer que algin agente gubernamental
posea toda la informacién como para implementar un sistema tan complejo
de transferencias. Supongamos entonces que la informacién es imperfecta, es
decir, que el gobierno solo puede observar la eleccién entre artes y profesién
alternativa, y posteriormente si tuvo éxito o no. Entonces, el gobierno puede
hacer transferencias directas, pero solo puede variar los montos en funcién
de lo que puede observar. Entonces veremos tres tipos de transferencias o
impuestos: uno para aquellos que eligen la actividad alternativa, otra para
aquellos que eligen el arte pero fracasan, y la dltima para aquellos que triun-
fan en las artes (que seguramente serd un impuesto en lugar de un subsidio).

El que fracasa en el arte no puede estar mejor que aquel que elige la
profesién alternativa, porque sino ésto inducirfa a todos a entrar en las artes
aunque tengan bajo talento. A su vez, aquellos que triunfan tienen que
recibir un nivel de vida mayor, para que sea atractivo entrar en las artes
para aquellos con talento. Resulta del modelo matematico que este esquema
genera un superdvit fiscal, que se puede distribuir entre todos, o solo a los
artistas.

Dado que el gobierno no puede observar el talento, y que solo puede hacer
transferencias dependiendo del resultado del intento, tendremos un problema
de “seleccién adversa”. Esto significa que el esquema crea los incentivos
para que algunos de bajo talento prefieran dedicarse a las artes dado que
sus repornos no dependen solo del talento (probabilidad) sino también de la
politica del gobierno. Estos individuos de bajo talento que eligen entrar a
las artes s6lo porque el sistema de seleccién es imperfecto, generan un déficit
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al gobierno, reduciendo el monto que se puede distribuir entre los artistas de
talento alto. La intuicién es clara: dada la dificultad de observar el talento,
para desincentivar a aquellos que no deberfan elegir las artes es necesario que
el sistema lo haga soportar parte del riesgo. Aquf es donde entra la idea de
los concursos.

Como dijimos antes, dada la naturaleza del producto de un artista, no es
fcil tener una escala objetiva a través de la cual el jurado de un concurso
pueda rankear a los participantes. Es por eso que catalogamos al sistema de
concursos como aleatorio, llamandolo una loterfa. Lo que lo hace un sistema
atractivo para solucionar el problema de seleccién adversa es la correlacién
que existird entre el talento y el éxito en concursos. Es decir, los que elijan
el arte recibirdn transferencias estatales, pero con algo de incertidumbre, y
el grado de incertidumbre tendrad una relacién inversa con el talento. La
relacién no es perfecta, dado que no hay escalas objetivas para valorar las
expresiones artisticas, pero hard que aquellos con mas talento tengan menos
incertidumbre, y por ende induciremos a los de menor talento a elegir la
profesién alternativa.

Aquf el concepto relevante es el de la correlacién de los premios con el
talento. Cuanto mas correlacionados estén los premios con el talento de los
artistas, mejor ser4 el sistema de premios como mecanismo para inducir la
eleccién profesional. Recordemos que la necesidad de disefiar mecanismos
como los concursos surge del problema de informacién inherente de la activi-
dad. Es decir, la naturaleza del mercado de las artes, donde la informacién
sobre las calidades y los méritos no es perfecta, es tal que requiere de tales
mecanismos para que la informacién sea revelada por los que la tienen. La
incertidumbre que el sistema (los concursos, o mecanismos similares) intro-
duce aumenta el riesgo de la actividad artfstica, pero mejora el bienestar
de aquellos con talento, desincentivando a los malos artistas a entrar en la
profesién. En sintesis, los concursos, en combinacién con otras politicas de
fomento, tienen el potencial de ser un buen sistema de seleccién cuando hay
problemas de informacién.

5 Los Premios cuando hay Costos de Biisqueda

Una forma alternativa de pensar en el papel que pueden tener los premios, es
a través de la informacién que transmiten a los consumidores. En la seccién
anterior, el valor del producto de los artistas es de conocimiento piiblico,
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los premios lo tinico que hacen, al estar correlacionados con el talento, es
aumentar el valor de ser artista para los que tienen talento y reducirlo para
los que no lo tienen. De esta forma, los premios ayudan a seleccionar a
los artistas cuando hay problemas de informacién, y por ende aumentar la
eficiencia de otras politicas de ayuda.

En esta seccién proponemos pensar en los premios como una forma a
partir de la cual los consumidores de objetos de arte identifican a los artistas
talentosos. Partiendo del supuesto que buscar arte de calidad es un pro-
ceso costoso, donde cada individuo que planea consumir arte deberfa hacer
un gasto en la busqueda, los premios reducirfan ese costo al hacer publico
quienes han sido seleccionados para los primeros puestos. Es importante en-
fatizar que ésta es solo otra cara del mismo problema de la seccién anterior.
La desarrollamos porque tiene implicancias relevantes y consistentes con los
esfuerzos de otros economistas®.

El modelo que desarrollamos apunta a evaluar el efecto que una loterfa,
correlacionada con el talento puede tener en términos de la informacién que
estos premios aportan sobre la calidad de los bienes producidos por los artis-
tas. Lo interesante de este modelo es que ademds de analizar otra dimensién
del papel econémico de los premios, abre una nueva visién sobre las causas
de los fenémenos conocidos como de las “superestrellas”. Este fenémeno ha
sido analizado en la literatura, fundamentalmente por S. Rosen (1981) y por
G. MacDonald (1988). Estos trabajos tratan de explicar el comportamiento
de ciertas profesiones donde unos pocos consiguen un gran éxito, mientras
que la gran mayorfa de los que se dedican a esa actividad no lo consiguen.
Estamos hablando de fenémenos tales como las estrellas de cine y televisién,
los grandes concertistas cldsicos o modernos, algunos deportistas profesion-
ales, etc. Una de las caracteristicas salientes de estas profesiones, es que la
concentracién del éxito, medido por la retribucién econémica, por ejemplo,
es mucho mayor que la concentracién del talento. Puesto de otra forma,
pareciera que pequefas variaciones en talento generan, para ciertos valores,
enormes variaciones en las retribuciones.

Nuestro anslisis modifica las versiones anteriores, la informacién no sélo
es imperfecta, sino también asimétrica. La calidad del producto de un artista
es desconocida por el consumidor potencial, pero es conocida por el artista.
Supondremos que el consumidor tiene la posibilidad de conocer la informa-

9Explicaremos las.conecciones en forma sintética, dejando un tratamiento mas extenso
de la literatura para la dltima seccién.
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cién que no conoce si decide hacer un gasto en buscar (ir a museos, galerfas,
subastas, leer criticas, etc.).

Nuestra conceptualizacién del tema hace las siguientes simplificaciones.
Suponemos que la poblacién de consumidores est4 formada por muchos in-
dividuos solo diferenciables en el refinamiento de sus gustos por el arte, es
decir, cudn exigentes son con respecto a la calidad de las obras que consumen.
Del lado de los artistas supondremos que hay tres grupos, el de cero talento,
talento medio, y talento alto. Estas son s6lo simplificaciones que permiten a
nuestro modelo llegar a conclusiones concretas, que posteriormente serfan fa-
cilmente testeables en una etapa posterior. Estas simplificaciones no alteran
la calidad de los resultados, pueden ser generalizables con el costo de mayor
complejidad matemaética.

Otra vez, el concepto relevante aquf es el de la asimetria de la informacién.
Cada artista sabe a que grupo pertenece, pero los consumidores no lo saben, a
menos que gasten recursos en buscar/verificar o puedan observar el resultado
de los concursos. Una vez que un artista y un consumidor se encuentran, si el
artista es de talento medio o alto habrd beneficios mutuos en el intercambio.
Cada vez que un consumidor gasta en buscar, el resultado es ver la calidad
del artista con el que se encuentra. Si decidiese seguir buscando tiene que
volver a incurrir en los costos de bisqueda.. '

Para comprender el rol de los concursos veamos que sucederfa en un
mundo sin ellos, pero con costos de bisqueda.

5.1 Costos de Biusqueda sin Concursos

El modelo naturalmente divide a la poblacién de consumidores en tres grupos,
diferenciados a través del refinamiento de sus gustos; (o en otras palabras,
cuédnto disfrutan de los objetos de arte) los que no buscan y por ende no
consumen arte, que son los de gustos menos refinados, los que buscan, y al
encontrar artistas de talento medio y alto deciden comprar y finalmente es
posible que haya un tercer grupo, de aquellos que valoran tanto la calidad del
artista que s6lo compran cuando se encuentran con uno de alta calidad, de-
jando pasar a aquellos de calidad media o nula. En un anélisis més profundo,
donde la modelacién de las preferencias sea mas compleja, deberfamos encon-
trar una correlacién entre la sofisticacién del consumo artfstico y el ingreso,
dadoslos costos de bisqueda y los precios en el intercambio.

En este caso la actividad artistica estara entonces medida por los tamaros
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de los dltimos dos tipos de consumidores. Nétese que ain cuando todos los
consumidores del tercer grupo sélo comprardn de alta calidad, algunos del
segundo grupo también lo haran, aquellos que tuvieron la suerte de encontrar
artistas de alta calidad antes de encontrar artistas de media calidad.

Un punto a resaltar es que los resultados de nuestro modelo son con-
sistente con los fenémenos observados, como los sefiala Rosen (1981). Los
ingresos de los artistas crecen mds que proporcionalmente con el talento. Es
decir, que el modelo reproduce el fenémeno de concentracién de la produccién
y los ingresos en los llamados “super-estrellas”.

Es interesante observar cual serfa el efecto de una cafda en los costos de
bisqueda, como puede ser la mejor difusién a través de medios mas econémi-
cos, o si el estado subsidiase a las galeria de arte o a las revistas de arte.
En nuestro modelo una cafda en el costo de biisqueda genera una reduccién
en el tamafio del grupo de consumidores de refinamiento medio. Es decir,
el grupo que compra ambas calidades, media y alta se reduce, y el grupo de
compra sélo de los artistas de talento alto crece. En el caso limite, cuando
el costo se hace cero todos los consumidores compran arte de los de talento
alto, haciendo que ellos reciban mayores ingresos, y que el resto de los artistas
desaparezcan.

Este fen6meno es el que algunos observadores tienen en mente al analizar
el efecto que la televisién ha tenido en la reduccién de los costos de biisqueda
en mercados como el de partidos de fitbol, por ejemplo. Al reducir el costo
de elegir el “artista”, hay mas mercado, pero concentrado en menos “artis-
tas”. Quizés este ejemplo sea el mas adecuado, dado que la reproduccién
de partidos de fiitbol por televisién tiene costos marginales constantes, como
en nuestro modelo. Si mantenemos entonces la interpretacién de que la tele-
visién redujo sustancialmente los costos de bisqueda de los mejores futbolis-
tas, entonces podemos entender las enorme concentracién de ingresos que
se observa en el futbol a la luz del modelo explicado. Al mismo tiempo, el
modelo predice que la concentracién continuaréd acentudndose y que la liga de
futbol mundial tardard poco en aparecer, liga en la cual habrd pocos equipos
con las mejores estrellas del mundo y que muchos futbolistas que hoy ob-
tienen ganancias razonables, pero no espectaculares, recibirdn salarios més
reducidos aiin en el futuro.

5.2 ; Efecto de los Premios
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En el caso en el que existan concursos con resultados facilmente observables
por los consumidores, éstos tendrdn una nueva opcién: no solo pueden buscar
aleatoriamente entre la poblacién de artistas, sino que pueden buscar entre
los premiados. La idea aquf es que los premios agregan informacién sobre
el talento del artista, y por ende reducen los costos de busqueda. Es decir
que suponemos que observar los resultados de los concursos no tiene costos.
Cuanto mejor sean las evaluaciones hechas a través de concursos, o en el
lenguaje de la seccién anterior, cuanto mas correlacionados estén los premios
con el talento, mayor es la reduccién en los costos de bisqueda que un premio
acarrea, aumentando el mercado a través de un crecimiento en la porcién de
consumidores que deciden participar activamente en el mercado.

i Qué sucede con los sub-grupos dentro de los que participan activamente?
(Habr4 més gente que busque solo artistas de alto talento? Cuanto mayor sea
la correlacién del premio con el talento mayor es la probabilidad de toparse
con un artista de talento alto si uno busca entre los premiados, y por ende
menor es el costo. Es decir, que la existencia de concursos hace que crezca el
grupo que solo compra obras de alta calidad, reduciéndose el mercado para
los artistas de talento medio.

i Qué pasa con las retribuciones econémicas de los artistas? Ya dijimos
que la actividad estard concentrada entre aquellos de talento alto. Dado
que el concurso no es un mecanismo perfecto, como ya dijimos, entonces
habrd artistas de calidad media que reciban premios, y por ende reciban
clientes. Es facil conjeturar que a medida que los concursos sean eventos
repetitivos, la probabilidad de que artistas de calidad media sean premiados
baja exponencialmente.

También, como resultado de la imperfeccién de la loterfa o concurso,
habr4 artistas de alta calidad que no reciban premios, y caigan en el grupo
de calidad media aunque no lo sean.

Asf, la existencia de una loterfa correlacionada implica una mayor activi-
dad artfstica y una menor cantidad de artistas produciendo, por lo cual la
concentracién de ingresos debe ser mucho mayor que antes.

También es cierto que una fraccién mayor de consumidores obtendr4 obras
de alta calidad. Esto es asf, no sélo porque una mayor cantidad de consum-
idores decide buscar un artista de calidad alta en equilibrio, sino también
porque la sefial (premio) aumenta las chances de encontrar uno de alta cali-
dad para aquellos que estdn dispuestos a comprar de calidad media o alta.

Para terminar, queremos discutir cudles son los potenciales efectos de
estos premios sobre el bienestar. En primer lugar, como los costos espera-
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dos de buisqueda bajan, mas gente participa del mercado, aumentando los
intercambios mutuamente beneficiosos. Por otro lado, al bajar la cantidad
esperada de veces que cada consumidor busca, los costos totales agregados
para la economfa, por unidad de transaccién, bajan. Estos efectos se deben
a que la informacién es un bien piblico, y en el equilibrio sin sefales (sin
concursos), cada consumidor gasta en informarse, con lo cual ese gasto se
realiza varias veces en equilibrio. Otro de los efectos de la loterfa, es que
aumenta el riesgo de ser artista. Sin embargo, al aumentar tan fuertemente
el ingreso esperado, es perfectamente posible que la introduccién de la loterfa
aumente el bienestar de los artistas ex-ante, especialmente la de los mejores
artistas.

Finalmente, atin cuando no lo hemos analizado explicitamente, si el con-
tenido informativo de los premios es suficientemente alto, es posible que
alguna fraccién de los consumidores opte por no informarse y comprar di-
rectamente a los ganadores de la loterfa, lo cual reducirfa adicionalmente
los recursos invertidos en busqueda en equilibrio. Esta es obviamente una
posibilidad que puede analizarse.

Tal como discutimos al principio, los resultados con respecto a las ganan-
cias sociales deben tomarse con cautela. La naturaleza del problema que
estamos estudiando es bastante clara. Para la buena toma de decisiones,
los consumidores deben estar informados y en la medida que la informacién
sea costosa de obtener, esa informacién tiene caracterfsticas de bien piiblico.
Y sabemos que la existencia de un bien piblico es un cldsico ejemplo de
situaciones donde la intervencién gubernamental puede ser eficiente. Sin em-
bargo, en nuestro andlisis supusimos que la loterfa hecha por el gobierno no
insume recursos de ninguna naturaleza, es decir que implementar un concurso
tiene costos nulos. Este supuesto es obviamente cuestionable y debe ser in-
terpretado con cuidado. En la siguiente subseccién consideraremos algunas
variantes a lo supuestos hechos, como para tratar de dar alguna intuicién
sobre cudn robustos son los resultados. Entre otras cosas, vamos a discutir
una modificacién a los costos de realizar la loterfa que permita analizar esta
cuestion.

5.3 Algunas variantes

LP,rovisién publica o privada? Un interrogante obvio al andlisis de ar-
riba, es jporqué estos premios funcionan tfpicamente vfa financiamiento
publico? Una forma de pensar esta posibilidad es generalizar el modelo
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anterior, permitiendo que el desarrollo de la loteria sea costoso y que la
comunicacién de los resultados sea también costosa. ;jPodrfa pensarse en un
mercado donde empresas privadas invierten en averiguar la calidad de cier-
tos artistas y vender esta informacién, aprovechando asf economias de escala?
En principio, no habrfa inconveniente si la misma tecnologia permitiera a la
empresa que vendié la informacién, impedir al consumidor que reproduzca
esa informacién de alguna manera. O sea que para que la informacién tenga
valor comercial, debe ser posible impedir que quien esté informado, pase esa.
informacién de manera gratuita a otro consumidor, mientras que desde el
punto de vista social, es eficiente que un consumidor informado traspase esa
informacién a otros consumidores, dado que una vez incurrido el costo de ver-
ificar la calidad del artista, éste es hundido. Por lo tanto, es perfectamente
posible imaginar firmas que diseminan informacién y lo hacen de manera
de tener un costo medio por informado menor a ¢ , el costo de verificar la
calidad de un artista. Sin embargo, si a esa firma hay que adicionarle el
costo de impedir la transmisién gratuita de informacién de un consumidor a
otro, el costo medio de ambas tecnologias puede bien exceder c. Este serfa un
caso donde no existe el mercado, pero puede ser eficiente desde el punto de
vista social, que el estado invierta en informarse y disemine la informacién
a todos los consumidores de forma gratuita. Es decir, que el subsidio a la
actividad tome la forma de diseminar la informacién sobre la calidad de las
obras (subsidiar revistas especializadas, galerfas, etc.).

Costos marginales de produccidén crecientes En el equilibrio descripto
en el modelo con los concursos, dado que los costos marginales son constantes,
entonces para un consumidor dado, el beneficio de encontrar a un artista de
alta calidad es mayor que el de encontrar a un artista de calidad media. Por
lo tanto, dada la opcién, cualquier consumidor prefiere siempre un artista
de alta calidad. El motivo por el cual hay consumidores que en equilibrio
compran el de calidad media, es que encontraron a uno, y seguir buscando
uno de alta calidad tiene un costo. Dado esto, los consumidores sélo buscan
artistas con primeros premios. Sin embargo, si los costos marginales (de cada
busqueda adicional) fueran crecientes, entonces a medida que los artistas
buenos tienen mayores consumidores, los precios de sus obras van a subir.
Es posible entonces, que haya consumidores suficientemente refinados como
para preferir encontrar un artista de calidad media, porque son més baratos,
generando equilibrios donde haya consumidores que busquen ganadores del
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segundo premio. No es dificil encontrar ejemplos que ilustren este tipo de
situaciones. El primer sdbado después de la entrega de los Oscars, para
ir a ver la ganadora de la mejor pelicula, hay que hacer mas cola, estar
antes en el cine, o verla desde la primera fila de asientos, el costo marginal
subié y el “precio” es mayor (ain cuando la cantidad de dinero dejada en
la taquilla es el mismo, medido en tiempo, buen humor o dolor de cuello,
el “precio” total es mayor). Un consumidor menos fanstico del cine (menos
refinado) puede optar por ir a ver a una pelfcula que fue nominada, pero
que no obtuvo el premio. Estos efectos son faciles de conseguir con costos
marginales crecientes, como en MacDonald (1988)

Costos fijos de ser artista Una de las caracterfsticas del modelo de arriba
es que ningun artista, ni siquiera aquellos que producen objetos de calidad 0,
tiene ningun costo alternativo. Asf, en equilibrio, existen muchos artistas con
cero ingreso. En un modelo donde exista un costo alternativo, entonces los
malos artistas (que no deberfan serlo, por lo tanto) dejardn el mercado. Esto
generarfa un efecto de depuracién tanto cuando baja el costo como cuando se
introduce la loterfa, que no esta considerado en el modelo de arriba y podrfan
estudiarse en un modelo més general. '

6 Otros Intentos en la Literatura Econémica

Concluimos con una breve resena de distintos intentos realizados por econo-
mistas tedricos a fin de entender fenémenos del mercado de las artes.

Todas las ramas de la teorfa econémica nacen a partir de fenémenos diff-
ciles de explicar, anomalfas, o “puzzles”. Posteriormente, crecen a partir de
diferentes explicaciones racionales a los fenémenos de la realidad que causaron
curiosidad. La rama que se ocupa del mercado de arte no es una excepcion,
en particular porque éste mercado nos presenta los “puzzles” mas dificiles.

Lo que sigue es un tour por diferentes fenémenos del mercado de arte que
han despertado interés de economistas tedricos, y sus enfoques y resultados. .
Las explicaciones serdn muy sintéticas y simples, dado que la intencién es
dar un pantallazo general sobre el status quo de la teorfa econémica que se
ocupa de explicar fen6menos del mercado de objetos de arte.

4
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6.1 Super-estrellas (Rosen, AER 1981)

Sherwin Rosen, en su articulo “Economics of Superstars”, sintetiza los prin-
cipios bésicos de gran parte de las anomalfas analizadas en la literatura.

El fenémeno de la realidad es el siguiente: en algunas actividades econémi-
cas se observa una concentracién de la produccién en unos pocos productores
o artistas, una distribucién del ingreso “sesgada” o asimétrica, y altfsimos
salarios en la cima. El arte es una de las actividades ejemplares para éste
fenémeno. Aunque en menor medida, ésto ocurre en muchas otras activi-
dades econémicas. El articulo de Rosen analiza el por qué de éste fenémeno
en algunas profesiones y no en otras.

Ejemplos de éste fenémeno son féciles de encontrar en el mundo del es-
pectédculo, los deportes, o las artes escénicas. En términos anecdotales, la
cancién “Granada” seguramente se escucha en mayor medida en sus ver-
siones cantadas por Placido Domingo que cualquiera de los miles de otros
intérpretes. La sonata “Claro de luna” de Beethoven debe ser escuchada
en forma desproporcionada en sus versiones tocadas por Brendel o Daniel
Baremboim que cualquier otro. Es decir, pocos artistas satisfacen grandes
porciones del mercado, y por ende reciben gran parte de los ingresos.

En la microeconomfa tradicional, el modelo competitivo, no es capaz de
explicar éstos fenémenos, como explica Rosen. La micro tradicional no puede
establecer ninguna relacién entre el tamano del mercado y la porcién con-
trolada por un solo productor/artista. En aquel modelo se supone que los
productos son indiferenciables, que el producto de un vendedor es igual de
bueno que el de otro.

Rosen introduce el concepto de talento, y separa la explicacién en los
factores que se deben a la naturaleza de la oferta y a la naturaleza de la
demanda. Cuando decimos “naturaleza de la demanda” nos referimos a las
preferencias de los consumidores, y en el caso de la oferta a la tecnologfa.

6.1.1 Preferencias

El hecho de que unos pocos individuos abastezcan a gran parte del mercado,
y reciban ingresos desproporcionados, se sintetiza formalmente en una curva
de ingresos totales como funcién del talento que sea convexa. Es decir, un
pianista dos veces mejor que otro (al margen de unidades de medida) recibe
ingresos por més del doble que el primero.

El concepto de substitubilidad imperfecta es suficiente para explicar
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la convexidad de la funcién de ingresos. Suponer substitubilidad imperfecta
implica suponer que los consumidores no disfrutan de igual forma una serie de
pianistas mediocres como una sola audicién del mejor pianista del momento.
En otras palabras, no es equivalente poseer dos versiones mediocres de la
misma sonata que una versién por el mejor musico.

Este concepto es capaz de explicar el por qué de la convexidad de los
ingresos como funcién del talento. Es decir, el hecho de que los mejores
cobren muchas veces sus pares con menor habilidad.

6.1.2 Tecnologia

Pero la substitubilidad imperfecta no es capaz de explicar la otra faceta del
problema, la concentracién de la produccién en esos pocos en la cima. El
cémico Jerry Seinfeld cobré 3 millones de délares por episodio de su serie
televisiva semanal durante la temporada 1997-98. Es dificil encontrar en el
pasado ejemplos de salarios similares (en términos reales). También es dificil
argumentar que se deba a un cambio en la demanda por placer humorifstico.

Los cambios tecnolégicos que permiten un mayor alcance del mismo
autor/artista/deportista son capaces de explicar ésta faceta del fenémeno.
En otras palabras, el costo de produccién de una serie televisiva, o de una
audicién de muisica cldsica no aumentan en forma proporcional con el mer-
cado.

Las economfas de escala que los avances tecnolégicos posibilitan, hacen
posible que unos pocos productores/artistas abastezcan todo el mercado.

6.1.3 Ya lo sabia Marshall

Los fundamentos bésicos de estas ideas no son nuevos. Alfred Marshall, el
padre de la microeconomfa moderna, ya las expresaba a principios del siglo
veinte en sus Principles of Economics (cita de Rosen en sus conclusiones):

The relative fall in the incomes to be earned by moderate
ability... is accentuated by the rise in those that are obtained by
many men of extraordinary ability. There never was a time at
which moderately good oil paintings sold more cheaply than now,
and... at which first-rate paintings sold so dearly. A business man
of average ability and average good fortune gets now a lower rate
of profits... than at any previous time, while the operations, in
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which a man exceptionally favoured by genius and good luck can
take part, are so extensive as to enable him to amass a large
fortune with a rapidity hitherto unknown.

The causes of this change are two; firstly the general growth
of wealth, and secondly, the development of new facilities for
communication by which a men, who have once attained a com-
manding position, are enabled to apply their constructive or spec-
ulative genius to undertakings vaster, and extending over wider
area, than ever before.

Como suele suceder en toda rama moderna de la teorfa econémica, los
modelos que se formulan para explicar los fenémenos son muchas veces la
aplicacién de un pequerio conjunto de ideas bésicas capaces de ser aplicadas
a cada situacién donde la escasez juegue un rol, y muchas veces los conceptos
ya habfan sido expresados de una forma literaria por alguno de los grandes
tedricos de los ltimos dos siglos. En el caso en cuestién, el modelo formu-
lado por S. Rosen tiene los mismos fundamentos que muchos modelos de la
economia laboral, y otras ramas.

6.2 Estrellas Emergentes: Dindmica de las Superestrel-
las

Rosen (1981) explica por qué pequenas diferencias en talento llevan a grandes
diferencias en los ingresos, en forma creciente hasta la cima. Pero no explica
la dindmica del proceso, es decir, c6mo es que un artista se convierte en
superestrella, y cémo deja de serlo. En otras palabras, no se ocupa de la
distribucién de talento subyacente.

MacDonald (1988) intenta darle mas estructura a la distribucién de tal-
ento, en términos generales su modelo es uno de “eleccién de carreras”. Al
agregarle dindmica e incertidumbre al modelo de Rosen (1981) es capaz de
echar luz sobre la naturaleza de la decisién de carrera, y por ende sobre la
distribucién de talento en cada profesién. Dado que ésto nos lleva demasiado
hacfa la Economfa Laboral, solo haremos una breve explicacién de los puntos
principales y su intuicién.

Haciendo la analogfa con artistas escénicos, el modelo simplifica calidades
al permitir que una actuacién sea buena o mala, en base al resultado el artista
recibe criticas periodfsticas. En cada momento, dada su historia y los pre-
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cios correspondientes, decide si actuar 0.no (teniendo en cuenta profesiones
alternativas).

Del lado de la demanda, los consumldores deciden que actuacién presen-
ciar en base a los precios y a las criticas periodfsticas para los artistas que
ya hayan actuado, y al riesgo con respecto a los artistas nuevos.

En el estado estacionario del modelo (después de muchos perfodos de fun-
cionamiento de este mecanismo) los individuos solo se aventuran a las artes
cuando jévenes, y permanecen en la misma actividad solo si reciben buenas
criticas periodfsticas. Los ingresos netos mas que compensan por las diferen-
cias en las criticas para distintos artistas, tal que aquellos que reciben buenas
criticas a través del tiempo llegan a actuar ante grandes audiencias con un
fuerte crecimiento de sus ingresos. Aquellos de menor suerte abandonan la
actividad. Los artistas jévenes, con esperanzas de tener éxito, actian ante
pequenas audiencias y reciben ingresos menores a lo que podrfan recibir en
actividades alternativas (la tipica historia del artista pobre). Del lado de los
consumidores, los que poseen gustos mas sofisticados presencian actuaciones
por artistas no tan jovenes, ya establecidos con una reputacién. ‘

Los cambios tecnolégicos que citdbamos en la seccién anterior también
entran en juego aqui. Una cafda en los costos variables de actuar ante grandes
audxenc;as hax;e que aumente el tamano de las audlencxas también para los
_]évenw

El modelo en éste articulo se basa en un proceso de acumulacién de in-
formacidén, donde cada artista es acompanado por su valoramén sub_letlva a
través de las criticas, pemodxstlcas, ¥ €S0 marca su éxito o fracaso. En Ia es-
pecﬁcacxén matemaética del modelo el éxxto de cada a.rtlsta es compIetamentef
aleatorio. La.calidad de las actuacmnes continua sxendo aleatoria a lo’ largo
de la v1da del artista, pero con una correlac1<5n posxtwa Estos supuestos son'

Las 1mphcanc1as emplrlcas sop bastante consn;entes con la reahdad En
éﬁta secmén, no vamos a ir mas.alld que remltlrnqs a ev1denc:1a anecdotal

zoia ol oy N\ . EE T - -
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6 3 Snoblsmo y Racmnahdad
Uno de los puzzles que generan mas 1nterés entre los que buscan exphca—
cwnes racionales es el'de los bienes de consumeo llamado: “snob” 0.conspicua.
‘Es' él'cas6 de la decision: de:consumo de- algunoaproductos para.los cuales no

‘es pusible:dar una explicacién basada en la utilidad intrfnsecs, de ellos, El
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éxito de algunos artistas es asociado con éste fenémeno, del cual los ejemplos
mas claros no son necesariamente del mundo de las artes.

Por ejemplo, relojes suizos de menor precisién que un quarzo japonés se
venden por varias veces el valor de éste tltimo. No es la utilidad intrinseca,
en este caso la precisién de la semnial horaria, sino otro servicio que este bien
genera, como puede ser la senal que da a los dems4s el hecho de poseerlo. La
sefial de pertenecer al grupo social de altos ingresos, etc. Es justamente ésta
motivacién a la que alude una rama de la literatura. '

El estudio de éste fenémeno comienza con los ensayos de Rae (1834) y
Veblen (1922), motivando una considerable cantidad de articulos y teorfas,
hasta los mas recientes como Corneo y Jeanne (1997).

Estas teorfas distinguen entre dos efectos: el de consumir un producto
porque muchos otros lo hacen, y el de consumir un bien justamente porque
pocos lo hacen y por ende genera un sentimiento de exclusividad.

La innovacién tedrica yace en la diferencia con algunas ideas pre-existentes
en la Teorfa de las Organizaciones y la Teorfa de los Juegos. En aquellas ra-
mas de la literatura se explicaba que diferencias en los precios de bienes
aparentemente similares eran solamente seniales de mayor calidad del pro-
ducto. En cambio en ésta rama de la literatura se explica el fenémeno como
una senal de la calidad del consumidor.

Corneo y Jeanne (1997) muestran que en un modelo que incorpore estos
factores la curva de demanda puede tener pendiente positiva, es decir, que un
aumento del precio gatilla un aumento de la demanda. Antes, tal fenémeno
era explicado a través de la senal sobre la calidad del bien. Ellos argumentan
que en muchos bienes un aumento de precio puede significar tal aumento en la
senal de status que su demanda aumenta. Testear cual de las teorias es valida
es una tarea complicada, dado que tienen las mismas implicancias empfricas,
al menos a un nivel superficial. Solo a través’'de profundizar y encontrar
implicancias mas complejas podremos entender los fendmenos cabalmente.

Estas teorfas tienen consecuencias interesantes para la eleccién de im-
puestos socialmente 6ptimos'®. Bajo el mismo argumento explicado en el
parrafo anterior, Corneo y Jeanne (1997) demuestran que aumentar el im-
puesto a un bien conspicuo o de consumo snob llevarfa a aumentar su de-
manda, aumentando la distorsién, y por ende reduciendo el bienestar social.

107,05 impuestos son usualmente distorsivos, y por ende nunca socialmente 6ptimos. La
intencién de la frase es decir que dado que es necesario cobrar impuestos, aquellos que
distorsionen la actividad economica lo menos posible serdn los socialmente 6ptimos.
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Esta faceta del modelo es una innovacién dentro de la literatura del tema.

Dado que ésta rama tiene una fuerte relacién con los trabajos de Gary
Becker sobre influencia social, pasemos a ellos.

6.4 Influencias Sociales (Becker-Landes-Murphy)

En un libro por publicarse ain, Gary Becker, William Landes y Kevin Mur-
phy analizan el efecto de la influencia social en la demanda de los individuos,
y ¢émo ésto a su vez afecta el mercado. Esta rama de la teorfa tiene su
comienzo mas conocido en el pequeno artfculo de Gary Becker (1991) que
intenta explicar por qué dos restaurantes de similar calidad, uno al lado del
otro, tienen distintas suertes.

El libro tiene una idea fundamental, que se aplica en distintos modelos
para la explicacién de diferentes fen6menos. Uno de los capftulos se llama
“Applications to the Collection of Art and Other Collectibles”.

La idea fundamental es simple e intuitiva. La teorfa microeconémica
tradicional supone que los individuos sacan felicidad del consumo de bienes
y del ocio que gozan. Estos autores proponen agregar dentro de las prefer-
encias de los individuos lo que otros individuos consumen. Es decir, no solo
disfruto de tener la campera X, sino que también me importa cudnta gente
la tiene. En otras palabras, para un bien dado, un individuo no pagarfa el
precio de mercado si solo un 1% de la gente lo usa, pero si llegarfa a com-
prarlo si 30% de la gente en la ciudad lo usan. En términos de los modelos
matema4ticos, la cantidad de gente que consuma el bien X entra en la prefer-
encias, principalmente a través del aumento en la utilidad marginal del bien
X. El fenémeno de los restaurantes se explica a través de éstos efectos.

En el caso de objetos de arte, o tnicos, el efecto va a través de distinciones
en los consumidores, entre lideres y seguidores. La idea fundamental es la
misma. Por alguna razén una porcién de la poblacién es denominada como
lideres, sea porque se les reconoce “mejor gusto” o porque han demostrado
mayores conocimientos al respecto. Los autores suponen que todos quieren
consumir lo mismo que los l{deres, y no lo que consumen los seguidores. Por
ende, cuando muchos seguidores consumen un bien lo convierten en un bien
de menor status. Estas teorfas explican por qué algunos bienes pierden sus
mercados, o las propiedades de algunos barrios cambian de precio porque
hubo un cambio en la composicién de la poblacién.

El mercado de fotografias nos da ejemplos de anomalfas similares. Dos
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copias de la misma foto (mismo negativo) pueden tener distintos valores en
el mercado. Suele pasar cuando hay algunas copias que fueron hechas por el
fotégrafo en la época en la que se tomé la foto, y las otras son reproducciones
modernas que salen del mismo negativo. Aunque haya iguales cantidades
de ambas, las primeras suelen ser mas valiosas, aunque salgan del mismo
negativo. Sea por herencias, o por cualquier otra razén, si los lideres poseen
las antiguas copias, estas son mas valiosas.

Otro fenémeno interesante que explican los autores es el de la variabili-
dad de los precios de los objetos de arte, convirtiéndolos en inversiones muy
riesgosas. En términos matemaéticos, incluir éste tipo de influencias sociales
en las preferencias lleva a modelos con equilibrios multiples. Es decir, el
mercado de un producto puede tener dos precios distintos segun como sea
la composicién de sus consumidores. Por ende, ellos argumentan que fuertes
fluctuaciones en los precios que parecen no tener ninguna explicacién funda-
mental se puede deber a que el mercado del bien en cuestién estd pasando
de un equilibrio a otro. Estos temas son controvertidos desde un punto de
vista metodolégico.

Es facil apreciar la conexién entre las distintas teorfas, y las ventanas a
otros temas que ellas abren.

6.5 Temas Varios (Ginsburgh-Menger, JCE)

Los distintos articulos hasta aqui explicados son unos pocos ejemplos de las
distintas ramas de la teorfa econémica que se ocupan de entender fenémenos
del mercado de objetos de arte. Obviamente, solo hemos hecho un vuelo de
péjaro sobre ellos, sin ingresar en los detalles ni las extensiones a los modelos
mas simples, como tampoco un raconto de los estudios estadfsticos que ellos
generan. ,

Siguiendo en la misma linea, pero en forma aun m4s sintética, veamos la
multiplicidad de temas y trabajos que ocupan a teéricos. La intencién es dar
un pantallazo de cudn variados son los temas y los enfoques.

En el libro “Economics of the Arts: selected essays” editado por V.A.
Ginsburgh y P.-M. Menger encontramos artfculos que muestran parte de la
variedad que queremos mostrar. Gran parte de los ensayos de éste volu-
men son enfoques cuantitativos a anomalfas observadas en los precios de los
objetos de arte. La afortunada disponibilidad de bases de datos, como por
ejemplo la que se utiliza en el primer articulo “Quantitative Methods in the
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Analysis of 17th Century Dutch Inventories” por John M. Montias, que in-
tenta explicar los precios y los inventarios en Holanda entre 1600 y 1669,
posibilitan esta prolifica serie.

Otro de los temas que ocupa mucha atencién es el de las subastas. El
fenémeno llamado “the declining price anomaly”, o la anomalfa del precio
decreciente, que se observa en subastas de vino y propiedades, es la tendencia
de los precios por objetos similares a caer a medida que se presentan mas
tarde en una subasta (“How auctions work for wine and art”, Ashenfelter
(1989), y “Testing the price anomalies in real estate auctions”, Ahenfelter-
Genovese (1992)).

Es importante tener en cuenta que dentro de la teorfa econdémica las
subastas ocupan un lugar importante per se. Con el nacimiento y desarrollo
de la Economia de la Informacién, que se nutre de concepto de la Teorfa de los
Juegos y la Microeconomfa tradicional, las subastas son uno de los fenémenos
mds analizados. Las mejores revistas cientfficas contienen artfculos como el
de Milgrom y Weber (1982) “A general theory of auctions and bidding”, con
modelos matemadticos que muestras cudles son los mejores mecanismos para
que una subasta extraiga el mayor precio de sus participantes. De ésta rama
de la literatura econémica salen muchos articulos que apuntan a explicar
anomalfas del mercado del arte.

Relacionado con lo anterior es la aplicacién de las teorfas de los incentivos
al comportamiento de los museos y otras organizaciones sin fines de lucro.
Es interesante notar que en el mercado del arte interactuan distintos tipos
de individuos o instituciones. Individuos que participan y se comportan
como inversores en cualquier otro mercado, galerfas de arte que maximizan
beneficios, y museos que persiguen objetivos mas diversos que los beneficios.
De ésta variedad surgen anilisis que intentan explicar el comportamiento de
los museos en el mercado a partir de analizar los incentivos de sus dirigentes,
etc. No muchos mercados tienen participantes tan diversos. La pregunta
es jes la naturaleza de los participantes o la diversidad de objetivos que
persiguen un factor que lo convierte en un mercado diferente a los demés?

Parte de la respuesta a esa pregunta surge de volver a las teorfas y los
modelos vistos anteriormente. Como dijimos, la teorfa econémica aplica un
pequefio conjunto de principios bédsicos al andlisis de distintos fenémenos.
Para juzgar si ésto es acertado o no deberfamos confrontar los resultados con
los de otras ramas de la ciencia. Cuando decimos resultados nos referimos
a cudn buenas son las explicaciones que dan los economistas sobre los fené-
menos relativo a la de los socidlogos u otras disciplinas, lo que se aleja del
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objetivo de éste trabajo.

7 El Anadlisis Formal

En esta iltima seccién, presentamos una discusién mas abreviada de los
temas tratados anteriormente, pero exponemos los detalles del an4lisis formal
para aquellos lectores interesados en ellos.

8 El Modelo de Donaciones

Un inconveniente, a la hora de analizar el efecto de estas reglamentaciones,
es la ausencia de una teorfa econémica convincente y medianamente acep-
tada que explique el ”mercado de las donaciones”. De todos modos, existen
ciertos efectos presupuestales que pueden discutirse en un modelo simple que
suponga que las donaciones afectan la utilidad de los individuos. Procedere-
mos a discutir algunos de estos efectos en un modelo con esas caracteristicas.
Consideremos un consumidor con funcién de utilidad dada por

Ulc,a)

donde c es consumo de un bien compuesto y a es el monto de donaciones que el
consumidor hace para una fundacién determinada. Tal como menciondbamos
arriba, un tema interesante desde el punto de vista de la teorfa econémica es
la razén por la cual la utilidad efectivamente depende de los montos donados
a ciertas fundaciones. En este capitulo nos abstraemos de este tema para
concentrarnos en los efectos fiscales de las leyes de mecenazgo. Por lo tanto,
podemos pensar en la funcién de utilidad de arriba como una forma reducida
que no variars ante los cambios en las leyes de mecenazgo'!. '

Vamos a suponer que el gobierno pone impuestos para financiar a la
misma fundacién iguales a t. Por lo tanto, el problema de optimizacién del
consumidor es maximizar la funcién de utilidad sujeto a

c+a=y—t

11Este supuesto no es inocente. No es imposible pensar en modelos més estructurales
basados en snobismo- definido como la utilidad derivada de lo que el resto de los consumi-
dores piensa de mf - en los cuales las politicas de mecenazgo afecten utilidades marginales.
Estos efectos no estardn considerados en nuestro modelo.
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Por otro lado, vamos a suponer que el gobierno tiene un objetivo de recursos
totales para la fundacién igual a g. La solucién del problema del gobierno es
entonces elegir el m{nimo valor de ¢ tal que

a(y,t)+t=g

En el fondo esto no es méds que una curva de Laffer donde hay un sélo
impuesto asf que ni siquiera hay un trade-off relevante.

Podemos pensar en una situacién donde el donante deduce una fraccién
d de su donacién en sus impuestos, por lo cual su restriccién presupuestaria
es

c+a(l—-d)=y—-t

En este caso, el gobierno puede elegir combinaciones de d y ¢ que satisfagan
la restriccién presupuestaria. La tnica diferencia entre estas combinaciones
es que a mayor d, mayor serd el valor de equilibrio de a y por lo tanto mayor
el nivel de utilidad. Pero como nuestra modelacién del motivo a donar es
muy discutible, justificar una ley de mecenazgo de esta forma es igualmente
discutible.

Lo interesante de verlo desde este punto de vista, es que existe una cierta
equivalencia entre poner impuestos y luego transferirlos a las instituciones
involucradas, que permitir las donaciones y deducirlas de los impuestos. De
todas formas, la discusién de arriba pareciera sugerir que una ley de mece-
nazgo con estas caracterfsticas efectivamente puede aumentar el flujo de re-
cursos y el nivel de bienestar de la sociedad. Sin embargo, eso depende de
la forma en que definimos la funcién de utilidad. Por ejemplo, si la utilidad
depende de la donacién efectiva, entonces las politicas de mecenazgo son to-
talmente neutrales. En términos del modelo, eso implica que la funcién de
utilidad depende de

U{c,a(l — d))

o sea que lo que importa (lo que da prestigio o lo que haga que las donaciones
entren en la funcién de utilidad) es el dinero efectivamente donado. En este
caso, las condiciones de primer orden del consumidor son

Ul((l—d)a,c) = Uz((l—d),c)
c+(l—-dja = y—t
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donde el subindice indica la variable con respecto a la cual se est4 tomando
la derivada parcial. Por lo tanto, cambios en d sélo modifican el valor de a de
manera que el total (1 — d)a se mantiene constante. Bajo esta especificacién
,entonces, leyes de mecenazgo como la planteada en el proyecto de ley no
modifican ni el total de recursos que el sector privado dona, ni el nivel de
bienestar. Es totalmente neutral, salvo por el hecho de que la transferencia
entra directamente en la institucién involucrada, en vez de entrar a tesorerfa.
Pero entonces, la ley es solo una manera de redistribuir el ingreso dentro de
las distintas reparticiones del gobierno!?.

7°Cudl de las dos versiones de arriba es mds razonable? No tenemos
razones ni tedricas ni practicas para preferir una alternativa sobre la otra. El
punto de este forma de verlo, es que desde el punto de vista del ingreso total
para el gobierno, puede llegar a ser irrelevante.

En la literatura de financiacién de las artes, existen lo que se llaman dos
modelos, el "norteamericano” y el ”europeo”. El primero, se caracteriza por
fuertes componentes de aportes privados, al punto que las administraciones
de las grandes instituciones ponen un énfasis importante en conseguir aportes
del sector privado. El segundo, por le contrario, tiene un componente mucho
més grande de aportes publicos. Obviamente, las regulaciones en los Estado
Unidos son més generosas en términos de las deducciones impositivas que
tienen los aportes a instituciones que promueven las artes. La cuestién en-
tonces es empirica. ;jEl sistema norteamericano efectivamente implica una
mayor flujo de fondos hacia las instituciones artfsticas que el europeo?. Y
si lo hace, jes porqué efectivamente afecta el total de recursos que traspasa
el sector privado o porque modifica la distribucién de fondos dentro de los
distintos organismos gubernamentales?. No disponemos de suficientes datos
como para efectivamente medir esto, por lo cudl es diffcil argumentar a favor
o en contra de las leyes de mecenazgo..

Una forma alternativa de plantear el problema es pensar que el gobierno
sigue una regla de “neutralidad presupuestaria”, en el sentido de pasar una
ley de mecenazgo, pero deducir de las transferencias que el gobierno hace a,
digamos, un museo, las deducciones que el gobierno le hizo al sector privado.
Esto significarfa que el gobierno sigue una regla donde la hace una trans-
ferencia ¢ fija, que puede ser directamente, a través de poner impuestos, o

121,0 cual puede ser muy atractivo para algunas reparticiones, pero no deja de ser una
modificacién en la composicién del gasto, sin tener efecto ninguno sobre el total de recursos
publicos disponibles.
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indirectamente, a través de donaciones que se deducen de impuestos. La idea
de esta regla, es que no genera ningin efecto sobre el resto del presupuesto
del estado, por lo cual el secretario de hacienda deberfa estar de acuerda con
una ley que respete esta regla!®. De esta manera, nos abstraemos del prob-
lema de redistribucién entre distintos sectores del gobierno y pensamos que
-todos los beneficios, si existen, de pasar una ley de mecenazgo, se pasan a las
instituciones correspondientes. En la parte final de esta seccién, discutire-
mos brevemente algunos de los efectos de la descentralizacién del presupuesto
implfcita en una ley de mecenazgo.
Bajo esta regla, entonces, el impuesto serd

=4 a’(twd)d (1)
De esta forma, el presupuesto del museo es entonces
g+ a(t,d)(1 — d)

Una pregunta relevante entonces es determinar cudl es la polftica (combina-
ciones de impuestos y deducciones que maximizan el presupuesto del museo).
La ecuacién 1 define implicitamente una funcién

t = h(d)
El problema de maximizar el presupuesto del museo es entonces maximizar
g + a(h{d),d)(1 — d)
y la condicién de primer orden es

Oa _, da
bt =11 =d —alh(d -
[95h(d)+ad} (1 —d) — a(h(d),d) =0 (2)
la cual es facilmente interpretable como costos y beneficios marginales. Es

interesante notar que la solucién puede no ser interior. Por ejemplo, en el

13Es interesante notar que el proyecto de ley de mecenazgo mencionado incluye, en el
articulo 14, una clausula que limita el total de deducciones permitidas. Justamente, se
menciona que este no puede superar el presupuesto total de gastos de la Secretarfa de
Cultura de la Nacién, dejindole facultad al poder ejecutivo de aumentar dicho tope. Lo
que no aclara la ley, es cudles deducciones se permitirdn y cuales no, si el total supera
dicho tope. Presumiblemente, quedar4 a determinar en las reglamentaciones del ejercicio
de la ley.
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apéndice 1 se muestra que con utilidad logarftmica, cuanto mas generosa sea
la politica de deducciones, mayor es el ingreso del museo. Obviamente, esto
s6lo es cierto si lo que entra en la funcién de utilidad es la donacién bruta
de deducciones, si lo que entra es la donacién neta, ya mostramos que los
cambios de este tipo en leyes de mecenazgo son totalmente neutrales.

Hay cierta evidencia que podrfa utilizarse para entender cudl serfa el
efecto de una ley de mecenazgo en un pafs como Argentina. De acuerdo a
comentarios de gente con experiencia en el tema de financiacién de museos
por ejemplo!?, los aportes privados a las artes son la excepcién. Una posi-
cion simplista y extrema (pero itil para el an4lisis y la discusién) es entonces
suponer que sin ley de mecenazgo, los aportes privados son nulos. Es posible
compatibilizar este hecho con el modelo de arriba y atn esperar que una ley
de mecenazgo tenga algin efecto?. Existen, por lo menos, dos interpreta-
ciones con respuesta afirmativa. En primer lugar, podemos interpretar la no
existencia de donaciones a las artes como una solucién de esquina. O sea,
pueden interpretarse como una curva de demanda por donaciones que es cero
para precios mayores o iguales a algin nimero por debajo de uno, de forma
tal que si d = 0, entonces el precio relativo entre consumo y donaciones es
uno y la donaciones son cero. A medida que d aumenta, el precio relativo
de las donaciones baja y a un cierto precio empieza a haber donaciones. En
segundo lugar, podemos pensarlo a través de indivisibilidades, en el sentido
que la utilidad de donar un ”"poco” es cero, pero tener un museo entero con
el nombre de uno en la entrada, da un nivel de utilidad positiva. De esta
forma, a partir de un cierto nivel de d, empieza a ser 6ptimo hacer donaciones
positivas.

Si suponemos que a es una variable continua, la relacién entre la cantidad
6ptima de donaciones y el ingreso seguird la relacién de Engel. Dado que las
donaciones estdn concentradas en gente de altos ingresos, podemos pensar en
una curva de Engel que resulta en una cantidad de donaciones igual a cero
hasta un cierto rango y luego empieza a crecer de manera continua. En este
caso, la distribucién de donaciones por tamaiio reproducird la distribucién del
ingreso a partir del valor critico del ingreso en el cual las donaciones empiezan
a ser positivas. Por ejemplo, las siguientes preferencias serfan consistentes
con este comportamiento

El caso obvio por el cual podrfamos comenzar es de las preferencias
“Stone-Geary”, que son una generalizacién de las que usamos en el ejem-

141,05 datos obtenidos corroboran esta informacién, atin cuando son preliminares.
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plo anterior. Es decir -
U(cya) =3D(c—n)a(a—m)'~®

donde n > m !°. Entonces, para ingresos bajos tendremos a = 0 con consumo
positivo, y a partir de un cierto 7 las donaciones se haran positivas.

Por otro lado podemos pensar que a sélo toma valores discretos por lo
cual cambios en la ley de mecenazgo hace que cambie la estructura de indi-
visibilidades y que efectivamente la cantidad de donaciones pase de ser cero
a ser positiva con un cambio en la ley de mecenazgo. El dlgebra de esta caso
es un poco més complicada y se presenta en el apéndice 2.

9 El Modelo de Seguros Costosos

La prdctica de las artes es quizés una de las dreas donde la intervencién estatal
(o privada con caracterfsticas de ”"mecenazgo”) ha tenido histéricamente un
papel muy importante. Por otro lado, ha sido diffcil encontrar justificaciones
econémicas contundentes para esta generalizada politica de subsidio. En esta
seccién, queremos estudiar la eficiencia de un mercado donde los participantes
enfrentan riesgos muy grandes, definidos como probabilidades muy bajas de
tener éxito, y el éxito implica ingresos muy altos. Pareciera que esta es una
descripcién razonable del mercado de artistas.

Si suponemos que existe un pequeiio costo fijo de asegurarse mas artistas
potenciales que son adversos al riesgo, y el costo fijo es tal que no es eficiente
privadamente ofrecer el seguro, entonces en el margen habrd menos artistas
que en el 6ptimo y entonces se justifica un subsidio? Esta es la pregunta que
queremos estudiar en esta seccién.

Pensemos un modelo con consumidores que viven dos perfodos Pense-
mos en un joven tomando una decisién para el perfodo adulto, donde tiene
algin costo de oportunidad (trabajar en otra cosa) o puede dedicarse a una
actividad que tiene alto riesgo, en el sentido de que con muy pequena prob-
abilidad tendrd un salario muy alto. 7 es la probabilidad de que sea una
estrella y gane w mientras que si no es estrella gana cero. El consumidor es
adverso al riesgo y supondremos que U(0) = 0. Vamos a suponer ademds
que la compaiiia de seguros tiene un costo fijo de proveer seguro igual a c.

150bviamente, en el problema del consumidor las restricciones de no negatividad son
esenciales.
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La condicién de cero beneficios en el negocio de seguros'® es

i C
= b—
IR T 1-x

donde s es la prima de seguro y b es el beneficio obtenido en caso de no ser
estrella. El consumidor maximizard su utilidad eligiendo, primero si comprar
seguro o no y segundo, si decide comprar seguro, el monto. Es obvio que si
decide comprar seguro, se asegurard totalmente'’, pues el costo es fijo y no
altera la pendiente de la restriccién presupuestaria.. La decisién de tomar
seguro o no, dependerd de que la utilidad sin seguro

wU (w)
sea mayor que la utilidad con seguro
U(mw — c)

O sea que el surplus obtenido por comprar seguro dependers de la probabil-

idad 7. Incidentalmente, nétese que si m es suficientemente pequefio, puede

haber problemas de no negatividad en el consumo en caso de estar asegurado.
Sea

H(m) =U(mw - ¢) — nU(w)

el surplus obtenido. Para conocer los incentivos de un dado consumidor a
comprar seguro, debemos analizar el comportamiento de esa funcién cuando
cambia el costo fijo. Se puede demostrar que para valores positivos de c, los
valores pequefios 0 muy altos de 7 generan un surplus negativo, de manera,
que estos costos fijos hacen que no exista mercado de seguros para activi-
dades que involucren o bien mucho riesgo, o muy poco. El andlisis detallado
se hace en el apéndice 3. Una interpretacién posible, entonces, es que la
existencia de costos fijos hace que el valor privado de ser artista sea menor
y que haya menos artistas en equilibrio. Se puede demostrar ademéds que a
medida que aumenta el costo fijo, los valores cercanos a cero se ven perjudi-
cados m4s rdpido. Lo que esto nos darfa, es una situacién donde no es éptimo
asegurarse, lo cual reduce el valor de ser un artista y distorsiona la decisién

16Suponer la existencia de mark-ups proporcionales a las ventas no modifica en absoluto
la escencia del anélisis.
17Esto no serfa cierto si existen rentas monopdlicas.
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individual de ser o no un artista. Obviamente, esta situacién todavia puede
ser un Pareto Optimo restringido, en el sentido que, teniendo en cuenta el
costo de asegurarse, lo eficiente es entonces, tener menos artistas. Pero es
posible que, dado que se esta en un "segundo mejor”, esta caracteristica de
la actividad artfstica pueda explicar parte de la intervencién que ha caracter-
izado la actividad. En las secciones que siguen retomaremos parte de estos
argumentos.

Una pregunta que surge naturalmente, es porqué hay muchos menos sub-
sidios en otras actividades de alto riesgo, como por ejemplo el fiitbol? Una
posible respuesta, es que la realizacién del shock es més temprano en los
jugadores de fiitbol que en los artistas, y requiere de mucho menor inversién.
Por lo tanto, no existe realmente costo de oportunidad de ser jugador de
fatbol, en el sentido que el tiempo dedicado se realiza cuando el costo de
oportunidad es muy bajo.

10 El Modelo de Premios

En esta seccién, queremos entonces considerar el papel que puedan tener el
sistema. de premios, de uso muy extendido en las artes. Existen innumerables
premios para los mejores pintores, literatos, artistas de cine y de teatro,
musicos, etc. Una explicacién natural a la existencia de estos premios es el
subsidio implfcito que conllevan. Pero, bajo el supuesto de aversién al riesgo,
la pregunta entonces es porqué estos subsidios se realizan a través de loterfas,
en lugar de realizarlo vfa transferencias directas.

La literatura sobre contratos 6ptimos bajo problemas de informacién
asimétrica podrfa proveer un marco natural donde estudiar estos problemas.
Sin embargo, es interesante notar que los casos en donde efectivamente lo
6ptimo es realizar subsidios en la forma de loterfas son escasos. En esta sec-
cién desarrollaremos un modelo de potenciales artistas para estudiar estas
* cuestiones. : '

10.1 E]l Modelo

Consideremos una economia poblada por un continuo de trabajadores de
cada tipo, caracterizados por un pardmetro 6/ € [0,1], que puede dedicar
su tiempo a trabajar en una actividad que genera A unidades del bien de
consumo independientemente del valor de su pardmetro, o puede dedicar su
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tiempo a una actividad (artistica) que conlleva incertidumbre. Si el traba-
jador j decide dedicarse a la actividad riesgosa, producird kA unidades del
bien de consumo, donde k > 1, con probabilidad 67. Esta especificacién im-
plica entonces que la actividad de artista es riesgosa y el riesgo es distinto
para distintos agentes, donde el talento individual esta dado por la proba-
bilidad de éxito. Si un artista tiene éxito, produce siempre una obra de la
misma calidad!®.
La utilidad de un agente determinado entonces serd

U(4)
si se dedica a la actividad alternativa, y
67U (kA) + (1 — 6)U(0)

si se dedica a ser artista. Para simplificar notacién, normalizaremos la funcién
U de manera que U(0) = 0. Ademds, supondremos que es creciente y céncava.

10.2 El Equilibrio

En un equilibrio sin mercados de seguros, existird un valor 8* tal que
*U(kA) = U(A)

en el cual todos los agentes con #7 < 6* se dedicarén a la actividad alternativa
y los demds serd artistas. Por otro lado, en un equilibrio con mercados
completos, y dado que no hay riesgo en el agregado, toda la incertidumbre
puede ser diversificada, de manera que cada tipo de agente puede consumir
el valor esperado de su ingreso. En este caso, entonces, si un agente decide
dedicarse a ser artista, entonces podrd consumir su ingreso esperado, por lo
cual su utilidad serd

U(6’kA)
En este caso, existira un valor 6°° tal que

U(0PkA) = U(A)

18Para simplificar, suponemos que un artista produce, cuando tiene éxito, mas producto
que un trabajador. Alternativamente, se podrfa interpretar a k como el precio relativo de
la obra de arte en términos del producto de un trabajador.
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lo cual quiere decir

6? =

x| -

tal que todos los agentes con 87 < 6P se dedicarén a la tarea alternativa,
mientras que el resto serdn artistas. Nétese que, dada la concavidad de la
funcién U,

1 U _

6 = =6

T % S UkA)
En este caso de mercados completos se cumplen todas las condiciones para
el primer teorema del bienestar, por lo cual este equilibrio es Pareto Optimo.
Noétese entonces que la distorsién en el equilibrio sin mercados de seguros
viene dada por una sub-produccién del bien artfstico. Este es el punto que
queremos analizar en esta seccién. Si la actividad artistica es mucho mas
riesgosa que el resto de las actividades y si los contratos de seguro no pueden
escribirse por, por ejemplo, costos fijos de asegurarse tal como lo planteamos
en la seccién anterior, entonces el equilibrio esta caracterizado por una sub-
produccién de bienes artisticos. Nétese, incidentalmente, que un pequefio
subsidio a los artistas mejoraria el bienestar ex-ante, dado que la pérdida,
representada por menor consumo en los estados donde uno no es artista es de
segundo orden, mientras que la ganancia en produccién es de primer orden.
El tema que queremos investigar es si tiene sentido que por lo menos parte
de este subsidio se otorgue en forma de loterias, en vez de hacerse a través
de subsidios directos.

10.3 Algunas Politicas

Al analizar polfticas gubernamentales en el contexto de un modelo donde
ciertas transacciones del sector privado son costosas, hay que tener cuidado
al derivar los resultados, pues la optimalidad de alguna politica puede de-
berse solamente a estar implicitamente suponiendo que el gobierno puede
realizar esas mismas transacciones a menor costo. No intentaremos realizar
una andlisis comparando costos privados con costos gubernamentales de re-
alizar ciertas transacciones, pues las respuestas dependeran mayoritariamente
de cuestiones empiricas. Intentaremos, en cambio, plantear situaciones con-
ceptuales en las cuales la realizacién de ciertas politicas pueda tener soporte
tedrico. La iltima verdad en cada caso dependerd de un correcto anéslisis
empfrico, basado en el modelo teérico que aqui desarrollaremos.
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Informacién perfecta: Consideraremos primero una situacién donde el
gobierno efectivamente observa el tipo de trabajador y puede realizar trans-
ferencias condicionales a 7. En este caso, el gobierno puede replicar perfecta-
mente el resultado de los mercados completos. Supongan el siguiente sistema
de transferencias

0, para § <
6’ Ak, para 6 > 6° fracaso
(1 - 67)Ak, para 6 > 6 ézito

Este sistema de transferencias genera presupuesto cero para el gobierno y
reproduce el Pareto Optimo. Este resultado es muy poco sorprendente. Si
suponemos que el gobierno puede hacer gratis todo lo que no pueden hacer los
mercados, se podrd inducir el 6ptimo. Obviamente, suponer que el gobierno
tiene informacién perfecta es muy poco razonable.

Informacién incompleta: En esta seccién supondremos que el gobierno
s6lo observa la eleccién del trabajador (si se dedica a las artes o a la actividad
alternativa) y el resultado, en el sentido de si cada artista tuvo éxito o no.
Pero no puede discriminar el talento de cada uno, es decir que no puede
observar el 67.

En este caso, el gobierno puede establecer transferencias que dependan de
la decisién de ser artista o no, y en el resultado de cada uno de los artistas,
o sea que el gobierno puede elegir tres nimeros,

7, 7(e), 7*(f)

donde el stiper-fndice indica la decisién (a para los artistas) y el argumento
dentro del paréntesis indica si tuvo éxito (e) o fracasé (f) . Una primera
pregunta que nos podemos plantear es si el gobierno les dard a los artistas
seguro completo. En ese caso,

Ak — 1%(e) = 1%(f)
con lo cual la utilidad de los artistas seré

u(r*(f))
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pero los que tomaron la otra actividad pueden obtener esa utilidad declar4n-
dose artistas, lo cual es claramente ineficiente pues tienen muy bajas proba-
bilidades de éxito, por lo cual, se requiere que

T(f) <A

Pero a su vez, la utilidad de ser artista no puede ser menor que la de tomar la
otra actividad, sino ningin agente serd artista, atin cuando sus probabilidades
de éxito sean muy altas. Por lo tanto

Ak —-1%e)=1%(f)=A

Pero para estos valores, el gobierno tendrd un superavit!. Efectivamente, el
gobierno esta capturando todo el excedente que genera la actividad artfstica.

Si el gobierno trasfiere este excedente a todos los agentes por igual, estard
obteniendo un Pareto Optimo, en donde todos los agentes tienen la misma
utilidad. Este Parteo 6ptimo es diferente al equilibrio de la seccién anterior,
pues el excedente producido por la actividad artfstica se distribuye entre
todos los agentes, en vez de ser capturado por los artistas.

Alternativamente, podemos pensar en una asignacién que trate de dejar
el excedente en manos de los artistas. Procederemos ahora a considerar ese
€aso, que nos parece mas interesante. La argumentacién de arriba ha estable-
cido entonces que si no queremos un trato igualitario, la polftica del gobierno
debe ser tal que no ofrezca seguro total. Por otro lado, dado que nos quer-
emos concentrar en un esquema donde los retornos de la actividad artfstica
quede en manos de los artistas, consideraremos politicas donde 7 = 0, o sea
situaciones donde los que se dedican a la actividad alternativa consumen su
ingreso, A.

En este equilibrio, entonces, todos los artistas exitosos pagardn una prima
7°(e) y los no exitosos cobrardn un seguro 7( f). Por lo tanto, podemos definir
un 69 tal que

0°°U (Ak — 7°(e)) + (1 — 0°)U(7°(f)) = U(A) (3)

de manera que todos los agentes cuyos § < §°? realizardn la actividad al-
ternativa y los demds serdn artistas. Cudl serd el presupuesto del gobierno
en este caso? Para cada 67 una fraccién 67 pagard 7°(e) mientras que una
fraccién (1—67) cobrard 7°(f). Por lo tanto, para cada, valor de 8, los ingresos
del gobierno serdn
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0974 (e) — (1 - 69)r°(f)

y entonces el presupuesto serd

1
/M [o772(e) - (1 — 67)r°(f)] a8 = 0
Nétese que el valor minimo de € a partir del cual se comienza la integracién
depende de las transferencias, pues estas afecta la utilidad de ser artista o no
y por lo tanto la cantidad de agentes que deciden ser artistas. En particular,
existird un claro problema de seleccién adversa, pues agentes con muy baja
probabilidad pueden querer dedicarse a las artes, dado que sus retornos no
dependen sélo de sus cualidades, sino también de la politica del gobierno.
Este efecto surge claramente al analizar la restriccién presupuestaria del go-
‘bierno. Agentes con probabilidad baja de tener éxito le generan al gobierno
un déficit, por lo cual el pago que se puede hacer a los verdaderos artistas
cuando no triunfan debe ser reducido. Resolviendo la integral, se puede llegar
a la siguiente expresion para la restriccién presupuestaria del gobierno

(1+8°0)(r%(e) + 7°(f)) = 27°(f) (4)
Dado un valor para 7%(e), las ecuaciones 3 y 4 determinan los valores de
equilibrio de 6°7 y 7°(f).

La intuicién de este equilibrio es la siguiente. Dado que no se puede
distinguir a los artistas por su tipo, las politicas deben tratarlos a todos
por igual. Por otro lado, si uno no quiere que los que tienen muy bajas
probabilidades de ser artistas pretendan serlo para obtener los subsidios, no
se puede ofrecer a los artistas seguro total. Para poder separar a los artistas
de los que no lo son, se les debe hacer enfrentar algun riesgo. Al hacerlo, los
que tienen menos talento, estardn mas expuestos a bajos consumos, pues su
probabilidad de fracasar es mayor. Asf, enfrentar a los artistas a un poco de
riesgo es la forma de separarlos de los que tienen menos talento.

La pregunta que queremos hacernos ahora, es cudl es el papel, si es que
tiene alguno, de una loteria que este de alguna manera correlacionada con el
talento. Esa es la forma en que vamos a interpretar a los premios.

Un premio, involucra mayores chances de ganar a aquellos que son mejores
artistas. Por otro lado, esta bastante claro que las decisiones de los jurados
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no siempre son medibles bajo una escala objetiva, de manera que sistemati-
camente se otorgue el mejor puntaje al mejor artista. Estos son los dos
componentes que tomamos como esenciales a los premios y los introducimos
entonces en el modelo, como una loterfa correlacionada, en algﬁn grado, con
el verdadero talento, atin cuando no pretenderemos que la correlacién sea
uno!®. Por otro lado, demostraremos que atin cuando las decisiones de los
jurados no sea perfectas, si estdn suficientemente correlacionadas con el ver-
dadero talento, pueden cumplir un papel importante en separar los buenos
artistas de los malos artistas y mejorar la eficiencia de algunas polfticas de
subsidios. ,

Consideremos entonces un concurso que premia a los mejores artistas,
donde el procese de seleccién es aleatorio y sea g la probabilidad de ganar el
premio. Entonces, si la correlacién entre ganar el premio y el talento es ) la
distribucién de probabilidades estard dada por

Ezito Fracaso
Premiado  6q(1 — A) + )] g(1—-6)(1-2)
No Premiado (1—¢q)(1—-X)§ (1-8)[(1—q)(1—-A)+ )]

Obviamente, si A = 0, lo cual implica que la loterfa es independiente del
talento, entonces todos estardn peor. Habrd menos artistas en equilibrio,
pues el valor de ser artista, al tener mas riesgo, es menor. Por lo tanto, sélo
es interesante analizar loterias correlacionadas con el talento, o sea donde
A > 0. En este caso, la utilidad de un artista cuando existe una loterfa con
las probabilidades de arriba y que paga P cuando se gana y cobra qP? estar4
dada por

0lq(1 - A) + AN U(Ak — 7%(e) + P — qP) +
(1 —q)(1 = XNOU(Ak — m%(e) — qP)
q(1 = 0)1 = NU(*(f) + P — qP)
(1-0)[1-q) A =X)+AUF*(f) —qP)
9pretender que la correlacién sea uno es quizds darle demasiada ventaje al gobierno
sobre el sector privado, un tema discutido con anterioridad.

207,53 Joterfa debe tener valor esperado zero para no afectar el presupuesto del gobierno.
Alternativamante, podrfa pensarse como un aumento en 7%(e).
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Las ventajas de esta loterfa es que explota informacién 1til, dada por la
correlacién con el verdadero talento, la variable que no es observable?!. Para.
mostrar el efecto de estas loterias sobre los incentivos, es interesante analizar
la derivada de esa funcién con respecto a P, que es el tamafio de la loterfa.
Esta serd igual a

8{g(1 — A) + A| (1 — q)U'(Ak — m°(e) + P — qP) +
—q(1 - g)(1 — N)8U'(Ak — 7°(e) — ¢P)

(1 = 6)(1 = N)(1 - q)U'(r*(f) + P — ¢P)

—q(1 = 0)[(1 — g)(1 = X) + N U'(r*(f) — ¢P)

donde el primer y tercer términos son positivos y el segundo y el cuarto son
negativos. Sin embargo, nétese que a medida que aumenta, el pardmetro 67,
el primero y el segundo término se hace mds importantes, mientras que el
tercero y el cuarto se van a cero. Ademdés, si A es suficientemente grande, en-
tonces el primer término dominard al segundo y la derivada ser4 positiva. Eso
quiere decir que los agentes con valores del pardmetro § grandes, preferirdn
la loterfa para grados altos de correlacién (pero no necesariamente perfectos)
entre esta y el talento. A la inversa, para valores bajos del talento, la loterfa
es estrictamente peor.

. El mensaje de la discusién anterior es que una loterfa, a pesar de aumen-
tar el riesgo, mejora la utilidad de los buenos artistas més que la de los malos
artistas®?. De esta forma, esta loterfa tiene potencial para ser usada en com-
binacién con otras polfticas de fomento a artistas, cuando existen problemas
de informacién que generan seleccién adversa.

Para ilustrar el potencial de las premios como mecanismo de incentivos,
resolveremos la politica éptima del gobierno que quiere maximizar la utilidad
ex-ante, cuando s6lo puede observar la eleccién hecha por los agentes y el si
el artista tuvo éxito o no, sujeto a la restriccién de que las transferencias a
los que toman la actividad alternativa son cero. Lo haremos sin incluir la
posibilidad de las loterfas y mostraremos el efecto de incentivos que tiene

21Este es el sentido en el cual no es razonable suponer que la loterfa esta perfectamente
correlacionada con el talento. Si el talento no es observable para el mercado a cero costo,
no es razonable suponer que si lo es para el gobierno, por lo menos de manera perfecta. De
nuevo, la optimalidad de estas politicas se basan en suponer que el costo de estos procesos
de senalizacién que son los premios, son bajos.

22Fn realidad, a los de suficientemente bajo talento, les reduce la utilidad.
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la no observabilidad del tipo de agente. Finalmente indicaremos cémo las
loterfas pueden colaborar en relajar esa restriccion.

En este equilibrio, descripto arriba, la utilidad ex-ante??® es
l 1
0U(4) + [ BU(AK = 7°(e)) + (1 - 6)U(r*(f))] df

El problema de politica 6ptima es maximizar esa funcién sujeto a la restric-
cién de que los valores de las transferencias y del valor de equilibrio del
pardmetro @ satisfacen las condiciones de equilibrio 3 y 4. La condicién de
primer orden de este problema esta dada por

1+ e
1 — 6o

or%(e)
oty O

U(r*(f)) = U'(Ak — 7°%(e))

donde

ar(f)

Por otro lado, si el gobierno pudiera identificar a los agentes y elegir
libremente el valor de & que puede ser cubiertos por la politica econémica,
entonces maximizarfa la misma funcién de utilidad, pero elegirfa libremente
el valor de . En este caso, la solucién serfa la misma que en la ecuacién 5,
pero la diferencia es que en este caso

or(e) 2
ore(f) [ngq 1]
06°1

lo cual nos da un valor menor que en el caso anterior, pues Bret]) €5 negativo.
Por lo tanto, la solucién cuando se puede controlar la entrada de artistas a
la cobertura de la polftica econémica, implica un mayor seguro y un menor
nimero de artistas cubiertos. Justamente el problema cuando no puede ver-
ificarse quién es quién, es que dada la politica de seguro, muchos artistas de
bajo talento prefieren dedicarse a las artes. Esto hace que la composicién de
los artistas sea de menor calidad promedio y que entonces la cobertura que
se pueda ofrecer es menor. Es un tipico problema de seleccién adversa. El
hecho de que el 6ptimo cuando se puede observar la calidad de los artistas

ar(e) [ 2 1] _ 25 96
14 022 1+ 023 9re(f)

230 la funcién de bienestar social que equivale al Pareto éptimo con pesos iguales para
todos los artistas.
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sea distinto al caso en que no se pueda observar la calidad, implica que la
restriccién 4 en el problema de polftica 6ptima sea activa y su multiplicador
indica el valor de relajar esa restriccién. Tal como ya hemos argumentado
més arriba, una loterfa correlacionada con el talento, puede desincentivar a
los artistas de bajo talento a participar de las artes, haciendo menos rele-
vante la restriccion 4. Resolver el 6ptimo con una loterfa para ver bajo que
condiciones de los pardmetros esta puede mejorar la asignacién es un prob-
lema mucho mas complicado de resolver, pero el ejercicio desarrollado aquf
sugiere que los premios pueden cumplir un papel importante en el disefio de
polfticas que incentiven las artes cuando el talento no es una variable de f4cil
observacién ex-ante.

11 Los Premios y los Costos de Biisqueda

En el modelo de arriba, el valor del producto de los artistas es de conocimiento
publico, los premios lo Unico que hacen, al estar correlacionados con el tal-
ento, es aumentar el valor de ser artista para los que tiene talento y reducirlo
para los que no lo tienen. De esta forma, potencialmente permite mejorar
polfticas de apoyo a los artistas cuando hay restricciones de informacién.

11.1 E]l Modelo

En esta seccién, nos proponemos analizar €l efecto que una loterfa correla-
cionada con el talento puede tener en términos de la informacién que estos
premios aportan sobre la calidad de los bienes producidos por los artistas. Lo
interesante de este modelo es que ademds de analizar otra dimensién sobre
el papel econémico de los premios, abre una nueva visién sobre las causas de
los fenémenos conocidos con el de las "superestrellas”. Este fenémeno, ha
sido analizado en la literatura fundamentalmente por S. Rosen (1982) y por
G. MacDonald (1988). Estos trabajos tratan de explicar el comportamiento
de ciertas profesiones donde unos pocos consiguen un gran éxito, mientras
que la gran mayorfa de los que se dedican a esa actividad no lo consiguen.
Estamos hablando de fenémenos tales como las estrellas de cine y television,
los grandes concertistas cldsicos 0 modernos, algunos deportistas profesion-
ales, etc. Una de las caracterfsticas salientes de estas profesiones, es que la
concentracién del éxito, medido por la retribucién econémica, por ejemplo,
es mucho mayor que la concentracién del talento. Puesto de otra forma,
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pareciera que pequenas variaciones en talento generan, para ciertos valores,
enormes variaciones en las retribuciones.

Rosen fundamenta su explicacién en funciones de produccién de bienes
que dependen del talento y de otros insumos. La valuacién de los consum-
idores es proporcional al talento, pero como el precio de los otros insumos
no es creciente con el talento (el costo de una butaca para un espectador
es el mismo independientemente de la calidad de la puesta en escena), los
artistas mas talentosos elijen producir mas unidades que los menos talen-
tosos y su retribucién neta es por lo tanto convexa (y obviamente creciente)
con respecto al talento. MacDonald, generaliza el modelo a una situacién
donde ni los consumidores ni los artistas conocen la calidad del producto del
artista, pero que ambos van ”aprendiendo” la calidad del bien producido por
el artista a través de las presentaciones que éste hace a través del tiempo.
Su modelo tiene la virtud de restringir la distribucién de los atributos de los
artistas, al derivarlo de un proceso de acumulacién de informacién.

El modelo que proponemos a continuacién, modifica las versiones ante-
riores en que la informacién no sélo es imperfecta, sino también asimétrica.
La calidad del producto de un artista es desconocida por el consumidor po-
tencial, pero es conocida por el artista. Y supondremos también que existe
una tecnologfa que le permite al consumidor, previo pago de un costo fijo,
averiguar la calidad del producto de un determinado artista.

Supongamos entonces que hay un continuo de consumidores identificados
por la variable ¢ € [0, 1], cada uno de ellos con funcién de utilidad dada por

aiE(q) +z — nc

donde o es un pardmetro positivo, sobre el cual pondremos algunas restric-
ciones mds adelante, y que afecta la utilidad marginal por obras de arte de
los consumidores, E(g) es el valor esperado de la calidad del objeto de arte
consumido (que no es aleatorio si el consumidor paga el costo de verificar
la calidad), z es el ingreso del consumidor, n es la cantidad de artistas que
el consumidor verifica y c es el costo de verificar un artista. Nétese que la
utilidad es lineal, por lo cual ninguna consideracién de riesgo aparecer4 en el
andlisis.

Por el lado de los productores, también hay un continuo de artistas de
tamafio igual a uno. Una proporcién z de ellos produce bienes de calidad
q > 0, una proporcién z produce bienes de calidad @ > g, y finalmente una
proporcién (1 — 2z) produce bienes de calidad 0.
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Es interesante notar que tanto el costo marginal como el ingreso marginal
de buscar son constantes para cada consumidor, por lo cual, si un consumidor
decide buscar por primera vez, seguird siempre buscando hasta que encuentre
la calidad que maximiza su utilidad. Nétese que una limitacién a la cantidad
de veces que un consumidor puede buscar esta dada por su ingreso. Asf,
dado que la probabilidad de encontrar lo que buscan nunca es uno para
los consumidores, una proporcién arbitrariamente pequefia de consumidores
buscard una cantidad arbitrariamente grande de veces. Para no complicar
el anslisis con restricciones sobre la cantidad de veces que se puede buscar,
dejaremos que z sea negativo. En la medida que z sea grande, el equilibrio
del modelo serd arbitrariamente cercano al descripto en esta seccién.

Para cerrar el modelo, tenemos que definir cémo se determinars el pre-
cio de cada uno de los bienes. La forma en que estamos pensado el fun-
cionamiento del modelo, es que un consumidor determinado paga el costo ¢
para averiguar la calidad de un artista determinado. Si la calidad le satisface
y decide adquirir el bien, se presenta una situacién de monopolio bilateral, no
de mercados competitivos. Este es un hecho comiin en modelos de bisqueda
y de "matching”, y utilizaremos la solucién tradicional en estos casos que es
suponer la solucién de negociacién de Nash. Esta solucién, que tiene muy
buenas propiedades, implica que el excedente de la operacién se divide en
partes proporcionales. Para simplificar, supondremos que el excedente se
divide en partes iguales?®. También supondremos que el costo marginal de
producir de los artistas es cero?®. Por lo tanto, si un consumidor ¢ y un
artista ¢ realizan una transaccién, entonces el excedente total serd aiq. Si
este excedente se divide en partes iguales, el precio de equilibrio, si se realiza
la. transaccién serd aigq/2.

Dados estos supuestos, entonces, el costo de realizar una bisqueda adi-
cional para el consumidor es ¢, mientras que el beneficio de buscar viene
dado por el valor esperado del excedente que obtendr4 en caso de encontrar
artistas de media y alta calidad (una obra de mala calidad tiene excedente
igual a cero), o sea, para el consumidor %

24Cualquier proporcién que usemos generaré los mismos resultados, exceptuendo la di-
visién de los excedentes y por lo tanto la cantidad de artistas que producen y la cantidad
de consumidores que participan. .

25Cualquier valor positivo generarfa los mismos resultados siempre que no sea lo sufi-
cientemente grande como para eliminar el mercado. Costos marginales creciente como en
MacDonald, si cambiarian las cosas de manera no trivial. Algunos comentarios al respecto
se realizardn al final.
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1 1
ziaiq + z—2—az’Q
donde z es la probabilidad de que el artista buscado sea de calidad q o de
calidad @), aiq es el excedente de que se haga una transaccién de un bien
artistico ¢, la mitad del cual va para el consumidor y lo mismo sucede para
un bien de calidad Q.

El consumidor 7 decidird entonces buscar sélo si

zlai + ! Q) >
~ zZ=o c
gMAT EgM =

Asi, todos los consumidores con 7 > 9 participardn en el mercado de artes
activamente, buscando obras de calidad media o alta, donde

2c
za(g + Q)

mientras que aquellos consumidores con 7 < i? no participaran del mercado.
Por otro lado, es posible que haya consumidores con una apreciacién de los
objetos de arte tan alta (¢ alto), que si encuentran artistas de calidad media,
prefieran seguir buscando hasta dar con artistas de calidad alta.

El costo de buscar es siempre ¢, y el premio a seguir buscando, condicional
a haber encontrado ya un artista de calidad media, es

iq"_.

|
#30i(@ - q)
donde z es la probabilidad de encontrar un artista de calidad alta, ai es la
valoracién marginal y (Q — ¢) es el aumento en calidad experimentado al
encontrar un artista de calidad alta. Por lo tanto, todos los consumidores
con i > i%, donde '

2c .
Q= >

za(Q — q)

seguirdn buscando hasta que encuentren un artista de calidad alta. Ob-
viamente, para garantizar que efectivamente habrd de estos consumidores,
tenemos que asegurarnos que la utilidad marginal del bien artistico es sufi-
cientemente grande. Asf, supondremos que
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2c
z(Q — q)

de manera que i? < 1. Esta discusién muestra entonces que en un equilibrio,
habr4 tres tipos de consumidores

a >

it € [0,79), no buscardn
i € [i9,49), buscardn q o Q
i € [i9,1], buscarsn sélo Q

La actividad artistica estard entonces medida por los tamafios de los iltimos
dos tipos de consumidores. Nétese que atin cuando todos los consumidores
del tercer grupo s6lo comprardn de alta calidad, algunos del segundo grupo
también lo hardn, aquellos que tuvieron la suerte de encontrar artistas de
alta calidad antes de encontrar artistas de media calidad.

Podemos ahora describir los ingresos esperados de cada tipo de artista,
dado el comportamiento de los consumidores. Consideremos primero los
artistas de mediana calidad. Estos artistas s6lo venderdn sus obras a con-
sumidores que est4n en el intervalo [i9,i?). Por el otro lado, los artistas
de buena calidad también compiten por estos consumidores, dado que cada
artista siempre obtiene parte del excedente de una venta?S,

La cantidad esperada de obras vendidas estard dada por la proporcién de
compradores a vendedores. Para los artistas de calidad media, esta propor-
cién es

3@ — 49
2z

pues 19 — 49 es la cantidad de consumidores dispuestos a comprar obras de

calidad media, pero que compran de alta calidad si se topan con ella, y 2z es

la cantidad de artistas ofreciendo obras.

26Esto es asf en el modelo, porque el costo marginal de producir una obra de arte es cero.
Un modelo diferente, donde los costos marginales de producir obras de arte no sean cero,
o no sean constantes, puede generar que un artistas de alta calidad prefiera dejar pasar
una venta para poder colocar su obra a un consumidor con mayor utilidad marginal. Esto
darfa a los artistas medios un cierto mercado cautivo de consumidores que sélo busquen
artistas de media calidad, pues lo de alta caliad pueden resultar excesivamante ”caros”.
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Asf, los ingresos esperados para un artista de calidad media, vendrén
dados por los precios esperados que obtiene, dados por

Por otro lado, los artistas de alta calidad venden sus obras a todos los con-
sumidores con ¢ > i? y también a algunos consumidores con i € [i9 — i9),
aunque compiten con los artistas de calidad media en vender a estos 1ltimos.
Sus ingresos esperados vienen entonces dados por

@1 Q=4 o1 J1-49]
EazQ[ }dz-!»/iq-z-azQ[ }dz

19 2z z

donde el primer término es el ingreso esperado de vender a los consumidores
i € [i9 — 19), que es como el de los artistas de calidad media, excepto por el
hecho de que al ser artistas de mejor calidad, el excedente del intercambio
es mayor, por lo cual el ingreso del artista también serd mayor. Nétese
que ademds, los artistas de alta calidad también obtienen ingresos de servir
a los consumidores més exigentes, por lo cual los ingresos crecen més que
proporcionalmente con el talento?’.

Las férmulas de arriba son entonces los ingresos esperados. Para analizar
la distribucién de ingresos, se deberfa calcular la variante de esos ingresos, y
dado que hay un continuo de agentes, la distribucién de ingresos reproduciria
la distribucién poblacional. Sin embargo, tal como discutimos arriba, esta
claro que este modelo reproduce el fenémeno de concentracién de ingresos
asociado a las "superestrellas”.

Antes de estudiar el efecto de los premios, podemos ver cudl es el efecto
sobre la distribucién de ingresos, de reducciones en el pardmetro c. Para ello,
es ttil computar los tamarnos relativos de consumidores que buscan y compran
calidades medias y altas del bien (clientes de artistas de calidad media y alta)
y el de los consumidores que sélo compran del bien de alta calidad (clientes
de los artistas de calidad alta)

27Es interesante notar que la convexidad entre talento e ingresos sucede por la existencia
de estos consumidores exigentes, que contindan buscando artistas con talento, a pesar del
costo de busqueda. Si el pardmetro a no cumpliera con la restriccién impuesta en el texto
de manera que i9 > 1, entonces lo ingresos serfan proporcionales, pues el segundo término
del ingreso de los artistas de calidad alta serfa cero.
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Q49 = 2 2 _ 4cq
20(Q-q) za(g+Q) 20{Q* - ¢
2c :
za(g+Q)

De estas ecuaciones se observa que reducciones el costo de bisqueda reducen
la cantidad de consumidores que compran tanto la calidad alta como la media
y aumenta la proporcién de los que sélo compran la calidad alta. Obviamente,
en el lfmite, cuando c es cero, todos los consumidores buscan hasta que en-
cuentran un artista de alta calidad. Como mds consumidores buscan hasta,
que encuentran la calidad alta, el mercado de los artistas de alta calidad
aumenta y el de los artistas de calidad media disminuye, haciendo la dis-
tribucién del ingreso més concentrada ain. Este fenémeno es el que algunos
observadores tienen en mente al analizar el efecto que la televisién ha tenido
en la reduccién de los costos de bisqueda en mercados como el de partidos
de fiitbol por ejemplo. Al reducir el costo de elegir el "artista”, hay mas
mercado, pero concentrado en menos ”artistas”. Quizas este ejemplo sea el
mas adecuado, dado que la reproduccién de partidos de fiitbol por televisién
tiene costos marginales constantes, como en nuestro modelo. Si mantenemos
entonces la interpretacién de que la televisién redujo substancialmente los
costos de busqueda de los mejores futbolistas, entonces podemos entender
las enorme concentracién de ingresos que se observa en el fiitbol a la luz
del modelo de arriba. Al mismo tiempo, el modelo predice que la concen-
tracién continuard acentuindose y que la liga de fiitbol mundial tardar4 poco
en aparecer, liga en la cual habra pocos equipos con las mejores estrellas del
mundo y que muchos futbolistas que hoy obtienen ganancias razonables, pero
no espectaculares, recibirdn salarios mds reducidos atin en el futuro.

11.2 Efecto de los premios

En el resto de esta seccién, queremos discutir los efectos de una loterfa de
senalizacién publica que esté de alguna manera correlacionada con el nivel
de talento de los artistas?®®. Vamos a suponer que la loterfa tomars a todos
los artistas y otorgard un primer premio, un segundo premio y un tercer

28Por una discusién sobre la interpretacién de los premios como una loterfa correla-
cionada con la calidad no observada, ver la seccién anterior.
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premio. La idea es que los premios reflejen de alguna manera la calidad, de
manera entonces que habrd un tamano z de primeros y segundos premios
y un tamaio (1 — 2z) de terceros premios. Tal como hicimos en la seccién
anterior, definiremos un pardmetro A que nos dars el grado de correlacién
entre el premio y la calidad. De esta forma, la distribucién de probabilidades
conjunta serd

Q q 0
1°" Premio Az + (1 - )22 (1=X)z22 z(1 = A)(1 - 22)
29¢ Premio (1 —X)z2? Az + (1= X)2? z(1 - 2)(1 - 22)

3 Premio z(1 —A)(1-2z) z(1—A)(1-22) A(l—2z)+(1—A)(1-22)?2

Nétese que si A = 0, entonces el premio es independiente de la calidad
y por lo tanto es no informativo, mientras que si A = 1, est4 perfectamente
correlacionado. :

Ahora, dado un valor para A, el consumidor puede decidir entre buscar de
manera totalmente aleatoria, o de buscar entre los premiados. Obviamente
estamos suponiendo que el resultado de los premios es conocido por todo el
mundo?®. El valor esperado de buscar aleatoriamente es el mismo que resolvi-
mos arriba. Sin embargo, st los consumxdores buscan entre los premiados, el
beneficio esperado es ‘ :

mq(l— \)z +%Q[A+(1—X)z]

en donde ahora, la probabilidad de encontrar de mayor calidad es obviamente
mayor. En este caso, todos los consumidores con 7 > i7()), buscarén una
obra de arte, donde » :

2c
2[(Q+49) + Q2 = ) — A

() =

Es un ejercicio trivial mostrar que Q(2 — A) — Ag > 0 y que es creciente en
A, lo cual implica que la cantidad de consumidores que buscan obras de arte

29Una. modificacién a este supuesto es que obtener la informacién del premlo implica
tambieén un costo. Si este costo no es excesivamente elevado y la correlacién del premio
con la calidad no es excesivamente baja, los resultados serfa similares, en donde los con-
sumidores primero pagarfan el costo de averiguar el resultado del premio y luego buscarfan
entre los premiados. ‘
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aumenta con la calidad de la senial que el premio implica. Esto es 16gico, el
premio reduce los costos esperados de busqueda, al mejorar la calidad del
conjunto de artistas premiados reletivo al conjunto de artistas existentes.
Para esto, no hace falta que el premio sea ”justo”, s6lo hace falta que este
correlacionado con la verdadera calidad.

7‘Qué suceder4 con la cantidad de gente que sigue buscando por un artista
de alta calidad? El costo de buscar seguird siendo c. Por otro lado, si continia
buscando, su beneficio serd, de nuevo, la probabilidad de encontrar un artista
de alta calidad, multiplicado por el excedente obtenido al consumir una obra
de alta calidad en vez de una obra de media calidad, o sea

1 .
SoilA+ (1~ )2 (Q - q)
por lo cual todos los consumidores con i > i%()\), seguirdn buscando hasta

encontrar un artista de alta calidad, donde

2c
az(Q — @){1 + A(; = 1))

9N =

Nuevamente, (1 + A(2 — 1)] es mayor que uno y creciente en A, por lo cual
la cantidad de gente que continda buscando artistas de alta calidad aumenta
con la correlacién de la loterfa. .

Pasamos a discutir los efectos que la loterfa tiene sobre la distribucién de
los retornos se pueden discutir ahora. Nétese que ahora, la actividad estars
concentrada en una fraccién mas pequena de artistas, pues los consumidores
s6lo buscan entre los que obtuvieron el primer premio, lo cual hace que el
resto de los artistas no reciban ningin cliente. Es importante destacar que
esto es asf aun cuando la loterfa sea imperfecta, pues lo que hace es reducir
el costo de busqueda. De todos modos, si la correlacién no es muy cercana a
uno, los consumidores todavia gastardn recursos en buscar, pero menos que
antes, pues encontrardn con mds frecuencia. Asi, podran identificar a los que
obtuvieron premios pero no eran de alta calidad. De todos modos, habrs
premiados de calidad media que venderén muchas obras, pues tendran una
muy alta concentracién de demandantes en sus puertas. Muchos de estos
demandantes, los que tengan i € [i9()),i%())), al encontrarse con artistas
de mediana calidad, podrédn lamentarse de no haber tenido més suerte, pero
comprardn de todos modos, pues el costo de bisqueda es mayor que la util-
idad esperada de seguir buscando. Por otro lado, la cantidad de artistas

o4




de mediana calidad que obtienen premio son mucho menos que el total de
artistas de mediana calidad, y esta proporcién es menor, pero positiva, mien-
tras mas grande sea A, sin llegar a ser 1. Por lo tanto, es posible observar
"superestrellas” (medido por sus ingresos) que son artistas de media calidad.
Incluso, es de destacar que si la loteria no tiene correlacién perfecta, existirdn
artistas de alta calidad, que desfavorecidos por una calificacién (ex-post) in-
justa, no reciben ningun cliente y sus ingresos son cero.

Asf, la existencia de una loterfa correlacionada implica una mayor activi-
dad artfstica y una menor cantidad de artistas produciendo, por lo cual la
concentracién de ingresos debe ser mucho mayor que antes. La cantidad de
artistas de calidad media produciendo son aquellos que obtuvieron el primer
premio

(1—X)22
mientras que la cantidad de artistas de alta calidad produciendo serd
Az + (1= \)2?

con lo cual el total de artistas produciendo serd menor que z. El motivo es
que algunos de los premiados son de mala calidad, que nunca producen.

También es cierto que una fraccién mayor de consumidores obtendrs obras
de alta calidad. Esto es asf, no s6lo porque una mayor cantidad de consum-
idores decide buscar un artista de calidad alta en equilibrio, sino también
porque la senal aumenta las chances de encontrar uno de alta calidad para
aquellos que estdn dispuestos a comprar de calidad media o alta.
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