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Introducción 
A nivel mundial en la Cultura y especialmente en el área de los Espectáculos en vivo  “la crisis parece ser un modo de vida” (Baumol y Bowen: 1966); el crecimiento de los costos y los rezagos de productividad conducen a un déficit financiero que justifica los subsidios estatales, el mecenazgo y/o patrocinio empresarial. F. Benhamou (1997)  se aproxima al tema en los siguientes términos: “La fragilidad económica de este sector, alimentada por el aumento de los costos y la casi ausencia de sus reservas de productividad, justifica sin duda el volumen de las subvenciones estatales o, en los países tradicionalmente liberales, el apoyo del mecenazgo.”

A partir del trabajo seminal de Baumol y Bowen de 1966: Performing Arts: The Economic Dilemma
 analizan el dilema de financiar el espectáculo en vivo a la vista del crecimiento desmedido de sus costos unitarios y  plantean la existencia de una brecha de ingresos en las organizaciones del sector de los espectáculos en vivo. A partir de esta y otras investigaciones posteriores -a los que se hará referencia a continuación-  se demuestra que estas organizaciones enfrentan problemas de financiamiento. 
El modelo de Baumol y Bowen.

Los economistas Baumol y Bowen, en su estudio clásico de 1966: Performing Arts: The Economic Dilemma, estudian el problema de financiar el espectáculo en vivo.
Estos autores plantean un modelo integrado por dos sectores de actividad, con crecimientos desiguales: 

· un sector  “arcaico” que no logra mejoras de productividad y 

· un sector “progresista” en el que la innovación, las economías de escala y la acumulación de capital se conjugan resultando en incrementos de productividad.

Cabe señalar que se identifican cinco formas de aumentar la productividad
: incremento de capital por trabajador, mejoras tecnológicas, incremento de la habilidad de los trabajadores, mejor administración del proceso de producción y economías de escala. 
Las mejoras de productividad se alcanzan más fácilmente en aquellos sectores que utilizan equipos de producción. Por ejemplo en las industrias manufactureras típicas la cantidad de horas de trabajo necesaria para producir una unidad física de output cae drásticamente década tras década. Para el espectáculo en vivo en cambio, las maquinarias, el equipo y la tecnología juegan un rol insignificante y cambian muy poco en el tiempo. 

De acuerdo a varias investigaciones realizadas, de las cinco fuentes citadas anteriormente, sólo las economías de escala son efectivas para mejorar la productividad de los espectáculos en vivo
.

De esta manera, según Baumol y Bowen, no se puede esperar que este sector alcance el récord de productividad de la economía. Como resultado, el costo por unidad de producto   crece continuamente con respecto al resto de los costos de la economía. 

 El espectáculo en vivo, entonces, pertenece al sector “arcaico”:

· Las condiciones de producción no permiten cambios substanciales en la productividad pues el trabajo en el sector es un fin en sí mismo (es el producto), no un medio de producción por lo que no existe forma de incrementar el producto por hora. En este sentido, le lleva a los músicos tanto tiempo ejecutar una obra de Beethoven hoy como en 1800. El trabajo bajo estas condiciones no podría ser reemplazado sin modificar el producto. “Sería imposible sustituir un cuarteto de cuerdas por una grabación...” (F. Benhamou, 1996).

· Los costos en el espectáculo en vivo crecen en relación a los de la economía en su conjunto porque los incrementos salariales en el arte, bajo el supuesto de fluidez en el mercado de trabajo, siguen  la línea del sector progresista. Esto no quiere decir que a los artistas se les deba pagar el mismo salario por hora que a los otros trabajadores, siendo que las condiciones laborales y las satisfacciones no pecuniarias obtenidas difieren para las distintas ocupaciones. Sino que el argumento es que el espectáculo en vivo no compite demandando trabajadores en un mercado laboral integrado y por lo tanto el salario en este sector debe crecer al mismo ritmo que el salario medio, de esta forma podrá atraer  a los trabajadores que necesita. 

· En el sector “progresista” los aumentos salariales  por lo general responden a mejoras de productividad, mientras que en el espectáculo en vivo estos aumentos de costos, combinados con rezagos de productividad, se pueden trasladar a mayores precios de las entradas, medida que puede parecer poco feliz. Según Baumol y Bowen, la demanda de espectáculos en vivo es elástica, por lo tanto los aumentos de precios siempre redundan en un menor número de espectadores, lo que repercute los ingresos del sector.

Evidencia histórica sobre el modelo 
La evidencia empírica existente para Estados Unidos, Inglaterra, Austria  y Australia corrobora el modelo. La comparación de la evolución de costo por espectador o del precio de la entrada con el nivel general de precios permite verificar la hipótesis que los costos unitarios de los espectáculos en vivo crecen. Los precios de los espectáculos aumentan más rápido que la inflación, aún así no logran cubrir la brecha de ingresos (income gaps). El aumento de precios reduce la demanda (de acuerdo a los estudios de Baumol y Bowen), especialmente en las personas de menores ingresos y en los jóvenes. Asimismo, en períodos de recesión económica los consumidores de ingresos altos pueden reducir el gasto en esta área (Vogel).
Tabla 1: Evidencia empírica de la Ley de Baumol

	Fuente, período y localidad
	Instituciones
	Resultados

	Baumol-Bowen (1966)

1771-1776

1963-1964

Londres


	· Drury Lane Theatre

· Royal Shakespeare Th        
	En dos siglos:

· el costo de representación  se multiplicó por 13.6.

· el índice gral. de precios por 6.2.

	ídem.

1843-1964

Nueva York


	· New Cork Philarmonic Orchestra
	· Precio de la entrada: +2.5 por año

· Índice gral. de precios: +1.0 por año.

	Ídem.

Desde 1945

Nueva York y otras ciudades de los E.E.U.U.
	· 23 orquestas 

· 3 óperas

· 1 Cía. de ballet

varios teatros (incluyendo Broadway)
	Cada aumento del costo del espectáculo es superior al incremento general de precios.

	Ídem.

Desde 1945

Londres


	· Covent Garden

· Britain’s Royal Shakespeare.
	Ídem.

	Throsby, Whiters (1979).

1964-1978

Australia


	· Teatros

· Óperas

· Orquestas

Ballets
	Aumentos de costos cada vez mayor en relación a los ingresos (globalmente y por entrada vendida)



	Leroy (1980)

1860-1950, Lille

1876-1970, Paris

1871-1965, Paris

1882-1964, París

1860-1965, París


	· Ópera

· Ópera

· Teatros de París 

· Comedia francesa 

· Soc. de Conciertos de Conservatorios
	Tasa anual de aumento de gastos superior al incremento del índice gral. de precios. Ley verificada salvo en los períodos de inflación y de guerra.



	Baumol y Baumol (1984)

1974-1983

Varias ciudades de E.E.U.U
	· American Simphony Orchestra League 

· Theatre Communications Group
	Con relación al nivel general, el costo aumentó un 1% al año para los teatros y en el caso de las orquestas un 0.9%.

	New Cork State Attorney General´s Office
Estadísticas del teatro de Broadway y de Off- Broadway. Once temporadas entre 1972 y 1983 (Vogel, p. 382)
	· 948 shows (se excluyen los prominentemente exitosos)
	Pérdida de 66 millones de dólares sobre una capitalización de 267 millones de dólares. No hubo una sola temporada en la cual en el agregado se generaran beneficios 


	Rosenberg and Harsburg (1993, p.14)


	· Musicales de Broadway de 1945 a 1990
	En el 76% no se recupera la inversión de los productores


	Mader (2001)

1969 a 1984
	20 Teatros Austriacos
	Producto por trabajador cae (en 1969 el número promedio de espectáculo por trabajador es de 0.927, en 1984  fue de 0.902). En 1969 el número promedio de espectadores es de  por trabajador fue  663 espectadores y en 1984 fue 569).

Gastos: en 1984, fueron 4.66   más altos que en 1969
Ingresos: en 1984 fueron 3.82 veces más altos que en 1969


FUENTE: F. Benhamou (1997) y Mokre (2001) 
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Algunos autores realizan una serie de cuestionamientos  a lo supuestos del modelo:

( Baumol y Bowen sostienen que los salarios de los sectores “arcaicos” siguen la misma línea que los del sector progresista. Throsby (1994), sin embargo, observa que a partir de la Segunda Guerra Mundial, los salarios medios en el  espectáculo en vivo crecieron más lentamente que en el resto de la economía.

( Otra hipótesis que ha sido muy cuestionada es la de elasticidad de la demanda respecto al precio. A partir de varias investigaciones sobre la elasticidad precio de los espectáculos de teatro, música clásica u opera,  se desprenden resultados que tienden a cuestionar la hipótesis de que los aumentos de precios siempre redundan en un menor número de espectadores. 

· Por otro lado el ingreso per capita es uno de los determinantes de la demanda de arte y cultura.
 Aún sin conocer el valor exacto de la elasticidad ingreso de la demanda de arte, se sabe que es mayor que cero.
 Por lo que al aumentar el ingreso aumenta la demanda de espectáculos, lo que puede paliar en forma parcial las dificultades del sector (Throsby y Withers, 1979). De esta forma  las mejoras en los estándares de vida mitigan los problemas ocasionados por los rezagos de productividad.         

Pero ante esta crítica Baumol y Bowen sostienen que este crecimiento de la demanda se debe a la   presencia de consumidores cada vez más exigentes, lo que genera costos marginales superiores a los ingresos.

· El aumento de la productividad en los sectores modernos, que  permite  aumentos del salario   constituye una fuerza amortiguadora de la ley de Baumol. En cierta medida el efecto ingreso contrarresta el efecto negativo del precio de las entradas en la demanda  de los espectáculos en vivo. Asimismo la mejora en los estándares de vida va de la mano con las economías de escala. Al aumentar la demanda, por el incremento del ingreso per capita, declinan los costos unitarios de los espectáculos en vivo, lo que amortigua los efectos negativos del rezago de productividad sobre los costos.

· Sustitución del “déficit financiero” por “déficit artístico”:
Se puede esperar que las firmas busquen economizar  alterando gradualmente su repertorio o su proceso de producción. Por ejemplo: que un mismo actor interprete varios roles, la reutilización de escenografías y vestuarios, la reducción del número de ensayos o la elección de obras convencionales dejando de lado cualquier tipo de innovación. Según Throsby (1994) varias instituciones limitan las representaciones de obras de autores vivos, tendiendo a disminuir los costos por pago de derechos de autor. Los estudios de Hilda Baumol y William Baumol
  señalan que  entre 1946 y 1980 bajó el tamaño promedio de los elencos de los espectáculos en vivo, y aumentaron las obras con una única escenografía.

Esta conclusión es consistente con el análisis que hace Paul  DiMaggio relacionando la estructura del mercado con las innovaciones. Este autor estudia el repertorio de 150 teatros de EEUU entre 1977-1979, mide la conformidad (reflejada en escasa innovación) o sea el “establishment”, por medio de un índice. Este indicador  toma en cuenta el número de veces que cada obra fue producida por todos los teatros de la muestra durante dos temporadas. El estudio concluye que en localidades pequeñas las compañías son adversas al riesgo, es decir prefieren rechazar el material innovador y seleccionar programas que reduzcan el tiempo de ensayo y el costo al emplear mano de obra calificada. En general, en estas localidades una única compañía tiene virtualmente el monopolio de la producción. Por lo contrario, el estudio indica que en mercados grandes y  más competitivos por lo general las compañías de teatro son  innovadoras.

¿Por qué nos debemos preocupar por el rezago productivo de los espectáculos en vivo?

El rezago de productividad  conduce crecimientos en los precios del espectáculo en vivo superiores al Índice General de Precios en la economía. ¿Es este aspecto preocupante? ¿Se debería dejar al arte y la cultura librados a las fuerzas del mercado?

En primer lugar los rezagos de productividad conducen a aumentos de precios de las entradas de los espectáculos en vivo, volviéndolos menos atractivos para la gente de ingresos bajos y moderados. La disponibilidad de los entretenimientos que no son en vivo a precios relativamente bajos (televisión, películas, CD, sistema de abonados) hace aún más difícil atraer al público de bajos ingresos.

El segundo efecto del rezago de productividad es que coloca a las firmas responsables de los espectáculos en vivo bajo presión financiera, lo que las  conduce a considerar la estrategia poco simpática de aumentar los precios de la entradas por encima del Índice General de Precios.

Baumol y Bowen analizan los problemas financieros que enfrentan las instituciones responsables del espectáculos en vivo. Consideran que los “Earning Gaps”, la diferencia entre los gastos e ingresos ganados, es probablemente la mejor forma de medir las restricciones financieras de estas instituciones.

Por ejemplo, en 1995,  en una muestra de 66 teatros privados de Estados Unidos los ingresos por ventas de entradas cubrían  62% de los gastos, el resto se cubre con otras fuentes de financiamiento (The Theatre Communications Group, señalado en Vogel). 
En general, en años recientes las orquestas sinfónicas, el teatro, opera y compañías de danza han cubierto sus costos con diversas fuentes de financiamiento. Es así que alrededor del 55% al 60% de los ingresos provienen de “Earned income”, el financiamiento privado representa entre el 35% a 40%, y el proveniente del sector público entre el 5% y 10% (Vogel). 
Una aproximación a la brecha de ingresos
Baumol y Bowen definen la “Earning Gap” como la diferencia entre el gasto y el ingreso ganado (por taquilla), por lo tanto esta brecha es aproximadamente igual al ingreso no ganado (unearned income). El ingreso no ganado, en general se financia con aportes estatales o de privados. 
Estos economistas encontraron en sus investigaciones para ciertos sectores que a mediados de 1960,  el tamaño relativo de la brecha se incrementó.

Estimaron, basándose en esta experiencia, que para los siguientes diez años el gasto crecería entre un 5 y 7 %  por año, mientras que el ingreso ganado lo haría entre un 3.5 y 5.5 %; resultando en un continuo crecimiento relativo de la brecha.

La tabla siguiente resume datos de investigaciones posteriores de la Ford Foundation y de Schwarz y Peters.

Tabla 2: Evolución del tamaño del “earning gap”

	
	FORD FOUNDATION
	
	SHWARZ Y PETERS
	

	
	Tamaño de
	  Porcentaje
	
	Tamaño de
	Porcentaje
	

	
	la muestra
	1965-66
	1970-71
	la muestra
	1969-70
	1978-79

	Cías. de Teatro
	27
	28,4
	33,8
	18
	39,6
	30,8

	Cías. de Opera
	
	
	
	
	
	

	        Incluyendo Met            Opera
	31
	35,5
	32,1
	21
	38,6
	41,6

	        Excluyendo Met   Opera
	30
	41,8
	42,8
	20
	40,8
	48,9

	Orquestas Sinfónicas
	91
	37,4
	49,4
	31
	52,4
	51,4

	Cías. de Ballet
	9
	42,6
	38,7
	8
	44,9
	35,8

	Cías. de Danza Moderna
	8
	35,4
	29,3
	13
	42,3
	36,8

	Agregado
	
	
	
	
	
	

	        Incluyendo Met Opera
	166
	35,4
	42
	91
	46,4
	45,5

	        Excluyendo Met Opera
	165
	37,3
	44,9
	
	
	


Fuente: The Finances of the Performing Arts, Vol. 1. Growth of Arts and Cultural Organizations In the Decade of the 1970s, Samuel Schwarz y Mary Peters, NEA, 1983, citado en Heilbrun and Gray.
Nota: Brecha de ganancias relativa = (gastos-ingreso ganado) /gastos

Los datos de la izquierda, provenientes de estudios de la Ford Foundation sobre la financiación de los espectáculos en vivo, muestran como evoluciona el tamaño relativo de la brecha desde 1965-66 hasta 1970-71. En términos relativos crece para las Cías. de Teatro y las Orquestas Sinfónicas, se reduce suavemente para las Cías .de Opera ( se incluye la Opera Metropolitana ), y  cae substancialmente para las Cías. de Ballet y Danza moderna . El agregado puede ser mal interpretado si se lo toma como la situación financiera de los  espectáculos en vivo como un todo, porque es mayoritaria la participación de las Orquestas Sinfónicas.

El sector derecho del cuadro resume los resultados del estudio de Schwarz  y Peters que cubre una muestra de 91 compañías, durante 9 años
. Al  igual que el estudio anterior , muestra que la tendencia difiere para las distintas categorías de arte. El tamaño relativo de la brecha se incrementa escasamente en las Cías de Opera, no cambia para las Orquestas y cae substancialmente para las Cías. de Teatro, Ballet y  Danza Moderna. 

Es interesante mostrar que  sólo para el Ballet y la Danza moderna hay una tendencia decreciente en la brecha , para ambos estudios.

En el agregado la brecha cae suavemente, lo que contradice las predicciones que sostenían que el rezago de productividad conduciría a incrementar la brecha. 

 Dick Netzer y James Heilbrun intentan explicar estos resultados: los gastos de las compañías se incrementaron más o menos, como se predijo, pero el ingreso ganado lo hizo a una tasa igual o mayor, de esta forma la brecha en promedio aproximadamente se mantuvo; los precios de los tickets subieron sin causar una caída en la asistencia del público.

Schwarz y Peters sostienen que las compañías no pueden operar con déficits de caja, la brecha no puede existir al menos que se disponga de determinado ingreso no ganado para cubrirla; estos flujos provienen de aportes privados y/o públicos

¿Cómo se financian las organizaciones culturales?

Se puede observar en la Tabla siguiente las fuentes de financiamiento de diversos espectáculos en vivo.
	
	
	Espectáculos en vivo

	
	Fuentes de financiamiento
	Compañías de Teatro
	Operas (excepto la Metropolitan Opera)
	Orquestas sinfónicas
	Compañías de danza
	Todas 

	Ingresos no ganados
	Ingresos provenientes del gobierno Gobierno

	13%
	10%
	15%
	11%
	13%

	
	Ingresos  provenientes de  patrocinio, mecenazo, fondos, etc.

	26%
	41%
	40%
	34%
	37%

	Ingresos no ganados
	Venta de entradas
	52%
	40%
	30%
	27%
	35%

	
	Venta de servicios
	2%
	5%
	9%
	19%
	9%

	
	Grabaciones, radio, Televisión, films
	-
	-
	2%
	2%
	2%

	
	Ingresos ganados de otras fuentes

	7%
	3%
	5%
	6%
	5%

	
	Número de organizaciones incluidas
	31
	28
	78
	15
	152


Tabla 3: Fuentes de financiamiento de Espectáculos en vivo, en % del ingreso total, 1973.
Nota: no necesariamente suma 100% por redondeos
Traducido de Vogel, p. 289
Los ingresos ganados y no ganados se combinan de distinta forma de acuerdo al tipo de organización estudiada. Por ejemplo en las Operas y Orquestas las entradas y ventas de servicios  representan alrededor del 40% de los ingresos y el patrocinio y mecenazgo un porcentaje similar.

En los teatros  la principal fuente de financiamiento es la venta de entradas (52%), le sigue los fondos provenientes del patrocinio y mecenazgo (26%) y el aporte del gobierno (13%).
Al considerar datos sobre financiamiento de Teatros en Estados Unidos entre 1998 y 2002, las tendencias son similares a las señalas anteriormente. Los ingresos ganados representan más de la mitad de los ingresos, los ingresos  no ganados alrededor del 40%. 
Tabla 4:Teatros sin fines de lucro de Estados Unidos: Fuentes de financiamiento (en % de los ingresos)

	
	1998
	1999
	2000
	2001
	2002

	Ingresos ganados
	59%
	60%
	57%
	57%
	56%

	Ingresos no ganados o contribuciones
	41%
	40%
	43%
	43%
	44%

	Total
	100%
	100%
	100%
	100%
	100%


Fuente: Theatre Facts 2002.
Cabe señalar algunos puntos de interés provenientes del mismo estudio (Theatre Facts 2002):
· Los gastos de los teatros  aumentaron un 37% de 1998 a 2002

· Los ingresos aumentaron en un 28% de 1998 a 2002

· El 54% de los teatros finalizó el 2002 con déficit, en el consolidado los teatros tienen  ganancias.
Estos datos parecen confirmar las tendencias señaladas por Baumol y Bowen varios años antes, principalmente en el crecimiento de los gasto en comparación de os ingresos. Parecería ser que la tendencia de las organizaciones culturales frente a esta enfermedad es la diversificación de las fuentes de financiamiento. Por ejemplo tomando los datos de ingresos ganados para los mismos teatros en 2002, se observa en la tabla diversas fuentes de financiamiento.

Tabla 5: Teatros sin fines de lucro de Estados Unidos: ingreso ganado en % del presupuesto, 2002

	Fuentes de financiamiento: 
	%

	Venta de entradas por suscripciones
	20%

	Ventas de entradas individuales
	27%

	Contratos presentaciones
	1%

	Ingresos por servicios educativos
	2%

	Royalties
	1%

	Concesiones
	1%

	Otros
	5%

	TOTAL
	57%


Fuente: Theatre Facts 2002.
Lo mismo ocurre al considerar los ingresos no ganados en la tabla siguiente.
Tabla 6: Teatros sin fines de lucro de Estados Unidos: Ingresos no ganado en % del presupuesto, 2002

	Fuentes de financiamiento
	%

	Gobierno Federal
	1%

	Estado nacional
	2%

	County/City
	2%

	Empresas
	5%

	Fundaciones
	9%

	Trastees
	5%

	Individuos
	13%

	Eventos de fund raising
	3%

	Donanciones de servicios en especies
	2%

	Otros 
	1%

	TOTAL
	43%


Fuente: Theatre Facts 2002.
El financiamiento de espectáculos en vivo: una comparación entre diversos países
En la tabla siguiente se presenta  un estudio comparativo sobre el financiamiento del espectáculo en vivo en diversos países. 
Tabla 7: Financiamiento del Espectáculo en vivo sin fines de lucro  en Estados Unidos y Europa Occidental en los 70’ (como porcentaje del ingreso total)

	
	Años
	Ingresos Ganados
	 Ingresos  
	no
	ganados
	
	Total

	
	
	
	Estado

Nacional
	Estado 

Federal
	Apoyo 

privado
	Otros
	

	  Austria

Opera y Teatro sin fines de lucro 
	1973

	23.2

	55.8

	20.8

	0.2


	---
	100

	Francia

Público/Sin fines de lucro
	1973

	31.9

	41.7


	26.5


	---

	---
	100

	Alemania

Sin fines de lucro
	1973/74
	17.8
	0.3
	80.5
	0.5
	1a
	100

	Holanda

· Teatro Sin fines de lucro

· Otros sin fines de lucro
	1972/73

1972
	20.8

13
	38.7

59.6
	34.5

29.4
	6.1

--
	---

---
	100

100

	Suecia

Sin fines de lucro
	1974/75
	10.5
	64.7
	24.8
	---
	---
	100

	EEUU

Sin fines de lucro


	1970/71


	54


	2
	2.9
	34.8
	6.3b
	100




Fuente: J.M. Montías, Public Support for the performing arts in Europe and the United States, en P.J. DiMaggio, Nonprofit Enterprise in the Arts, Yale University, 1986.

a Transferencias de National Endowment for the Arts y otros.

b  Subsidios provenientes de la radio, televisión, loterías y otras fuentes públicas

El ingreso ganado representa en los cinco países europeos estudiados entre un décimo y el cuarenta por ciento del presupuesto. Por ejemplo en Suecia este ingreso es el 10% del total para los teatros , y en Austria es del 23%. Esta situación contrasta con la de Estados Unidos donde el ingreso ganado constituye el 54% del presupuesto. A pesar  que las experiencias de otros países de lengua inglesa no se examina aquí, los patrones de financiamiento en Inglaterra, Australia, Canadá y Nueva Zelandia son similares al de  Estados Unidos
. El porcentaje del ingreso ganado para Australia, Inglaterra y Nueva Zelandia no es tan alto como el de Estados Unidos y Canadá, siendo entre un 32 a 49 por ciento para los primeros y de 55 a 60 para los segundos, pero es mayor que el de Alemania, Holanda y Austria. Francia muestra el porcentaje más alto dentro de Europa con un 31.9%.  en los 70’.

Por su parte dentro de las fuentes de “Ingreso no ganado” se encuentra el apoyo que brinda el estado, las empresas, los individuos y las fundaciones.

Estado
El aporte del gobierno nacional es fundamental en Austria , Holanda, Francia y Suecia. En Alemania el principal apoyo proviene de los Länders (estados regionales) y municipalidades cubriendo el 80% del presupuesto.

La situación en Estados Unidos es nuevamente muy diferente, los aportes del gobierno (estado nacional y federal) constituyen el de 5% los ingreso. Esta cifra aumenta en los ochenta alcanzando a aproximadamente un  total del 10% del presupuesto del arte. Tendencia que se revierte en los ‘90 con la reducción  de los fondos de los gobiernos federales a la tercera parte (con respecto al monto de fines de los ochenta). 

Según un estudio de Mark Schuster sobre una comparación internacional del financiamiento del arte para los años 1982-83 
,  la ayuda directa del gobierno se sitúa en un rango de 3 a 35 dólares per capita. Estados Unidos, con la cifra más pobre, la financiación pública directa  es de tres dólares per capita. En Francia asciende a 32 dólares per capita, en Suecia a 35 y 9 en Inglaterra. 

La financiación pública indirecta alcanza los diez dólares para Estados Unidos. Para Francia la introducción de esta variable no genera cambios, al igual que en  Inglaterra, Canadá, Alemania, Holanda y Suecia.

 Al considerar los aportes directos e indirectos en los Estados Unidos, la cifra asciende a trece dólares per capita, lo coloca en un rango similar al de Gran Bretaña e Italia, pero muy por debajo de Francia, Suecia, Inglaterra, Alemania y Holanda. 
Aportes Privados

En una investigación realizada en 1990 por el Instituto de Estudios Políticos de Londres, para Estados Unidos, Canadá y cinco países Europeos, se señala que se encuentra evidencia que los aportes privados, especialmente el de las empresas, están incrementándose en Europa. 

Los países Europeos comienzan con niveles de aportes privados muy bajos desde los setenta (no más del 1 o 2% del ingreso de instituciones artísticas) por lo que resulta difícil cuantificar  su evolución relativa entre las diferentes fuentes financiamiento.  

En Estados Unidos los aportes privados constituyen el 35% del presupuesto del espectáculo en vivo en los setenta, acrecentándose en los 80’, el aporte de los individuos es el más significativo, siguiéndole en importancia el de las empresas que se acrecienta en los últimos años.

Tabla 8: Financiamiento Público del Arte en países seleccionados (dólares per capita)

	País
	Año
	Financiamiento público (dólares per cápita) 
	Año
	Dólares per cápita
	% gasto público
	% respecto al PBI

	
	
	Directo 

(dólares)
	Indirecto (dólares)
	Total
	
	
	
	

	Estados Unidos
	1983/84
	3
	10
	13
	1994
	3.3
	0.05
	0.02

	Canadá
	1981/82
	32
	Pequeño
	32+
	
	
	
	

	Alemania
	1982
	27
	Pequeño
	27+
	1994
	39
	0.79
	0.21

	Francia
	1983
	32
	Muy Pequeño
	32+
	1994
	35
	0.77
	0.29

	Gran Bretaña
	1983/84
	9.6
	.40
	10
	
	
	
	

	Italia
	1983/84
	14
	Muy pequeño
	14+
	
	
	
	

	Holanda
	1984
	29
	Muy Pequeño
	29+
	1994
	33.5
	0.45
	0.23

	Suecia
	1983/84
	35
	0
	35
	1994
	45
	0.42
	0.24

	
	Fuente: J. M.Shuster, Supporting the Arts: An International Comparative Study, en Heilbrun, J. y Gray C., ob. cit.
	Thorosby (1994) The production and consumtion of arts, Journal of Economic Literature.


Para finalizar: incorporando datos de Latino América (para pensar en el futuro)
Para finalizar este documento se presentan algunos datos sobre el financiamiento de organizaciones culturales sin fines de lucro de Latino América con el fin de aproximarnos a distintos esquemas de financiamiento a la cultura
.
Tabla 9: Fuentes de fondos para organizaciones culturales sin fines de lucro

	País
	Ventas de servicios y cuotas de socios
	Sector Público
	Patrocinio
	Fuente

	Brasil
	95
	5
	5
	John Hopkins Comparative NPS,2000

	México
	87
	12
	1
	“

	Argentina
	97
	2
	1
	“

	Uruguay
	92
	4
	4
	Rapetti, FHCE, 2001

	España
	41
	24
	35
	John Hopkins Comparative NPS, 2000

	Francia
	55
	41
	4
	“

	Estados Unidos
	42
	7
	51
	“


Extraído de Rapetti (2001).
Los esquemas de financiamiento de las organizaciones culturales  de Argentina, Brasil y Uruguay son similares. En este sentido los fondos provenientes del gobierno y del patrocinio no superan individualmente el  5%, siendo el resto financiado por los ingresos autogenerados.

Por otra parte se diferencian del  financiamiento de Estados Unidos en lo referente al peso del patrocinio (este representa la mitad de los ingresos del país del norte)   y es similar en cuanto al bajo peso relativo del financiamiento proveniente del gobierno. 

Con respecto a Francia se puede indicar que comparte el bajo porcentaje de fondos proveniente del patrocinio,  pero presenta diferencias notables con respecto al ingreso  proveniente del Estado (41%)
.

Este último aporte se hace en el sentido de abrir el espacio para reflexionar y plantear interrogantes sobre el financiamiento de las organizaciones culturales del MERCOSUR y sobre el papel de las políticas culturales al respecto. 
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� Este trabajo marco sin duda el desarrollo de la Economía de la Cultura, fundamentalmente a través de la conclusión implícita de la especificidad del campo y de la necesaria pertenencia de las actividades culturales de espectáculos en vivo a una esfera no comercial subvencionada.
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� por más datos ver Heilbrun y Gray 


� Benhamou, Françoise


� A pesar de estos datos, en ocasiones ocurren éxitos en Broadway, en general cuando las ventas de televisión por cable, cine, grabaciones y otros derechos se incluyen. Por ejemplo Cats se ha convertido en la producción más rentable a la fecha en América del Norte, otros casos son la Bella y la Bestia, o Hello Dolly (Vogel)


� La mayoría de los estudios señalan que la demanda es inelástica al precio. Heilbrun y C. Gray,1993


�Con base en un análisis cross section y  de series de tiempo Heilbrun y Gray (The economics of art and culture,1993) sugieren que el arte y la cultura comparten la mayoría de los atributos de los bienes de consumo normales.


� Por más datos ver  Rapetti y Oliveri.


� Hilda Baumol and William Baumol, “The mass media and the cost disease”, en W.S Hendon, The economics of cultural industries (Akron, Ohio, Association of Cultural Economics, 1984), citado en Heilbrun and Gray.


� Citado en Heilbrun y Gray.
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� Incluye fondos del gobierno y de “grants” del gobierno


� Ingresos provenientes de mecenazgo de empresas, individuos, fundaciones, fondos específicos.


� Incluye ingresos de actuaciones ofrecidas a escuelas, ingresos provenientes de concesiones, publicidad en los programas, alquiler de espacios, etc.


�  Datos provenientes de una muestra de 190 teatros sin fines de lucro


� MONTÍAS, JOHN ,“Public Support for the Performing Arts in Europe and the United States” en Paul diMaggio “Nonprofit enterprises in the Art”, 1986.	


� SCHUSTER, J.MARK, Supporting the Arts: An International Comparative Study, en Heilbrun, J. Y Gray, C


� En estas organizaciones se incluyen datos de organizaciones culturales sin fines de lucro que no necesariamente realizan unicamente espectáculos en vivo.


�Datos de  Salamon, L., Anhheier H., and associates, “The Emerging sector revisited: a summary”,  Center for Civil Society Studies, Institute for Policy Studies, The John Hopkins University, 1999.








