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Kunst aus der Sicht rationalen Handelns

1. Rationales Handeln, Kunst und Okonomie

Fiir viele Menschen paft Rationalitdt und Kunst nicht zusamumen. Die Kunst wird
als enhwvas ganz Besonderes behandelt. Dabei wird die Frage, was Kunst ist und wie
man sich mit ihr beschiftigen soll, von verschiedenen Personen ganz unter-
schiedlich beantwortet. Kunstliebhaber, Kunstkritiker oder Kunsthistoriker haben
eine andere Sichtweise als Kunstsoziologen, Kunstékonomen oder ctwa Politiker,
welche konkrete kulturpolitische Mafinahmen durchfiihren sollen. Oft besteht eine
Abneigung, Kunst als einen normalen Bereich des Lebens und der Wirtschaft an-
zusehen, in welchem rationales Verhalten die Handelnden bestimmt. Okonomen
gehen aber gerade davon aus, dafl ein grofler Teil des Kunstschaffens und der
Kunstaktivitdten wie andere Bereiche des Wirtschaftslebens untersucht werden
kénnen. Dal im Kunstbereich auch spezifische Phiinomene auftreten kdnnen,
widerspricht diesem Grundgedanken nicht.

In diesem Beitrag wird die konomische Perspektive dcr Kunst genauer be-
leuchtet, Die Kunstokonomik, ein Teilgebiet der Wirtschaftswissenschaft, be-
schiiftipt sich auf zwei Weisen mit der Kunst: ‘

1. Die wirtschafilichen Aspekte der Kunst werden untersucht. Es liegt auf der
Hand, dall Kunst auch eine wirtschaftliche Dimension hat. Kiinstler wollen ihre
Werke verkaufen und daraus Einkommen erzielen. Kunstwerke werden auf Mirk-
ten gehandelt und oft durch Auktionshiiuser versteigert. Kunstbetriebe, wie Muse-
en und Theater, beschiftigen einc Vielzahl von Personen und gehen mit grofien
Summen von staatlichen und privaten Mitteln um, so daf} die Kunst auch zu einem
wichtipen Sektor der Volkswirtschaft geworden ist.

2. Der Kunstbercich wird mit der Skonomischen Analysemethode betrachtet.
Diese geht erstens von einer individualistischen Grundposition (methodologischer
Individualismus) aus. Handlungssubjekte oder Entscheidungstriger sind immer
einzelne Personen. Auch das Verhalten von Gruppen und Organisationen kann auf
Entscheidungen und Handlungen von Individuen zuriickgeflihrt werden. Zweitens
wird unterstellt, daf alle Individuen, auch Kiinstler und Kunstfreunde, vorwiegend
eigenniitzige Motive fiir ihr Verhalten besitzen und unter mehreren Méglichkeiten
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diejenige auswihlen. welche ihnen am meisten Nutzen bringt. Bei diesem Kalkiil
beachten sie auch, wie teuer sie die einzelnen Altemativen zu stchen kommen.
Wenn sich ein Maler tiberlegt, ob er an einer Ausstellung mitwirken soll, so wigt
er sowohl monetire Nutzen (wieviel ihm ein durch die Ausstellung ermdglichter
Verkauf einbringt) als auch nicht monetidre Nutzen (Prestigezuwachs, freier Ge-
staltungsraum) gegen die Kosten ab, welche ithm aus der Ausstellung entstehen
(Zeit- und Arbeitsaufwand, entgangene Einkommensmoglichkeiten).

Die Anwendung des Rationalansatzes wird im zweiten Abschnitt an mehreren
Beispielen verdeutlicht. Der dritte Abschnitt behandelt finanzielie Probleme der
Kunst und Lésungsansitze unter Berticksichtigung der Skonomischen Perspektive.

2. Akteure im Kunstsektor handeln rational

Im Kunstsektor handeln Menschen, die sich, der dkonomischen Grundannahme
folgend, verniinftig, das heifit rational, verhalten. Unter rational wird hier ver-
standen, daf} sie ihren Nutzen zu maximieren versuchen und dabei einige ein-
schrinkende Bedingungen beachten. Jede Person ist Zeit- und Einkommens-
restriktionen unterworfen. Verdnderungen des Einkommens und anderer Rahmen-
bedingungen wirken sich auf die Entscheidungen der Individuen aus, genauso wie
Verdnderungen von Preisen die Nachfrage nach Giitern und Leistungen beein-
flussen. Hierbei wird ein systematischer Zusammenhang postuliert: Wenn das
Einkommen steigt, werden (bei sonst gleichen Bedingungen) mehr Giiter und Lei-
stungen gekauft; wenn der Preis eines Produktes im Vergleich zu einem anderen
sinkt, wird ein rationales Individuum mehr vom giinstiger gewordenen Gut kaufen
wollen. Diese Grundzusammenhiinge gelten auch fiir Kiinstler und Kunstfreunde.
Im Folgenden wird anhand von Beispielen das Verhalten einzelner Gruppen von
Individuen im Kunstsektor betrachtet. Dabei wird eine in der Okonomie typische
Aufteilung vorgenommen: Auf der Angebotsseite befinden sich die Personen,
welche mit der Bereitstellung von Kunstwerken oder Kunstaktivititen zu tun ha-
ben, dic Nachfrageseite umfafit Kéiufer und Konsumeaten dieser Produkte und
Leistungen. Durch das Zusammentreffen von Angebots- und Nachfrageseite ergibt
sich eine Marktsituation (siche Throsby 1994 fiir eine Ubersicht).

2.1 Anbieter und Produzenten von Kunst

In der tkonomischen Betrachtung werden Kiinstler und Kunstinstitutionen, zum
Beispiel Museen und Theater, Kunstanbieter genannt. Sie schaffen oder produ-
zieren Kunst, beziehungsweise erbringen Leistungen, welche den Zugang von
Interessicrten zur Kunst besser erméglichen und regeln.
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2.1.1 Kinstler und ihr Einkommen

Kiinstler kdnnen als Produzenten cines Werkes oder ciner Darbietung einen Ge-
genwert fir ithre Anstrengung erwarten, wenn sie ihr Werk verkaufen oder Zu-
schauer zu ihrer Darbietung zulassen. Insofern kann die Titigkeit des Kiinstlers
mit der eines Handwerkers oder Dienstleistungserbringers verglichen werden. Nun
wird aber oft eingewendet, Kiinstler sei kein Beruf im tiblichen Sinne, 'wahre'
Kunst vermarkte sich nicht und ein guter Kiinstler miisse folglich arm sein, Es gibt
jedoch zahlreiche Beispiele von anerkannten Malern und Musikem, welche sogar
zu den Spitzenverdienern gehort haben. Dazu zidhlen bei den modernen Malern
etwa Picasso, Chagall und Beuys, bei den fritheren Vertretern Tizian, Cranach,
Rubens und auch Rembrandt (der zwar oft als arm gilt, jedoch {iber betriichtliche
Einkiinfte verfligte, welche er aber so ungeschickt anlegte, daB er sich ver-
schuldete). Unter den Musikern hinterlie§ zum Beispiel Hindel ein betrichtliches
Vermogen, und Mozart verdiente gut, und seine schwierige finanzielle Lage geht
vor allem auf seinen Hang zum Gliicksspiel zuriick. Aus dem Bereich der Literatur
soll hier nur ein Vertreter angeflihrt werden: Goethe bezog nicht nur aus seinen
Amtern sondern auch aus seinen Biichern hohe Einkommen. Dazu handelte er
auflerordentlich geschickt giinstige Konditionen mit seinen Verlegern aus
(Pommerehne und Frey 1993, Kapitel 9; Tietzel 1995).

Wie steht es aber mit den Durchschnittscinkommen von Kiinstlern? Gegeniiber
ausbildungsmiiflig vergleichbaren Berufsgruppen verdienen sie zwar weniger,
liegen aber immer noch tber dem Durchschnitt aller Lohnempfinger (Throsby
1994). Wer sich kiinstlerisch betitigt, und durchschnittlich erfolgreich ist, hat zwar
etwas weniger Einkommen (denn sonst wire er ja Manager geworden), aber der
Einkommensverzicht ist geringer, als hiufig vernmtet wird. Der Kiinstler als 'armer
Poet' (wic in Spitzwegs Bild) ist mehr eine Idealisierung der Romantik als moder-
ne Wirklichkeit.

2.1.2  Institutionen als Kunstanbieter

Neben Kiinstlern gehdren auch Institutionen wie Museen, Theater, Opernhiuser
und Konzerthallen zu den Bereitstellern von kulturellen Leistungen. Unterscheiden
sie sich grundsitzlich von Unternehmungen und Inslitutionen, welche in anderen
Bereichen des Wirtschaftslebens tiitig sind?

Eine Institution wie ein Museum ist durch cinzelne Akteure, zum Beispiel Di-
rektoren, Kuratoren, administrative Angestellte usw. bestimmt. Deren Verhalten
und damit die Politik des Museums kann auf Entscheidungssituationen jener Per-
sonen zurlickgefiihrt werden: Jedes beteiligte Individuum hat Ziele (Einkommen,
Prestige, Ireizeit usw.) und unterliegt Restriktionen (ein begrenztes Budget und
zahlreiche Vorschriften vom Staat oder vom Trigerverein). Das Verhalten von
Museumbeschiiftigten, hier beispielsweise der Museumsdircktorin, hingt also
wesentlich von den vorherrschenden institutionelien Rahmenbedingungen ab. Um
dies zu verdeutlichen, sei eine konkrete Situation betrachtet: Viele Museen leben
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7um allergrofiten Teil von Mittelzuschiissen vom Staat. Nun kénnte man schlieflen,
dies hange wohl mit dem &ffentlichen Auftrag von Museen zusammen oder die
betreffende Museumsdirektorin wirtschafte schlecht. Okonomen fithren hingegen
einen solchen Sachverhalt auf die Entscheidungssituation der Museumsdircktorin
zuriick. Solange ein Museum {iber eine staatliche Defizitgarantie verfligt (wie das
in vielen europdischen Museen der Fall ist), hat die Direktorin keine Anreize,
sparsam mit Ressourcen umzugehen. Im Gegenteil, je mehr Ausgaben sie fiir
kiinstlerische Projekte titigen kann, desto mehr steigt ihr Einflul und Ansehen in
der Kunstszene. Erzielt sie hingegen einen Gewinn, besteht sogar die Gefahr, daf3
im folgenden Jahr Subventionen mit dem Argument gestrichen werden, das Geld
werde ja nicht gebraucht. Eine Museumsdirektorin handelt in diesem Fall véllig
rational, wenn sie auf die Steigerung der Eigeneinnahmen wenig Wert legt und
sich vielmehr bemiiht, vom Staat mehr Subventionen zu erhalten.

Dieses Beispiel zeigt die Bedeutung von institutionellen Rahmenbedingungen
und der Rolle des Staates in der Kulturforderung. Wenn der Staat selbst als Anbie-
ter auftritt (staatliches Theater), Subventionen ausrichtet oder Steuererleich-
terungen fur Kunstanbieter gewiihrt, so werden die Akteure im Kunstsektor beein-
flufdt; sie beziehen die neuen Rahmenbedingungen in ihr Entscheidungskalkiil ein.

2.2 Die Nachfrage nach Kunst

Zu den Nachfragern von Kunst oder kiinstlerischen Leistungen werden in der
Okonomie grundsitzlich Personen geziihlt, welche bereit sind, einen Teil der ihnen
verfligbaren Mittel fiir den Kauf oder Konsum von Kunstwerken oder Kunstdar-
bietungen auszugeben. Man spricht dann von einer Zahlungsbereitschaft fiir be-
stimmte Giiter oder Leistungen. Die Entscheidungen eines Individuums, Kunst
mehr oder weniger stark nachzufragen, hingt vom Kosten und Nutzenvergleich ab,
den es beziiglich eines Kunstgutes macht. Ein Musewmsbesuch wird dann durchge-
fihrt, wenn der Besucher aus der Besichtigung des Muscums mehr Nutzen zichl
(Befriedigung, Vergniigen, Lernen ctc.), als ihm daraus Kosten entstehen
(Eintrittspreis, Anfahrtskosten, Zeitkosten). Ein rationales Individuum wird zu-
siitzlich die Nutzen und Kosten cines Museumsbesuches mit den Nutzen und Ko-
sten anderer Moglichkeiten, die Freizeit zu verbringen, vergleichen. Auch wenn
der Nutzen des Museumsbesuchs dessen Kosten libersteigen, kann es das Indivi-
duum inuner noch vorziehen, in der fraglichen Zeit einen Einkaufsbummel zu
unternehmen. Die Entscheidung, ob ein Museum besucht wird oder nicht, hiingt fir
den Einzelnen also von verschiedenen Faktoren ab: seiner Vorliebe, das heilit
seinen Priferenzen fiir Kunst bzw. anderc Aktivititen und den relativen Preisen
von Museumsbesuchen und anderen Aktivititen, sowie dufleren Einfliissen wie
etwa Einkommensbeschrinkungen. Bei gegebenen Priiferenzen der Individuen
kénnen Verinderungen in der Besucherhiufigkeit auf die Veriinderungen relativer

Preise von Museumsbesuchen und anderen Aktividiten zuriickgefiihrt werden oder
aber auf eine Verdnderung etwa der Einkommensbeschriinkung. In verschiedenen
empirischen Studien wurde der Zusammenhang zwischen EinkommenserhShungen
und Preisdnderungen einerseits und der Nachfrage fiir die darstellenden Kiinste
andererseits untersucht (Heilbrun und Gray 1993). Einkommenserhdhungen be-
wirken in der Tat eine Zunahme der Nachfrage, in den meisten Fillen allerdings in
etwas geringerem Ausmafl wie die Einkommenserhdhung (die Einkommens-
elastizitit der Nachfrage ist kleiner als 1). Steigen die Preise fiir dic Eintrittskarten
um 10%,. so sinkt die Nachfrage nach der betreffenden Auffiibrung um zwischen 2-
8% (je nach Land und untersuchtem Zeitraum). Die Preisclastizitit der Nachfrage
ist somit (absolut) kleiner als 1. Diese empirische Gréflenordnung ist wichtig. Sie
zeigt an, daf} sich in der Regel das Einkommen (der Umsatz) eines Kunstanbieters
durch eine Preiserhshung steigern liBt. Zwar sinkt dann die Auslastung (die nach-
gefragte Menge), was jedoch durch eine prozentual hohere Preissteigerung mehr
als ausgeglichen wird. .

Das Kunstkonsumverhalten weicht in einer wichtigen Hinsicht vom Konsum
vieler anderer Giiter ab, Normalerweise nimmt der Grenznutzen (der Nutzen aus
einer zusdtzlichen Einheit) einer bestimmten Tétigkeit mit zunehmender konsu-
mierter Menge ab. Die zweite Einheit eines Gutes bringt der Nachfragerin weniger
Nutzen als die erste und entsprechend fillt ihre marginale Zahlungsbereitschaft.
Nun kann in der Kunst aber oft das Gegenteil beobachtet werden: mit zu-
nehmender Haufigkeit nimmt auch der Konsumnutzen der Titigkeit zu. Dies wird
mit Theorien der Geschmacksbildung oder gar der Sucht erklirt: Je besser eine
Musikinteressierte einen Komponisten kennt, desto mehr Freude hat sie an einem
weiteren Konzert mit Werken desselben Komponisten. In die gleiche Richtung
zielt die Vorstellung, man konne stichtig nach wiederholtem Kunstkonsum werden,

Bisher wurden verschiedene Formen der direkten Nachfrage besprochen, wo-
bei dic Nachirager aus Kunstinteressierten besteht, welche entweder als Kéufer
eines Werkes auftreten oder Veranstaltungen in Museen, Theater, Oper und Kon-
zert besuchen, 'Direkt’ ist diese Nachirage, weil die Kunstiveunde ihr Interesse
durch Kauf oder Eintritt unmittelbar manifestieren. Es kann aber auch andere For-
men der Kunstnachfrage geben. Man spricht in dicsem Zusammenhang von Opti-
onswert, Existenz- oder Vermiichtniswert, den Kunst iir die Biirger haben kann,
Auch wenn jemand nicht selber zu den Opernbesuchern gehért, kann er oder sie
ein Interesse am Bestehen eines Opernhauses haben. Wenn den Biirgern die Opti-
on, bei Belieben die Oper besuchen zu kénnen oder die Idee, fiir zukiinftige Gene-
rationen Kunsttraditionen aufrechtzuerhalten, etwas wert ist, so ist eine positive
Zahlungsbereitschalt fiir das Bestehen des Opernhauses durchaus rational erkliir-
bar, auch bei Personen, welche nie selber die Oper besuchen. Mittels spezieller
Umfragen 140t sich abschiitzen, wie groB solche Options- und Existenzwerte sind
(Flansen 1995). In einer Abstimmungsdemokratie wie in der Schweiz kénnen die
Stimmbiirger ihre Zahlungsbereitschaft fiir bestimmte Kunstformen direkter du-
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fern. In diesem Land wird regelmdfig liber grofere Finanzierungsbeitrige an
Kunstinstitutionen lokal abgestimmt. Der Biirger gibt durch seine Zustimmung zur
Vorlage an, daB er bereit ist, mittels Steuern bestimmte Kunstformen mitzutragen.
Gerade bei Opern ist es jedoch offensichtlich, daBB die der Finanzierung zustim-
mende Mehrheit nur sehr beschrinkt zu den Besuchern und somit direkten Nach-
fragem gehort.

2.3 Kunst auf dem Markt

Angebot und eine Nachfrage begriinden einen Markt. Der Markt fliir Aus-
stellungen, Theaterauffithrungen, oder Filmproduktionen kann genauso betrachtet
werden wie ein Markt Rir bestimmte Kunstler (Schriftsteller, Schauspieler, Singer
etc.). Am offensichtlichsten ist aber wohl der von Auktionshiusern organisierte
Kunstmarkt, der Kauf und Verkauf von Bildern und Kunstgegenstinden koor-
diniert.

2.3.1 Kunstmdrkte

In wenigen Bereichen sind Mirkte in einer fast schulbuchartigen Form anzutreffen
wie in der Kunst die Auktionsmirkte. Das Angebot (zum Beispiel ein Bild) wird
der Nachfrage (den Bietern) gegeniibergestellt. Der Vermittler, der Auktionator,
hilft dabei, dall der Kauf oder Verkauf immer zu einem fiir beide Parteien zufrie-
denstellenden Preis abgeschlossen wird. Kaufer und Verkiufer werden beide durch
die Transaktion bessergestellt, sonst wiirden sie nicht dazu einwilligen. In diesem
Zusammenhang wird der Kauf und Verkauf von Kunst zu Investitionszwecken
untersucht. Lohnt es sich in Kunst zu investieren? Bringen Investitionen in Kunst
sogar hhere Renditen als solche auf dem Kapitatmarkt? Vor allem Ende der 80er
Jahre, als auf dem Kunstmarkt Hochstpreise insbesondere flir Impressionisten
erzielt wurden, beschiftigte diese Frage viele Gemiiter. Die bei auktionierten Wer-
ken verfligharen Daten iliber Verkaufspreise wurden in verschiedenen Studien
verwendet, um die Renditen von Investitionen in Kunst zu schitzen. Die gestellte
Frage ldt sich kurz beantworten: Es lohnt sich nicht, in Kunst zu investieren,
wenn finanzielle Gewinne das einzige Motiv sind (Frey und Eichenberger 1995).
Einige Studien errechnen zwar scheinbar lohnende Renditen, doch miissen diese
Ergebnisse in mehreren Punkten relativiert werden. Die Transaktionskosten fiir
Kéufe und Verkdufe durch Auktionen belaufen sich auf rund 10-30% des Preises
und werden in vielen Renditenberechnungen nicht berticksichtigt. Vor allem aber
lassen viele Studien einen Vergleich zu Renditen aus alternativen In-
vestitionsmdglichkeiten vollig auller acht. Selbst wenn sich aber Investitionen in
Kunst finanziell meist nicht auszahlen, sind auf dem Kunstmarkt auftretende Kéu-
fer nicht irrational. Manche Kiufergruppen interessieren sich wenig fir den mate-
riellen Wert von Kunstwerken. Gerade begeisterte Sammler haben viele weitere
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Motive, Kunst zu kaufen. Unternehmungen, welche sich Kunstsammlungen anle-
gen, operieren zwar in anderen Bereichen gewinnorientiert, behandeln aber hiufig
ihr Kulturengagement davon abgetrennt. Der Bilderkauf erweitert dann den per-
sonlichen Handlungsspielraum einiger Manager, dient aber nicht der Verfolgung
des Gewinnzieles. Eine weitere wichtige Kaufergruppe sind éffentliche Museen.
Da sie meist Gelder aus Ankaufsfonds nicht zu anderen Zwecken verwenden kén-
nen und Bilder spéter nicht wiederverkaufen diirfen, haben Museen bei Kunstkiu-
fen selten Investitionsmotive. Diesc Beispiele verdeutlichen, daB es unter-
schiedliche, aber in jedem Fall verniinftige Griinde gibt, Kunst zu erwerben.

2.3.2 Regulierungen und Mdrkte

Nicht immer funktioniert die Koordination von Angebot und Nachfrage so rei-
bungsios wie auf den eben besprochenen Kunstmiirkten. Schon kieine Verin-
derungen des Blickfeldes zeigen Probleme: Sobald Kunst auf internationalen
Miirkten angeboten wird, zeigen sich Grenzen. Vielfiltige Bestimmungen er-
schweren den internationalen Handel mit Kunst. Regierungen verbieten die Aus-
fuhr von bestimmten Kunstwerken mit dem Argument, das kulturelle Erbe des
Landes bewahren zu wollen (was allerdings auch verhindern kann, daB} nationale
Kiinstler international bekannt werden). Zum Teil wird nach Quotenregelungen
oder Besteuerung des grenziibergreifenden Handels gegriffen. Solche staatliche
Regulicrungen beeinflussen direkt auch das Entscheidungskalkiil eines potentiellen
Kunstkéufers: Kann er ¢in Bild nicht ausfithren oder muf} er daraut Abgaben lei-
sten, vermindert sich seine Zahlungsbereitschaft entsprechend. Weil dann weniger
Transaktionen zustande kommen, beeintriichtigen Regulierungen dic Kunstmirkte
insgesamt. -

Beim Zusammentreffen von Angebot und Nachfrage crgibt sich zwar ein
Markt, der aber nicht zwangsliufig im Gleichgewicht sein muB. Es kann durchaus
vorkommen, dafl Anbieter keine Nachfrager finden. Beispiclsweise findet nicht
jede Person, die sich als Schauspielerin bezeichnet, auch ein Theater, welches ihr
cinen entsprechenden Vertrag anbietet (Situation des UberschuBangebotes). Dies
ist allerdings hochstens [lir die betroffene Schauspielerin ein Problem. Mit der Zeit
wird sie sich anpassen und eine andere Beschiftigung suchen. Es gibt jedoch auch
Marktungleichgewichte, welche weitergehende Auswirkungen auf die Wirtschaft
und Gesellschaft haben. Solche Ungleichgewichte bestchen aber nicht, weil die
betreffenden Marktteilnehmer sich irrational verhalten, sondern weil Regu-
lierungen die Akteure einschrinken.

Fiir viele kulturelle Veranstaltungen herrscht einc Ijbcrsclu&nachfrage, welche
direkt daran zu erkennen ist, daB sich Warteschlangen bilden und es schwierig ist,
Eintrittskarten zu erhalten. Okonomisch gesehen ist der Preis fiir derartige Veran-
staltungen zu tief angesetzt; bei hdheren Eintrittspreisen wiirde sich fiir einzelne
Interessenten der Besuch nicht mehr lohnen, und die UbersclmBnachCrage wiirde
abgebaut. Warum erhéhen also die Veranstalter die Preise nicht? Zum Teil ist dies



auferund von staatlichen Vorschriften nicht méglich, wenn aus politischen Griin-
den Preisermifligungen fiir bestimmte Gruppen (Jugendliche, Studenten, Renten-
bezieher) oder alle Besucher festgelegt werden. Eine weitere Mdglichkeit die
UberschuBnachfrage abzufangen, nimlich die zeitliche Ausdehnung der Besuche,
wird oft durch gewerkschaftliche Vorschriften {iber die Arbeitszeit von Biithnen-
technikern oder Museumsangesteliten verhindert.

Umgekehrt tritt auch UberschuBangebot in der Kunst auf und wird etwa in
Form von leeren Theatersilen sichtbar. Auf die Dauer kann ein Theater dann nur
{iberleben, wenn es zu den Eigeneinnahmen noch iiber zusiitzliche Mittel verfiigt.
Zuschiisse von Privaten an kulturelle Organisationen werden wesentlich vom Steu-
ersystem beeinflufit. In den USA etwa sind Spenden fiir kulturelle Organisationen
in hohem Masse von den Steuern abzugsfihig. Durch diese Regelung unterstiitzt
der Staat indirekt das kulturelle Angebot (Fullerton 1991).

3. (Finanziclle) Probleme der Kunst und mégliche Losungsansiitze aus
tkonomischer Sicht

Melrfach wurden die finanziellen Probleme von Kunstanbietern erwihnt. Die
bisher gemachten Uberlegungen erlauben es, aus der Sicht der Kunstokonomie
einige Ldsungsvorschlige zu formulieren. Von finanziellen Problemen sind ver-
schiedene Kunstformen betroffen: Bildende Kunst, die von Museen ausgestellt
wird, und darstellende Kunst, die in Theatern, Opern und Konzerthallen aufgefithrt
und dem Publikum zugiinglich gemacht wird.

3.1 Museen

'Museen haben kein Geld' oder zumindest nicht gentigend Mittel, um ihren Auftrag
zu erfiillen. So beklagen sich Museumsdirektoren immer wieder. Betrachtet man
die Museumslandschaft in Europa, ist in der Tat festzustellen, daf kaum ein groBe-
res Haus keine staatliche Hilfe erhilt. Subventionssummen erreichen eindriickliche
Héhen (z. B. fiir das Jahr 1990 immerhin 74 Mio. DM fiir die dffentlichen Museen
und Sammlungen Miinchens (Hummel 1993: 58)), doch gemiB den Museumsver-
antwortlichen reichen die Mittel noch immer nicht aus.

Wofiir werden diese hohen Summen gebraucht? Schon der 'normale’ Betrieb
des Muscums ist kostspielig. Viele Musecen besitzen umfassende Sammlungen. Das
Ausstellen und Konservieren der Kunstwerke verschlingt einen groflen Teil des
jihrlichen Budgets. Dazu kommen die Kosten fiir die in viclen Muscen abge-
haltenen Sonderschauen. Mit Spezialausstellungen sind Transportkosten fiir Bil-
der, Personatkosten und Raumprobleme verbunden. Auch fiir einen dritten Be-
reich, den Neuvankauf von Kunstwerken zur Ergénzung der bestehenden Samm-
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lung, hdtten Museen zu knappe finanzielle Mittel. Angesichts der hohen Preise auf
dem Kunstmarkt kénnten sie nur noch wenige Kunstobjekte erwerben. Auch der
Staat hat heute jedoch ernsthafte finanzielle Schwierigkeiten. Eine massive Erho-
hung der Subventionen ist deshalb nicht zu erwarten. Dennoch haben Museen
verschiedene Moglichkeiten, ihre finanziclle Situation zu verbessern, wobei sich
wiederum Probleme ergeben. .

3.1.1 Verkaufvon Kunstwerken

Viele Museen sind infolge der raschen Preissteigerungen auf den Kunstmirkten
ungeheuer reich geworden. Sie besitzen wertvolle Sammlungen von Kunstwerken,
welche meist so umfangreich sind, daf} ein groBer Teil der Werke in den Muse-
umskellern gelagert werden muf} (eindriicklich ist das Beispiel des Madrider Pra-
dos: 90% der Sammlung ist dem Publikum nicht permanent zuginglich, Econo-
mist, 1. Mai 1993: 97). Daraus folgen mancherlei konservatorische Probleme. Ein
Teil der finanziellen Probleme lieBe sich losen, wenn einige der dem Publikum
ohnehin nicht zugdnglichen Kunstwerke zum Beispiel an andere Museen verkauft
wiirden. Diesem Vorgehen stehen allerdings einige Hindernisse entgegen. Der
Staat oder die anderen Tréger schreiben in Europa den Museen in der Regel zwin-
gend vor, daf} keine Kunstwerke verkauft werden diirfen. Sind Verkiiufe aus-
nahmsweise erlaubt, sind sie fiir die Leitung dieser Museen uninteressant: Die
Erldse aus Bilderverkiiufen eines &f{entlichen Museums flieflen in die allgemeine
Staatskasse und kommen nicht dem Museum zugute. Ferner bestehen oft Be-
stimmungen, welche es verbieten, Ertrige aus Verkiufen von Bildern fiir den Un-
terhalt der Sammlung einzusetzen; Ertriige diirfen nur fiir Ausgaben im gleichen
Ressort verwendet werden. Damit der Verkauf von Kunstwerken die finanzielle
Lage verbessern kann, miiBten solehe Einschriinkungen in den Handlungsméglich-
keiten der Museumsverwaiter aufgehoben werden.

3.1.2 Einmmahmen aus Spezialausstellungen

Einc zweite Méglichkeit fiir die Museen, ihre Einnahmen zu erhdhen, besteht
darin, groBe Spezialausstellungen zu organisieren. Diese zichen viele Besucher an.
Gleichzeitig konnen dafiir eher Sponsoren gewonnen werden als fiir den perma-
nenten Museumsbectrieb. Aber auch wenn mittels Ausstellungen Uberschiisse er-
zielt werden, miissen die 6ffentlichen Museen dic erwirtschafteten Mitte! in aller
Regel in die allgemeine Staatskasse abflihren. Eine seltene Ausnahme bildet die
Cézanne-Retrospektive in Tiibingen (1993). Nachdem die Ausstellung iiber-
raschenderweise Einnahmen von rund 4,5 Millionen DM eingebracht hatte, konnte
der Direktor der Kunsthalle, Gtz Adriani, von der Stadt Tiibingen erreichen, dafl
das Museum einen Teil der Mehreinnahmen behalten darf. Es hiingt also von der
konkreten Situation ab, wie stark Einnahmen aus Spezialausstellungen zur Erleich-
terung der finanziellen Lage der Museen beizutragen vermégen.



3.1.3 Museumsmanagement

Museen kdnnten einen héheren Grad an Eigenfinanzierung erreichen, wenn ihnen
der dazu nétige Spielraum und die Anreize gegeben werden. Beispiele von ameri-
kanischen Museen und auch einigen privaten Museen in Europa zeigen, dal} eine
hohe kiinstlerische Qualitét der Ausstellung oder Sammlung und die rentable Fiih-
rung eines Museumbetriebes nicht unvereinbar sind. Attraktive Museumsshops
und -restaurants konnen sehr lukrativ sein und eine Finanzquelle liefern, sofern
jene Einnahmen flir das Museum verwendet werden diirfen. Ferner kénnte durch
eine freiere Gestaltung der Offnungszeiten und durch zeitlich differenzierte Ein-
trittspreise die Zahlungsbereitschaft der Besucher besser ausgeniitzt werden. Auch
dies bedingt oft Anderungen in den institutionellen Rahmenbedingungen oder
gewerkschaftlichen Regelungen, denen Museen unterstellt sind.

3.2 Darstellende Kunst

Die Oper, das Sprechtheater, das Ballett und Orchester haben ebenfalls mit grofen
finanziellen Problemen zu kimpfen. Opern- und Theaterauffiihrungen sind enorm
kostspielig. Obschon die Subventionen der &ffentlichen Hand astronomische
Summen erreichen (1990 erhielten die dffentlichen Theater und Orchester in Miin-
chen rund 250 Mio. DM an staatlichen Beitriigen, davon allein 100 Mio. DM die
Bayrische Staatsoper (Hummel 1993: 51)), schreiben die grofien Hiuser regel-
miflig rote Zahlen. Den grofiten Anteil an den Betriebskosten machen die fiir
Kiinstler oder technische und administrative Angestellte zu zahlenden Lohne aus.
Sie werden in der Zukunft weiter ansteigen. Der Nationalékonom William Baumol
hat sich schon 1966 mit dem dadurch entstehenden Problem (genannt die Baumol-
sche Kostenkrankheit) auseinandergesetzt. Wiihrend die Lohne im Sektor Kunst
ungefdhr im Gleichschritt mit dem Lohnniveau in anderen Sektoren der Volkswirt-
schaft ansteigen, nimmt die Arbeitsproduktivitit im Bereich Kunst kaum zu. Fiir
die Auffihrung eines Theaterstiicks von Shakespeare werden 1995 immer noch
gleich viele Schauspieler bendtigt wie vor 300 Jahren. Es gibt keinen technischen
Fortschritt, der es erlauben wiirde, die von den Schauspielem eingesetzte Arbeits-
zeit zu reduzieren, jedenfalls nicht ohne das Stiick nachhaltig zu verindern. Romeo
und Julia ist ohne Romeo undenkbar! Ganz #hnlich kann eine Symphonie von
Beethoven nicht sinnvollerweise in der halben Zeit gespielt werden; das Werk
wiirde véllig verunstaltet. Die Kosten von Auffilhrungen steigen also kontinu-
ierlich an, was entweder eine dauernde Erhobung der Eintrittspreise oder dauernd
steigende Defizite nach sich zieht. Gewisse Formen der darstellenden Kiinste flo-
rieren jedoch geradezu: In den 80er Jahren hat Europa einen Boom von Fest-
spielen klassischer Musik und von Theaterauffiihrungen erlebt; fast jede Stadt oder
Region hat ihr Festival. Die Griinde fiir diese Entwicklung sind vielfiltig, Viele
Besucher werden von Festspielen angezogen, weil diese oft in der Ferienzeit statt-
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finden. So kann eine Ferienreise mit dem Besuch eciner kiinstlerischen Darbictung
verbunden werden. Andererseits konnen die Festspiclveranstalter oft aus bereits
bestehenden Strukturen Nutzen ziehen. Im Sommer konnen leerstechende Rium-
lichkeiten giinstig gemietet werden, und hiufig finden die Auffithrungen auch im
Freien statt. Die Lohnkosten, insbesondere flir das technische und administrative
Personal, sind vergleichsweise tief, da nur kurzfristige Vertrige abgeschlossen
werden. Schliellich kénnen fiir Festspiele leichter als fiir gewthnliche Opern- und
Theaterauffithrungen Sponsoren gefunden werden. Auch weitere Formen dar-
stellender Kunst konnen sich als finanzieil rentabel erweisen. Ein Beispiel liefert
die 'Opera Spectacular’ mit ihrer 'Aida'-Inszenierung. Im Mérz 1995 haben allein
schon die vier Vorstellungen im Basler Sportstadion 30 000 Zuschauer angezogen;
bis im Sommer 1995 haben weit iiber eine Million Besucher die Auffiihrung ge-
sehen. Die 'Opera Spectacular' betont das Showelement; lebende Tiere, groBiartige
Kulissen und viele Statisten sind Aushingeschilder. Das Konzept funktioniert:
Allein aus dem Ticketverkauf kénnen die Kosten gedeckt und ein betréchtlicher
Gewinn erzielt werden.

Wie diese Beispiele zeigen, bieten auch die darstellenden Kiinste Méglich-
keiten, kostendeckende Veranstaltungen durchzufiihren. Sobald Anbieter Spiel-
rdume entdecken, wo sie wie bei den Festspielen weniger Einschrinkungen
(beispielsweise im Personalwesen) unterliegen als die traditionellen Angebots-
formen, werden diese ausgeniitzt. Allerdings besteht auch bei den scheinbar flexi-
bel gestaltbaren Festspielen die Gefahr, daB sie verkrusten und dann mit dhnlichen
Problemen zu kiimpfen haben wie heute Opern und Theater. Wenn Festspiele sich
an einem Ort etabliert haben, wie etwa die Salzburger Festspiele, werden allent-
halben staatliche Subventionen ausgerichtet, um das 'regional wichtig' gewordene
Ereignis zu unterstiitzen. Die Folge ist, dal dann auch die Festspicl-Veranstalter
wieder weniger Anreize haben, einen positiven Rechnungsabschlufl zu erzielen
(tatsiichlich sind die Salzburger Festspiele heute stark defizitir). So gesehen, bie-
ten Festspicle und spektakulire Opernveranstaltungen nur Losungen [iir chronisch
bestehende finanzielle Probleme in den darstellenden Kiinsten, solange sie nicht
etabliert werden und die Strukturen sich nicht verfestigen. Vielleicht entwickeln
sich aber weitere, heute noch unbekannte, innovative Darstellungsformen, welche
ihrerseits ein Ausweichen aus den bestchenden Strukturen erlauben.

4.  Schluffolgerungen

Anhand verschiedener Beispiele wurde pezeigt, wie der Rationalansatz, der in der
Okonomie zur Erklirung menschlichen Verhaltens angewendet wird, auch dazu
beitriigt, Entscheidungen und Handlungen von Kiinstlern oder Personen, die mit
Kunst zu tun haben, besser zu verstehen. Insbesondere erlaubt die dkonomische
Methode, wichtige Aspekte des Kunstangebotes oder der Kunstnachfrage zu unter-
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suchen, welche bisher {iberhaupt nicht oder nur unsystematisch angesehen wurden.
So lassen sich die Arbeitsbedingungen von Kinstlern oder die Probleme von
Kunstanbietern wie Museen und Theater betrachten und L@sungsvorschlidge erar-
beiten, welche auch dem Entscheidungskalkiil der Beteiligten und den institutio-
nellen Rahmenbedingungen Rechnung tragen. Auf der Nachfrageseite kdnnen
verschiedene Gruppen definiert werden, welche ihr Interesse an kiinstlerischen
Leistungen iiber ihre Zahlungsbereitschaft oder ihr Abstimmungsverhalten kund-
tun. Wenn die Situation von Anbietern und Nachfragem analysiert wird, kann auch
die Rolle des Staates auf Kunstmirkten besser eingeschitzt werden und erkannt
werden, wo staatliche Eingriffe notig oder aber schédlich sind. Obwoh! die Kun-
stékonomie als Gebiet erst seit kurzer Zeit besteht, hat sie schon gezeigt, daf} sie
wesentlich zum Verstindnis der Kunst beitragen kann.
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