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Desde el punto de vista del empleo, los trabajaddeela cultura son, hoy por hoy, un
colectivo nada desdefiable y no solo por la pedddidrde sus tareas o de sus conductas,
sino también por su volumen. Pongamos sobre deagunos datos muy simples pero
significativos: en 2003, en el sector de la cultemaEspana habia 853.940 asalariados
que llegaba a 1.108.884 si consideramos la indudé&ila cultura y el ocio en conjunto,
es decir, el 7,8% del empleo total del pais (Gags&cia et al., 2009); y en el conjunto
de los 27 paises de la Union Europea representard®@ del empleo total (Eurostat,
2007; Towse, 2010).

Es evidente que los trabajadores del mundo deultara son mucho mas que los
artistas y, aunque sean éstos quienes acaparaatemason, ni podemos ni debemos
olvidarnos de quienes hacen labores de gestidmupe@n, etc., y que no estan tan
comprometidos con las tareas mas creativas o metativas. Pero los artistas son una
pieza esencial pues generan la materia prima.ela i@ creacion o la representacion,
gue pone en marcha toda la maquinaria producbdastlas piezas o inputs “rutinarios”
que participan en la produccién de la cultura. €te motivo les prestaremos especial
atencién, asi como a su relacion con los gestoves spn los que, en definitiva,
organizan y ponen en marcha la produccion culyusal puesta al alcance del publico.

En consecuencia, este breve ensayo se estructurasesecciones. En la primera se

discuten las caracteristicas particulares deltartemo trabajador, describiendo sus

objetivos, sus intenciones y sus decisiones alrpurarse al mercado de trabajo; en la

segunda se analiza la situacién repetida de extemsferta en este mercado, las causas
que la explica y las posibles vias de ajuste; eedaion final, se discuten las relaciones

entre artistas y gestores a través de la figurdagieonecta a ambos, el contrato y sus
posibles modalidades.

I. EL ARTISTA COMO MANO DE OBRA

Comenzando con los artistas trataremos de resp@nttes preguntas: ¢quiénes son?
¢por qué son? y ¢coémo son?

a) ¢Quién es un artista?

Podemos empezar intentando definir qué y quiénneartista. Vaya por delante que
aceptaremos bajo dicha rubrica tanto a creadomes eointérpretes. Pero, en cualquier
caso, es dificil delimitar quién puede ser considerun artista y quién no lo es,
especialmente cuando, como se comentara mas a&jelanchos artistas se ven
obligados a combinar esta labor con otros trabajaseas ajenas al mundo del arte y la
cultura. En cualquier caso, podemos acudir a vasasrios (Frey y Pommerehne,
1987) que van desde los de un perfil mas econé(manttidad de tiempo aplicado o de



renta obtenida en tareas artisticas), a los decteardnds cualitativo (reputacion entre
otros artistas o el publico, calidad de la obragngal (disponer de la cualificacion
oportuna o pertenecer a una asociacion profesidmatla llegar al estrictamente
subjetivo que es considerarse personalmente cdmo ta

b) ¢Por qué se es artista?

Para responder a esta segunda pregunta debemasant®s por las decisiones de
trabajo de los artistas. En el mercado de trabajwencional, los trabajadores ofrecen
su fuerza de trabajo a cambio de una remunerac&esiasio que les permite adquirir
bienes con los que satisfacer sus necesidadest&nhmndiciones, el salario se vuelve
una pieza fundamental en las decisiones y actitdde$os trabajadores. En el caso de
los artistas esto también es cierto, pero segur@men es toda la verdad; como
tampoco lo es el viejo mito del artista exclusivateeinteresado en el arte, el que
trabaja por amor al arte. La realidad nos dice ggguramente, nos encontraremos a
medio camino de los dos extremos. Cierto es gtiskaria nos da algunos ejemplos de
artistas que Unicamente pensaban en su labor vaegtiseguramente la realidad
cotidiana es mas fecunda en ejemplos de artisesgunueven (casi) exclusivamente
por el dinero. Pero, en la mayoria de los cascs,guedaremos en terreno intermedio
donde el artista intenta combinar remuneracién mada y no pecuniaria, entendiendo
por ésta la realizacion de su propio trabajo, @jm@so artistico, la fama, etc. Desde esta
perspectiva podemos encontrarnos dos tipos deaartis

 En primer lugar aquellos que se mueven por incestimayoritariamente
artisticos y para los que los ingresos pecuniaiosrealmente una “restriccion
de supervivencia” (Throsby, 1994). Esa restricailen supervivencia también
puede satisfacerse en muchas ocasiones con edmppléo o con una segunda
ocupacion del artista ajena a su labor creativaejdmplo, no especialmente
dramatico, podemos encontrarlo en el caso de l#a@ss, de los poetas que,
en su gran mayoria, combinan esta tarea con otéaslunrativas en términos
estrictamente econdmicos como profesor o columngstalos medios de
comunicacion.

* En segundo lugar, podemos encontrarnos con aqu&iios cuyo objetivo es
esencialmente pecuniario, pero con una restricciéncaracter cualitativo,
artistico. Son personas dispuestas a ganar dirgmno de cualquier manera
sino respetando unos estandares de calidad arttgiie en muchas ocasiones
ellos mismo se marcan. Es facil encontrar ejemgéosste tipo de artistas en el
mundo de las industrias culturales como el audimis en la musica popular o
actual. Por ejemplo, nadie duda que Steven Spglensigue ganar dinero con
muchas de sus producciones cinematograficas, peronglin caso renuncia a
un cierto nivel de calidad artistica o profesionala la par, hay otras ocasiones
en las que sin duda su objetivo es mas artistioague no desprecie obtener
buenos resultados en taquilla.

Sin duda, ambos modelos son esencialmente tip@degley es muy posible que la
realidad nos muestre artistas que cambian su posetre uno y otro bando varias
veces a lo largo de su carrera e incluso tienenpodmmmientos diferentes ante una
experiencia artistica u otra. Pero, tanto en up@aomo en otro, los artistas en general
estan dispuestos a sacrificar ingresos pecuni@goosestinar mas tiempo a su tarea
creativa. Esta inclinacién, que otorga especialoigmcia al contenido artistico y
creador de su trabajo, puede dar lugar incluso & lguremuneracibn monetaria



provoque un efecto expulsion o “crowding out” Fr&997), es decir, un rechazo a la
actividad pagada, que puede ser especialmenteinanorlos casos en los que la
remuneracion implica cesion en la libertada creador

c) ¢Cbémo son los artistas?

Cuando observamos la poblacion de artistas compradaesgos en su distribucion
tanto por edades como por ingresos. En el primgo,da distribucion se encuentra
claramente sesgada hacia los tramos de edad m&s. jowichos que empiezan con
esperanzas y poca retribucibn. Con el paso del ptenvan conociendo sus
posibilidades de acuerdo con su capacidad y sesesds y también sus ganancias
previsibles y eso modifica sus decisiones: algweoguedan, muchos se dan cuenta que
las condiciones que alcanzaran no son las espesadémndonan. En cuanto a la
distribucion por ingresos, unos pocos, las supeiest, ganan grandes cantidades
mientras que la gran mayoria perciben retribuciomesho mas modestas y, en muchos
casos, realmente escasas que deben complementaiuciempleo incluso fuera del
propio sector cultural. Hay varias razones queieaplesa desigualdad y las elevadas
retribuciones de los grandes artistas (Rosen, 188&y, 1985, 2006). En primer lugar,
las diferencias de talento, que reducen la susililad entre los artistas. En segundo
lugar, el tirén de la demanda, alin mayor cuandanlesados son globales. En tercer
lugar, los costes de busqueda de la calidad paradpectadores. En cuarto lugar, el
efecto arrastre y la idea de la satisfaccion deepodmpartir experiencias. En quinto
lugar, el consumo conspicuo u ostensible, es dagirel que se realiza para demostrar
0 mantener un cierto estatus social o cultural.

II. ¢HAY DEMASIADOS ARTISTAS?

El mercado de trabajo de los artistas opera hdbiarde en situacion de exceso de
oferta. Hoy son muy abundantes los grupos e ird@prde musica pop, los jovenes que
pretenden desarrollar una carrera en el mundo wdibasual o los intérpretes de
cualquier tipo de arte escénica. Esta no es uridadaexclusivamente contemporanea
pues la historia del arte y la cultura esta llemaejemplos, desde la abundancia
escritores en la bohemia parisina a la profus@ristarlettes” que rodea la industria
cinematografica. Las razones que explican el exdesiferta son multiples:

a) Presibn de la demanda sobre los productos -cultural®s cambios
socioecondmicos ligados con el proceso de urbadmzael aumento de la
educacion y de la renta de las sociedades elevasesianda de productos
culturales. Este hecho tiene una doble consecueporaun lado, aumenta la
demanda de artistas; por otro, acta como efeatnallia incrementando las
expectativas de rentabilidad economica (y artistiealos potenciales entrantes
en el mercado. Pero, en muchas ocasiones y en swnitinos de productos
culturales, ese empuje de la demanda es transiforppede comenzar a
desinflarse mientras aun siguen entrando nuevasaasgs a artistas.

b) La ilusibn monetaria que generan los elevados sograde las estrellas, que
atraen a potenciales artistas olvidando la distidyuextremadamente sesgada
de los ingresos, donde la retribucion de la mayesimmucho mas modesta.

c) Las nuevas y mayores oportunidades de formacidstiest y, en especial, la
participacion de la financiacion publica que haratzalo su coste. El resultado



es, sin duda, un aumento del capital cultural decladadanos y también una
mejora en sus habilidades para trabajar como astigfl efecto final es un

aumento de la oferta acompafiado por una caida ré¢rilaucion media, con lo

gue se quiebran las expectativas de los oferentes.

d) El avance tecnoldgico abarata los costes de praitugc distribucién de los
productos culturales y, ademas, reduce las exigernécnicas y de capacidad
necesarias para producir ciertos bienes culturbesccion conjunta de ambos
factores estimula la aparicion y la permanenciaw®/os artistas en el mercado.

e) Las nuevas modalidades de organizacion de la pecamtuccultural y, en
particular, el aumento de la orientacién hacia etaado. En una situacion de
gran incertidumbre sobre el éxito comercial de posductos, las empresas
prefieren disponer de una amplia reserva de ategia, por un lado, abarata sus
costes y, por otro, aumenta la probabilidad denakmaun éxito.

Este contexto de desequilibrio exigiria la puestanarcha de un proceso de ajuste que
asigne eficientemente los recursos laborales deongpe, al final, cada individuo
ocupase el lugar mas acorde con sus capacidademnBargo, en la realidad este ajuste
se encuentra con resistencias que lo frenan y gosotdan la presencia de un exceso
de oferta de trabajo persistente. Entre esos freodemos destacar los siguientes

a) En el mundo del arte y la cultura el individuo sdlescubre sus verdaderas
capacidades después de un proceso de “learningibg’des decir, llevando a
cabo las propias tareas artisticas. Ademas, eb @sitdificil de pronosticar o
anticipar y los artistas son proclives a espergpeasar que puede llegar en
cualquier momento. Por otro lado, si la informacédbre las cualidades de un
individuo soOlo se aprecian realmente a partir de gopias experiencias o
trabajos artisticos, es dificil, sino imposible,tabtecer un proceso de
discriminacion eficiente entre los nuevos entraetesl mercado

b) Como ya hemos comentado, el artista no solo obtieme remuneracion
econdmica sino también una satisfaccion de su @itopbajo. Cuanto mas pese
este Ultimo componente en las preferencias deViohah, mas proclive sera a
permanecer en el sector cultural, ain a expensasem@ciar a mejores
remuneraciones pecuniarias en otras tareas.

c) El trabajo creativo mejora la persona, la salvdadalienacion y de la rutina.
Esta perspectiva de mejora y enriquecimiento patsest mas efectiva cuando
hay incertidumbre sobre la cuantia de la retribudiftura, pues este marco
aporta un incentivo para esforzarse en aumentarerfeqeionar nuestras
cualidades personales.

En definitiva, hay diversas razones que explicapelsistencia de excesos de oferta en
los mercados de trabajo artisticos, pero son cagsgetas a explicaciones e
interpretaciones econdémicas. Y, como conclusiotode, un artista sera un trabajador
gue se movera entre dos polos opuestos: no lo gaoamos entre aquellos agentes
econdémicos estrictamente racionales, atentos aptascripciones de asignacion
eficiente emanadas del mercado, ni tampoco entrellag individuos que toman sus
decisiones de manera absolutamente miope, incapaxauar sus oportunidades de
éxito o socialmente programado para trabajar comigtaa Como sefiala Menger
(2006), es un individuo capaz de recolectar infaiorg aunque sea de forma



imperfecta o incompleta, de revisar sus expecttigas capacidades e incluso su
propia imagen, de construir redes que amplien gpsriencias y de embarcarse en
proyectos aun sin conocer a ciencia cierta su aotaatural para el arte o su evolucién
a lo largo de su carrera. Un agente que, en definitlebe aprender a combinar unos
objetivos externos de control de su propio trabaiarcados por la presidn competitiva
de los mercados de la cultura, con unas metas)agenanejadas por los principios de
la realizacion personal y el proceso continuo deerajizaje y actualizacion de su

propia figura y capacidad como artista.

lll. LA RELACION ENTRE EL ARTISTA Y LOS GESTORES

Jovenes o viejos, ricos 0 pobres, egoistas o sthig)ilo cierto es que hay un gran
namero de personas que son, o al menos, se oftenem artistas. Es decir, el mercado
se encuentra con un verdadero exceso de ofertdistas ¢ Como seleccionar?, ¢,como
elegir el apropiado? Dicho con otras palabras, gcéomectar el artista y la empresa?
Sin duda, las empresas culturales y creativas puledecar entre toda esa oferta. Pero
ésta no es una labor gratuita sino sujeta imp@sacwstes de busqueda e informacion.
Este hecho es uno de los elementos, aunque nacel, @uie justifican la presencia de
otra figura clave en el mercado de trabajo de ldu las agencias de artistas.
Enfrentados a una situacién de exceso de ofedaadancias son el primer filtro, las
primeras que hacen una labor de seleccion o “gapéhkg’, orientando y conectando
oferta y demanda, artistas y empresas, a la llasdexigencias de ambos en términos
financieros y de calidad.

Una vez que se ha efectuado esa seleccion, la sanprel artista deben establecer un
vinculo, un contrato. En términos generales, urtratm es un acuerdo que regula la

conducta de cualquier transaccién econdmica indiwajué consigue y qué entrega

cada una de las partes. Los contratos se vuelvencoraplejos cuantas mas partes
intervienen y cuanto mas tiempo comprende la t@mda regulada, pues pueden

aparecer nuevos cambios y desarrollos. Una pieaa gtara que un contrato pueda
salir adelante es que los participantes sean anissi de que, con su acuerdo, pueden
obtener el maximo valor del proyecto y es a paliraqui que las partes negocian el
reparto del beneficio neto.

Los términos del contrato deben recoger, fundanmatae, una descripcion del bien o

servicio prestado, la fecha de entrega o prestat@bmismo, su precio o importe y la

transferencia de los derechos de propiedad. Si sarapaces de fijar todos estos
aspectos con absoluta claridad y certidumbre esteente un contrato completo. Sin
embargo, es dificil que podamos alcanzar ested@peinculo pues los participantes son
incapaces de anticipar todas las condiciones ysttéam posibilidades y alternativas

futuras y dificilmente podemos contemplar todasctasingencias y, adn en ese caso,
estamos sujetos a racionalidad limitada que nosdenpctuar siempre de la mejor

manera. En estas condiciones, se deben acudir katoados contratos incompletos

(Caves, 2000). Hagamos un breve resumen de losasajue, en el mundo del arte y la
cultura, conducen a firmar contratos incompletos.

Un primer bloque tiene que ver con caracteristirapias del trabajo creativo y de los
artistas. En primer lugar, los artistas “trabgpamm amor al arte”, es decir, el caracter
creativo de sus tareas les lleva a preocuparsedpoo se desarrolla el trabajo en si y no
s6lo por cuestiones monetarias. En estas condgiome artista puede ser menos



exigente en términos estrictamente econdmicos,ut fgcilita unos costes laborales
mas bajos, pero también resulta mas complicado difusulas clave de un contrato
como la apariencia y caracteristicas finales detlpeto o sus condiciones o fechas de
entrega. En segundo lugar, en muchas actividadesias no se emplea un unico
artista, ni siquiera una Unica modalidad de artisitao varios y eso crea importantes
problemas de coordinacion, a veces entre ellosweaes con el resto de factores
productivos. En tercer lugar, las diferencias denta hacen del trabajo artistico un
trabajo ain mas heterogéneo lo que dificulta |athgmlades de sustituibilidad.

El segundo bloque esta relacionado con problemasvades del riesgo, la
incertidumbre y la informacion. En primer lugarfluiye el alto riesgo e incertidumbre
asociado con los productos artisticos, es el llanefdcto “nobody knows anything”:
cada producto es un prototipo en si mismo, luegdifeesl pronosticar su valor tanto a
corto como a largo plazo. Dado que la demandaatajtv es una demanda derivada,
eso se traslada de modo inmediato a una imporiangtidumbre en el valor del
artista, también a corto y a largo plazo. En seguandar, el mundo de la cultura es un
campo abonado para los problemas de informacidnéasca. Realmente es el artista
quien mas sabe de su producto y de su procesoodeqmion y, en el fondo, solo él
conoce si el resultado obtenido coincide con lospibabia propuesto. En tercer lugar,
los problemas de informacion también se trasladda posibilidad de controlar el
esfuerzo, el interés, que ponen ambas partes dehtm (riesgo moral y problemas de
agencia). Este s6lo puede llegar a buen puertassdbs partes se comprometen a
cumplir 'y se reparten los beneficios fruto de sshierzos. Pero los problemas de
informacion y control dificultan el disefio de clélas rigurosas en esas dos direcciones
y pueden, en cambio, facilitar la presencia de a@ytamientos oportunistas.

En resumen, el disefio de un contrato completove@areomo una tarea practicamente
imposible en el mundo de la cultura. Pero indudablge se producen relaciones
contractuales que podemos caracterizar como costiatompletos. Las principales
figuras contractuales puestas en marcha son laesigs:

a) Contratos implicitos

No es un contrato formal, por escrito, sino qué dstsado en la reputacién, en la
costumbre, la confianza y el conocimiento entre p&ssonas que puedan estar
interesadas. Es muy adecuado para comunidaddgcastigequefas o limitadas, donde
sus integrantes son poco numerosos Yy pueden ceroeertre ellos. En este ambito, la
conducta, positiva 0 negativa, comprometida u opista de un artista o de un
empresario se transmite rapidamente y con poce aastesto de miembros de la
comunidad. La facilidad con la que fluye la infogiden se convierte en el mejor
mecanismo de control del cumplimiento de esfuepmslas partes. Es definitiva, en
este contexto en el que todos son conocidos, unratonimplicito regula las
contingencias futuras a partir de la buena fe sg#ticipantes.

b) Contrato de incentivos

Esta modalidad se enfrenta a los problemas de iaggtiga la remuneracion obtenida
por cada participante con su esfuerzo. Como en dgorfa de las ocasiones es
imposible controlar el esfuerzo aplicado por cadatigpante, muchas veces la
retribucién se vincula con el resultado total o jooto del proyecto. En estas
condiciones, parece l6gico pensar que todos tierteres en poner el mayor esfuerzo



para que todo salga lo mejor posible. En cualgeaso, este tipo de contratos siguen
dejando abierta la puerta al riesgo respecto &b dixial del producto mas alla de la

actuacion de los implicados, debido a razones adasicon la demanda final o incluso
al azar. Para cubrir esta contingencia, se pueddiraa un contrato de reparto de

riesgos en el que se garantiza una retribuciénnmaini luego una participacion en los

ingresos que genere el producto en el mercadcsuparesto, el individuo mas averso al
riesgo perseguira una mayor retribucion fija. Ealguier caso, esa combinacion debe
disefiarse de tal modo que un ingreso fijo demagjaderoso no reduzca el esfuerzo o
el compromiso de su perceptor.

c) Contratos relacionales

Son contratos disefiados para situaciones en lamgpartes trabajan conjuntamente y
todos ganan cuando colaboran de manera francaca@@us mejores esfuerzos. Estos
contratos, que son tipicos en el caso de gruposcatess, pueden considerarse casi
como una extension de los contratos implicitos dzsan la reputacion y su esencia
esta en la ventaja de la producciéon conjunta, plgsupo produce un bien o servicio
cuyo valor supera la suma de los valores de loduystos que cada miembro podria
obtener por separado. En estas condiciones, nadiee tincentivos para no
comprometerse y eludir sus esfuerzos.

d) Contratos de opciones

Una parte esencial de un contrato es como introdiecisiones sobre la evolucién o las
contingencias futuras de una relacidn contractushtando de impedir los
comportamientos oportunistas, y quién tiene lagtatede aplicarlas. La presencia de
este tipo de clausulas es muy importante en precesmluctivos secuenciales, como
sucede en la mayoria de las producciones artisticasle deben tomarse decisiones de
inversion en diversas etapas sabiendo que cadadaskciona las siguientes. En cada
etapa, un individuo debe decidir si invierte erpedyecto teniendo en cuenta que las
aportaciones de los inversores previos son un ¢tustdido. El derecho a decidir debe
recaer sobre la persona que va a invertir en caska y el proyecto contintda si los
ingresos esperados superan los costes hundidosestaiogica se disefian contratos de
opciones: la parte Y (el empresario), que tienedpacidad de decidir, negocia un
contrato son su predecesor X (el artista) en el fgaela remuneracion de éste en
funcion del progreso del proyecto. Este tipo detredos son los mas frecuentes en el
mundo de la cultura y, en general, del trabajotm@alos ejemplos son multiples,
desde la compafiia discografica que decide invatformar y difundir un nuevo grupo
asegurandose una participacion en su futuro éxitos financiadores de proyectos de
investigacién que exigen controles periddicos paaatener la financiacion en las fases
sucesivas del proyecto, pasando por los contraggortivos y sus clausulas de
formacion y rescision.

En resumen, en este breve ensayo hemos intentaiarps marco tedrico general en
el que se mueve el mercado de trabajo en el muadt ciltura y la toma de decisiones
por parte de sus integrantes. Hemos prestado ateaclas caracteristicas propias del
artista, que frecuentemente lo llevan a interegaoseotros aspectos cualitativos de su
tarea, ademas de la retribucion pecuniaria, queatispuestos a aumentar el nimero
de horas de trabajo y que suelen presentar unaojokgaista respecto a su futuro,
especialmente a lo largo de los primeros afos.sBgtotros factores nos permiten



observar excesos de oferta persistentes que npreie® ajustan siguiendo la mecanica
del mercado. Finalmente, hemos prestado atenci@s eelaciones contractuales que
hoy en dia se aprecian en el mercado de trabajeydpdas la caracteristicas de los
artistas y su labor, asi como la presencia de nrdoion imperfecta, riesgo e
incertidumbre, pertenecen al &mbito de los llamanwdratos incompletos en los que
ambas partes, oferentes y demandantes, comparsgosiy resultados.
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