Milenko Popovié: TRZISTE UMETNICKIH DELA : SLUCAJ LIKOVNE UMETNOSTI

TRZISTE UMETNICKIH DELA : SLUCAJ LIKOVNE UMETNOSTI
MARKET OF ARTISTIC WORK : CASE OF CREATIVE PAINTINGS

MILENKO POPOVIC, Montenegro Business School
Univerzitet Mediteran Podgorica

SaZetak: Predmet ovog rada je analiza trista nmetnickib dela primijenjena na likovna dela. U najvecem
deln rada je dat pregled osnovnil postavki savremene mikroekonomske analize koje tretirain ovu materiju, dok je n
deln koji tretira ponasanje umetnika pa time i samu ponndu likovnib dela ulinjen napor da se da originalan doprinos
razumevanju ovib problema. U prvom delu rada, koji tretira tragnju za umetnickim delima, prvo je dat klasicni
model ponasanja potrosala primenjen na umetnicka dela, potom je ukazano na uticaj ljudskog kapitala na traznju
za umetnickinm delima, da bi konacno na kraju nkazali i na fenomen eksternalija u nmetnosti i na javi karakter
umetnitkih dela. U drugom delu koji se bavi analizom proizvodnje i ponude umetnickib dela posebno je detaljno ana-
lizirano ponasanje umetnika koje, nakon zadovoljenja bagitnil potreba, karakterise skoro apsolutna preferencija ka
kreativnom radu. U okviru ovog dela je, takode, analizirana ravnoteza na umetnickom tristu kao i uticaj ragnib
vrsta subvencija na nivo blagostanja drustva. Analizirane su i razlicite tréisne strukture kojima se moge opisati tr5i-
Ste umetniikily dela. Konaino, u poslednjem, trecem, deln rada nkazano je na to da umetnicka dela imaju, i sa stano-
vista potroSala a i sa stanovista umetnika, Rarakter investicije. Shodno tome date su osnove analize investiranja u
ovay oblik imovine.
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Abstract:

Topic of this paper is an analysis of market for artistic works applied in the case of creative paintings. In the
m0st of the paper we give survey of modern microeconomic analysis relevant for the art. In the part of article that treats
bebavior of artists and supply function of art we, however, have made an effort to give original contribution to the
understanding of the problem. In the first part of article, which treat demand for art, we, first, apply clasical model of
consumer bebavior on the case of artistic works; than we explore influence of human capital on demand for art; and
[finaly stress a fact that artistic work is followed with huge ammount of externalities. In the second part, which deals
with analysis of production and supply of artistic works, special attention is devoted to bebavior of artists which is cha-
racterized with almost total preference to creative work once basic needs are sutisfied. In this part of work we also
analyse equilibrinm at market for artistic works as well as welfare effects of different subvention for art. Different
market structures that might describe markets for artistic works are also analysed in this part of paper. Finaly in last,
third part of article we emphasisse a fact that artistic works can be and should be regarded as investment. Accordingly,
we present basics of inestment analysis for this sort of asset.

Key Words: Art, Demand, Time Allocation, Supply, External Benefits, Investment.

JEL Classification: 7. 10; . 11; ] 225 32;
Original scientific paper; Recived: November 02, 2008

1. TraZnja za umetnickim delima i drustvene
koristi od umetnosti

Drustvene funkcije umetnosti su mnogobrojne a
drustvene koristi od nje nesumnjive. Cini se, za ovu prili-
ku, prikladnim sve drustvene funkcije umetnosti klasifiko-
vati na nacin kako je to ucinio Madden (1998). Prva je
afektivna funkcija, tj ona koja se iscrpljuje kroz emocionalni
efekt umetnosti na potrosace i stanovnistvo uopste. Druga
je psiboloska funkcija koja se ispoljava kroz uticaj umetnosti
na personalnu funkcionalnost, odnosno kroz psiholosko
zdravlje korisnika umetnosti. Treca je kognitivna funkcija

koja se satoju u uticaju umetnosti na transmisiju znanja i
vestina. Konacno, Cetvrta je integrativna funkcija preko koje
umetnost utice na identitet, koheziju i socijalnu funkcio-
nalnost.

Imajuéi ove funkcije umetnosti u vidu, mozemo
zakljuciti da je enorman tok individualnih i drustvenih
koristi koje umetnost generira. Neke od tih korisnosti,
ekonomski posmatrano, se ispoljavaju kao direktan uticaj
umetnosti na tok potrosnje stanovnistva, shvacene u najsi-
rem smislu, kako to i ¢ini moderna ekonomija blagostanja.
Druge korisnosti se, medutim, javljaju u vidu sndirektnog
uticaja umetnosti na blagostanje ljudi. Taj indirektan efe-
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kat ide, u stvari, preko direktnog uticaja umetnosti na pro-
duktivnost i efikasnost same privredne aktivnostil.

Jos je vaznije napraviti distinkciju prema tome
kako se te drustvene koristi valorizuju u svakom konkret-
nom drustvu. Jedan deo drustvenih koristi se, nema sum-
nje, valorizuje preko #%ista. U ovom slucaju pojedinacni
potrosaci licno prisvajaju odredeni tok korisnosti, usled
¢ega su i spremni da plate na trzistu za kupovinu umetnic-
kih slika i ostalih umetnickih dela. Iz ovog njihovog toka
korisnosti se generira njihova individualna trasnja za ume-
tnickim delima, a odavde i ukupna trzi$na traznja za ume-
tnickim delima. Analiza nacina na koji se generira ova
traznja data je u naredna dva poglavlja. Jedan ogroman
deo korisnosti, medutim, pristize potrosacima i proizvo-
dacima kao javno dobro ili u vidu eksternih efekata. Rec je
o koristima za koje potrosaci ne placaju nista a ipak uziva-
ju u njima. To su koristi koje umetnik stvara a za koje nije,
niti moze biti, placen preko trzisne cene. Da bi se izvrsila
valorizacija ovih efekata i koristi od umetnosti potrebna je,
dakle, intervencija javnog sektfora. Analizi ovog fenomena
posveceno je poglavlje koje sledi nakon analize trzisne
traznje za umetnickim delima, date u naredna dva poglav-
lja.

Da bi anlizu ucinili jednostavnijom, u naredna tri
poglavlja i u jednom delu naredne glave, posvecene analizi
ponude i ravnoteze, polazimo od pretpostavke da su ume-
tnicka dela koja se javljaju na trzistu homogenog karakte-
ra. U konkretnom slucaju, polazimo od pretpostavke da su
umetnicke slike koje se na trzistu javljaju homogene. Ova
je pretpostavka, kao $to svako zna, krajnje nerealna i za
vec¢inu ekonomskih dobara. Posebno je ona nerealna za
analizu umetnickih dela. Nekoliko je razloga zbog kojih
smo ipak posli od ove pretpostavke. Prvo, ova pojednos-
tavljujuéa pretpostavka nam omoguéava da izgradimo
osnovn a razvej Sofisticiranije shike tr¥ista umetnosti. Mi éemo
se, zaista, u docnijoj analizi osloboditi ove pretpostavke i
uvesti u pricu ne samo diferencijaciju proizvoda, veé i niz
drugih komplikovanih obeleZja ovog trzista. Drugo, iako
krajnje nerealna, ova pretpostavka nije smetnja da se
sagleda gps?i nivo aktivnosti delatnosti umetnosti nopste. Drugim
re¢ima, iako se ovom analizom ne mogu objasniti cene
slika Pikasa ili Lubarde, na primer, njima se mozZe objasniti
opsti nivo aktivnosti slikarstva, shva¢enog da obuhvati i
mnostvo nepoznatih slikara. Od njih ¢e neki, verovatno
mladi, sa vtemenom mozda postati poznati, dok ¢e vecina
njih zauvek ostati manje poznata, pridonosedi ipak blagos-
tanju drustva, shvacenom na gore opisan nacin. Vedéi deo
delatnosti slikarstva, i umetnosti uopste, cine, dakle, manje
poznati umetnici, ¢ije se slike dakako razlikuju, ali u odno-
su na koje trziste reaguje kao da su homogena dobra: nji-
hove su cene na priblizno istom nivou jer ih trziSte ne
prepoznaje, ili to ¢ini vtlo slabo, kao razli¢ite proizvode.
Za ovako shvac¢eno ukupno trziste umetnickih dela (slika)
analiza koja sledi je vtlo prihvatljiva i adekvatna. Trece, a

1 Za slican tretman ali nesto drugaciju klasifikaciju drustvenih
funkcija 1 korisnosti od umetnosti vidi drugo izdanje poznate
knjige Economics of Art and Culture ¢iji su autori Heilbrun i Gray
(2004).

sto sledi iz prethodnog, ovakva nam analiza omogucava
da shvatimo da o blagostanja pti Cisto trzisnom nacinu
alociranju resursa nije optimalna, te da vidimo kako razli-
¢iti oblici subvencija umetnosti mogu doprineti povecanju
ukupnog blagostanja od delatnosti umetnosti. Konacno,
primenjeni model moze biti i te kako dobra slika onoga
$to se desava na trziStu nekih drugih umetnickih delatnos-
ti, poput reproduktivne umetosti, na primer.

1.1 Izbor porosaca i traZnja za umetickim
delima

1. Model koji koristimo kod analize ponasanja #pit-
nog potrosaia umetnickih dela u formalnom je smislu istove-
tan onom koji koristimo kod analize izbora svih ostalih
dobara, a koji je poznat svakom ko je prosao naprednije
kurseve mikro ekonomije. Imajuéi u vidu da ¢e se medu
¢itaocima ovog rada naéi mnogi od onih koji nisu ekono-
misti mi ¢emo taj model ponasanja ovde ipak kratko i
jednostavno rekapiulirati?, ukazujuéi istovtemeno na neke
specificnosti karakteristicne za potrosnju umetnickih dela.
Podi ¢emo, kako se to obicno radi, od pojednostavljujuce
pretpostavke da se potrosac¢ u svom izboru suocava samo
sa dva dobra. Prvo dobro je neko umetnic¢ko delo ¢iju
koli¢inu merimo recimo brojem slika koje bi sa svojim
dohodkom ili delom dohodka potrosa¢ mogao kupiti
(Qa). Pretpostavicemo, takode radi jednostavnosti, da su
te slike istog kvalteta, te da stoga imaju istu cenu (pa).
Drugo dobro predstavljaju ,,sva ostala dobra® na koje bi
potrosa¢ mogao potrositi svoj dohodak. Njihovu koli¢inu
¢emo, sasvim prirodno, meriti u koli¢ini nov¢anih jedinica,
recimo Eura, potrosenih na njih (Qg), dok ¢e njihova
cena, upravo zato $to njihovu koli¢inu merimo novcem,
biti jednaka jedinici (pe=1).

Tipic¢ni potrosac raspolaze dohodkom, ¢iju ¢emo
veli¢inu oznaciti sa Y, koji prema svojim preferencama
raspodeljuje na umetnicke slike i na ,,sva ostala dobra®.
Ociti je da vrednost njegove ukupne potrosnje oba dobra
ne moze biti ve¢a od dohodka kojim on raspolaze. Dru-
gim recima mora vaziti

paQatpeQe= paQa+Qr =Y

Ovo ogranicenje sa kojim se suocava potrosac
poznato je kao budzZetsko ogranicenje. Linija data izrazom
paQa+Qr=Y (odakle sledi Qr=Y-paQa) predstavlja
budzetsku liniju, koja nam pokazuje koje kombinacije
maksimalnih koli¢ina oba dobra bi dati potro$ac mogao
kupiti pri datom dohodku i datim cenama dobara. Na gra-
fiku koji je predstavljen na Slicii 1 dat je skup od tri
budzetske linije, prave linije, pti ¢emu svaka od njih odgo-
vara  razliciim  nivoima  raspolozivih  dohodaka,
Y1<Y2<Y3, pri istom nivou cena umetnickih slika. Razlici-

2 Ovaj deo izlaganja baziran je na knjizi Varijana, H. (2003) gde
zainteresovani ¢italac moze naéi detaljniju elaboraciju ponasanja
potroaca. Pojednostavljenu analizu ponasanja potrosaca, u kojoj
se direktno derivira funkcija individualne 1 ukupne traznje, ¢italac
moze naci u knjzi The Economics of Art and Culture napisanu od
Heilbruna i Graya (2004).



Milenko Popovié: TRZISTE UMETNICKIH DELA : SLUCAJ LIKOVNE UMETNOSTI

ti nivoi dohodka mogu, sa svoje strane, predstavljati pozi-
cije razli¢itih pojedinaca ili pak pozicije istog pojedinca u
razlicitim vremenskim periodima. Apcisa na grafiku pred-
stavlja koli¢inu umetnickih slika, dok ordinata predstavlja
koli¢inu ostalih dobara. Presek budZetske linije i apcise
predstavlja, u stvari, onu kombinaciju potrosnje pti kojoj
potrosa¢ trosi sav dohodak na umetnicka dela. Vrednost
ovog odsecka se dobija kada se raspolozivi dohodak pode-
li cenom umetnickih slika. Sli¢cno, odsecak budzetske linije
na ordinati predstavlja onu kombinaciju potrosnje pri
kojoj potrosa¢ ne trosi niSta na umetnicke slike vec sav
dohodak trosi na ostala dobra. Njegova veli¢ina se, tako-
de, dobija deljenjem ukupnog dohodka sa cenom ostalih
dobara. Posto je cena ostalih dobara, zbog nacina njiho-
vog merenja, jednaka jedinici, to je odsecak na ordinati
jednak dohodku. Jasno je da na svim ostalim tackama na
odredenoj budzetskoj liniji suma izdataka za umetnicke
slike 1 izdataka za ostala dobra mora biti jednaka vrednosti
raspolozivog dohodka. Nagib budzetske linije predstavlja
odnos male promene (recimo, prirasta) potrosnje ostalih
dobara i male promene (smanjenja) potrosnje umetnickih
slika. On je u opstem slucaju jednak odnosu cena posmat-
ranih dobara. Posto je u ovom slucaju cena ostalih dobara
jednaka jedinici to ¢e nagib ovde biti jednak ceni umetnic-
kih slika, pa. Ovo je vazna veli¢ina jer nam pokazuje koli-
ko dobara jedne vrste mogeno zamenti za jedinicu drugog
dobra. U konkretnom slu¢aju on nam pokazuje da za jed-
nu sliku mogeno dobiti pa jedinica svih ostalih dobara.

Qs A
Ys
Y2 Cs
Iz

Yy >

C1 B I

I
Q » Qa
Yi/pa Yo/pa Y3/pa

Slika 1: Potrosacev izbor pri razli¢itim dohodcima

2. Iz prethodnog je jasno da, pri datom nivou rela-
tivnih cena, potrosacu sa odredenim dohodkom stoje na
raspolaganju sve kombinaacije potrosnje koje se nalaze na
budzetskoj liniji ili ispod nje. Postavlja se pitanje koju od
njih ¢e on izabrati? Koja je od tih kombinacija za njega
najbolja? Da bi dali odgovor na ovo pitanje uvodimo kon-
cept funkcije korisnosti, U(Qg, Qa), odnosno koncept
krivih indiferencije koje nam omogucavaju da u dvodi-
menzionalnom prostoru predstavimo kotisnosti potrosa-
¢a. Na prethodno dati grafik smo, u tom smislu, predstavi-
Ii tri krive indiferencije, Iy, I» i Is, mada je njihov broj bes-
konacno veliki. Prvo sto mozemo utvrditi je da sto je kriva
indiferencije udaljenija od koordinatnog pocetka to je nivo
korisnosti po potrosaca veci. U konkretnom slucaju, sve
kombinacije potro$nje koje se nalaze na krivoj indiferenci-
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je I3 daju vecu korisnost od svih kombinacija potrosnje na
krivoj indiferencije I. Na slican nacin je kriva indiferencije
I, superiornija od krive indiferencije 1. Druga vazna stvar
koju treba reci je da sve tacke, odnosno sve kombinacije
potrosnje na odredenoj krivoj indiferencije imaju isti nivo
korisnosti za potro$aca. Odavde sledi vazan zakljucak da
nagib krive indiferencije u svakoj tacci krive predstavlja
odnos izmedu malog prirasta potros$nje jednog dobra i
smanjenja koli¢ine drugog dobra koje je potrosa¢ spreman
da prihvati da bi ostao na istom nivou korisnosti. Prema
tome nagib krive indiferencije u odredenoj tacci, koji je
poznat kao granitna stopa supstitucije, izrazava spremnost potro-
Sala da zameni jedno dobro za drugo. Uocimo razliku:
nagib krive indiferencije izrazava spremnost potrosaia da
zameni jedno dobro za drugo, dok nagib budzZetske linije
izrazava moguinost potrosala da zameni jedno dobro za drugo.
Primetimo, takode, da grani¢na stopa supstitucije opada sa
pomeranjem udesno duz odabrane krive indiferencije:
Kako se potrosnja svih ostalih dobara smanjuje to ée za
svako dodatno smanjenje potrosnje ostalih dobara potro-
$a¢ zahtevati sve vise i viSe umetnickih slika da bi kom-
penzirao gubitak korisnosti i ostao na istoj krivoj indife-
rentnosti. Ovo je rezultata delovanja zakona o opadajuim
korisnostima. Za umetnicka dela je uz ovo specifi¢no i to
da je u najve¢em delu krive indiferencije tipicnog potrosa-
¢a granicna stopa supstitucije niska: za malu koli¢inu trzis-
nih (tj svih ostalih) dobara potrosac je spreman da zrtvuje
veliku koli¢inu umetnickih slika. Ova okolnost je na gor-
njem grafiku predstavljena odgovaraju¢im oblikom krivih
indiferencije.

Sada mozemo dati odgovor na pitanje izbora pot-
rosaca izmedu umetnickih i svih ostalih dobara.> Posmat-
rajmo potrisaca koji ima dohodak Y3, koji se dakle nalazi
na najvisoj budzetskoj liniji, i koji treba da izabere jednu
od kombinacija potrosnje koje se nalaze na toj budzetskoj
liniji. Pretpostavimo da se nas potrosa¢ u nekom trenutku
nasao na tacci A gde trosi mnogo slika i malo ostalih
dobara. Pored toga $to se tacka A nalazi na budzetskoj
liniji i time zadovoljava budZetsko ogranicenje, ona se
istovremeno nalazi i na krivoj indiferencije I; koja podra-
zumeva odredeni nivo korisnosti. Odmah pada u o¢i da
potrosa¢ moze smanjiti izdatke za umetnicke slike i pove-
¢ati izdatke za sva ostala dobra na nacin da dospe u tacku
B. Budzetsko ogranicenje je i dalje zadovoljeno, ali je nivo
korisnosti potrosaca u ovoj tacci vedi jer se sada potrosac
nalazi na krivoj indiferencije Iz, koja je udaljenija od koot-
dinatnog pocetka. Daljom supstitucijom umetnickih slika
za ostala dobra, tj daljim kretanjem ulevo po budzetskoj
liniji, potro$a¢ moze jo§ viSe povecati nivo svoje korisnos-
ti jer ¢e se na ovaj nacin premestati na krive indiferencije
sa veéim nivoom korisnosti. Ovakav proces supstitucije,

3 Problem izbora potrosa¢a moze se formalno predstaviti resava-
njem sledeceg problema optimizacije

Max U(Qr, Qu)

Qr, QA uz ogranicenje

Qrtpa-Qa=Y
Za $iru elaboraciju vidi Varijan, H. R. (2003) ili, jos detaljnije,
Dixit, A. K. (1990).
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medutim, ne moze i¢i dalje od tacke Cs, jer bi se, u protiv-
nom, ponovo vratili na krive indiferencije na kojima je
nivo korisnosti nizi. Tacka Cs, prema tome, predstavlja
tacku optimalne raspodele dohodka na potrosnju umetni-
¢kih i svih ostalih dobara. To je tacka u kojoj, pri datom
dohodku, potrosa¢ doseze krivu indiferencije I3 koja ima
najvedi nivo korisnosti od svih raspolozivih krivi indife-
rencije. Kao s$to vidimo, budzetska linija je u toj tacci tan-
genta krive indiferencije. Jo$ preciznije, u tacci optimalnog
izbora potrosaca, nagib budzZetske linije mora biti jednak
nagibu krive indiferencije, tj grani¢noj stopi supstitucije.
Jednostavnije receno stopa po kojoj je potrosac spreman da
zameni umetnicka dela za ostala dobra (tj za novac) mora
biti jednaka stopi po kojoj on moge izvrsiti tu zamena.

Slicnim rezonovanjem moze se pokazati da u slu-
¢aju da potrosac raspolaze sa dohodkom Y3 njegov izbor
¢e biti u tacci Cp, a u slucaju da raspolaze jo§ manjim
dohodkom Y njegov izbor ¢e pasti na tacku C;. Primeti-
mo da ¢e u sva tri slucaja grani¢na stopa supstitucije biti
jednaka nagibu budzetske linije, koji je u ovom slucaju
jednak ceni umetnickog dela (pa). Drgim rec¢ima, pomenu-
ti uslov optimuma vazie bez obzira na nivo dohodka
potrosaca, s tim $to Ce izabrane koli¢ine potrosnje razlici-
tih dobara, sasvim prirodno, biti razlicite. Sto je jos intere-
santnije, pomenuti uslov ¢e vaziti i u slucaju da pojedinci
imaju ekstremno razlicite ukuse, makar imali iste dohodke.
Ova se tvrdnja moze dokazati tako $to bi posli od krivih
indiferencije razli¢itih pojedinaca, koje bi se, zbog razlika u
ukusu pojedinaca, morale medusobno razlikovati po nagi-
bu i stepenu zakrivljenosti. Bez obzira na razli¢it oblik
krivih indiferencije pojedinaca sa razli¢itim ukusom i istim
dohodkom, u tackama njihovog izbora vazo bi uslov da je
njihova grani¢na stopa supstitucije jednaka nagibu budzet-
ske linije. Posto budzetska linija oba potrosaca ima isti
nagib (i isti nivo), to sledi da u tackama optimalnog izbora
mora postojati jednakost granicnih stopa supstitucije razli-
¢itih pojedinaca. Ono po ¢emu e se oni, zbog razlicitog
ukusa, ipak znatno razlikovati je koli¢ina kupljenih slika 1
ostalih dobara. Potrosaci koji jace preferiraju slike kupo-
vace vise slika od onih koji prefereiraju vise sva ostala
dobra.

3. Posmatrajmo sada ponovo tacke izbora Ci, C; 1
C; pri razlicitim nivoima dohodka, Y1, Y2 i Y3. Posebno
obratimo paznju na koli¢inu kupljenih umetnickih slika pri
razli¢itim nivoima dohodka. Sasvim ocekivano, sa poras-
tom dohodka povecava se i ukupan broj kupljenih slika,
§to se jasno vidi na odgovarajuéim projekcijama datim na
apcisi. Sto je jos vaznije, a to je upravo obelezje karakteris-
ticno za potrosnju umetnickih dobara, sa porastom
dohodka prirast kupovine slika postaje srazmerno sve veéi
i vedi. Drgim rec¢ima, jednoprocentno povecanje dohodka
praceno je vise nego jednoprocentnim povecanjem broja
kupljenih umetnickih slika. Za ovakvu vrstu dobara kaze-
mo da imaju dohodovnu elasti¢nost traznje vecu od jedi-
nice. Umetnicka dela pripadaju upravo takvoj vrsti dobara.
Ova se osobenost jo$ zornije moze videti na grafiku koji je
predstavljen na Slici 2, a na kome je data direktna veza
izmedu nivoa dohodka 1 koli¢ine kupljenih slika.

Y A
Ys C
Y, 2
Y, Cy
>
0] Qa Qaz Qa3 Qa

Slika 2: Kupovina umetnickih slika za razlicite nivoe dohodka

Kao sto vidimo, sa porastom dohodka kupovina
umetnickih slika raste srazmerno brze od porasta dohotka.
Vazi i obrnuta relacija: sa padom dohodka, izdaci za ume-
tnicke slike opadaju srazmerno jace od pada dohotka.

4. Mnogo je zanimljivije i za nasu analizu vaznije
pogledati $ta se zbiva sa izdacima za umetnost kada, pri
nepromenjenom nivou dohodka, dolazi do promene cena
umetnickih dela. Pretpostavimo da se dohodak ne menja i
da je na nivou Y\, dok se cene menjaju, tj da cene opadaju
sa nivoa pai Na Nivo paz i potom na nivo pas. Kao i u
prethodnom slucaju, kada se pri nepromenjenim cenama
dohodak menja, i ovde dolazi do pomeranja budzetske
linije, s tim $to je to pomeranje sada nesto drugacije. Ova
situacija je predstavljena na narednom grafiku.

Qe A
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A C
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Slika 3: Potrosacev izbor pri razli¢itim cenama umetnicki dela

Ocito odsecak na ordinati ¢e pri sva tri razlicita
nivoa cena ostati na istom mestu, Yo, prosto zato §to je
cena svih ostalih dobara stalno jednaka jedinici. Odsecak
na apcisi ¢e se, medutim razlikovati. Pri ceni pai, taj ¢e
odsecak biti jednak Yo/pai, pti nizoj ceni paz on ¢e biti
vedi 1 iznosi¢e Yo/ pa2, 1 kona¢no pri najvecoj ceni pas
odsecak ¢e biti najveéi i iznosice Yo/pas. Odsecak na apci-
si ¢e sa opadanjem cena umetnickih slika, dakle, biti sve
udaljeniji od koordinatnog pocetka, dok ¢e odgovarajuce
budZetske linije imati sve manji i manji nagib. Sve ovo
imace uticaja i na izbor potrosaca. Pri ceni pai i odgovara-
jucoj, prilicno strmoj, budzetskoj liniji potrosac ée izabrati
kombinaciju potros$nje umetnickih i drugih dobara koja se
nalazi u tacci A, tj tamo gde budzetska linija dodoruje
izokvantu Iy. Pri ceni paz potrosaé Ce izabrati kombinaciju
potros$nje datu tackom B, tj tamo gde nova budZetska
linija dodoruje izokvantu I,. Konac¢no, pri ceni pas potro-
$a¢ Ce izabrati tacku C, tj t¢ku u kojoj odgovarajuca
budZetska linija dodoruje izokvantu I5. Razlic¢itim nivoima
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cena odgovarace i razlicite koli¢ine kupljenih umetnickih
slika. Pri ceni pai potrosac ¢e kupiti Qay slika, pri ceni paz
on ¢e kupiti Qaz slika, dok ¢e pri ceni pas kupiti Qa3 slika.
Sa padom cena umetnickih dela, ocito, dolazi do poveca-
nja traznje za njima, $to, u principu, vazi i za sva ostala
dobra.

Ova se relacija jos$ zornije vidi na sledeCem grafiku
(Slika4), na kojem je relacija izmedu cena umetnickih slika
i odgovarajucih koli¢ina kupljenih slika direktno uspostav-
ljena. Funkcija koja je predstavljena na ovom grafiku, u
stvari, predstavlja takozvanu funkcijn individnalne tragnje za
umetnickim delima, u ovom slucaju za umetnickim slikama.
To je sasvim jasno kada se ima u vidu da je ona dobijena
projektovanjem veli¢ina datih na Slici 3, koja prikazuje
izbor pojedinacnog potrosaca. Ovde smo ovu funkciju
oznadili sa do.

Iz prethodnih izlaganja se vidi da traznja nckog
potrosaca za umetnickim delima zavisi od nivoa dohodka
potrosaca, $to je prikazano na slikama 1 1 2, i od nivoa
cena u razli¢itim trenucima, $to je prikazano na slikama 3 i
4. Da bi na jednom grafiku prikazali njihov simultan uticaj
posluzicemo se Slikom 4, koja prikazuje uticaj razlicitog
nivoa cena na nivo traznje za slikama pri nepromenjenom
dohodku, Yo. Zapitajmo se sada sta ¢e se desiti ako se
poveéa dohodak posmatranog potrosaca na nivo Y. Iz
prethodnih razmatranja znamo da ée se u tom slucaju
odsecak na ordinati za sve tri budZetske linije na slici 3
pomeriti navise za isti iznos, Y1-Yo. Samim tim pomerice
se i skup optimalnih solucija za posmatrani skup cena.
Nove optimalne solucije ¢e se, za isti skup cena, sada naci
na visim krivama indiferencije, §to ¢e voditi povecanju
potraznje za slikama pri istim nivoima cena. Kada ove
nove solucije transponujemo na na$ grafik dat Slikom 4,
ispada da ¢e se kriva traznje, usled rasta dohodka, pomeriti
navise. Nova kriva traznje koja korespondira sa dohod-
kom Y bic¢e data linijom koju smo oznacili sa di. Za isti
nivo cena, pri ve¢em dohodku, ¢emo imati vecu traznju za
umetnickim delima.
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ma. Ukupna funkcija traznje je na slede¢em grafiku (Slika
5) predstavljena krivom Dy. Opadajuéi karakter funkcije
ukupne traznje je ilustracija zakona traznje po kojem pad
cena odredenog proizvoda vodi povecanju traznje za
posmatranim proizvodom, dok rast njegovih cena vodi
opadanju traznje za tim proizvodom. Nagib funkcije traz-
nje predstavlja odnos izmedu apsolutnog prirasta cena i
apsolutnog prirasta trazenih koli¢ina. Cenovna elasticnost
traznje, s druge strane, predstavlja odnos izmedu relativ-
nog (procentualnog) prirasta traznje i relativhog (procen-
tualnog) prirasta cena.
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Slika 5: Ukupna traznia za umetnickim delima

Kao i u slucaju individualne traznje i ovde, pored
cena, na traznju utiu i dohodci potrosaca koji se javljaju
na posmatranom trzistu. Sa porastom dohodaka potrosaca
i funkcija ukupne traznje se, poput funkcije individualne
traznje, pomera na gore (D1), $to znac¢i da sa porastom
dohodka raste traznja za umetnickim delima pri bilo
kojem nivou cena.

1.2 Potrosacev kapital, ljudski kapital i traZnja
za umetnic¢kim delima

Potrosnja nekih dobara, a u tu kategoriju spadaju
posebno umetnicka dela, zavisi u izuzetno velikoj meri i
od kolicine takozvanog potrosalevog kapitala (consumer
capital). On obuhvata 1 posebnu vrstu Judskog kapitala
(human capital). U ljudskom kapitalu dominantno mesto
ima kapital obrazovanja, bez obzira dali je to obrazovanje i
strucnost steceno kroz formalni sistem, kroz treninge na
radu, ili pak kroz radno i Zivotno iskustvo. Traznja za tak-
vim dobrima krucijalno zavisi upravo od koli¢ine ovako
shvacenog potrosaievog kapitala* Kolicina ovog kapitala
moze kod odredenih proizvoda imati daleko vedi uticaj na
traznju od uticaja nivoa dohodka i cena, koje kod veéine
drugih dobara mogu skoro u celosti objasniti traznju. Sam
potrosacer kapital se koncepciski i ovde, kao 1 inace, shvata

pa 4D
Pat s A /
Paz B
d
Pas C
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Slika 4: Individualna traznja za umetni¢kim delima

5. Funkcija ukupne tragnje za nmetnickim delima se,
sasvim prirodno, dobija sumiranjem individualnih traznji
svih potrosaca koji se pojavljuju na odredenom trzistu.
Sumiranje se vrsi horizontalno: za svaki nivo cena se sabi-
raju trazene koli¢ine svih potrosaca i nanose na odgovara-
juci dijagram. Novodobijena funkcija ¢e imati, kao i pret-
hodna, opadajudi karakter, s tim $to ¢e ona biti manje str-

E@g vrednost sume troskova ili izgubljenih prihoda u
odredenom vremenu, koja u godinama koje, nakon toga,
slede generiraju citav tok uveéanih korisnosti potrosaca
usled njegove sposobnosti da raspolozivi dohodak alocira
na adekvatniji nacin.

4 Detaljnije o ljudskom kapitalu i kapitalu obrazovanja vidi u
Becker, G. (1964). O potrosacevom kapitalu vidi detaljnije u:
Becker, G. (1965); Becker, G. i Mishael (1973); Stigler, G.,
Becker, G. (1977).
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O c¢emu se ovde konkretno radi: $ta je potrosaler
kapital 1 kako se on stice. Kod veéine proizvoda i usluga je
svtha proizvoda jasna a njihova obelezja i kvalitet je lako
oceniti i na osnovu toga doneti adekvatnu racionalnu odli-
ku. Kod ovih, uobicajenih proizvoda nije potrebno neko
posebno znanje da bi se izvtsio pravi izbor i da bi se bilo u
stanju uzivati u njima. Niko od nas nikada nije, na primer,
uzimao neke posebne formalne ili neformalne kurseve
obrazovanja da bi vtsio izbor hrane ili odece, iako, istini za
volju, kroz potrosacko iskustvo svi mi vremenom sticemo
posebne preferencije za odredenu vrstu hrane i, posebno,
za odredenu vrstu odece. Kod nekih drugih proizvoda,
medutim, gotovo je nemoguce izvrsiti pravi izbor proiz-
voda ili uzivati u njima bez odredenog nivoa znanja veza-
nog za sam proizvod. Na primer, gotovo je nezamislivo da
se neko, bez prethodne makar minimalne obuke, opredeli
za kupovinu adekvatnog tipa i prave koli¢ine Zivotnog
osiguranja. Sli¢no je i sa kupovinom penzionih planova, ali
i sa ve¢inom ostalih finansiskih proizvoda. Prodavci ovih
proizvoda moraju biti osposobljeni da, kroz procese inter-
vijua i prezentacija, prethodno obuce potencijalnog kupca
da prepozna svoju objektivno postojecu potrebu za datom
uslugom, te da razume kako konkretni prizvod koji mu
stoji na raspolaganju funkcionise. Procenjuje se da ukupno
vreme koje jedan prodavac finansiskih usluga provede,
kroz ovu formu edukacije, sa potencijalnim klijentom
iznosi od 8 do 10 ¢asova. Sto je jo§ vaznije, racuna se da
tek svaki peti od klijenata koji produ ovaj tretman odluci
da kupi proizvod, $to znaci da vecina kupaca finansiskih
proizvoda prode vise ovakvih ,,treninga“.

Napred rec¢eno u jo§ vecoj meri vazi za potrosace i
korisnike umetnickih dela. Ovde je zadatak edukacije kroz
koju se stice potrosacer kapital jos kompleksniji.> Ovde se ne
radi samo o tome da, kao u prethodnom slucaju, potrebu,
koja objektivno vec postoji, treba uciniti razumljivom pot-
ro$acu i na taj nacin istu pretvoriti u njegovu Zzelju za
kupovinom, odnosno traznju. Ovde treba formirati i samu
potrebu za umetnickim delom. Ljudi se ne radaju sa tom
potrebom. Rudimentarni oseéaj za lepo, sa kojim se u
manjoj ili vecoj meri svi ljudi radaju, potrebno je kroz
slozene kognitivne procese razviti do nivoa koji pojedincu
omogucava da uziva u delima Pokasa ili Debisia, na pri-
mer. Pomenuti kognitivni razvoj deluje kao blagoslovenje
jer datom pojedincu omogucava da dosegne zadovoljstva
mnogo jaca od onih koje nam oblici popularne kulture
instantno pruzaju, a za ¢ije uzivanje je dovoljan i rudimen-
tarni oseéaj za lepo. Sto je jos interesantnije, snazan doZiv-

5 Iza onoga $to mi ovde prosto nazivamo akumulacija potrosace-
vog kapitala nalazi se ono §to u svom, nadasve inspirativhom,
radu Spranzi (2005) naziva difuzija umetnosti. U pomenutom
radu je data detaljna analiza difuzije umetnosti preko raznih
kanala: akademski sektor, srednjoskolsko obrazovanje, umet-
nicka kritika, mediji i sl. Ubedljivo je ukazano da je nacin na koji
se, ovako shvacena, difuzija umetnosti tradicionalno vrsi, a gde
akademski sektor fakticki dominira, potpuno pogresna i za
trzi$nu promociju umetnosti pogubna. Takode je skiciran model
kojim bi trebalo postoje¢e modele zameniti i time pojacati di-
fuziju umetnosti.

ljaj jednog kreativnog umetnickog dela traje duze nego $to
je sam trenutak negove percepcije: zadovoljstvo koje nam
ono donosi nije samo instantno, ve¢ je pre re¢ o toku
zadovoljstva koje traje dugo nakon same percepcije; ono
se ¢ak ponavlja uvek kada se prisetimo samog prvobitnog
susreta sa umetnickim delom ili kada o tome pricamo sa
ljudima slicnog iskustva; prvobitni dozivljaj nas moze cak
motivisati da da ga ponovimo, a posto to moze biti jako
skupo (skupo je kupovati slike a skupo je 1 i¢i u Luvr uvek
kada se pozelimo Mona Lize) potrosac pribegava kupovini
reprodukcija, skupljanju kataloga, ili, ako je o muzici rec,
kupovini CD-eva.

Zanimljivo je videti kroz koje se to drustvene akti-
vnosti najsnaznije akumulira potrofacer Rapital potreban za
potrosnju kreativnih umetnickih dela. Prva, i u ovom
smislu svakako najvaznija aktivnost, je formalno obrazo-
vanje. Uspes$ni obrazovni programi uopste, a programi
umetnickog obrazovanja u srednjim Skolama posebno,
vise nego bilo sta drugo doprinose jacanju sposobnosti
buduéeg potrosaca da uZiva u umetnickim delima. Sto je
jos vaznije od uspesnosti obrazovanja u ovom pogledu
krucijalno zavisi i efikasnost drugih aktivnosti kroz koje se
formira potrosaler kapital za umetnicka dela. Druga vazna
aktivnost u kreiranju ovog kapitala je samo umetnicko
iskustvo. Mozemo slobodno re¢i da je veli¢ina ovog kapi-
tala rastuca funkcija prethodno kumuliranog umetnickog
iskutva potrosaca, odnosno, preciznije, prethodnog kumu-
liranog konzumiranja umetnosti od strane potrosaca. Po
mnogima ovo je glavni kanal kroz koji se akumulira ova
vrsta potrosacevog kapitala (Stigler 1 Becker, 1977). Konacno,
treCe, postoje 1 razni oblici neformalnog obrazovanja koji
omogucavaju da se poveca potrosacev apsorpcioni poten-
cijal za umetnost. Tu posebnu ulogu igraju mediji uopste,
a posebno mediji specijalizovani za umetnost i kulturu.

Iz prethodno recenog sledi da povecanje potrosace-
vog kapitala vodi povecanju potrosnje umetnickih dela kod
potrosaca sa istim nivoom dohodka. Drugim re¢ima
povecava se sklonost ovakvog potrosaca ka umetnosti.
Kako se ta ¢injenica moze formalizovati koriséenjem nap-
red iznetog metodoloskog instrumentarija. Postoje dva
nacina da se to uradi. Prvi i najjednostavniji nacin da se
ovaj proces formalizuje je da podemo od pretpostvake da
sa akumulacijom umetnic¢kog iskustva dolazi do promena
oblika krivih indiferencije potrosaia. One sada postaju vise
ispupcene i u svakoj tacci imaju vedi grani¢nu stopu sup-
stituciji neumetnickih za umetnicka dela. Na grafiku koji
sledi prikazan je izbor dva potrosaca sa razli¢itom kolici-
nom potrosacevog kapitala. Oba potrosaca imaju isti
dohodak (Y) i, sasvim prirodno, suceljeni su sa istim
cenama umetnickih slika (pa). Oni, dakle, imaju istu
budzetsku liniju, $to znaci da su suceljeni sa istim izborom
kombinacija potrosnje umetnickih slika i svih ostalih
dobara.

Posmatrani potrosaci imaju, medutim, razlicite kri-
ve indiferencije: prvi od njih, koji ima manju koli¢inu pot-
ro$acevog kapitala, se moze predstaviti setom krivih indi-
ferencije koje su nalik krivoj Iy, dok se drugi, koji ima vise
potrosacevog kapitala, pa time i vecu sklonost ka potrosnji
umetnosti, moze predstaviti setom krivih indiferencije
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nalik krivoj I;. Sasvim ocekivano njihovi izboti ée se razli-
kovati: optimalna solucija za prvog potrosaca je u tacci A,
dok je optimalna solucija drugog potrosaca data tackom B.
Sasvim ocekivano, potrosac sa vise potrosacevog kapitala
¢e troditi vise umetnickih dela od potrosac¢a sa manje pot-
rosacevog kapitala (Qap>Qas). Konsekventno on ce izd-
vajati manje za sva ostala dobra nego prvi potrosac
(Qea>QEg), $to se jasno vidi na slici. Ponovimo, medu-
tim, opet da ¢e, i pored toga, u tackama izbora, njihove
grani¢ne stope supstitucije biti istovetne.

Qe 4

L

0 Q Qan » Qa
Y/pa

Slika 6: Izbor potrosaca pri razli¢itim koli¢inama potrosacevog kapitala

Ista ova slika moZze nam posluziti za analizu pro-
mene ponasanja jednog te istog potrosaca u razli¢itim
trenucima vremena. Kriva indiferencije Iy bi, u tom smis-
lu, predstavljala njegove preferencije u nekom pocetnom
trenutku, kada on ima vtlo malu koli¢inu ljudkog kapitala,
dok bi kriva indiferencije I; predstavljala njegove prefe-
rencije nakon sticanja znatno vece kolic¢ine ljudskog kapi-
tala (tj nakon investiranja u potrosacev kapital). Cak i ako
u meduvremenu ne dode do promene njegovog dohodka
(Y) i cena umetnickih dela (pa), njegov izbor ¢e se prome-
niti: on ¢e se pomeriti sa tace A u tacku B, gde ¢e trositi
vise umetni¢kih dela nego ranije. Sto je jos vaznije one ée
u novoj tacci izbora i na naovoj krivoj indiferencije imati
vedi nivo ukupne korisnosti nego ranije. U protivhom on
nebi ni ulagao u potrosacki kapital, kao posebnu vrstu
ljudskog kapitala. Postavlja se pitanje za koliko bi to pove-
¢anje korisnosti moglo biti. Tesko je reéi, mada sa sigur-
noséu mozemo reéi da racionano ponasanje potrosaca
podrazumeva dve stvari. Prvo, povecanje korisnosti od
umetnnosti bi moralo biti veée od gubitka korisnosti nas-
talog usled smanjenja potros$nje svih ostalih dobara, do
koje je doslo usled pomenute supstitucije. Drugo, ukupno
povecanje korisnosti, tj povecanje korisnosti usled pove-
¢anja potro$nje umetnosti minus smanjenje korisnosti
usled smanjenja potrosnje svih drugih dobara, bi moralo
biti dovoljno da nadoknadi inicijalne investicije u potrosa-
¢ki kapital.

Drugi, savremeniji nacin formalizacije uticaja aku-
mulacije umetnickog iskustva na porast traznje za umetni-
¢kim delima je onaj koji se bazira na moderngj teoriji potros-
njé’. Ponasanje potrosaca se ovde analizira polazgedi od proiz-
vodne funkcije domadinstva. Kod ovog koncepta se polazi od
pretpostvke da domadinstvo kortisti sve svoje specificne

6 Vidi npr. Becker, G. (1965); Becker, G. i Michael (1973).
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resurse u nastojanju da maksimizira ,,proizvodnju® koris-
nosti. Cene pojedinih proizvoda, pa i umetnickih, e se,
prema ovom konceptu, razlikovati od jednog do drugog
domacinstva, upravo zbog razlic¢itih resursa kojima doma-
¢instva raspolazu. Ovako shvacene cene su poznate kao
cene u senci. One pored direktnih izdataka za dato dobro,
tj pored trzi$ne cene proizvoda, obuhvataju i ostale tros-
kove koje imamo oko ,,pribavljanja“ pojedinih proizvoda.
Trivijalan je, ali ne bez znacaja, slucaj sa vremenom koje
provedemo na samoj kupovini, na trazenju robe, na izbo-
ru i sl. Kod ljudi sa visokim nadnicama, oportunitetni tro-
sak ovako izgubljenog vremena moze biti toliko veliki da
¢ek prevazide samu trzi$nu cenu proizvoda. Time se, uos-
talom, i objasnjava sve veca sklonost ljudi, pogotovo u
velikim gradovima, da kupovine namirnica i potrebstina
obavljaju nedeljno a ne dnevno kao ranije. Na ovaj nacin
se, u stvari, minimizira cena u senci proizvoda koji se ku-
puju. Zanimljivo je da ¢e, kao $to smo rekli, ovako shva-
¢ene cene u senci biti razli¢ite od jednog do drugog doma-
c¢instva. Konsekventno, bice razli¢ite i njihove budzetske
linije, ali ne samo zbog razli¢itih dohodaka domacinstava,
vec 1 zbog razli¢itog nagiba budzetskih linija. Nagib bu-
dzetske linije, kao $to znamo, predstavlja odnos cena proi-
zvoda, u ovom slucaju odnos cena u senci.

Primenjeno na umetnicka dela, ovo znaci da ¢e
cena u senci pojedinca sa velikim umetnickim iskustvom
biti manja od cene u senci onoga sa malo iskustva. Njego-
va cena u senci Ce biti manja upravo zato $to on ima vise
rafinmana za umetnost. Njihove budZetske linije ¢e imati
razlicit nagib. MoZemo iskoristiti ponovo sliku 3 za objas-
njenje. Pojedinac sa velikim umetnickim iskustvom i naj-
nizom cenom u senci ¢e imati budzetsku liniju datu pra-
vom sa najmanjim nagibom koja see apcisu u tacci
Yo/pas, dok ¢e pojedinac sa najmanje umetnickog iskustva
imati budzetsku liniju sa najve¢im nagibom (sece apcisu u
tacci Yo/pa1). Njihovi izboti ¢e se o¢ito razlikovat, $to se
vidi i sa slike 3. Prvo $to vidimo je da ¢e prvi pojedinac
kupovati vise umetnickih dela od drugog, Qa3>Qa1. Dru-
go, on ¢e se nalaziti na krivoj indiferencije koja je udaljeni-
ja od koordinatnog pocetka, $to znaci da ¢e on, pri istom
dohodku Y, ostvarivati vecu korisnost.

Ista slika nam moze posluziti i da opiSemo dinami-
ku razvoja jednog istog pojedinca ¢ije umetnicko iskustvo
raste. U pocetku njegova cena u senci umetnickog dela ¢e
biti pa1, $to ¢e dati budZetsu liniju koja ima najveéi nagib
(koja sece apcisu u tacci Yo/pai). Sa rastom umetnickog
iskustva njegova cena u senci ¢e opadati prvo na paz,
potom na pas i tako dalje. Konsekventno, budzetska linija
¢e se pomerati na nacin kako je to prikazano na slici 3, tj
na nacin da se stalno smanjuje nagib budZetske linijje. U
saglasnosti sa tim, njegov izbor ¢e se menjati tako da sa
rastom umetnickog iskustva raste i njegova ,,potrosnja“
umetnosti, Qa1<Qa2<Qas3. Konacno, takav izbor ée voditi
stalnom pomeranju potrosaca sa krivih indiferencije koje
su blize koordinatnom pocetku na krive koje su sve dalje i
dalje od koordinatnog pocetka. Dakle, porast umetnickog
iskustva Ce, pri istom dohodku, voditi povecanju nivoa
korisnosti posmatranog pojedinca.
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Vilo je zanimljivo istaéi da sa porastom umetnic-
kog iskustva, odnosno sa porastom ove viste potrosace-
vog kapitala, ne dolazi do pada traznje za umetnickim
delima, $to je slucaj sa drugim dobrima, ve¢ se, naprotiv,
traznja za umetnos$éu sve vise i vise povecava. Dolazi do
onoga $to Stigler i Becker (1977) nazivaju adiktnost ka
umetnosti. Konsekvence po rast blagostanja drustva su
vise nego jasne. To i jeste ono $to umetnicka dobra c¢ini
tako vaznim iako odnos dru$tva prema umetnosti nije
uvek onakav kakav bi trebao biti.

Kakve konsekvence imaju gornja razmatranja za
individualnu i ukupnu traznju za umetnickim delima.
Moze se lako pokazati, bez obzira koju od napred date
dve formalizacije koristili, da ¢e se individualne krive traz-
nje dva pojedinca sa razlicitom kolicinom potrosacevog
kapitala razlikovati, na nacin da ¢e se kriva ,,bogatijeg* od
njih nadi iznad krive potrosaca koji ima manju kolicinu
potrosacevog kapitala. Za ilustraciju ovoga nam moze
posluziti i ranije data Slika 4: individualna kriva traznje
potrosaca sa vise potrosacevog i ljudskog kapitala uopste
bi¢e sada predstavljena krivom di, dok ¢e kriva traznje
onoga sa manje ljudskog kapitala biti predstavljena krivom
do na Slici 4. Isto tako, ovaj grafik moze posluziti za ilus-
traciju individualne krive traznje istog pojedinca u razlici-
tim trenucima: do moze predstavljati njegovu krivu traznje
u nekom inicijalnom trenutku, dok di moze predstavljati
traznju tog istog pojedinca nakon $to je on kroz formalno
i neformalno obrazovanje, te kroz potrosacko iskustvo
stekao vecu kolicinu potrosacevog kapitala. Ovaj efekat
pomeranja je, ocito, slican pomeranju do kojeg dolazi kada
se poveca dohodak potrosaca, a koji smo ranije razmatrali.
Ipak razlika je velika: ovde do pomeranja krive traznje
dolazi usled pomeranja krivih indiferencije izazvanih pro-
menom preferencija potrosaca, u sluc¢aju da podemo od
prve formalizacije, odnosno usled promena cena u senci
umetnickog dela, u slucaju kada koristimo drugi nacin
formalizacije.

Konsekventno, ukoliko u odredenom petiodu
neko drustvo odluci da vise investira u obrazovanje, pose-
bno u opste umetnicko obrazovanje, do¢i ¢e do pomera-
nja individualnih krivi traznje svih potrosaca iz pozicije do
na poziciju di. To ¢ée dalje voditi pomeranju ukupne traz-
nje za slikama sa pozicije Do na poziciju D1 (kao na Slici
5). Pri istim cenama slika i pri istim dohodcima stanovni-
ka, ukupna traznja za slikama e sada biti veca. Veca traz-
nja za slikama Ce, sa svoje strane, znaciti jace trziste slika i
manju potrebu za drzavnim subvencijama slikara. Poruka
je sasvim jasna: neke mere drzavne intervencije, u ovom
slucaju investicije u ljudski kapital, ne vode derogiranju
trziSta, ve¢ naprotiv vode njihovom jacanju, pa time i
smanjenju potreba za nekim drugim, manje efikasnim
merama ekonomske i kulturne politike.

1.3 Umetnost kao javno dobro i eksterni efekti
od umetnickih dela

Koliko god se, medutim, ljudski kapital povecao i,
kao posledica toga, pojacala trzi$na traznja za umetnickim

delima, nikada nece prestati potreba za subvencioniranjem
rada umetnika i umetnosti uopste. Razlog tome lezi u
¢injenici da umetnost generira ogromne pozitivne eksterne
korisnosti. To su one drustvene korisnosti koje povecava-
ju blagostanje drustva ali koje se ne mogu evaluirati preko
trziSnog nacina prometanja dobara. Ako nebi postojao
drugaciji na¢in njihove evaluacije, desilo bi se da ponuda
umetnicke produkcije bude manja od drustveno optimal-
ne.’

Da bi razumeli o ¢emu se ovde radi vraticemo se
ponovo, za trenutak, nasim krivama individualne i ukupne
traznje za umetnickim delima, datim na slikama 4 1 5. Pod-
setimo se, pre toga, znacenja cene (pa) na svakom od ovih
grafika. Znamo da u tackama optimuma, a sve tacke na
Slici 4 korespondiraju sa njima, grani¢na stopa supstitucije,
tj spremnost da se umetni¢ko dobro zameni za sva ostala
(neumetnickim) dobra, mora biti jednaka ceni umetnickog
dela. Cena umetnickog dela, data na Slici 4, je, prema
tome, jednaka spremnosti da se novac zameni za to umet-
nicko dobro. Ona je, drugim recima, jednaka granitno spre-
mnosti da se plati umetnicko delo. 1 intuitivno je jasno da necija
spremnost da plati neko dobro odgovara njegovoj percepesji
korisnosti koju on od jedinice tog dobra ocekuje. Cena
umetnicke slike bi, u nasem primeru, prema tome, izraza-
vala grani¢nu korisnost koju ta slika ima za njega. Na Slici
4 se jasno vidi da sa povecanjem ,,potrosnje slika opada
spremnost da se plati svaka dodatna slika, tj opada granic-
na korisnost svake dodatne slike za potrosaca. Ovo nije
nista drugo nego ilustracija zakona o opadaju¢im korisnos-
tima, koji vazi za sva, pa i za umetnicka dobra. Tako ce,
ako poseduje (Qa1-1) slika potrosa¢ biti spreman da za
dodatnu sliku plati cenu od pai, pti koli¢ini (Qa2-1) on ¢e
ve¢ za dodatnu sliku biti spreman da plati manje noveca,
pa2, ako ima (Qas-1) slika za dodatnu sliku ¢e biti spreman
da plati jos manje, pas, i tako dalje.

Zamislimo sada da je trziSna cena slika (o tome
kako se ova cena formira bice reci u narednom poglavlju)
na nivou od pas. O¢ito je da ¢e u toj situaciji potrosa¢ biti
spreman da kupi koli¢inu od Qa3 slika. Samo poslednja
slika koju je kupio, Qas-ta slika, ¢e za potrosaca imati tac-
no korisnost od pas. Sve ostale slike ¢e imati za potrosaca
vecu korisnost, datu odgovaraju¢om cenom na ordinati, a
sve slike ¢e on ipak kupiti po istoj, manjoj ceni od pas.
Ocito, na svakoj slici, osim na poslednjoj, ¢e potrosac biti
na dobitku, jer je kod svake od njih grani¢na korisnost,

7 Pored eksternih efekata i javnog karaktera umetnickih dobara
postoje i dodatni tazlozi za javau podrsku i javno finansiranje
umetnosti. Neki autori, na primer, smatraju da umetnicka dobra
treba tretirati i kao obavezna dobra. Neki isticu i razloge drust-
vene ravnopravnosti u prilog subvencionisanja umetnosti. Ko-
nacno, kao argument se pominje i to da u umetnosti, kao i kod
obrazovanja, ne postoji tehnoloski progres i konsekventni rast
produktivnosti rada kojim bi se pokrio nuzni porast cena rada.
Posto umetnost predstavlja dobro koje nije predmet medu-
narodne trgovine, to znaci da bi, kada nebi bilo subvencija, doslo
do nestanka ove delatnosti u razvijenim zemljama. O svim ovim,
dodatnim razlozima vidi detaljnije u Throsby (1994) i Ginsburgh
(2001).
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merena granicnomspremnoscéu da se plati, veca od trzisne
cene po kojoj ju je kupio. Prema tome, ukupna korist od
umetnickih slika za posmatranog potrosaca ¢e biti data
povtsinom trougla CpasD. Ova veli¢ina je poznata kao
potrosalev visak koji se valorizuje na tristn. On meri korisnost
koju odredena trziSna transakcija donosi pojedinacnom
potrosacu. Sasvim prirodno, ukupna kotisnost koju ¢e od
trgovine slikama imati svi potro$aci na odredenom trzistu
bice jednaka sumi individualnih viskova svih potrosaca.
Ova velic¢ina je na grafiku prezentiranom na Slici 5 data
povrsinom trougla CpasD. No, ukupni potrosacev visak
svih potrosaca koji se valorizuje na trziStu predstavlja
samo deo ukupnog drustvenog viska kojim se meri ukup-
no drustveno blagostanje koje generira odredena aktiv-
nost. Da bi utvrdili ukupni drustveni visak ovoj velicini
treba dodati onaj deo potrosaievog viska koji se ne valorizuje
preko trgista kao 1 proiuodadey (nmetnikov) visak. Proizvoda-
cev visak ¢e biti razmatran u narednim poglavljima. Ovde
¢emo se vise pozabaviti eksternim efektima, tj onim delom
potrosacevog viska koje se ne valorizuje preko trzista.

U principu eksterni efekti mogu biti pozitivni ili
negativni. I u jednom i u drugom slucaju rec je o tome ne
postoji podudarnost izmedu mesta njihovog nasatnka i
mesta valorizacije. Kod pozitivnih efekata, koji su opravo
obelezje umetnosti, pozitivni drustveni efekti, tokovi kori-
sti, se ne evaluiraju preko trzisnog medija. Drugacije rece-
no, postoji ¢itav niz korisnosti koje umetnici stvaraju a za
koje nisu kompenzirani na trzistu preko cene svojih dela.
Primer koji se, u tom smislu, moze dobro iskoristiti za
ilustraciju fenomena je onaj koji je nedavno upotrebio
Throsby (2005). Zamislimo jedno staro zdanje sa odrede-
nim funkcionalnim vrednostima, moze recimo biti isko-
ris¢eno kao poslovni prostor, ali i sa odredenim izuzetnim
estetskim vrednostima. Nesumnjivo je da ¢e cena (iznajm-
ljtvanja ili kupovanja) ovakvog objekta prvenstveno zavisi-
ti od njegovih funkcionalnih karakteristika (veli¢ina pros-
tora, podobnost za modernu opremu, udaljenost od grad-
skog jezgra i sl). U izvesnoj meri cena ¢e zavisiti i od estet-
skih vrednosti objekta, zato $to je kupac spreman da za
njih plati bilo da bi u njihovoj lepoti sam uzivao ili da bi
impresionirao svoje poslovne partnere. Estetska vrednost
¢e, dakle, jednim delom biti obuhvaéena trzisSnom cenom
objekta. Pored tog estetski vrednog objekta, medutim,
svakodnevno ¢ée prolaziti mnostvo prolaznika, pri cemu ce
vecina od njih uzivati u lepoti objekta. Svaki od tih prola-
znika ¢e, nesumnjivo, imati odreden tok koristi od prizora.
Najveéi deo tih koristi, medutim, nee biti obuhvaden
trzisSnom cenom. To su tipicni pozitivni eksterni efekti
koje jedno umetnicko delo svakodnevno generira.

Izneti primer je dobar jer na ilustrativan nacin uka-
zuje na sustinu eksternih efekata. On je, nazalost, isuvise
jednostavan da bi obuhvatio svu kompleksnu prirodu
eksternih koristi, tj koristi koje nisu placene, a koje umet-
nost genetira u jednom drustvu. Upravo zato, ovaj primer
je jos manje u stanju da nam ukaze na veli¢inu eksternih
koristi od umetnosti, koja je enormna. Ovo posebno kada
se ima u vidu kompleksna priroda funkcija koje se pripisu-
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ju umetnosti.® Gornji primer pokazuje da ni naj jednosta-
vnija od tih funkcija, afektivna ili emocionalna, ne moze biti u
celosti evaluirana na trziStu. Jo§ manje to trziSte moze
uraditi kada je rec¢ o psiboloskoj funkciji, tj onoj koristi koje
umetnost ima za psihicko zdravlje ljudi i njihovu perso-
nalnu funkcionalnost.” Slicna je situacija i sa kognitivnom
Jfunkcijom umetnosts, tj sa skupom koristi koje umetnost daje
kroz transmisiju znanja i vestina. Preko ove funkcije ume-
tnost utice na ljudsko blagostanje ne samo direktno preko
korisnosti koje ljudima daje znanje samo po sebi, ve¢ i
indirektno preko povecanja produktivnosti ljudi u samom
procesu proizvodnje. Konac¢no, najkomplikovanija za
analizu eksternih koristi je integrativna funkcija umetnosti, tj
njen uticaj na identitet, socijalnu koheziju i socijalnu funk-
cionalnost. I u ovom, kao i u prethodnom, slucaju se sre-
¢emo sa direktnim i indirektnim koristima od umetnosti.

Opste prihvacenu ideju medu ekonomistima da
umetnost generira velike eksterne koristi, tj koristi koje se
ne evaluiraju preko trzista — za koje umetnik novcano nije
nadoknaden, a koje potrosaci svi skupa, u manjoj ili vecoj
meri, imaju od umetnosti, vtlo je lako elaborirati modifi-
kacijom ranije date Slike 5, na kojoj je predstavljena ukup-
na traznja za umetnickim delima. Na slici koja sledi (Slika
6) ukupna trzi$na traznja je data krivom Dy. TrZzisna cena
je sada data sa pao, dok je ukupna koli¢ina kupljenih slika
Qac. Ukupan potrosacev visak svih potrosaca koji se valo-
rizuje na trzistu je dat povrsinom trougla CpaoB.

Cinjenicu da je korist koju potro$adi imaju od ume-
tnosti ve¢a od ovako trzisno valorizovane koristi za iznos
eksternih efekata, apsolviracemo tako $to ¢emo ukupnu
kriva traznje uvecati upravo za iznos eksternih efekata.
Novodobijena, navise pomerena, kriva, koju smo oznacili
sa GDK, predstavlja ono $to nazivamo krivom grani¢nih
drustvenih korisnosti od umetnosti. Ona nam pokazuje
ukupne koristi po potrosace, i trziSno valorizovane i
eksterne (za koje nije placeno), od svake dodatne jedinice
proizvoda. Dva vazna zaklju¢ka mozemo izvuéi posmatra-
juéi gornji diagram. Prvo, ukupan potrosacev visak je zna-
tno veci od potrosacevog viska koji se realizuje preko trzi-
sta. Ukupan potrosacev visak, tj ukupna korist svih potro-
$aca, sada je data povrsinom CpaoAE. Ona je vecéa nego u
prethodnom slucaju za iznos predstavljen povrsinom
CBAE. Potonja veli¢ina upravo predstavlja eksterne efek-
te. Drugo, trzi$ni izbor koji se nalazi u tac¢ci C (Qac, pao)
nije drustveno optimalan izbor. Koli¢ina kupljenih umet-
nickih dela je, pri datoj ceni, manja od optimalne. To se
vec vidi iz ¢inenice da sve slike u rasponu od Qac do Qap
generiraju veée grani¢ne koristi od njihove cene. Opti-
mum je dat tackom D (Qap, pag). U toj je tacci, naime
ukupna korist potrosaca, tj ukupan potrosacev visak naj-
vedi. On je ovde dat povrsinom DpapA. On je, ocito, veci
od onog koji generira trziSte za iznos dat povisinom
CDE. Okolnost da trziste nije u stanju da generira optima-
lan izbor kod alokacije resursa u umetnosti, jer nije u sta-

8 Sire o funkcijama umetnosti vidi u Madden, C. (1998).

? Nekoliko poznatih svetskih ¢asopisa jos od pedesetih godina
proslog veka posveéeno je, na primer, isklju¢ivo pitanjima upot-
rebe muzike za svrhe psihijatriske terapije.
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nju da plati sve koristi koje umetnost daje drustvu, ukazuje
na to da treba pribeci subvencijama umetnosti kao nacinu
optimizacije alokacije resursa, tj kao nacinu da se plati
puna cena korisnosti koje umetnost stvara.

pa A

D
Pao C GDK
~——__ D,
>
0 QAC QAD QA

Slika 7: Ukupna traznja i eksterni efekti umetnosti

2. Proizvodnja i ponuda umetnickih dela

U prethodnom razmatranju smo posli od pretpos-
tavke da su cene umetnickih dela poznate. Postavlja se,
medutim, pitanje kako se one uspostavljaju. Kao i obicno,
da bi utvrdili cenu nekog dobra moramo, pored krive
ukupne traznje za njim, znati i njegovu ktivu ukupne
ponude. U pozadini krive ponude leze pak troskovi proiz-
vodnje svakog dodatnog proizvoda, ili ono $to nazivamo
kriva grani¢nih troskova.

Kod gotovo svih proizvoda &riva ponude se dobija
na osnovu ponasanja profit maksimiziraju¢ih preduzeca
koja proizvoda dati proizvod. Drugim rec¢ima jedinica
ponude je ovde slozena struktura kakva je preduzece. Slo-
zene organizacione strukture mogu postojati i u produkeiji
c¢itavog niza umetnickih dobara — filmski studio, teatar,
opera, orkestar — §to znaci da bi ispravna analiza ponude
ovih umetnickih dela morala biti izvrSena na nacin slican
onom koji se koristi kod analize ponasanja preduzeca. Da
bi utvrdili krivu marginalnih troskova, koja stoji u osnovi
krive ponude, moramo prvo definisati proizvodnu funkci-
ju date umetnicke jedinice, ustanove. Odavde se lako deri-
vira kriva marginalne proizvodnosti pojedinih faktora pro-
izvodnje, koji definisu njenu proizvodnu funkciju, a
potom, na osnovu ovoga, 1 funkciju traznje za relevantnim
faktorima proizvodnje. Da bi utvrdili cene pojedinih fak-
tora moramo, pored funkcije traznje, utvrditi i funkciju
ponude pojedinih faktora proizvodnje. Podse¢amo da ma
koliko bila komplikovana proizvodna funkcija umetnicke
organizacije u njoj dominantno mesto uvek ima rad umet-
nika. Konsekventno, klju¢ni deo analize bi se ovde sveo
na analizu trziSta umetnika, tj na analizu ponude i traznje
za umetnicima.!? Kada smo jednom utvrdili set cena poje-
dinih faktora proizvodnje, ukljucujudi i ,,nadnice” umetni-
ka, lako je utvrditi i funkciju ukupnih troskova za svaki
nivo proizvodnje. Na osnovu toga lako se utvrduje i funk-
cija marginalnih troskova, koja u stvari predstavlja krivu
ponude posmatrane umetnicke organizacije. Sumiranjem

10 Jednu takvu analizu trzista rada za reproduktivne branse ume-
tnosti (teatar, balet, orkestar i sl) dali su Heilbrun i Gray (2004,
poglavlje 14).

individualnih krivi ponude dobija se ukupna kriva ponude
datog umetnickog dobra, koju treba suceliti sa prethodno
opisanom traznjom za umetnickim dobrima.

Kod analize ponude umetnickibh slika mozemo, medu-
tim, bez opasnosti da previse pojednostavimo stvar, poci
od ponasanja samog umetnika kao jedinice ponude. Pri
tom ne negiramo da industriska organizacija same likovne
umetnosti moze biti vtlo kompleksna (udruzenja likovnih
umetnika, muzeji, saloni i galerija, dileri, kolekcionari i sl),
te da, samim tim, ona moze imati izvesnog uticaja i na
izgled same ponude umetnickih dela. Ipak, mozemo, bez
opasnosti da previse pojednostavljujemo realnost, poci od
pretpostavke da je ovde, kod likovnog stvaralastva, jedini-
ca ponude sam umetnik. On je, kako se to ponekad kaze,
samozaposleni pojedinac (selfemployed person). Drugim
re¢ima, on, da tako kazemo, sam zaposljava sebe i sam
prodaje svoje proizvode. Vazna konsekvenca ove, rekli
smo sasvim prihvatljive, pretpostvke je jedno dodatno
pojednostavljivanje analize. U ovom slucaju je, naime,
moguée samu ponudu rada pojedinacnog umetnika,
merenu ¢asovima rada koje provede slikajudi, tretirati isto-
vremeno i kao njegovu individualnu ponudu likovnih dela.
Konsekventno, ukupnu ponndn rada umetnika, merenu uku-
pnim fondom ¢asova rada svih umetnika, je moguce pois-
tovetiti sa ukupnom ponudom likovnilh dela, merenu recimo
brojem (homogenih) slika.

Da bi sve ovo funkcionisalo na jo$ jednostavniji
nacin potrebno je uvesti jednu dodatnu pretpostavku,
koja, iako nije bas previse realna, znacajno doprinosi efek-
tivnosti analize. Pretpostavi¢emo, naime, da je vreme koje
svi umetnici skupa provedu na radu, ekonomski gledano,
homogeno. Drugim rec¢ima, pretpostaviéemo da su wmetni-
¢l podjednatko efikasni, te da zato u odredenom vremenskom
periodu proizvedu isti broj slika, odnosno, §to ispada na
isto, da im je za proizvodnju jedne umetnicke slike svima
potrebno podjednako vremena. MoZemo, na primer, pret-
postaviti, radi jednostavnosti, da ¢e u jednoj jedinici vre-
mena, Casu ili danu, svaki od njih proizvesti jednu sliku.
Odavde sledi jos jedna vazna relacija: ispada, naime, da ¢e
nadnica za posmatranu jedinicu vremena biti jednaka ceni
slike umanjenoj za troskove materijala, odnosno da ¢e
cena slike biti jednaka nadnici uvecanoj za troskove mate-
rijala.'! Troskove materijala moZzemo, opet radi jednostav-
nost, zanemariti.

2.1 Umetnikove preferencije, umetnikov izbor
i kriva individualne ponude

1. Pre nego opisemo izbor i ponasanje umetnika
pogledajmo kako izgleda uobic¢ajena individualna kriva
ponude rada, koja ¢e nam posluziti kao polazna tacka u
analizi izbora umetnika. Uobi¢ajena analiza ponasanja
pojedinca polazi od pretpostvake da je on u alokaciji ras-
polozivog vremena (24 sata dnevno) suocen sa izborom
izmedu vremena rada i odmora. Pojedinac ce, prema
ovom konceptu, izabrati da radi sve dok mu je nadnica

11 Slican nacin elabotiranja ovog problema moze se nadi i kod
Heilbrun i Gray (2004, poglavlje 14, strana 331).
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koju dobija od rada veca od izgubljene koristi koju bi imao
od odmora. Prema tome, da bi znali kako ¢e pojedinac
alocirati svoje vreme, pored plate moramo znati i krivu
izgubljene koristi od odmora. Kao i kod svih dobara, tako
i kod slobodnog vremena vazi zakon o opadajuc¢im koris-
nostima: Svaka dodatna jedinica slobodnog vtemena ima
manju korisnost, odnosno pojedinac je spreman da svaku
dodatnu jedinicu slobodnog vremena zameni za manju
koli¢inu novca. Ova je ¢injenica na sledecem grafiku pred-
stavljena tako $to smo u pravougaoniku koji sledi na Slici
8 na donjoj apcisi predstavili koli¢inu radnog vremena, tw,
koje se moze teoriski kretati od o do 24 sata na dan, a na
gornjoj apcisi koli¢inu slobodnog vremena, ts, koje se
takode moze kretati od 0 do 24 sata. Slobodno vreme se
povecava kretanjem ulevo, dok se radno vreme povecava
kretanjem udesno. Ovo suprotno kretanje je prosto rezul-
tat ¢injenice da se raspolozivo vreme mora iscrpsti ili kroz
radno ili kroz slobodno vreme. Na ordinati je data margi-
nalna korisnost slobodnog vremena, odnosno kolicina
novca za koju je pojedinac spreman da supstituise jedinicu
slobodnog sa jedinicom radnog vremena, W.

24 g tso 8]
w B
W, D
A

o] two tw 24

Slika 8: Alokacija raspeloZivog vremena na radno i slobodno vreme

Krivom AB koja sece pravougaonik predstavljena
je marginalna korisnost slobodnog vremena, tj grani¢na
koli¢ina novca za koju je pojedinac spreman da Zzrtvuje
jednu jedinicu slobodnog vremena, pri razli¢itim kombi-
nacijama radnog i slobodnog vremena. Vidimo da ova
kriva ima opadajudi karakter $to reflektuje zakon o opada-
jucoj korisnosti slobodnog vremena. Pri maloj koli¢ini
slobodnog vremena korisnost jedinice slobodnog vremena
je velika (desni, gornji ugao pravougaonika blizu tacke B),
dok je pri velikoj koli¢ini slobodnog vremena njegova
grani¢na korisnost, tj spremnost da se zameni za novac,
vtlo mala (donji, levi ugao blizu tacke A). Zamislimo sada
da su nadnice na nivou od Wy za ¢as rada. Sasvim je oci-
gledno da ¢e se u toj situaciji radnik opredeliti da radi tac-
no two ¢asova rada a da ostatak vremena koristi kao slo-
bodno vreme (ts): (grani¢na) korist od svakog casa (ili
minuta, svejedno) rada u rasponu od 0 do two, koja je jed-
naka nadnici wo, je ve¢a od granicne korisnosti izgublenog
vremena u tom delu krive, deo krive od tso (=24-two) do
24 sata. Svaki ¢as rada do tacke two obezbeduje vecu kori-
snost od korisnosti izgubljenog vtemena; nakon toga kori-
snost izgubjenog vremena je za svaku jedinicu veéa od
odgovaraju¢e nadnice. Prema tome, ukupna korist koju
radnik ima usled toga sto se opredelio da radi sada je uve-
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¢ana za iznos dat povrsinom AWoD. Mozemo re¢i da ova
velicina predstavlja radnikov visak.

2. Vredno je napomenuti da bi radnikor visak
morao biti obuhvacena u analizi promena blagostanja do
kojih moze dodi usled raznoraznih dogadaja (investicija,
mera ekonomske politike i sl), $to nazalost nije slucaj u
najveéem broju udzbenika i knjiga posvecenih problemati-
ci drustvenog blagostanja. Pored toga, postoji jedna vazna
dopuna kojiom bi napred data analiza morala biti upotpu-
njena. Re¢ je, naime, o tome da odluka o tome kako ¢ce
pojedinac alocirati svoje vreme zavisi i od dodatnih nepri-
jatnosti, odnosno prijatnosti i koristi koje rad kao takav
povlaci za sobom. Kod vecine poslova rad, pored trosko-
va izgubljenog vremena, involira i dodatne neprijatnosti i
troskove usled ,krvi, znoja i suza® koje ga prate. Rad,
pogotovu odredene vrste rada, zbog fizickog napora,
uslova rada ili zbog stresa kojim je pracen, podrazumeva
dodatne troskove. Krivu troskova rada, samim tim, treba
podiéi na gore iznad krive koja kao troskove tretira samo
izgubljene koristi od zrtvovanog slobodnog vremena.
Imajudi ovo u vidu, ispada da ¢e sada optimum za radnika
biti pri manjem broju c¢asova rada, $to se zorno vidi na
delu A Slike 9. Na ovoj slici je, radi jednostavnosti, fokusi-
ran samo donji levi deo slike date u prethodnom grafiku.
Kriva na kojoj se nalazi segment AD predstavlja prethod-
no datu krivu marginalne korisnosti utroSenog vremena.
Kriva iznad nje na kojoj se nalazi segment CB dobijena je
tako $to je prethodna kriva uvecana za iznos ostalih nepri-
jatnosti od rada. Vidimo da je sada optimum u tacci B, te
da je sada broj ¢asova rada (twi) manji nego sto prethodna
analiza sugetiSe, twi1<two. Ukupan radnikov visak je takode
sada manji nego u prethodnoj analizi. On je sada jednak
iznosu datim povrsinom CWB. Ocito je da vazi relacija
CWoB>AW);D. Prirast blagostanja radnika, odnosno nje-
gov potrosacev visak, je manji nego $to to prethodna ana-
liza sugerise. Vazno je ovde podsetiti da je kod odredenih
vrsta poslova, prvenstveno kod fizicki teskih poslova,
mehanizacija i automatizacija dovela do smanjenja neptija-
tnosti od napornog rada, sto je dalje mnoge, ranije isklju-
¢ivo muske, poslove ucinilo dostupnim i zenama i, na taj
nacin, doprinelo, pored mnostva drugih faktora, porastu
ponude rada Zena i porastu njihove participacije u radnoj
snazi.!?

Postoje, srecom, poslovi koji ne samo da nisu pra-
ceni fizickim i psihickim neprijatnostima, ve¢ su, naprotiv,
praceni ogromnim ,,ptijatnostima®, tj velikim zadovolj-
stvima koje takav rad sam po sebi donosi. To se odnosi i
na rad umetnika, nauénika i istrazivaca, konsultanata i
projektanata, novinara, rad u dobrotvornim organizacija-
ma, aktivnosti vezane za razne hobije i sl. Ipak, mozemo
sa sigurnoscu tvrditi da nijedan rad ne donosi takva zado-
voljstva svom akteru kao rad nadarenog umetnika. Zado-
voljstva od takvog rada mogu biti takvih razmera da su
ljudi koji su na njemu angazovani spremni i besplatno da
ga rade, a ponekad cak i da placaju za zadovoljstva koje on

12 Vidi na primer rad Galor, O., Weil, N. V. (1993) za detaljniju i
precizniju elaboraciju ovog fenomena.
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pruza.'’* Ova okolnost se formalno moze predstaviti tako
s$to ¢emo krivu izgubljenih koristi zbog Zrtvovanog slobo-
dnog vremena pomeriti na dole za iznos vrednosti zado-
voljstava koja rad pruza. Ovo je prikazano na delu B slike
9. Nekoliko zanimljivih zakljucaka sledi. Prvo, ukupna
koli¢ina rada koju ¢e radnik u ovom slucaju ponuditi (tw1)
je veca od one koju prethodna analiza implicira (two),
tw1>two. Drugo, nova kriva ponude rada pojedinca ima
¢ak deo koji je negativan. Neprijatnost od rada je drugim
re¢ima negativna, $to znaci da je u stvari re¢ od prijatnosti
od rada. Upravo zato, pri nultoj ceni rada i dalje imamo
ponudu rada i ona iznosi ty ¢asova na dan. Cak i ako je
cena rada negativna imacemo odredenu ponudu rada. Na
primer, rad mladog umetnika koji jo$ nije promovisan na
trzistu, koji dakle ne prodaje i ne prihoduje, a ipak mora
da placa za materijal koji koristi. Trece, i mozda najvaznije,
umetnikoy visak je daleko vedi nego $to bi se na bazi pret-
hodne analize moglo zakljuciti. Ovaj visak je kod umetni-
ka jednak iznosu datim povrsinom koju zatvaraju krive
koje prolaze kroz tacke CWoB. Ocito re¢ je o ogromnoj
povisini, tj o ogromnom ,,profitu® koji umetnik prima od
svog rada.

W W
Wo B D Wo D B
C
Al A
0 tyr tiwvo 0 tyltwo  [twr
C
A B

Slika 9: Korisnost od rada pri (ne)prijatnostima od rada

3. Umetnikova situacija je, nazalost, nesto drugacija
od one koju smo dali u prethodnom grafiku. Njegove
»nadnice® su, naime, u najve¢em broju slucajeva mnogo
nize nego §to je to slucaj sa nadnicama radnika slicnog
obrazovanja, a to je pretpostavka od koje smo posli u
prethodnim razmatranjima. U najvecem broju slucajeva,
kao sto smo rekli, cena ¢asa rada umetnika je ravna ili je
blizu nuli, a ne retko je i negativna. No, ¢ak i kada je ravna
nuli radnikov viSak umetnika, koji je sada dat povrsinom
koju ocrtavaju krive koje prolaze kroz tacke 0tyC na Slici
9, je i dalje vrlo veliki. U svakom slucaju daleko je veci od
viska obi¢nog radnika, koji je kao $to smo videli jednak
povrsini CWoB. Znaci li to da ¢e umetnik ako je cena nje-
govog Casa rada jednaka nula, raditi ty ¢asova, kako gornji
grafik sugerise. Ne. Umetnik mora zadovoliti svoje bazic-
ne potrebe da bi se potom posvetio umetnosti kao poslu
koji mu donosi velika kreativna zadovoljstva. Da bi, pak,
zadovoljio te bazi¢ne potrebe on mora ostvariti odredeni
dohodak dovoljan da ih zadovolji. Oznac¢imo taj bazi¢ni
dohodak sa Y. Da bi ostvario bazi¢ni dohodak on mora

13 Na ovu specificnost motivacije umetnika za rad ukazao je u
svom poznatom radu Throsby (1994). Vidi takode Abbing, H.
(2002, 2004) i Ginsburgh (2001).

da se, pored umetnickog, bavi i neumetnic¢kim poslom.
Cesto taj neumetnicki posao moze biti i najprostiji posao,
mada to mogu biti i poslovi povezani sa umetnos$éu na
blizi ili dalji nacin, koji zato mogu sami po sebi generirati i
odredene prijatnosti od rada. Ipak, to je pre izbor koji stoji
na raspolaganju manjem broju zrelijih umetnika. Vedina,
pogotovo mladih, umetnika prinudena je da radi cesto
najprostije poslove da bi stvorili dohodak za bazi¢ne pot-
rebe.

Pred ved¢inom umetnika je, dakle, izbor slozeniji
nego kod ostalih radnika. On mora svoje vreme da alocira
na vreme rada na neumetnickim poslovima (tn), vreme
rada na umetnickim poslovima (ta) i na slobodno vreme
(ts)."* Na slici 10 predstavljen je izbor pred kojim se nalazi
umetnik. Njegova nadnica za umetnicki rad je vrlo mala i
iznosi Wa, dok je nadnica za jednostavan neumetnicki rad
znatno veca i iznosi Wn. Problem izbora umetnika se sada
svodi na iznalazenje one koli¢ine umetnickog u neumetni-
¢kog radnog vremena, ta i tn, pri kojem ce biti maksimizi-
ran ukupan radnikov visak umetnika, s jedne, i istovreme-
no ispostovano ogranicenje da njegov ukupan dohodak ne
moze biti manji od bazi¢nog dohodka, s druge strane.
Radnikov visak umetnika, koji on nastoji da maksimizira,
¢e se u ovom slucaju sastojati iz sume povrsina CWnBA,
dat na prvom grafiku Slike 10, i CWABA, dat na drugom
grafiku iste slike. S druge strane, dohodak radnika, koji
nesme biti manji od bazi¢nog dohodka (Y3,), je dat sumom
povisina WaBtnO (=Wirtn), predstavljene na prvom gra-
fiku, 1 WaBtaO (=Warta), predstavljene na drugom grafiku
Slike 10.

W W
Wiv
fe
Wa B
0 o 0l ta
cf— A

Neumetic¢ko radno vreme Umetnicko radno vreme

Slika 10: Alokaciia rada umetnika izmedu umetni¢kog i neumetni¢kos posla

Formalno se ovo moze predstaviti i kao izbor

izmedu ta i tx koji obezbeduje
Max {CWxBA+ CWiBA} uz ogranicenje
{WNBtNO+ W,«BtAO}:{ Wirtn+ WA'tA} Yy,

Na gornjoj slici je predstavljena jedna takva opti-
malna alokacija vremena pojedina¢nog umetnika. Prime-
timo da za napred dat opis ponasanja umetnika mozemo
reéi da ga karakteriSe apsolutna preferencija dohodka
(ekonomskih dobara) do nivoa zadovoljenja bazi¢nih pot-

14 Postoji mnostvo empiriskih istrazivanja koja potvrduju da
umetnici uopste, a likovni umetnici posebno, najé¢esée rade dva
posla da bi podrzali svoj umetnicki rad i istovremeno obezbedili
sredstva za bazicne potrebe. Vidi na primer radove Helbrun i
Gray (2004, poglavlje 14) i Abbing (2002, 2004).
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reba i, po zadovoljenju bazi¢nih potreba, skoro totalna
preferencija neckonomskih zadovoljstava koje bavljenje
umetnoscu daje.!

4. Vilo je bitno videti kako se sa promenom cene
rada umetnika (W4) menja odnos izmedu vremena prove-
denog na umetnickom i neumetni¢kom radu. Posebno nas
zanima promena koli¢ine vremena provedenog na umet-
nickom radu, ta. Izmedu vremena provedenog na umetni-
¢kom radu i broja stvorenih umetnickih dela postoji oci-
gledna i skoro linearna veza. Slicna veza postoji i izmedu
cena umetnickog radnog vremena i cena umetnickog dela.
Uspostavljanje veze izmedu cene umetnickog rada i caso-
va umetnickog rada nam, prema tome, omogucava da
ustanovimo i vezu izmedu cena umetnickih dela i indivi-
dualne ponude umetnickih dela. Drugim re¢ima, na ovaj
nac¢in mozemo konstruisati krivu individualne ponude
umetnika. Sumiranjem svih individualnih ponuda, s druge
strane, dobijamo krivu ukupne ponude umetnickih dela.

W W
W E B Was E
d b—A W G D
Wa
0 ltng ltng o) tad tag tan
F
c— A

Neumetni¢ko radno vreme Umetnic¢ko radno vreme

Slika 11: Alokacija rada umetnika izmedu umetnickog i neumetnickog posla pri razli¢itim
satnicama umetnickog rada

Pogledajmo, dakle, $ta se zbiva sa umetnickim
vremenom i ponudom slika kada dolazi do promene cene
umetnickog rada. Na Slici 11 je pokazano da sa porastom
satnice umetnickog rada dolazi do stalnog povecanja vre-
mena umetnickog rada i smanjenja vremena koje umetnik
provodi na neumetni¢ki rad da bi obezbedio bazi¢ni
dohodak. U pocetnoj tacci posmatranja, pri ceni Wao,
umetnik radi tao ¢asova na kreativnom umetnickom poslu
i tno ¢asova rada na neumetnickim poslovima. Kada nje-
gova satnica za umetnicki rad poraste na poziciju Wai on
povecava svoj angazman na umetnickom poslu, na ta
¢asova rada, i smanjuje angazman na neumetnickom pos-
lu, na tni1. Njegov prirast dohodka od umetnosti, dat
sumom povrsina BWaoWai1G i GtaotaiD, se povecao za
iznos dovoljan ta¢no da nadoknadi smanjenje dohodka od

15 Slican stav o izboru umetnika u odnosu na ekonomska i nee-
konomska dobra od umetnosti ima i Abbing Hans (2004) u
svom poznatom clanku na temu siromastva umetnika. Me-
todoloski instrumentarij koji on koristi je, medutim, sasvim
razlicit od ovog koji ovde primenjujemo, a koji se zasniva na
alokaciji vremena umetnika. Abbing, nasuprot tome, polazi od
krivi indiferencije izmedu monetarnih i nemonetarnih dobara.
Zadovoljstva od umetnickog rada su predstavljene kao koristi od
nemonetarnih dobara. Problem sa ovim, inace primamljivim
pristupom, je u tome $to nije sasvim jasno kako se meri kolic¢ina
nemonetarnih dobara. Odatle sledi i problem prezentiranja linije
budzetskih ogranicenja. To je, uostalom, verovatno i razlog zasto
se ovaj rad ve¢ dugi niz godina nalazi u ,,work in progress® fazi.
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neumetnickog rada, dato povrsinom BtnotniE. Ovde,
dakle, vazi sledeca znacajna relacija BWaoWaiG +
GtaotaiD = BtnotniE. Ona nam kazuje da je i u novoj
situaciji zadovoljeno ogranicenje da ukupan dohodak
umetnika, bez obzira kako je zaraden, mora biti jednak
bazi¢nom dohodku. S druge strane, nivo blagostanja ume-
tnika je daleko veéi nego u prethodnoj situaciji, $to je,
uostalom, i razlog njegove realokacije rada sa jedne na
drugu vrstu posla. Da je njegovo blagostanje sada vece
vidi se zorno i na Slici 11: smanjenje viska od neumetnic-
kog rada, dato povrsinom ABED, je daleko manje od
povecanja viska od umetnickog rada, datog povrsinom
BWaoWa1G+GAFD. Vazi, prema tome, i relacija
BWaoWa1G+GAFD> ABED. Umetnik se, drugim reci-
ma, nalazi na ve¢em nivou blagostanja nego ranije. Dalji
porast satnice umetnickog rada vodice daljoj supstituciji
neumetnickog sa umetnic¢kim radom, sto ¢e dalje poveca-
vati nivo blagostanja umetnika, uz postovanje ogranicenja
da njegov dohodak ne moze biti manji od bazicnog.
Konac¢no, kada nadnice umetnickog rada dodu na neki
nivo od, recimo, W umetnik ¢e do¢i u poziciju da kom-
pletno radno vreme (taz) provodi na radu i da ne radi
neumetnicke poslove (tx2=0). Njegovo blagostanje u toj
tacci ¢e biti maksimalno i bi¢e dato povrsinom koju zatva-
raju krive koje prolaze kroz tatke CWazE. Istovremeno ¢e
biti zadovoljeno i ogranicenje da njegov dohodak ne moze
biti manji od bazi¢nog, 0Wa2Eta2=Yy. Najverovatnije je, u
stvari, da ¢e u ovoj situaciji on biti veéi od bazi¢nog.

5. Ako sada na drugom grafiku Slike 11 povezemo
tacke B, D, E i ostale koje uspostavljaju korespodenciju
izmedu razlicitih satnica umetnickog rada, Wa, i kolicina
ponudenog umtnickog rada, ta, dobijamo ndividualnu krivu
ponude umetnickog rada posmatranog umetnika. Odavde je
lako izvuli i keiva individualne ponnde umemniikilh dela, koja
pokazuje vezu izmedu cene umetnickog dela, pa, i kolicine
ponudenih umetnickih dela, Qa, od strane pojedina¢nog
umetnika. Da bi tu transformaciju izveli mozemo poéi od
neke pretpostavke o broju casova rada potrebnih da se
proizvede uslovna jedinica umetnickog dela. Odavde je
lako uspostaviti i odnos izmedu satnice umetnickog rada i
cene umetnickog rada. Radi jednostavnosti, mi ¢emo
pretpostaviti da jedinica vremena (sat) odgovara jedinici
umetnickog dela, sto implicira da je satnica rada umetnika
jednaka ceni umetnickog dela. Polazec¢i od ovih pretposta-
vki mozemo konstrisati &rivu individualne ponude umetniikih
dela na nacin na koji je data na Slici 12. Ova kriva je data
kao funkcija S(pa).

Prvo, kao s$to vidimo, kriva individualne ponude
umetnickih dela, Ss(pa), je rastuca funkcija cena umetnic-
kih dela, i tu nema ni$ta neobi¢no u odnosu na ostala dob-
ra. Drugo, i to je krajnje neobicno u odnosu na ostala
dobra, ponuda umetnickih dela ée postojati ¢ak i pri nultoj
ili negativnoj ceni umetnickih dela. Negativha cena pred-
stavlja, kao $to smo ranije rekli, ono stanje u kojem su
troskovi materijala, istrumenata i sl skuplji od cene umet-
nickog dela. Prethodno smo veé¢ ponudili jedno objasnje-
nje ovog fenomena: rekli smo da je umetnik spreman da
radi za negativnu nadnicu zato $to ima velike nemonetarne
koristi i zadovoljstva od bavljenja kreativnim umetnickim
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radom. U narednim razmatranjima ¢emo ponuditi dodat-
no objasnjenje koje se zasniva na tome da se umetnik
ponasa kao investitor: njegovi sadasnji gubici predstavljaju
investiciju koja treba da mu u budusnosti obezbedi daleko
vece 1 monetarne i nemonetarne koristi. Konacno, u sluca-
ju da je trzisna cena slika data sa pao, wmetnikov visak Ce biti
dat povrsinom koju zatvaraju prava paoA i deo krive traz-
nje S(pa) u rasponu od tacke A do tacke B.

pa FWa)
S(pa)
Ss(pa)
Pao A C
0 Qao Qas Qa (Fta)
B

Slika 12: Kriva individualne ponude umetnickih dela bez i sa subvencijama

6. Pogledajmo sada kakav uticaj imaju subvencije
koje se daju umetnicima na njihovu individulanu ponudu.
Ovakva vrsta direktnog subvencioniranja nije retkost.
Ponekad se one javljaju pod naslovom subvencija umetni-
ka, a ponekad kao socijalna pomo¢ za nezaposlene, pri
¢emu se umetnici oslobadaju obaveze trazenja drugog
posla i ogromnog vremena koje to podrazumeva (Citanje
oglasa, slanje aplikaciaja i CV-a, pravljenje i updateovanje
CV-a, intervijui, pravljenje izvestaja za socijalnog radnika
o aktivnostima na trazenju posla i sl)1®.

Pogledajmo prvo, sta ¢e se desiti ukoliko subvenci-
je iznose tacno koliko je potrebno za zadovoljenje bazic-
nih potreba, $to i jeste najcesce slucaj sa raznim Semama
socijalne pomoéi. O¢ito, posto ¢e od drzave dobiti iznos
novca jednak bazicnom dohodku, Y, on ée prestati da
radi svoj drugi, neumetnicki posao i povecace umetnicko
vreme rada. Njegov socijalni polozaj meren raspolozivim
dohodkom (od socijalne pomoéi i od umetnosti) gotovo
da se nece promeniti, ali ¢e se njegovo blagostanje mereno
umetnikovim viskom (koji obuhvata i subvencije) znatno
povecati. Ovo se moze prikazati koris¢enjem ranije date
Slike 11: uvodenje subvencija ima isti uticaj kao i poveca-
nje nivoa cena; videli smo da, kada je to povecanje dovolj-
no veliko da dovede nivo prihoda od umetnosti na nivo
bazi¢ng dohodka, umetnik prestaje da se bavi neumetnic-
kim poslom i posvecuje svo radno vreme kreativhom
umetnickom poslu. U slucaju da subvencije nisu dovoljne
da, zajedno sa prihodom od umetnosti, pokriju umetniko-
ve bazi¢ne potrebe, on ¢e biti prinuden i dalje da radi pro-
stije poslove, ali svakako u manjoj meri nego pre uvodenja
subvencija. Subvencije pored povecanja umetnickog rad-
nog vremena mogu, zbog povecanog blagostanja umetni-
ka, voditi i do povecanja broja umetnika. Hans Abbing
(2004) je na primeru Holandije pokazao upravo to da

16 Detaljnije o ovim subvencijama vidi u Abbing, H. (2004).

mere ckonomske politike holandske vlade, namerene da
poboljsaju lo$ socijalni poloZzaj umetnika, nisu poboljsale
njihov polozaj, meren raspolozivim dohodkom umetnika,
ve¢ su vodile povecanju broja umetnika. Ovo je, ocito,
proizaslo iz toga §to umetnici svoje blagostanje pre nalaze
u kreativnom radu a manje u monetarnom prihodu, kako
je ocekivala holandska vlada.

Konacno, uticaj subvencija na krivu individualne
ponude umetnickih dela je, takode, ocit i moze se sagledati
na Slici 12. Uvodenje ili povecéanje subvencija vodi pove-
¢anju vremena koje umetnik provodi na kreativnom radu
pri bilo kojoj satnici umetnickog rada. To, dalje, vodi
povecanju ponudenih umetnickih dela pri bilo kojoj ceni
umetnickih dela. Kriva ponude se pomera, dakle, na dole i
na levo. Nova kriva individualne ponude je data krivom
Ss(pa) na Slici 12. Pri trzi$noj ceni pao ponudena kolic¢ina
slika je sada veca i iznosi Qas.

2.2 Ukupna ponuda umetnickih dobara, trZisna
ravnoteZa i analiza blagostanja

1. Kao $to se kriva ukupne traznje dobija sumira-
njem individualnih krivi traznje svih potrosaca na posmat-
ranom trzistu, tako se i kriva ukupne ponude umetnickih
dobara dobija sumiranjem individualnih krivi ponude
umetnika koji se javljaju na posmatranom trzistu. Treba,
medutim, prethodno naglasiti da se individualne krive
ponude raznih umetnika mogu znatno razlikovati, Sto,
pored ostalog, presudno utice na na oblik ukupne krive
ponude. Prvo, umetnici, koji po starosti i ostalim obele-
zjima mogu biti istovetni, se mogu razlikovati po stepenu
talenta ili po stepenu strasti koju osecaju za svoj poziv.!”
Funkcija ponude talentovanih i strastvenih umetnika ce
biti viSe pomerena na desno i na dole u odnosu na manje
talentovanog i pasioniranog umetnika. Drugo, umetnici se
razlikuju i po nadnici koju mogu dobiti na drugom poslu.
Oni koji imaju vecu satnicu na alternativnom poslu ¢e
lakse dosedi nivo bazi¢nog dohodka (Y},), pa ¢e zato biti u
stanju da veéi deo vremena alociraju na umetnicki rad, $to
znaci da Ce, pri istoj ceni umetnickih dela, biti spremni da
ponude vise umetnickih dobara. Trece, umetnici se razli-
kuju i po ceni svojih umetnickih dela, §to ¢e imati ogrom-
nog uticaja na njihovu krivu individualne ponide. Razlicita
cena umetnickih dela je, bez sumnje, jedno od osnovnih
obelezja umetnickog trzista. Ovaj ¢emo fenomen u docni-
jim razmatranjima detaljnije objasniti. Za sada ¢emo se,
ipak, jo$ uvek drzati korisne pretpostavke koju smo ranije
uveli, a po kojoj su umetnicka dobra homogena usled ¢ega
moraju imati i jedinstvenu cenu. Jos uvek ¢emo se, dakle,
drzati pretpostavke potpune konkurencije. Kasnije ¢emo
se te pretpostvake osloboditi i dati realisticniju sliku umet-
nickog trzista. Konac¢no, ponuda umetnika ce se razlikova-
ti u razli¢itim godinama njihove starosti, tacnije u razlici-
tim periodima njihove karijere. Umetnikova kreativnost,
strast za posao, cena neumetnickog rada i cena umetnickih

17 1.. N. Tolstoj je to dvoje, strast i talenat, smatrao jednom te is-
tom stvari. Imao je obicaj, prema svedocenju M. Gotkom (Moji
savremenici), da kaze: ,, Talenat, to je ljubav®.
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dela ¢e se razlikovati u razlic¢itim periodima umetnikove
karijere. Sve to imace uticaja i na izgled njihove individu-
alne krive ponude umetnickih dobara.

2. Kada na prethodno opisani nacin sumiramo
individualne krive ponude umetnickih dobara dobijamo
krivu ukupne ponude oznacenu sa S(pa) na Slici 13. Upo-
redo smo dali i krivu ukupne traznje za umetnickim dob-
rima, D(pa), koju smo objasnili u ranijem razmatranju.

Kao $to se i ocekivalo, kriva ima svoj deo koji ide
ispod apcise, $to nije uobicajeno kod ostalih delatnosti.
Ponuda umetnickih dela ¢e, prema tome, biti pozitivna
¢ak 1 ako je cena negativna, tj ako su troskovi materijala,
instrumenata i sl veéi od prihoda umetnika od prodaje
umetnickih dobara. Umetnosti ¢e biti ¢ak i u toj situaciji iz
prostog razloga $to umetnici imaju visoke koristi ve¢ od
samog bavljenja umetnoséu.

Kao i obi¢no, i ovde se ravnoteza postize u prese-
ku funkcije ponude i traznje. Taj presek je ovde dat u tacci
C. U stanju ravnoteze ukupna koli¢ina prodatih umetnic-
kih dobara ¢e iznositi Qa", dok ée ravnotezna cena biti na
nivou pa*. Ukupan prihod svih umetnika dat je povrsinom
Opa™CQA4", odnosno jednak je proizvodu pa™Qa”.

Vrednost data povrsinom Bpa*C predstavlja uku-
pan visak svih umetnika. S druge strane iznos dat povrsi-
nom Apa"C predstavlja deo potrosacevog viska koji se
valorizuje na trziStu. Sada se postavlja nekoliko pitanja.
Pre svega, dali je suma ova dva viska jednaka ukupnom
blagostanju, drustvenom visku, koji generira umetnost.
Ako nije, koliki je onda drustveni visak u uslovima ravno-
teze. Dalje, dali je tako ustanovljen visak ujedno i optima-
lan. Ako nije, koje mere dreba preduzeti da se on postigne.
Konac¢no, kakav efekat te mere imaju na pojedine aktere
na umetnickom trzistu, posebno kakav efekat imaju na
blagostanje umetnika a kakav na blagostanje potrosaca.!®

3. Ukupno blagostanje je, kao §to smo veé¢ videli
ranije, u uslovima ravnoteze veée od sume umetnikovog
(proizvodacevog) viska i dela potrosacevog viska koji se
valorizuje na trzistu. Ukupni drustveni visak, kojim meri-
mo blagostanje, pored proizvodacevog viska i dela potro-
Sacevog viska koji se valorizuje na trzistu, obuhvata i deo
potrosacevog viska koji se ne valorizuje na trzistu, za koji
umetnik nije placen, a koji potrosa¢i dobijaju u vidu
eksternih koristi.

Proizvodatev visak, Bpa™C, se, na nasem crtezu, u
celosti satoji od umetnikovog viska dobijenog od rada
umetnika. Bitno je primetiti da kod ostalih delatnosti rad-
nikov visak, koji je jednak razlici izmedu nadnice i onoga
§to se zove neprijatnost (disutilitu) od rada, a koji i u ostalim
delatnostima postoji, nije obuhvacen prilikom racunanja
proizvodacevog viska. Nadnice su u celini, ukljuujuci,
dakle, i radnikov visak, tretirane kao tro$ak. One su zato
obuhvacene i kao deo granicnih troskova od kojih se
polazi u konstrukciji ponude proizvoda. Upravo zato,
ukupan proizvodacev visak je, u uobi¢ajenim analizama i
merenjima, podcenjen za iznos radnikovog viska. Pravilno

18 Detaljan prikaz analize blagostanja, a na njemu se zasniva i
nase razmatranje blagostanja, moze se nadi u radu Stiglitz, . E.
(2004).

23

meren proizvodacev visak ¢e, pogotovu kod radno intezi-
vnih delatnosti, biti daleko veéi nego $to to uobicajeni
tretman proizvodacevog viska pokazuje. Jedna od kolate-
ralnih koristi ovog istrazivanja umetnickog trzista je i u
tome $to nam, ukazujuéi na dominantno mesto radniko-
vog (umetnikovog) viska u proizvosacevom visku, zorno
pokazuje na nuznost preciznog obuhvatanja ove velic¢ine u
analizi blagostanja.
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Slika 13: Ravnoteza na trzistu umetnickih dobara

Sam potrosacev visak, kao deo drustvenog viska, se, s
druge strane, sastoji iz dva dela. Prvi je onaj koji smo veé
identifikovali kao trzi$ni potrosacev visak, a koji je na gor-
njem grafiku, u uslovima ravnoteze, dat povtsinom
Apa"C. Pored njega postoji deo potrosnje umetnosti koji
potrosac¢i ne placaju, ve¢ im u formi eksternih efekata
besplatno pripada. Da bi sagledali ukupnu veli¢inu potro-
$acevog viska moramo koristima koje se valorizuju preko
trziSta dodati i ove eksterne koristi koje svaka jedinica
umetnickog dobra daje. To postizemo tako $to krivu traz-
nje pomeramo na gore i za iznos eksternih koristi. Novo-
dobijena kriva, koja obuhvata sve koristi od svake jedinice
proizvoda, predstavlja &rivu granitnibh drustvenib korisnosti.
Ovu smo krivu na prethodnom grafiku (Slika 13) oznacili
sa GDK. Ukupan potrosacev visak u uslovima ravnoteze
¢e sada biti jednak sumi povrsina Aps*C (deo koji se valo-
rizuje na trzistu) i ACGE (eksterne koristi), §to je jednako
povisini Epa™CG.

Konsekventno, #kupan drustveni visak ¢e, u uslovima
trzi$ne ravnoteze, biti jednak iznosu datom sumom povr-
$ina Bpa™C (umetnikov visak) i Epa"CG  (potrosacev
visak), tj povrsinom BCGA. Odmah pada u odi da stanje
blagostanja koje generira trzi$na ravnoteza nije optimalno
stanje. Naime, ako bi obim proizvodnje povecali sa QA" na
Qho, tada bi za svaku dodatnu jedinicu proizvoda u tom
rasponu dobili granicnu korisnost (vidi krivu GDK) koja
je veca od grani¢nog troska (vidi krivu S(pa)). Jednom
re¢ju za svaki od dodatnih proizvoda bi bili na dobitku.
Optimum se ocito doseze pri onom nivou proizvodnje pri
kojem je vrednost grani¢nog troska jednaka vrednosti
grani¢ne korisnosti, tj tamo gde se seku kriva granicnih
drustvenih koristi, GDK, i kriva ponude umetnickih doba-
ra, S(pa). Optimum je, u ovom slucaju, dat tackom F. U
stanju optimuma obim proizvodnje je, kao $to vidimo, dat
sa Qao, dok bi cene trebale biti na nivou pa,. Optimalan
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nivo blagostanja, tj maksimalan nivo drustvenog viska,
koji bi ovde mogli posti¢i dat je, prema tome, povisinom
BFE. Ocito je da je stvarni drustveni visak u uslovima
trzi$ne ravnoteze, BCGE, manji od optimalnog, BFE, za
iznos dat povrsinom CGF.

4. Sada se postavlja pitanje dali postoje instrumenti
preko kojih bi se napred skicirana optimalna solucija
mogla doseéi.!” Najcesée koriséeno resenje je ono koje
smo ranije pomenuli a koje se svodi na direktno subvencio-
niraje umetnika. Veé smo ranije videli (Slika 12) kako sub-
vencije utiu na ponasanje umetnika i kako pomeraju nji-
hove individualne krive ponude na desno i na dole.
Sasvim je logicno da Ce se, kao posledica toga, 1 kriva uku-
pne ponude umetnickih dobara pomeriti na dole i u des-
no. Radi jednostavnosti ¢emo pretpostaviti da ¢e se ona
pomeriti na dole tacno za iznos subvencija po jedinici
proizvoda.?’ Nova kriva ukupne ponude bice data krivom
Ss(pa) na Slici 13. Ravnoteza, presek krive traznje i nove
krive ponude, je sada data u tac¢ci H. Obim proizvodnje je
na nivou od Qa,, dok su cene po kojima se dobra prodaju
potrosacima na nivou pas. Vrednos po kojoj umetnik
naplacuje svoje proivode je, zbog subvencija, ve¢a od cena
proizvoda i iznosi pa.=pastsubvencija po proizvodu.
Ukupna vrednost subvencija se moze predstaviti povrsi-
nom IBFH, koja, po definiciji, mora biti jednaka povrsini
HpaspaoF. Ukupan dohodak svih umetnika je dat sumom
povitsine 0QaoHpas, koji je jednak proizvodu Qaopas 1
predstavlaja ukupan prihod od prodaje slika, i povtsine
Hpaspaol, koj predstavlja njihov prihod od subvencija.
Drugacije se ukupan dohodak svih umetnika moze pred-
staviti 1 povrsinom 0Qa.Fpao. On je, ocito, vedi nego rani-
je iako prihod od same prodaje slika ne mora biti veéi, ve¢
¢ak, zbog pada cena, moze biti i manji.

Proizvodacey (umetnikon) visak takode raste sa uvode-
njem (povecanjem) subvencija umetnika. On je sada dat
povtsinom Bpa,F, dok je ranije bio dat povrsinom Bpa™C.
Veéi je, dakle, od ranijeg za iznos dat povrSinom
Cpa'paok. Vazno je, takode, primetiti da se proizvodacev
visak moze predstaviti i povrsinom IpaH, jer je ova, po
definiciji, jednaka povrsini BpaoF, koja meri proizvodacev
visak.

Drugi element blagostanja, potrosacer visak, u novoj
situaciji je dat povrsinom EpasHF. Ranije, bez subvencija,
on je bio jednak iznosu datim povrsinom Eps*CG. Uvo-
denjem subvencija povecao se, dakle, i potrosacev visak i
to za iznos dat sumom povrsina Hpaspa'K i KCGF. Vaz,
dakle, jedankost EpasHE- Epa"CG=Hpaspa’K+KCGF.

U slucaju subvencija analiza blagostanja mora uzeti
u obzir jo$ jedan element. To su same su#bvencije koj, sasvim
prirodno, predstavljaju odbitnu stavku u kalkulaciji drus-
tvenog blagostanja: one predstavljaju trosak sprovodenja

19 Detaljnije o raznim oblicima podrske umetnosti vidi u Gins-
burgh (2001).
20 Kod lump-sum (pausalnih) subvencija, a vecina subvencija
umetnika je upravo takva, ova pretpostavka je dosta rigidna. Da
bi razmatranje ucinili jednostavnijim, mi ¢emo se ipak drzati ove
pretpostavke.

ove politike. Kao $to smo ranije videli vrednost ukupnih
subvencija je data povtsinom Hpaspaol.

Ukupno blagostanje se, dakle, dobija polazeéi od
sledece relacije

Drustveni visak (DV) = Umetnikov visak (UV) +
Potrosacev visak (PV) — Subvencije (S)

Ova relacija se, imajudi u vidu prethodno datu ana-
lizu grafika na Slici 13, dalje svodi na

DV = IpasH (UV) + EpasHF (PV) — HpaspaoF (S)
= IpaH (UV) + EpaF (PV-S)

Kao $to smo videli, mora vaziti IpasH = BpaoF.
Odavde, zamenom, sledi

DV = BpaoF (UV) + EpacF (PV-S) = BFE

Veé smo ranije videli da je maksimalan nivo blago-
stanja koji je moguce postic¢i upravo jednak povrsini BFE.
Konacan zaklju¢ak koji mozemo izvuéi je da uvodenje
subvencija za umetnike moze voditi optimalnoj alokaciji
resursa koja generira optimalan nivo blagostanja. Ovo
naravno podrazumeva dve stvari. Prvo, same subvencije
treba odmeriti na pravi nacin. U nasem razmatranju mi
smo implicite posli od te pretpostavke. Odstupanje nivoa
subvencija u jednom ili drugom pravcu moze voditi
suboptimalnim resenjima. Drugo, mnogo vaznije, sve ovo
vazi pod pretpostavkom, od koje smo takode implicite
posli u prethodnoj analizi, po kojoj ne postoje birokratske
i druge distorzije, koje mogu voditi porastu transakcionih i
drugih troskova upravljanja sistemom. Ove distorzije
mogu biti takvog karaktera da kao resenje daju rezultat
koji je ¢ak gori od ¢isto trzisnog. U tom slucaju trzisno
reSenje predstavlja second best solution.

5. Pored direktnog subvencionisanja umetnika,
moguce je, u principu, pribeci i subvencionisanju potrosata
umetnickil dobara, $to se ponekad i primenjuje. U tom smis-
lu moguce je, pre svega, koristiti poresku politiku. Moguce
je, na primer, tretirati izdatake za umetnicka dobra kao
odbitnu stavku pre poreza na dohodak gradana. Ovo je
moguce uciniti i za sve izdatke a i samo do odredenog
limita tih izdataka. Jo$ stimulativnija poreska mera bila bi
ona koja bi omogucila da se do odredenog limita izdaci za
umetnicka dela tretiraju kao odbitna stavka od samog
poreza na dohodak gradana. Teoriski je zanimljivo, mada
zbog troskova administriranja manje izvodljivo, i resenje
koje se zasniva na vaucerima. Drzava bi, u ovom slucaju,
prvo odredila ukupan nivo subvencija za umetnost. Potom
bi emitovala vaucere, ¢ija bi ukupna vrednost bila jednaka
predvidenoj vrednosti subvencija. Sledila bi distribucija
vaucerapo domacdinstvima. Domacinstva bi zatim koristila
te vaucere da sa njima, i sa dodatnim sopstvenim sreds-
tvima (zavisno od preferenci), kupuju umetnicka dobra.
Vaucere dobijene od prodaje bi potom umetnici razmeni-
vali kod trezora za novcana sredstva. Ovde je moguce
dozvoliti i prodaju vaucera na trzistu hartija od vrednosti,
§to bi, bar teoriski, vodilo daljoj optimizaciji alokacije
resursa: oni Cija je spremnost da kupuju umetnicka dela
velika bi kupovali vaucere od onih ¢ija je spremnost za
kupovinom umetnickih dobara mala; to bi redistribuiralo
vaicere u ruke onih kod kojih je korist od njih najveca, $to
znaci da bi i totalna drustvena korist bila veca.
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Bilo koja od napred pomenutih Sema bi vodila bi
porastu individualnih, pa time i porastu ukupne traznje za
umetnickim dobriam, pri bilo kojem nivou cena. Drugim
re¢ima, kriva ukupne traznje bi se pomerila na gore i u
desno. Ukoliko su subvencije dobro odmerene, kriva uku-
pne traznje bi se pomerila iz pozicije D(pa) ta¢no na pozi-
ciju krive grani¢nih drustvenih koristi, GDK (vidi Sliku
13). GDK ¢e sada predstavljati novu krivu ukupne traznje
za umetnickim dobrima. Nova ravnoteza ¢e se sada postici
u tacci F. Obim proizvodnje ¢e biti dat sa Qa,, dok ce
cene umetnickih dobara biti na nivou pa.. Ono sto ¢e po
jedinici proizvoda platiti potrosac je, zbog subvencija,
manje od cene proizvoda i iznosi pas. Ukupni dohodak
svih umetnika je sada jednak njihovom ukupnom prihodu
od prodaje dobara i iznosi pao'Qao, $to je jednako povrsini
OpaoFQao. Ukupne subvencije su, kao i u prethodnom
slucaju, date povrsinom HpaspaoF, koja je, po definiciji,
jednaka povrsini AHFE.

Ukupan potrosaler visak je sada jednak povrsini
EpasHFE. U uslovima disto trzisne ravnoteze on je dat
povisinom Epa"CG, sto znaci da je sada vedi za iznos dat
sumom povtsina Hpaspa™K i KCGF. I ovde, dakle, vazi
jedankost EpasHF- Epa*CG=Hpapa’K+KCGF.

Ukupan proiguodacer visak je 1 kod subvencija potro-
$nje, kao i kod subvencionisanja umetnika, veéi nego u
uslovima ¢isto trzisne ravnoteze. On je sada dat povrsi-
nom BpaoF, dok je u uslovima trzisne ravnoteze bio dat
povtsinom Bpa"C. Potrosacev visak je, dakle, uvecan za
iznos dat povrsinom Cpa"paoll, bas kao i u slucaju sub-
vencionisanja umetnika. Vazno je, i ovde, primetiti da se
proizvodacev visak moze predstaviti i povrsinom IpasH,
do koje bi dosli ako bi krivu ponude pomerili nanize za
iznos subvencija.

Konacno ukupne subvencije, koje su odbitna stavka
u kalkulaciji drustvenog viska, su i ovde, po definiciji, jed-
nake povrsini Hpaspaol'.

Ukupno blagostanje, mereno drustvenim viskom,
je sada, polazedi od predhodnih konstatacija, dato na sle-
dedi nacin

DV = IpasH (UV) + EpasHF (PV) — HpaspaoF (S)
= IpasH (UV) + EpaoF (PV-S)

Posto je IpasdH = BpaoF sledi

DV = BpaoF (UV) + Epack (PV-S) = BFE

Nivo blagostanja je, kao i u slucaju direktnog sub-
vencionisanja umetnika, jednak optimalno moguéem. On
je i sada dat povtsinom BEF, koja je veéa od one koju
dobijamo u slucaju cisto trzisne alokacije za iznos CGF.

6. I direktne subvencije umetnka i subvencionira-
nje potrosaca vodi, kao §to smo videli, povecanju blagos-
tanja, merenog drustvenim viskom. Ako su pri tom sub-
vencije dozirane na pravi nacin one mogu voditi potpunoj
optimizaciji sistema, kako je to i prikazano u nasoj analizi.
Postavlja se, medutim, pitanje dali ova dva oblika subven-
cija imaju razli¢itog uticaja na polozaj razlicitih aktera na
trzistu. Laicko miSljenje je, naime, sklono verovanju da
subvencioniranje umetnika u celosti favorizuje umetnike,
dok subvencioiranje potrosaca u celosti favorizuje potro-
sace. Dali je to bas$ tako. Drugim rec¢ima, kako se subven-
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cije raspodeljuju na umetnike i potrosace u prvom, a kako
u drugom slucaju.

Odgovor na ovo pitanje je fakticki ve¢ implicite
dat u prethodnoj analizi, pa ¢emo ga zato sada samo ucini-
ti eksplicitnim. Rekli smo da u prvom slucaju, subvencio-
niranje umetnika, umetnikov visak raste za iznos dat povt-
sinom Cpa*paoF. To je istovtemeno jednako delu subven-
cija koje u konacnoj raspodeli pripadaju umetnicima. U
drugom slucaju, subvencioniranje potrosaca, proizvodacev
visak raste, takode, za iznos dat povtsinom Cpa'paoF. 1
ovde to predstavlja iznos subvencija koje prisvaja umetnik.
Osatak subvencija, dat povsinom Hpapa*CF, prisvajaju
potrosaci. Taj je deo, prirodno, isti u oba slucaja. Primeti-
mo, uzgred, da je prirast potrosac¢evog viska veéi od ove
veli¢ine za iznos dat povtsinom trougla CGF, koja meri
doprinos povecanja cksternih koristi blagostanju potrosa-
¢a, s jedne, i ukupan prirast drustvenog viska, s druge
strane. Vazan zakljucak se namece: Nacin subvencionira-
nja nema uticaja na nacin raspodele subvencija izmedu
potrosaca i umetnika. Subvencije ¢e, bez obzira na to
kome su pripisane, biti uvek rasporedene na isti nacin
izmedu aktera trzisne igre.

To, dakako, ne znaci da ¢e subvencije u svim situa-
cijama biti rasporedene u istim srazmerama izmedu trZis-
nih subjekata. Medutim, ako nacin dodeljivanja subencija
nema uticaja na njihovu raspodelu, od cega onda zavisi to
koliki deo subvencija ¢e pripasti umetnicima a koliki pot-
ro$acima. Kao 1 u slucaju raspodele poreskog opterecenja,
to ¢e zavisiti od cenovne elasticnosti krive traznje i cenov-
ne elasticnosti krive ponude umetnickih dobara, tj od
nagiba ovih dveju krivih. U principu kod onih umetnickih
delatnosti kod kojih je kriva traznje vise nagnuta bice rela-
tivno vece ucesce potrosaca u raspodeli subvencija. Nasu-
prot tome, tamo gde je kriva ponude vise nagnuta bice
vece ucesée umetnika u raspodeli subvencija. Vaze, narav-
no, i obrnute relacije. Nedemo se ovim pitanjem ovde
dalje baviti ve¢ zaintersovanog ¢itaoca upucujemo na knji-
ge Stiglitza (2004) i Varijana (2003) u kojima je materija
raspodele poreskog opterecenja iscrpno i jednostavno
prezentirana.

2.3 Diferencijacija umetnic¢kih dobara, mono-
polska konkurencija i ostale trZi$ne strukture

1. Prethodna analiza opSteg nivoa aktivnosti umet-
nika implicira, izmedu ostalog, da je cena umetnickih dela
ista za sve umetnike, te da eventualno nastojanje umetnika
da poveca cenu svojih dela vodi smanjenju traznje za nje-
govim delima na nulu. Ovo je, dakako, posledica pretpos-
tavke da su umetnicka dela, u ovom slucaju slike, homo-
gene. Ova je pretpostavka, kao sto smo rekli, nerelna i kod
vecine ostalih dobara, a posebno je nerealna kod umetnic-
kih dobra. Sada ¢emo se, kao $to smo najavili, te pretpos-
tvke osloboditi, kako bi nasu analizu ucinili realisti¢nijom.
U tom smislu, polazimo od pretpostavke da se umetnici
razlikuju medusobno, te da se, samim tim, i njihova dela
razlikuju. Sta vise, mozemo slobodno reéi i da se dela,
odnosno  slike, istog umetnika medusobno ekonomski
razlikuju. Receno implicira da svaki umetnik, pogotovu
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ako je ve¢ poznat, ima svoje ,,sopstveno trziste” slika, te
da i svaka slika tog slikara ima svoje ,,sopstveno® trziste.
Trziste umetnickih dobara se, dakle, ekonomski govoreci
najbolje mozZe opisati onim $to nazivamo monopolisticka
konkurencija.?!

Osnovno obelezje ovakvih trzista je da na njima
traznja pojedina¢nih ponudeca, u ovom slucaju slikara,
nije horizontalna linija, kakav je slucaj kod potpune kon-
kurencije, ve¢ je data opadaju¢om krivom. To znaci da sa
rastom cena umetnickih slika datog slikara nece doéi do
svodenja traznje za njegovim slikama na nulu, ve¢ samo
do izvesnog smanjenja traznje. To je posledica okolnosti
da su pojedini kupci slika spremni da plate za slike datog
slikara i vecu cenu nego ostali potrosaci, upravo zato §to
imaju izrazitije preferencije prema slikama upavo tog slika-
ra. Isto vazi i za traznju za svakom pojedina¢nom slikom:
porast cene neke slike, recimo Pikasove Gernike, nebi
vodio padu traznje za njom na nulu; jos uvek bi postojali
kupci koji bi bili spremni da je kupe i pri vecoj ceni.
Okolnost da traznja za slikama pojedinih umetnika nije
horizontalna linija, ve¢ da ima opadajuéi oblik ima citav
niz vaznih implikacija vezanih za ponasanje umetnika.
Jedna od njih se odnosi na njegovu diskreciju u odrediva-
nju cena slika.

Pre nego vidimo kako se ponasa afirmisani umet-
nik koji radi u uslovima monopolske konkurencije, vazno
je primetiti da ¢e prethodno receno vaziti u razli¢itoj meri
za razli¢ite umetnike. Konkretno, kriva traznje za slikama
razli¢itih umetnika ¢e biti nagnuta pod razli¢itim uglom.
Mozeno kao pravilo uspostaviti relaciju prema kojoj je
nagnutost traznje pojedinih umetnika veca ukoliko je cena
njihovih slika veéa, tj ukoliko je re¢ o slikarima koji su vise
afirmisani na trzistu. Kod afirmisanih umetnika, dakle,
imamo situaciju da je ne samo cena njihovih slika veéa od
cene manje afirmisanih umetnika, vec i da je kriva traznje
za njihovim slikama vise nagnuta. To znaci da e cak i
znacajan rast cena njihovih slika voditi vtlo slabom padu
traznje za njihovim slikama. Kod manje afirmisanih slikara
¢e, s jedne strane, cena njihovih slika biti manja, a s druge
strane, ¢e nagnutost krive traznje za njihovim slikama biti
manja, $to znaci da ¢e mali rast cena njihovih slika voditi
znacajnom padu traznje za njegovim slikama. Vise afirmi-
sani slikari su dakle u dvostrukoj prednosti: vece su i cene
njihovih slika i njthova diskrecija u politici cena.

Vazno je videti i kako stoje stvari na potpuno dru-
gom kraju, tj kakva je situacija sa potpuno neafirmisanim
umetnicima. Ovo tim pre $to u slikarstvu vecinu slikara
¢ine upravo mladi i neafirmsani slikari, te da, zato, oni i
¢ine znacajan segment trzista slika. Ovde, mozemo redi, da
imamo situaciju da su cene slika vtlo niske i, $to je za nasu
analizu jo$ vaznije, da je traznja za njihovim slikama slabo
nagnuta, da se, u stvari, najbolje moze opisati pravom

21 Nije slu¢ajno $to u svom poznatom uvodnom udzbeniku za
izucavanje ekonomije Mankiw, G. N. (2004) koristi upravo
primer umetnickih dobara, konkretno trziste knjiga, da bi na
jednostavan nacin opisao trziSnu strukturu koja je poznata ka
monopolska konkurencija. Vidi takode Heilbrun i Gray (2004, p.
118.).

linjjom. Potpuno neafirmisan slikar, dakle, nema nikakve
diskrecije u utvrdivanju cena svojih slika. On posluje u
uslovima potpune konkurencije. Njegova slika, ekonomski
gledano, nije izdiferencirana veé¢ predstavlja jednu od
mnostva slika prema kojima potrosaci imaju isti, ili skoro
isti, odnos.?? Za ovaj, znacajan deo trzista slika moZzemo,
prema tome, reéi da vazi upravo analiza koju smo dali u
ranijim razmatranjima, a u kojoj smo posli od pretpostvke
da su umetnicka dobra homogena. Prema tome, analiza
data u prethodnim poglavljima ne samo da dobro opisuje
opsti nivo aktivnosti umetnika, ve¢ ona moze biti i dobra
slika onoga §to se konkretno desava na jednom znacajnom
segmentu trzista slika.

Podsetimo da ¢e se razlikovati i funkcije individu-
alne ponude afirmisanih i manje afirmisanih umetnika. Iz
poglavlja koje se bavi izborom umetnika znamo da ¢e
zahvaljujuéi vecoj ceni svojih slika afirmisani umetnik biti
u poziciji da lako obezbedi sredstva za bazi¢ne potrebe, te
da ¢e, zato, biti u stanju da vise radi na slikama i da samim
tim ponudi vise slika. Neki od njih ¢e, u stvari, biti u sta-
nju da obezbede sredstva koja su toliko velika da ih
mozemo smatrati i bogatasima. Posebno je ovo karakteris-
tika poznatih slikara dvadesetog veka. Racuna se, na pri-
mer, da je Pablo Pikaso imao bogatstvo veée nego svi
slikari u istoriji pre njega skupa. Ipak najveéi deo slikara
¢ine oni koji su, zbog niskih cena svojih slika, prinudeni da
rade druge poslove, ili pak da rade slike dekoracije, kako bi
obezbedili sredstva za kojima bi podrzali svoj kretivni
slikarski rad.

2. Detaljniji uvid u izgled trzista slika mozemo
dobiti posmatrajuéi grafik dat na Slici 14. Na prvom delu
grafika je predstavljena situacija u kojoj se nalazi afirmisani
slikar, dok je na drugom dleu predstavljena situacija pot-
puno neafirmisanog slikara. Na apcisi je data kolic¢ina slika
odredenog slikara, dok je na ordinati data cena slika. Kriva
D predstavlja, u oba slucaja, krivu traznje za slikama odre-
denog umetnika. Kod afirmisanog umetnika je ova kriva
nagnuta pod odredenim uglom. Kod potpuno neafirmisa-
nog umetnika je, prvo, kriva traznje za njegovim slikama
na daleko nizem nivou i, drugo, ona nije nagnuta vec je
predstavljena pravom linjjom. Ova prava linija je, u stvari,
jednaka nivou cena koji je odreden na trzistu neafirmisa-
nih slikara koje se, kao $to smo rekli, moze dobro pred-
staviti ranije razmatranom Slikom 13. Kriva S predstavlja
individualnu ponudu posmatranog umetnika, shva¢enu na
nacin kako je to vec ranije opisano u delu teksta koji se
bavi izborom umetnika. Kriva M predstavlja krivu margi-
nalnog prihoda umetnika. Marginalni prihod bi se mogao
predstaviti kao dodatni prihod koiji slikar ostaruje prodaju-
¢i svaku dodatnu sliku. Kod afirmisanog umetnika se ova

22 Na ovom trzistu slika kupci se pre rukovode dekorativnim
obelezjima slika, a manje koncepciskim i duboko estetskim vred-
nostima koje karakterisu slike. Slike se kupuju gotovo kao deo
namestaja. To, dakako, utice i na ponasanje samih umetnika, koji
cesto povladuju ukusima kuaca, pa se s pravom moze postaviti
pitanje dali se oni na tom segmentu trzista ponasaju kao umetnici
ili kao da rade neki drugi posao koji treba da im obezbedi sred-

stva potrebna da se bave kreativnim slikarstvom.
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kriva nalazi ispod krive traznje za njegovim slikama. Sto je
slikar viSe afirmisan i $to je njegova kriva traznje vise nag-
nuta to ¢e i kriva marginalnog prihoda biti na nizem
nivou. Kod neafirmisanog umetnika se kriva marginalnog
prihoda podudara sa krivom prosec¢nog prihoda, odnosno
sa samom krivom traznje. Matginalni prihod je, dakle,
ovde odreden cenom koja se formira na trzistu.
P A s 4 s
PR

P2 ~N ~

p1 ~

Afirmisani slikar Neafirmisani slikar

Slika 14: Trziste slika pojedina¢nog umetnika

Kod neafirmisanog slikara ¢e se ravnoteza postici
tamo gde se seku funkcija traznje za njegovim slikama,
koja je ovde istovremeno jednaka funkciji njegovih margi-
nalnog prihoda, i funkcija individualne ponude posmtra-
nog umetnika. Pri egzogeno odredenoj ceni pp obim proi-
zvodnje neafirmisanog slikara ¢e biti na nivou Qo. Cena je,
dakle, za neafirmisanog slikara odredena na trzistu i on
gotovo da nema nikakve diskrecije u njenom utvrdivanju.
Kod afirmisanog slikara je situacija, medutim drugacija:
kriva traznje za njegovim slikama nije horizontalna ve¢
nagnuta, §to znac¢i da on sam utvrduje cenu koja njemu
najvise odgovara. U konkretnom slucaju to je cena p; koja
je veca i od i od cene slika neafirmisanog slikara, po, ali 1
od cene pi1 koja se dobija u preseku njegove individualne
krive ponude i traznje za njegovim slikama. U ovoj tacci je
obim slika koje on nudi, Q2, manji od onog koji dobijamo
u preseku individulanih krivi traznje i ponude, Q1. Zasto
umetnik bira bas ovaj visi nivo cena i odgovarajudi nivo
ponude. Odgovor je jednostavan: to je onaj nivo cena i
nivo ponude koji mu obezbeduje najveci nivo neto koristi.
Maksimum neto koristi za umetnika se, kao $to znamo,
dobija tamo gde se seku njegova individualna kriva ponu-
de, koja meri njegovu marginalnu neugodnost od rada, i
njegova kriva marginalnog prihoda, koja mu pokazuje
koliko mu dodatnog prihoda donosi svaka dodatna slika
pojedinacno. Tacka A je kao $to vidimo tacka njihovog
preseka. Nivo neto kortisti je u ovoj situaciji dat povrsinom
koju zatvaraju krive koje prolaze kroz tacke A, B I C. Kao
§to se na slici vidi, ako bi umetnik ponudio jednu sliku
vise od Q2, njen marginalni trosak bi bio ve¢i od margi-
nalnog prihoda. To znaci da bi umetnik na toj slici bio u
gubitku, usled ¢ega on odlucuje da ne nudi veéi broj slika.
U suprotnom slucaju, ako bi umetnik ponudio manje slika
od Q2, on bi se nasao u situaciji da je marginalni prihod
dodatne slike veéi od marginalnog troska. To znaci da bi
se on na ovaj nacin, nudeé¢i manje slika, lisio odredene
neto koristi. Upravo zato on ¢e povecati ponudu slika sve
dok se ne izjednace marginalni prihod i marginalni trosak
od slika.
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Bitno je napomenuti da opisana stratrgija ponasa-
nja afirmisanog umetnika ne zna¢i da ¢e on proizwoditi
manje slika, ve¢ da e nuditi manje slika. U nastojanju da
odredi cenu koja maksimizira njegov tok neto koristi,
afirmisani umetnik ¢e nuditi na trzistu manje slika nego
$to proizvodi. To znaci da ¢e deo proizvedenih slika lage-
rovati i ¢uvati za prodaju u nekom drugom, povoljnijem
trenutku. Vide¢emo docnije da ponekad i neafirmisan
slikar ima razloga da lageruje slike ako ocekuje da ¢e nji-
hova slika vremenom porasti.

3. Slede¢a vazna trzisna struktura koju mozemo
sresti na ovom trziStu je, posve neobicna, mongpolsko-
mongpsonska ili, jos cesce, oligopolsko-oligopsonska struktura.??
Postojanje ovih struktura je povezano sa cinjenicom da i
na primarnom i na sekundarnom trzistu slika jednu od
najznacajnijih uloga igraju dileri. Dileri kupuju, promovisu
i prodaju slike. Njih, naravno, ima mnogo, ali je ¢injenica
da samo neki od njih, a ne retko samo jedan od njih, imaju
veliku trzisnu mo¢. Trzisna moc¢ dilera je dvostruka. S
jedne strane oni su u stanju da, $to eksplicitnim $to impli-
citnim ugovorima, vezu nesrazmerno veliki broj prodava-
ca slika, tj slikara, za sebe i da steknu ekskluzivitet u naba-
vci njihovih slika. Oni se dakle na svom nabavnom trsistu
nalaze u monopsonskoj ili oligopsonskoj situaciji. Ova im
situacija omogucava da slike nabavljaju po nizim cenama
od onih koje bi se formirale u uslovima konkurencije, te
da ve¢ po tom osnovu sticu nadprosecne profite. S druge
strane, zahvaljujuéi imperfektosti informacija i svojoj
reputaciji, oni se i na svom prodajnom trziStu nalaze u
povoljnijem poloZzaju. Ta se situacija moze opisati kao
monopolska ili oligopolska. Oni su, dakle, po ovom osno-
vu u poziciji da prodaju kupljene slike po vecoj ceni od
konkurentske, $to im dodatno uvecava profite.

4. Interesantno je, takode, da zahvaljujuéi imper-
fektnosti informacija na trzistu slika, jo$ viSe nego na osta-
lim trziStima, vazi agregiranje umesto uprosecavanja
informacija. Drugim rec¢ima ovde veéina kupaca slika kod
donosenja odluka sledi ponasanje glavnih kupaca, tj kupa-
ca sa reputacijom, a ne svoje sopstvene procene o funda-
mentalnim faktima koji stoje iza slike. (Prosecan kupac
slabo moze proceniti trzisnu sudbinu jedne slike.) Posto
su glavni kupci slika upravo dileri, sledi da ¢e ostai kupci
slika slediti upravo ponasanje dilera. Odavde sledi da dileri
imaju veliku mo¢ i u tom smislu $to mogu pribegavati
raznim spekulativnim oblicima transakcija. Oni mogu uti-
cati na to da i izvesne slike, koje nemaju bog zna kakvu
vrednost, ponekad dosegnu visok nivo. Nije potrebno ni
napominjati da se to desava upravo kada oni prodaju te
iste slike. Treba, medutim, reéi da ova igra na dug rok ni
na ovom trzistu nema efekta. Dileri, drugim re¢ima, nisu u
stanju da losu sliku ili losu slikarsku skolu proglase dob-
rom. Fundamentalni fakti i na ovom trzistu kad tad izadu
na videli. Nijedan poznati slikarski pravac u dvadesetom
veku nisu napravili poznatim dileri slika ve¢ slikari koji su
ga stvarali.

23 Throsby (1994).
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3. Umetnost kao investicija

1. Videli smo, analiziraju¢i ponasanje umetnika, da
je umetnik ¢esto spreman da radi i za negativnu cenu slika,
tj da je spreman da radi i za tako nisku cenu slika koja mu
ne obezbeduje ni reprodukciju troskova materijala utrose-
nih za sliku. Ovaj paradoks smo objasnili nesumnjivom
¢injenicom da umetnik, nakon $to zadovolji bazi¢ne pot-
rebe, ima apsolutnu preferenciju prema neekonomskim
koristima koja mu rad na umetnickim delima sam po sebu
donosi. Sada je vreme da ukaZemo na jos$ jedan faktor koji
utice na to da je umetnik ¢esto spreman da radi na slikama
i kada mu one donose same gubitke. Naime, pored napred
pomenutog razloga, umetnik je spreman da prihvati gubit-
ke i zbog olekivanja da ée mu slika u buduénosti doneti
¢itav niz koristi koje su daleko vece od trenutnih gubitaka.
On, dakle, svoju odluku o radu donosi imajuéi u vidu oce-
kivani tok koristi a ne samo trenutnu korist koju ima od
rada. Umetnik, se prema tome doslovno ponasa kao investi-
tor.

Sam ocekivani tok koristi umetnika moze biti dvo-
jak. On, prvo, moze ocekivati da ¢e jednom kada postane
afirmisan modi da prodaje slike po daleko vedim cenama,
tj da ¢e mu njegova dela doneti vedi olekivani tok monetarnib
koristi. Ovo ocekivanje ga ¢esto moze motivisati i da neke
od svojih slika, najcesée one koje smatra najboljim, uopste
i ne prodaje, ve¢ da ih lageruje cekajuci bolja vremena.
Svako ko je imao prilike da se direktno u ateljeima slikara
upozna sa njihovom ponudom mogao je doéi u situaciju
da za pojedine slike ¢uje da nisu za prodaju. Drugo, umet-
nik moze ocekivati da ¢e sa afirmacijom i priznanjem nje-
govih umetnickih inovacija mod¢i da uziva i u ogromnom
toku nemonetarnib Roristi koje mu slava i afirmaacija same po
sebi donose. Kod nekih umetnika ovaj motiv moze sta
vise biti presudan. Takvi umetnici ne moraju nuzno pribe-
gavati strategiji lagerovanja slika. U nameri da sto pre obe-
lodane svoje inovacije, oni pre mogu razmisljati o tome ko
kupuje sliku, tj o tome koliko ¢e prisustvo slike kod pos-
matranog kupca / kolekcionara imati uticaja na njegovu
afirmaciju.

Nazalost postoji znacajna verovatno¢a da umetnik
dozivi afirmaciju u jako poznim godinama, te da usled
toga njegov tok monetarnih i nemonetarnih koristi bude
jako kratak. Ova je verovatnoca utoliko veca ukoliko je
stepen inovativnosti umetnika veéi. Sta vise, nije mali broj
onih poznatih umetnika koji za svoga zivota nisu ni doce-
kali da dozive afirmaciju, bogatstvo i slavu koju ¢e njihova
dela doneti. Poznato je, na primer, da je Van Gogh za
svoga zivota jedva koju sliku prodao. Ipak, godine 1987
njegova slika Suncokreti je na aukciji prodata za neverovat-
nih 82,5 miliona dolara. Mozda je jos slikovitiji primer
Modiljanija ¢ije su cene slika dramati¢no skocile doslovno
dan nakon njegove smrti. Pre toga, umetnik je Ziveo u
krajnjem siromastvu, pa su zato on i njegova izabranica
Zana Ebitern naisli na protivljenje njenih, inace imuénih,
roditelja za sklapanje braka, $to je i dovelo do tragi¢nog
ishoda Zivota dvoje mladih. Danas bi sa samo jednim por-
tretom Zane Ebitern bilo moguée obezbediti jako solidan
zivot.

Postoji, generalno gledano, velika verovatnoca da
umetnik, dok je jo$ neafirmisan, proda sliku po izuzetno
niskoj ceni a da ona docnije, kada slikar postane afirmisan,
dozivi enorman rast u drugoj ili nekoj od narednih prodaja
na sekundarnom trzistu slika. Ekonomske koristi od slike
su u ovakvim slucajevima prisvojene od kolekcionara ili
dilera slika a ne od slikara. Upravo zato, tj da bi se smanji-
la ova eksternalizacija vrednosti, u ne malom broju zemlja
je uvedeno tzv droit de suite (resale right, pravo preprodaje),
prema kojem umetnik ima pravo na deo vrednosti njegove
slike uvek kada se ona preproda. Tako i EU kod svake
prodaje slike umetnik ima pravo na 3% prodajne cene
njegove slike. U Kaliforniji, koja jedina u SAD primenjuje
ovo pravo, umetnik dobija 5% vrednosti preprodate sli-
ke 24

2. Ocito, ve¢ kod posmatranja ponude slika vidimo
da slikarski rad treba tretirati kao vrstu investiranja i da,
shodno tome, analizu trzista slika treba prilagoditi ovoj
okolnosti. To se jos jasnije vidi ako posmatramo stranu
tranje za umenickim slikama. Cak i ako podemo od grube
pretpostavke da je jedini motiv kupaca za kupovinu slika
uzivanje u njenim estetskim vrednostima, vide¢emo da je
slika investicija. Ovako shvacen kupac slika se, naime, ne
suoc¢ava samo sa trenutnim zadovoljstvima od slike, vec je
on suocen sa Citavim fokom estetskib koristi koje ima od slike
dok god je ona u njegovom vlasnistvu. Prema tome nje-
gova spremnost da plati datu sliku, tj njegova individualna
traznja za slikom, sada se moze odrediti kao sadasnja vred-
nost toka estetskih koristi koje kupac ocekuje od slike.

Umetnicke slike, medutim, stalno menjaju svoju
cenu. Kao $to smo videli, na pocetku rada nekog slikara,
dok je jos neafirmisan, njegove slike su jeftinije da bi doc-
nije sa njegovom afirmacijom one ¢esto dramati¢no poras-
le. Sli¢no je i sa pojedinim znacajnim pravcima u moder-
nom slikarstvu. Na pocetku, kada su se ovi pravci pojavlji-
vali, traznja za njihovim delima je bila mala a cene vrlo
niske, da bi docnije, kada bi porasla svest o vrednosti sli-
karskih inovacija koje oni donose, doslo do naglog porasta
traznje za njima i sledstvenog rasta njihovih cena. Ovo
vazi za gotovo sve pravce modernog slikarstva: Impresio-
nizam, Kubizam, Futurizam, Ekspresionizam, Konstruk-
tivizam, Dadaizam, Surealizam, Apstraktni ekspresioni-
zam, Pop art, Konceptualizam, yBas i druge.?> Interesant-
no je ovde pomenuti da je sa razvojem modernog slikars-
tva u dvadesetom veku doslo do smanjenja vremenskog
jaza od zace¢a do afirmacije pojedinih pravaca, sto, izme-
du ostalog, svedoci o razvoju trzista slika u dvadesetom
veku. Ovde je za nas bitno to da, zahvaljujudi kretanjima
na trzistu, moze do¢i do promene cena slika. Okolnost da
moze dodi, i da ¢esto dolazi, do rasta cene slika ukazuje na
to da se kupac slika, pored toga $to uziva u samom toku
estetskih koristi od slike, suoc¢ava i sa mogucénosti da zara-
di na prodaju slika.

2 Heilbrun i Gray (2004, p. 176).

25 Detaljan prikaz ekonomske istorije moderne likovne umet-
nosti i sekvenci kroz koje su u tom razvoju prosle pojedine skole
moze se nadi u seriji radova napisanih u poslednjih nekoliko
godina od strane Davida Galensona (2005, 2006, 2008a, 2008b).
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Koristi od slika su za kupca, dakle, dvostruke.
Prvo, postoji tok estetskih koristi. Drugo, postoji moguc-
nost zarade od prodaje slika. Ovo drugo utice na to da se
na trzi$tu slika mogu javiti i oni koji su motivisani samo
spekulativnim a ne i estetskim motivima. Zahvaljujudi
ovome trziSte slika se sastoji od najrazlicitijih vrsta kupaca.
Mozemo govoriti o nekoliko najvaznijim grupa kupaca na
tr§istn slika. Svaka od tih grupa kupaca ima, dakako, razlici-
te motive, odnosno, preciznije, razli¢ito ucesée estetskih i
spekulativnih motiva kod kupovine slika. Prvu, grupu ¢ine
kolekcionari, kod kojih je dominantan estetski motiv pri
kupovini slika. Drugu grupu cine &orporacije, Ciji motiv za
kupovinu moze biti i estetski i spekulativni, a moze biti i
motiv promocije kompanije kao sponzora umetnika. Tre-
¢u grupu cine dileri. Njihov motiv je gotovo iskljucivo
spekulativnog karaktera. Konac¢no, cetvrtu vaznu grupu
s$njava njihovo ponasanje na trzistu, da vredna dela umet-
nosti ucine dostupnim $to je moguce Sirem broju ljubitelja
umetnosti.

3. Trziste slika je, prema tome, jedna vrsta #5ista
imovine. Kao i svako trziste imovine tako se i trziste slika
moze podeliti na primarno i sekundarno. Primarno trziste
je ono na kojem se neka slika prvi put prodaje i prelazi iz
ruku umetnika u ruke kupca. U principu ovde mozemo
govoriti o dva modaliteta prodaje. Prvi je onaj kod kojeg
umetnik radi odredeni rad po narudzbini. Ovaj oblik pro-
daje je tradicionalno bio dominantan do pojave modernog
slikarstva. Najcesce su se ovde kao narucioci javljali razni
plemidi, ukljucujudi i same kraljeve, a tema je po pravilu
bila porodi¢ni ili pojedinacni portret. Takode se kao vazan
narucilac javljala i crkva sa zahtevima za slikanje raznih
bibliskih motiva. Drugi modalitet prodaje, koji je domi-
nantan u modernom slikarstvu, je rad za nepoznatog kup-
ca, tj rad za trziste. Kao platforma na kojima se ovakve
slike prodaju mogu se javiti ateljei samih umetnika, galeri-
je, dileri, samostalne ili grupne izlozbe, sajmovi i festivali,
bolji restorani i sl. Sekundarno trziste slika je ono trziste na
kojem se slike ponovo prodaju i preprodaju. Kao i kod
ostalih trzista tako i ovde postoji povezanost izmedu pri-
marnog i sekundarnog trzista. Ovde je Cesta upotrba auk-
cija kako bi se dobio najbolji kupac, odnosno onaj cija je
spremnost da plati najveca.

Uvodenje distinkcije izmedu primarnog i sekun-
darnog trzista slika je vazno u dobijanju realisticne slike
trziSta umetnickih slika. Primetimo da se kompletna dosa-
dasnja analiza - ponasanje potrosaca, ponasanje umetnika,
diferencijacija umetnickih dobara, umetnik kao investitor
— odnosila, u stvari, na primarno trziste umetnickih slika.
U ukupnim transakcijama na trzistu slika, primarno trziste
predstavlja samo manji deo ukupnih transakcija. Da bi
razumeli trziSte slika moramo, dakle, uvesti u analizu ne
samo pretpostavku da je slika investicija, Sto smo ve¢ ura-
dili, ve¢ moramo videti i kako funkcioniSe ukupno, pri-
marno i sekundarno, trziste slika kao oblika imovine.

Pre nego vidimo koji to faktori uti¢u na cenu slika
na oba trziSta i na aktivnost ukupnog trzista slika moramo
ukazati na dva bitna obeleZja ovog trzista. Prvo obeleZje
trzista slika je da kod njega imamo visoke transakcione trosko-
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ve. Za razliku od proizvodnih troskova koji su rezultat
odnosa ljudi i stvari (datih tehnologijom), transakcioni
troskovi su troskovi koji proizilaze iz medusobnog odnosa
do kojih dolazi izmedu ljudi u procesu proizvodnje i pro-
meta dobara i usluga. Razgledanje galerija, skupljanje
informacija o slikarima i modernim pravcima, konsultacije
sa ekspertima, sklapanje kupoprodajnih ugovora, sprovo-
denje ugovora, eventualno sporovi vezani za ugovore i sl.
su aktivnosti koje involviraju ogromno vreme i ogromne
troskove. Ovi troskovi predstavljaju transakcione trosko-
ve. Ti su troskovi na ovom trzistu daleko veéi nego na
svim ostalim trzistima roba i imovine.

Drugo vazno obelezje ovog trzista, koje je poveza-
no sa prethodnim, je visok nivo imperfekinosti informacija. Ovo
prosto znaci da kupci na ovom trzistu nisu dobro informi-
sani o kvalitetu ,,proizvoda®, o kretanju njegovih cena u
buduénosti i1 o slicnim za kupca vaznim informacijama.
Drugacije receno, kupac mora uloziti ogromna sredstva u
prikupljanje relevantnih informacija. Nigde kao ovde
informacije nisu tako skupe. Kada to tako nebi bilo, ni
Modiljani ni Van Gogh nebi ceo Zivot proveli u siromas-
tvu.

Vazno je primetiti dve stvari. Prvo, i imperfektnost
informacija i visoki transakcioni troskovi vise pogadaju
primarno nego sckundarno trziste slika, $to je sasvim
razumljivo. Drugo, kao rezultat razvoja trzista slika, u
dvadesetom veku je doslo do znacajnog smanjenja i tran-
sakcionih troskova i imperfektnosti informacija. Ovo vazi
i za sekundarno, ali i za primarno trziste slika. O tome
najbolje svedoci ¢injenica da je u dvadesetom veku doslo
do znacajnog smanjenja vremenskog raspona (docnje) od
nastanka i zaceca nekog inovativnog umetnickog pravca
do njegovog prihvatanja od publike.?

a) Interesantno je videti &ako se uspostavija cena svake
pojedinacne slike na primarnom i sekundarnom trzistu slika.
Posto je 1 nivo transakcionih i nivo informacionih trosko-
va na primarnom tr¥istu izuzetno visok, sam scenario proda-
je 1 uspostavljanja cene moze biti vtlo slozen i razli¢it od
jednog do drugog slucaja. Obicno kupac odlazi na mesto
gde se vrsi prodaja. Slikar, pogotovo ako je poznat, u veli-
kom broju slucajeva moze imati i svog ekskluzivnog dile-
ra, koji dobro poznaje stanje i trendove na trzistu slika.
Cena koju oni odreduju za datu sliku jednaka je rezervaci-
onoj ceni slike (najnizoj cene po kojoj bi slikar bi spreman
da proda sliku, koja je odredena oportunitetnim troskovi-
ma proizvodnje slike) uvecanoj za iznos za koji se pret-
postavlja da bi mogao odrazavati spremnost potrosaca da
plati sliku. Ova margina iznad rezervacione cene se odre-
duje ili na bazi osecéaja dilera i / ili umetnika ili na bazi
nekog prostog pravila (na primer, odredeni procenat iznad
rezervacione cene). Na Slici 15 data je tipicna situacija
koju mozemo imati na trzistu neke slike.

26 Detaljnije o ovome vidi u radovima Davida Galensona (2005,
2006, 2008a, 2008b).
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Slika 15: Primarno trziste pojedinacne slike

Sa D je oznacena ukupna traznja za datom slikom,
koja predstavlja horizontalnu sumu traznji (spremnosti da
plate) pojedinaca zainteresovanih za nju. Sa S je, kao i
ranije, oznacena funkcija ponude. Ponudena je samo jedna
slika. Medutim, pri ceni nizoj od rezervacione cene. Py,
umetnik neée biti spreman da proda sliku, pa ¢e u tom
slucaju ponuda biti ravna nuli. Za svaku cenu iznad rezer-
vacione on ¢e biti spreman da proda tu jednu sliku. Upra-
vo zbog ova dva obelezja funkcija ponude u ovom slucaju
ima izlomljen oblik, kako je i prikazano na slici. Najveca
cena koju je moguce ostvariti na datom trziStu je cena pi,
koju dobijamo u preseku funkcije ponude i traznje. Ukoli-
ko bi umetnik uspeo da proda sliku po toj ceni njegov,
umetnikov visak bi bio jednak povrsini CppiA. Ukoliko
bi sliku prodao po rezervacionoj ceni njegov visak bi bio
ravan nuli. Cela povrsina Cppi1A bi, u tom slucaju, bila
pridodata potrosacevom visku. Cena slike ée se, u stvari,
najverovatnije formirati negde izmedu te dve cene, recimo
na nivou pz. U tom slucaju umetnikov visak bi bio dat
povrsinom Cpgp2B, dok bi ostatak ¢inio potrosacev visak.
U slucaju da je rezervaciona cena na nivou iznad krive
traznje, na primer na nivou po nebi doslo do prodaje slike.

b) Informacioni i transakcioni troskovi su daleko
manje kritiéni na sekundarnom tr$istu odredene shike. Prodaja
pojedinacne slike na sekundarnom trzistu se vrlo cesto
vsi putem takozvane engleske aukcije. To je, u stvari,
najbolji nacin da se maksimizira cena slike, pa time i nivo
umetnikovog viska. Aukcija se, inace, primenjuje u onim
situacijama kada trziSte nema ni dovoljni Si7ine (mali broj
kupaca i prodavaca), ni dovoljno dubine (mali broj blisko
povezanih proizvoda koji se mogu smatrati supstitutima).
Ucesnici engleske aukcije znaju najbolju cenu koju je
ponudio prethodni ponudac i odlucuju, zavisno od njiho-
ve spremnosti da plate, dali da ponude vecu cenu ili ne.
Na kraju, sliku kupuje onaj ucesnik koji ostane sam sa
najvecom ponudom. Koriste¢i prethodni grafik, mozemo
reci da e to biti onaj koji ponudi cenu p1. Kao $to znamo
to je najveca cena koju je moguée posti¢i. Umetnikov
visak je pti toj ceni maksimalan i dat je povtsinom CppiA.

Nesto rafiniraniju sliku dobijamo ako eksplicite
podemo od pretpostavke da je broj ucesnika aukcije ogra-
nic¢en a ne beskonacan kako to prethodna slika implicira.
Ova se okolnost moze apsolvirati uvodenjem stepenaste
krive traznje kako je to uradeno na narednoj slici.
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Slika 16: Aukcija pojedinac¢ne slike sa ograni¢enim brojem ucesnika

Kriva ponude S ima isti oblik kao i ranije. Kriva
traznje je data izlomljenom stepenicastom krivom oblika
p3ABCDE. Na aukciji su samo tri ucesnika. Prvi je spre-
man da plati najmanju cenu za sliku, p1, koja je manja i od
rezervacione cene. Drugi je spreman da plati cenu p2 koja
je veca 1 od cene prvog ucesnika i od rezervacione cene.
Tredi ucesnik je spreman da plati najvecu cenu p;. Cena
po kojoj e se slika prodati na aukciji nalazi se ocito u ras-
ponu izmedu p2 i ps. Na slici smo ovu prodajnu cenu
oznacili sa pp. Ova cena ¢e omoguditi da i kupac ostvari
odredeni visak. Aukcija je, dakle, najbolji nacin da se uveca
umetnikov visak ali ona ostavlja prostor i za izvestan pot-
roSacev visak.

4. Kao i kod ostalih trzista imovine tako i kod trzi-
Sta slika slededi faktori utitn na tragnju 3a slikama na ukup-
nom, primarnom i sekundarnom, trzistu slika: bogatstvo ili
ukupni resursi koji stoje na raspolaganju; ocekivana stopa
povrata na nlaganje u slike merena u relativnom odnosu na
stopu povrata u ostala ulaganja; rizik, odnosno stepen
neizvesnosti vezan za ocekivanu stopu povrata; /Zkvidnost,
odnosno lakoc¢a kojom se slike kao oblik imovine mogu
pretvoriti u gotovinu; #kusi i preferencije potrosaia, te niz dru-
gih manje vaznih faktora. Promena svakog od pobrojanih
faktora uticate na pomeranje, ranije opisane, funkcije
traznje za slikama u jednom ili drugom praveu. Ako se
kriva traznje pomera navise, doci ¢e do porasta traznje za
slikama, pa time i do porasta cena slika.?”

a) Kada je o wticaju bogatstva re¢, mozemo re¢i da
$to je jedan pojedinac ili jedno drustvo bogatije to ¢e i
sklonost ka Stednji biti veca. Usled toga bice veca i sklo-
nost ka kupovini raznih oblika imovine, pa time i za
kupovinom slika kao oblika imovine. Osetljivost traznje za
slikama u odnosu na bogatstvo se najces¢e meri takozva-
nom elasticnos¢u traznje u odnosu na bogatstvo, koja se
formalno moze izraziti kao

__ 9 prirast kolifine trazenih slika

EW % prirast bogatstva

Ako je ovako merena elasti¢nost veéa od 1, to zna-
¢i da je traznja za datim oblikom imovine vtlo osetljiva na
bogatstvo. U tom slucaju imamo posla sa oblicima imovi-
ne koji se mogu tretirati kao luksuz. Umetnicke slike upra-
vo predstavljaju takav oblik imovine. Prema nekim mere-

27 Detaljnije vidi u Heilbrun i Gray (2004) i Ginsburgh (2001).
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njima elasti¢nost traznje slika u odnosu na bogatstvo izno-
si nekih 1,35.28 Ako je E, manje od jedan, tada govorimo
o oblicima imovine koji predstavljaju esencijalne oblike
imovine (kuce, stanovi i sl). Zanimljivo je da ponekad E,
moze biti manje i od nule, u kom slu¢aju govorimo o infe-
riornim dobrima i inferiornim oblicima imovine. Kada je o
proizvodima vizuelne umetnosti re¢, onda mozemo reéi
da ovde reprodukcije poznatih slika i posteri predstavljaju
upravu takav oblik inferiorne imovine: sa rastom bogats-
tva traznja za njima opada; sa porastom bogatstva ljudi
supstituisu reprodukcije i postere originalnim slikarskim
ostvarenjima.

b) Slededi faktor koji utice na traznju za slikama
kao oblikom bogatstva je olekivana stopa povrata na investi-
cije. Ona se, u slucaju da vlasnik prodaje dati oblik imovi-
ne nakon godinu dana, formalno moze predstaviti kao

P ,—Pp+C4S
By

pri cemu Py predstavlja cenu po kojoj je slika kup-
liena u trenutku t, Pi+i predstavljaja ocekivanu cenu date
slike u trenutku t+1, C predstavlja monetarnu korist koja
se od nekog oblika imovine moze dobiti u datom periodu
od godinu dana (na primer, kamata na obveznice), dok S
predstavlja nemonetarni tok koristi koja se moze imati u
periodu od godinu dana od datog oblika imovine (na pri-
mer, psiholoska zadovoljstva koja estetske sadrzaji slike
mogu doneti njenom vlasniku). Oc¢ito je da je u slucaju
obveznica i akcija, na primer, S ravno nuli. Sto je jos vaz-
nije u slucaju umetnickih slika ée C, tok monetarnih koristi
od drzanja slike, biti ravno nuli, pa se saglasno tome ova
veli¢ina moze ukloniti iz izraza. Izuzetak su muzeji koji
mogu naplacivati ulaz za razgledanje slika.

U opstijem slucaju, tj kada kupac drzi sliku n godi-
na (od trenutka t=0 do trenutka t=n, na primer), gore dati
izraz je nesto komplikovaniji i postaje priblizno jednak

r=

Mr
— Pp— Pyl {Ci+5;]
pl:l

Znacenje pojedinih delova je kao i ranije. Oba
izraza nam ukazuju na sledece zavisnosti. Prvo, $to je cena
slike u trenutku prodaje veéa od kupovne cene, to ce i
stopa povrata biti ve¢a. Drugo, $to je tok nemonetarnih
koristi, S, vedi, to ¢e i stopa povrata biti ve¢a. Ovo je vaz-
no jer nam ukazuje na to da ¢e stopa povrata kod kolekci-
onara, kod kojeg je S izuzetno visoko, biti ve¢a nego kod
dilera, kod kojeg je S ravno nuli i koji je jedino motivisan
razlikom izmedu kupovne i prodajne cene slike. Podseca-
mo, u slucaju slika C je ravno nuli u obe jednacine.

Obe ove formule mogu biti napisane na nacin da
utvrdimo najvecu cenu koju je kupac spreman da plati za
odredenu sliku. U prvom slucaju dobijamo

P, ,+C+5
(1+r)

P:_:

28 Heilbrun i Gray (2004).
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Podse¢amo opet, kod drzanja slika kao imovine C
ravno nuli. Vazno je sada primetiti da ¢e, pri ostalim istim
uslovima, kolekcionar biti u stanju da ponudi veéu cenu
od spekulatora, odnosno dilera. Ovo prosto zato $to je
kod dilera slika ne samo C, ve¢ i S ravno nuli. Nasuprot
tome, kod kolekcionara S moze biti izuzetno veliko. Kole-
kcionar ¢ée, prema ovome, biti uvek u stanju da nadglasa
dilera kod prodaje slika. Otuda se opravdano moze posta-
viti pitanje odakle onda uopste postojanje dilera na trzistu
slika. Odgovor je jasan. Gornja jednacina ne sadrzi sve.
Ona ne uzima u obzir transakcione i informacione trosko-
ve koji su kod dilera, po pretpostvaci, manji i zbog cega
on na trzistu ipak moze tuéi kolekcionara.

Pogledajmo jo§ kako drit de suite (pravo iz prepro-
daje) uti¢e na cijene slika i na polozaj umetnika. Ako sa x
oznac¢imo postotak vrednosti slike koji kod preprodaje
slika prisvaja umetnik, onda gorniji izraz postaje

(1-x)Pp, ,+C+5 _ Py, ,—xP . +C+5
(1+r) - (1+r) ’

Ispada da uvodenje droit de suite uti¢e na pad vred-
nosti slike. Ono sto dobija na sekundarnom trzistu umet-
nik, dakle, gubi na primarnom trzistu slika. To bi mogao, i
cesto jeste, argument protiv uvodenja ovog zakonskog
resenja.

¢) Na trzistu slika od posebnog uticaja moze biti
nivo rizika, odnosno nivo neizvesnosti vezanih za buduce

P1‘:=

cenu slika. Sto je nivo rizika vezanog za odredenu sliku, ili
za odredeni oblik imovine, manji to ¢e i traznja za njom,
ceteris paribus, biti veéa. U prethodnom izrazu za cenu
slike je ta okolnost prenebregnuta. Poslo se prosto od
pretpostavke da je buduca cena apsolutno poznata i kup-
cima i prodavcima. Stvari su medutim sasvim drugacije.
Cak i kod slika poznatih autora koje se prodaju na sekun-
darnom trzistu je vrlo tesko sa izvesnoséu odrediti kolika
¢e biti njihova buduca cena. O tome svedoc¢e mnogobrojni
podaci o cenama poznatih slika koje sa protokom vreme-
na znatno fluktuiraju. Ovo u jo§ vecoj, zapravo u frapant-
no velikoj meri, vazi za slike mladih neafirmisanih autora i
novih jos ,,neotkrivenih®, inovativnih $kola slikarstva.

Prema tome, cak i kada je ocekivana buduca cena
dve slike ista, one se mogu znatno razlikovati po stepenu
izvesnosti da ¢e njihova cena biti tolika. Ocito je da ce
kupci biti spremni vise da plate onu sliku kod koje je ste-
pen izvesnosi veéi. Ova se okolnost moze, u gornjoj for-
muli za cenu slika, uneti tako $to ¢emo primeniti razlicitu
vrednost koeficijenta 1 za razlicite slike. Kod slika kod
kojih je izvesnost manja, vrednost r ¢e biti veca, §to znaci
da ¢e i cena slika biti manja. Vazi i obrnuta relacija. Kroz
kojeficijent r se dakle implementira razlicit nivo rizika za
razlicite slike 1 uopste za razli¢ite oblike imovine. Kojefici-
jent r se sada preciznije moze oznaditi kao zahtevana stopa
prinosa ili prosto kao RRR (required rate of return). Ona
nam, u stvari, ukazuje na to koliki je najmanji nivo prinosa
koji kupac zahteva da bi neku sliku kupio. Sama RRR se, u
principu, sastoji iz dva dela: stope ciste vremenske prefe-
rencije i stope premije na rizik. Kroz ovu potonju rizik
ulazi u nasu formulu za cenu slika.
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©) Likvidnost je slededi faktor koji utice na traznju
za slikama. Sto je lakoéa transformacije nekog oblika imo-
vine u novac laksa, to je i traznja za tim oblikom imovine,
pa 1 njegova cena veca. Kada je o umetnickim slikama rec,
bitno je primetiti da je sa razvojem trzista slika u dvadese-
tom veku doslo do izuzetno velikog povecanja likvidnosti
ovog oblika imovine. Dok je pocetkom dvadesetog veka
prosecno vreme drzanja slika kod kolekcionara je iznosilo
oko 40 godina. Danas to vreme iznosi oko 5 do 7 godi-
na.?

d) Ukusi i preferencije, naravno, 1 na ovom trzistu
imaju znacajnog uticaja. Sa poveéanjem obrazovanja sta-
novnistva, posebno onog dela obrazovanja koje se odnosi
na umetnost, za ocekivati je da se poveca sklonost ka
kupovanju umetnickih slika u odnosu na ostale oblike
imovine. Ipak kod veéine bogatih ljudi, koji zahvaljujuci
efektu bogatstva i kupuju najvise slika, oportunitetni tros-
kovi vtemena potrosenog na likovnu edukaciju, ¢itanje
likovnih zurnala, kritika, analita i sl su po pravilu izuzetno
visoki: satnica njihovog rada je visoka. U toj situaciji, oni u
cilju ekonomiziranja vremena mogu pribeéi jednoj od dve
strategije. Prvo, oni se mogu osloniti na misljenje ekspera-
ta. Drugo, oni se mogu osloniti na ,misljenje* trzista, tj
mogu kupovati ono §to je na trziStu u trendu. Ovakvim
ponasanjem jo$ vise se pojacava ono §to nazivamo feno-
menom super zvezda.’

Zanimljivo je kada je o ukusima i preferencama rec¢
da se oni stalno menjaju i da ovo trziste po tom svojstvu
podseca na trziste garderobe, tj na modu. Ne retko se
desava da se pojedini umetnici nakon perioda izuzetne
traznje gotovo potpuno izgube sa trzista. Takode se desa-
va da pojedini autori nakon dugog perioda budu ponovo
otkriveni, poput prerafelista, Boticellia, i Goye, na pri-
mer.!

5. Interesantno je pogledati neke osnovne parame-
tre karakteristicne za investicije u slike i uporediti ih sa
ostalim oblicima investicija. U sledecoj tabeli koju preuzi-
mamo od Heilbruna i Graya (2004, p. 183) data je kompa-
racija tih parametara za razne oblike investicija u SAD. Za
svthe nase analize ovi podaci su sasvim zadovoljavajudi,
iako, istini za volju, treba reci da su neka druga istrazivanja
dala sasvim drugacije rezultate za stopu monetarnih prino-
sa od investicija u umetnost. U principu $to je duzi vre-
menski horizont posmatranja za ocekivati je da ¢e i stopa
rasta cena slika, umanjena za inflaciju, biti manja. To je
upravo slucaj sa jednim od prvih i najpoznatijih merenja
stope prinosa na slike (Boumal, 1986). Ovo istrazivanje je
pokazalo da je realna stopa monetarnih prinosa na slike za
period od 300 godina (od 1652 do 1961 godine) iznosila
oko 0,6%. To drasticno odsupa od realne stope prinosa
koju implicira nasa tabela (10,25%-4,86%=5,39%). Ovako
nesto je i o¢ekivano kada se ima u vidu da se radi o razli¢i-
tom setu slika i posebno o razli¢itom vremenskom raspo-
nu na koji se merenja odnose.

29 Heilbrun, J., Gray, C. M. (2004).

30 Adler, M.: ,,Stardom and Talent”, u knjizi Ginsburgh, V. A.,
Throsby, D. (Ed) (2006).

31 Ginsburgh (2001).

Tabela 1: Bruto prinos i standardna devijacija alternativnih

investicija domadinstava u SAD za period 1975-99

Stopa prinosa | Standardna
devijacija

Index troskova zivota 4,86 3,03
Oblik imovine

1. Slike u proseku 10,25 24,58
2. AAA korporaciske 9,37 2,09
obveznice

3. Zlato 5,51 27,45
4. Trogodisnje drzavne 8,06 2,53
obveznice

5. Dow Jones index 12,07 13,15

U gornjoj tabeli je data i stopa bruto prinosa (pre
poreza), koja pored direktnog placanja (kamata, dividenda
i sl) obuhvata i kapitalni dobitak (prirast vrednosti datog
oblika imovine), kao i standardna devijacija koja grubo
meri stepen rizika vezanog za razne oblike imovine. Kao
$to vidimo, stopa prinosa na ulaganja u umetnicke slike je
relativno visoka i iznosi 10,25%. Jedino je stopa prinosa
na ulaganja u akcije (merena Dow Jonesovim indeksom)
veca od stope prinosa na ulaganja u umeticke slike. Medu-
tim, odmah pada u od¢i ¢injenica da je stepen rizika veza-
nog za investicije u slike izuzetno visoka. Standardna devi-
jacija je ovde citavih 24,58, dok je kod ulaganja u akcije
ona 13,15. Najboljom se na osnovu ove tabele mogu sma-
trati investicije u visokorangirane korporaciske obveznice
(AAA), kod kojih je stopa prinosa 9,37% a standardna
devijacija samo 2,09, a odmah potom drzavne obveznice,
kod kojih je stopa prinosa 8,06% i standardna devijacija
od 2,53.

Gornji podaci, ma koliko grubi, pokazuju da su
investicije u umetnicke slike vrlo rizi¢an oblik investiranja.
Opravdano se, zato, moze postaviti pitanje smisla ulaganja
u ovu vrstu imovine. Ovo tim pre jer ulaganja u akcije,
recimo, imaju i vecu stopu prinosa i manju stopu rizika od
ulaganja u slike. Treba, medutim, obratiti paznju na to da
na ovaj nacin racunata stopa prinosa na ulaganja u slike
predstavlja donju granicu te stope prinosa. Njena kalkula-
cija je, kao $to znamo, bazirana uglavnom na prinosu od
kapitalnog dobitka, tj na bazi razlike izmedu prodajne i
nabavne cene slike. Ona uopste ne uzima u obzir tokove
nemonetarnih prinosa vezanih za estetska zadovoljstva od
posedovanja slika, koja uglavnom i motivisu kolekcionare
na njihovu kupovinu. Ovome treba dodati i ostale nemo-
netarne koristi poput prestiza, drustvenog statusa i sl
Kada bi se ovi drugi tokovi koristi uzeli u obzir stopa pri-
nosa na ulaganja u umetnicka dela bi verovatno bila znat-
no veca. Neka ozbiljna istrazivanja su pokazala da bi ova
stopa prinosa mogla iznositi ¢ak citavih 28%, $to je bez
sumnje dovoljan razlog za kupovinu slika. Zanimljivo je
da se gotovo ista stopa od 28% dobija bez obzira dali se
estetske, ili kako se u studijama ¢esée nazivaju psiholoske,
koristi mere polazeéi od cene po kojima vlasnici izdaju tj
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rentaju slike za raznorazne izlozbe ili se, pak, koriste slo-
zeniji finansiski i ekonometriski modeli procene.??

6. Jo$ zanimljiviju sliku dobijamo ako pogledamo
dinamiku kretanja stope prinosa na ulaganja u slike. Na
sledecoj slici dajemo indeks kretanja cena slika Daily Tele-
grapha za period od 1975 do 1997.
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Slika 17: Daily Telegraphov indeks kretanja cena
slika (Heilbrun i Gray, 2004)

Slika pokazuje niz zanimljivih stvari. Najzanimljivi-
je od svega je ipak to da index cena slika dramati¢no raste
u periodu do 1990 godine, tj u godinama slabije privredne
aktivnosti i, rekli bi, recesije u Severnoj Americi. Nakon
toga dolazi do neverovatnog pada cena slika. Ovo moze
donekle da ¢udi jer je to period neverovatnog rasta trzista
kapitala. Podse¢amo period nakon 1990 predstavlja period
nevidenog rasta cena akcija. To je period u kojem je Dow
Jonesov indeks za nepunih deset godina porastao sa oko
2,000 na nesto preko 11,000 krajem 2000 godine. Glavni
fundamentalni fakt koji stoji iza ovakvog rasta cena akcija
je pojavljivanje na berzi high fech kompanija iz domena
informacione tehnologije. Ove kompanije su, dakako,
osnovane pocetkom osamdesetih ali su se na trziste kapi-
tala pojavile gotovo jedna za drugom upravo krajem
osamdesetih i pocetkom devedesetih. Naizgled paradok-
salna o$tra divergencija u kretanju cena akcija 1 cena umet-
nickih dela u periodu pre i posle 1990 godine se moze
objasniti upravo okolnoséu da je izuzetna atraktivnost
akcija nakon 1990 odvratila dilere imovine sa trzista umet-
nickih dela na trziste akcija. Struénjaci za portfolio analizu
bi, ocito, na osnovu ovih podataka mogli zakljuciti da
izmedu cena slika i cena akcija postoji negativan kojefici-
jent korelacije.

32 Za kratak uvid u dva metoda merenja estetsih koristi i za pre-
gled nekih vaznih istrazivanja vidi rad Atkeren, E., Seckin, A.
(2007). Vidi takode detaljnu analizu monetarnih i nemonetarnih
stopa prinosa na ulaganja u umetnicke slike datu u Fase, M. M.
G. (2001).
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