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Intro zur Kulturokonomie

Paul Stepan

Economists learned long ago from Lionel Robbins »The
Nature and Significance of Economics Science« (1932) that
the settings of policy objectives does not lie in the domain
of economics; economists have no more right than other
citizens to say what other policy objectives should be,
(Towse 1994, 143)

Auch wenn OkonomlInnen zu politischen Themen nicht mchr zu sagen haben,
als alle anderen auch, so diirfen sie, wie alle anderen auch, ihren Senf dazugceben.
Die Kulturkonomic ist eine relativ junge Disziplin, die ihren Ursprung in den
1960er Jahren hat. Sic vereint zwei Felder die gewéhnlich als Antipoden bezeich-
net werden.

‘The association of the arts with non-commercial values has grown in importance over the last one
hundred years. The economy is denied. Art products are sold in the market, but often in a veiled
manner. Art and artists are highly esteemed. This kind of status could never have existed if the arts
had embraced commerce instead. Tt is commercial to be non-commercial. (Abbing 2002, 50)

Die Vermneinung der Okonomic ist in der Regel weniger der Versuch sich von
dkonomischen Zusammenhingen zu isolieren, denn ein antikapitalistisches State-
ment. Wie man die Sache drcht und wendet, es gibt auch fiir Kultur und Kunst
Skonomische Restriktionen und in vielerlei Hinsicht auch 6konomische Beson-
derheiten, die vor allem dann beriicksichtigt werden miissen, wenn es um die
Finanzierung geht. Zunichst machte ich mich kurz zu dem Kunst- und Kultur-
begritt der Kulturékonomie dufiern. Die Disziplin nennt sich zwar Kulturékono-
mie, beschiftigt sich jedoch zumeist mit Kunst. Um genau zu sein befasst sich der
GroBteil aller Publikationen mit einem sehr traditionellen Kunstbegriffund da vor
allem mit bildender und darstellender Kunst. Im Vordergrund stehen dabei die
Analyse des Kunstmarktes, die Beschiftigung mit Marktversagen und den damit
verbunden Argumentationen zur Rechtfertigung von Subventionen. Dicse The-
men prigten die Kulturékonomie bis in die frithen 1990er Jahre. Ab da verinder-
te sich das Interesse vor allem durch die »Erfindung« der Creative Industries, die,
von England ausgehend, besonders dic kulturpolitische Diskussion zu dominieren
begann. Entlang dieser Entwicklungen hat sich auch der Kultur-/Kunstbegriff der
Kulturékonomie verindert und umfasst heute cine (je nach Definition) bemer-
kenswerte Bandbreite.

Im Folgenden gebe ich hier cine kurze Einflihrung in die Kulturékonomie um
ihre Standardargumentationen herauszuarbeiten, mit denen mittlerweile sowohl
PolitikerInnen als auch Kulturschaffende argumentieren.




4 Paul Stepan

1 Subventionen

Wie bereits erwihnt, ist die Kulturdkonomie eine sehr junge Disziplin. Thr Ur-
sprung wird in der Regel mit dem Erscheinen der wohl beriihintesten Publikation
im ganzen Gebiet von Baumol und Bowen datiert (1966). In diesem Artikel, der
seither in bestenfalls fiinf Publikationen zur Kulturékonomie nicht erwihnt wur-
de, zeigten die Autoren strukturelle Nachteile von darstellender Kunst! . Dic »Cost
discase«, wie das Problem benannt wurde, war eine der ersten ékonomischen
Rechtfertigungen, darstellende Kunst zu subventionieren. Diese erste Skonomi-
sche Rechtfertigung von Subventionen wurde spiter um die folgenden fiinf Stan-
dardargumentationen erweitert: option demand, future generations, national prestige,
spillover benefits und merit goods (Towse 1994, 145). Die ersten vier Argumente sind
Argumente, die auf Marktversagen basieren. D. h. cin Gleichgewicht zwischen
Angebot und Nachfrage ldsst sich nicht tiber Preisbildungsmechanismen herbei-
fithren.

Diese hier genannten Argumente werden in den verschicdenen Diskussionen
verwendet. Das Hauptproblem ist in der Regel jedoch nicht, ob Kunst und/odcr
Kultur generell gefordert werden sollen, sondern in welchem Ausmaf3? Um sich
diesem Ausmaf} anzunihern, verwenden OkonomlInnen die Kriicke der willing-
ness to pay (wtp). Die wtp ist ein Konzept, dass darauf beruht, dass alle, die einen
Nutzen von einer bestimmten Situation oder einer Verinderung haben, auch be-
reit sind, einen Anteil der Kosten dafiir zu iibernehmen. Das Problem dabei ist,
dass die Betciligten ihre wtp nicht offen legen wollen und es einen starken Hang
zum fieeriding gibt. Auch wenn eine bestimmte Person von einer bestimmten Si-
tuation profiticrt, gibt sie (sofern sie sich dartiber itberhaupt selbst im Klaren ist)
nach auflen nicht bekannt, welches AusmaB dieser Nutzen fiir sie hat. Es gibt eine
ganze Reihe von Mechanismen, die alle den Zweck verfolgen, die wtp einer
bestimmten Gruppe von Menschen zu erfahren. Diese Mechanismen sind nicht
nur fiir die Kulturskonomie, sondern flir viele andere Bereiche der Okonomie

und Politik von groBem Interesse. Die folgenden Argumentationen befassen sich

allerdings damit, ob und nicht in welchem AusmaB3 Kunst gefordert werden soll.
Die Frage nach dem wie viel ihnelt vielen anderen Bereichen in der Okonomie,
weshalb ich darauf nicht gesondert cingehen méchte.

" Option demand

Unter option demand wird der Nutzen verstanden, den Personen beispielsweise aus
einem Festival, einem Museum, einem Theater oder einem Public Art Projekt
zichen, ohne in irgendeiner Form dirckt daran teilgenommen zu haben. Es ge-
niigt die Vorstellung bzw. die Mglichkeit, teilnehmen zu kénnen. Dieses Argu-
ment basiert darauf, dass auch all jenc Menschen, die das Kulturangebot selten
oder nicht direkt nutzen, dennoch einen bestimmten Nutzen daraus zichen, fiir
den sie bereit sind zu zahlen. Wie hoch ihre Zahlungsbereitschaft de facto ist,
kann durch verschicdenste Methoden nur angeniihert oder geschitzt werden, da
dazu wiederum dic wahre wtp vonndten wire. Allerdings geniigt es fiir politische
Entscheidungen zu wissen, dass cs hier noch cine weitere GroBe gibt, die in ir-
gendeiner Form mitbedacht werden muss.
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Intro zur Kulturokonomie 5

Future generations

Das Argument der future generations beruht darauf, dass jenc Entscheidungen, die
heute getroffen werden, auch Auswirkungen auf kiinftige Generationen haben.
Das ist natlirlich bei vielen, nicht nur kulturpolitischen, politischen Entscheidun-
gen der Fall. Innerhalb der Kulturékonomie wird dieses Argument nicht nur fiir
kulturelles Erbe, sondern auch fiir die Férderung zeitgensssischer Kunst verwen-
det, da cs zumeist nicht bekannt ist, wie kiinftige Generationen derzeitige Ent-
wicklungen bewerten werden. Die Argumentation, dass die Kunst von heute das
kulturelle Erbe von morgen ist, fu3t natiiclich auch auf dem Mythos, dass vicle
grofle KiinstlerInnen erst nach ihrem Tod entdeckt wurden und zu Lebzeiten
bettelarm und erfolglos waren. Diese Sichtweise ist auch eng mit dem Geniemy-
thos von Kiinstlem? verbunden und damit, dass die wirklich GroBen ihrer Zeit so
welt voraus sind, dass sie Zeit ihres Lebens nur Schimpf und Schande flir ihr
Genie ernteten,

National prestige

Das nationalc Prestige ist einc GroBe, mit der besonders schwer zu operieren ist
und die auch in mehrere Teile unterteilt werden muss. Zum einen gibt es das
nationale Prestige an sich. Natiirlich reprisentiert sich fast jeder Staat iiber scine
Kunst und Kultur und sollte, nachdem er davon nicht unerheblich profitiert, auch
etwas dazu beitragen. Diescr Beitrag kann/soll beispielsweisc die Produktion neu-
er Kunst ermdéglichen. Natiirlich sind viele Kunstwerke oder Projekte cher trotz
der Politik als wegen ihr entstanden und hier sind wir schon bei der zweiten
Unterteilung: PolitikerInnen als Reprisentantinnen sind (sagen wir bis zu einem
gewissen Grad) rent-seeker, also Menschen, die durchwegs ihre cigenen Intercs-
sen verfolgen und ihre Entscheidungen nicht nur im Sinne des nationalen Presti-
ges treffen sondern eher im Hinblick auf eine Wiederwahl oder um eine private
Schuld zu beglcichen etc. Bei der Argumentation mit dem national prestige muss
dieser Bias durch die Eigenniitzigkeit von PolitikerInnen beriicksichtigt werden.
Als dritte Kategorie treten dann auch noch BeamtInnen auf den Plan, die natiir-
lich in cinem R.echtsstaat nur das ausfiihren, was PolitikerInnen vorgeben, aber
dennoch genug Spielraum zum rent-secking haben. Vicle Beamtlnnen sind sich
ihrer Funktion nicht bewusst und erwarten sich persénliche Dankbarkeit fiir die
Vergabe von Subventionen. Hans Abbing hat dieses Verhalten allgemcin fiir Geld-
geberlnnen beschrieben.

The act of giving is often cclebrated. When donors give to the arts it is a clear example of a virtue.
[-.] Often art itself is scen as a gift; it is a gift from God or from a supernatural benefactor, and hence
the artist is seen as gifted. This is part of the mythology of the arts |...]. (Abbing 2002, 42)

In diesem System gibt es natiirlich auch cine Reihe von Freundlnnen und Freun-
derln, BeamtInnen, die Kiinstlerlnnen persénlich bewundern und mit denen sie
gerne Kontake pflegen ctc.

Alles in allem werden mit dem Argument des nationalen Prestiges, das sicherlich
in seiner »reinen« Form Giiltigkeit hat, auch jede Menge Interessen verfolgt, die
nicht im nationalen Interesse sind.
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6 Paul Stepan

Spillover benefits

Oft hinterlisst Kunst oder Kunstproduktion Spuren, Spillover benefits oder externe
Effekte zeigen sich iiberall dort, wo unbeteiligte Dritte mit Kunst/Kultur kon-
fronticrt werden, ohne sich selbst dafiir entschieden zu haben. In der Literatur
wird davon ausgegangen, dass diese von Kunst ausgehenden Effekte positiv sind.
Angefangen von den Wiener Linicn, die von »Soho in Ottakringe profitieren, da
sicherlich einige Mcnschen zusitzlich mit StraBen- und U-Bahnen bzw. Bussen
gefahren sind, bis hin zu Baufirmen, die am Bau ciner der vielen kostenintensiven
Projekte von »Graz2003« profitiert haben etc. Zur Rechtfertigung von Subven-
tionen werden dabei zumeist finanziclle Argumente herangezogen, die auf der so
genannten Umwegrentabilititsanalyse beruhen und vor allem Tounismus, Gastro-
nomie- und Hotelleriebetricben zu gute kommen. Allerdings ist dic Rechtferti-
gung von Subventionen durch die Umwegrentabilititsanalyse gleichermaBen hiufig
wie unhaltbar. Unhaltbar in dem Sinne, dass »|...] the incorrect presumption that
a positive economic impact is a sufficient condition to make a claim for govern-
ment support without consideting the opportunity costs of diverting such support
from other potentially higher rate of return public sector investments« (Seaman
2003, 229). Natiirlich gibt es einige serids produzierte Umwegrentabilititsanaly-
sen, allerdings wire es in der Regel dennoch besser, sie wiren nie erstellt worden,
da der politische Wille zur Fehlinterpretation in dicsem Bereich beinahe grenzen-
los ist. Aber nicht nur Politikerlnnen bedienen sich dieser Argumente, sondern
auch KiinstlerInnen (und natiirlich Kulturmanagerlnnen) glauben immer wieder,
dadurch Subventionsbedarf rechtfertigen zu kénnen.

Neben den finanziellen Aspckten der externen Effekte gibt es auch noch eine
Reihc anderer Effckte. Beispiclsweise kénnen auch die beiden oben beschriebe-
nen Argumente, also national prestige und future generations, zu den spillover benefits
gezihlt werden. Der Punkt, auf den es ankommt ist, dass dic Existenz von exter-
nen Effekten zu Marktversagen fiihrt und somit durch ein dffentliches Regulaty
ein effizienteres Ergebnis erreicht werden kann, als es durch Marktimechanismen
der Fall ist.

Merit goods

Dic Argumentation iiber smeritorische Gliter« ist mit Abstand dic heikelste; zu-
mindest fiir OkonomlInnen. Es ist ein paternalistisches Argument und geht davon
aus, dass Individuen nicht wissen, was sic wollen, da ihnen beispiclsweise die no-
tige Information fehlt und deshalb eine wie auch immer definierte Elite Entschei-
dungen fiir andere trifft, dic der Bevélkerung zugute kommen. Die Argumente
bisher haben zwar auch dafiir gesprochen, regulierend in den Markt von Kunst
und Kultur einzugreifen, allerdings immer nur, um strukturelle Schwiichen des
Marktes, nicht jenc der Akteurlnnen auszugleichen. Das meritorische Argument
fuBt darauf, dass dic am Markt tcilnehmenden Individuen sich ihrer Priferenzord-
nung nicht vollends bewusst sind. Das ist auch deshalb heikel, da dics eme der
Basisannahmen weiter Teile der neoklassischen Okonomie ist. Menschen haben
ein bestimmtes Binkommen und individuelle Priferenzordnungen. Mithilfe des
Einkommens® versuchen sie ihre Wiinsche (der Priferenzordnung folgend) zu
befriedigen. Diese Priferenzen sollten aufierdem tunlichst transitiv, reflexiv und
vollstindig sein, damit auch das Rationalititskonzept gewahrt bleibt. Das gesamte
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Konzept der Consumer Sovereignty baut auf diesen Annahmen auf und damit natiir-
lich auch dic effiziente Wirkung von Preisbildungsmechanismen durch Angebot
und Nachfrage.

Dennoch ist das meritorische Argument nicht so leicht von der Hand zu wei-
sen, wic es bislang vielleicht klingt. Wird davon ausgegangen, dass es so etwas wie
Geschmacksbildung oder Lernprozesse in der bzw. durch die Rezeption von Kunst
gibt, so indern sich im Laufe der Zeit auch die Priferenzen in Bezug auf den
Kunstkonsum. Mit anderen Worten ist Kunst nicht cinfach nur »Geschmackssa-
che, sondern das Rezipieren von Kunst auch cine erlernbare Fihigkeit, Nicht
zuletzt wird auch in der Ausbildung, vor allem in Schulen, auf dic Kunsterziehung
Wert gelegt. Wenn sich das Rezeptionsverhalten mit zunehmendem Kunstkon-
sum verindert, dann ist es auch einleuchtend, dass ein Individuum zu Beginn
nicht wissen kann, was es spitcr einmal konsumieren will. Hier setzt auch das
meritorische Argument ein. Wenn alle nur das zur Auswahl haben, was sie ohne-
hin in ihren Priferenzen beriicksichtigt haben und kennen, wird es auch keine
neuen Entwicklungen geben.

Wer diese definierende Elite ist, ist natiirlich nicht Gegenstand der Okonomie,
sondern der Politik.

Neben den Griinden fiir die Subventionierung von Kunst und Kultur im All-
gemeinen gibt es auch noch weitere Argumente, wie zum Beispiel dic Demokra-
tisicrung des Zugangs. Um die finanziellen Zugangsbarrieren zu Kunst/Kultur
herabzusetzen, kénnen durch Preisdiskriminierung fiir bestimmte Gruppen (z.1.
Schiilerlnnen, Pensionistinnen, Arbeitslose etc.) Preise herabgesctzt werden. In
der Regel werden PreisdiskriminicrungsmafBnahmen auch iiber Subventionen fi-
nanziert.

Das gemeinsame Problem aller Argumentationen ist, dass sie fiir eine Rechtfer-
tigung von Subventionen fiir Kunst/Kultur nicht ausreichen. Wenn es keinen
politischen Willen gibe, Kunst und Kultur in einem staatlichen Geflige einen Raum
zu geben, dann hilft auch die Argumentation niche, dass sie von alleine nur eine
inefhiziente Ausbringungsmenge zustande bringt. Was die Argumente jedoch sehr
wohl leisten kénnen, ist, Subventionen unter der Voraussetzung zu argumentic-
ren, dass s einen primiren politischen Willen gibt. Sobald so etwas wie ein kul-
turpolitischer Auftrag oder eine generclle Willenserklirung vorliegt, kann mit Hilfe
von Marktversagen erklirt werden, weswegen staatliche Eingriffe die Effizienz
erhShen kénnen. Weiters kann auch die Art und Weise, wie subventioniert werden
soll, argumentiert werden. Diesen Bereich der dirckten und indirekten Subven-
tioncn bzw, der Anreize, die in Subventionsmechanismen enthalten sind, mochte
ich hier nicht weiter ausfiihren. Zur Anreizproblematik und Prinzipal-Agent-Pro-
blemen gibt es nicht nur in der Kulturskonomic eine ganze Menge an Literatur,
Allerdings wiirde eine Darstellung dieser Mechanismen und Anwendungen in der
Kunst- und Kulturférderung den Rahmen des Artikels sprengen.

2  Kunstmarkt

Ein weiteres, etwas spiter hinzugekommenes Interessensgebiet der Kulturékono-
mie st der Kunstmarkt. Auch hier wurde die meiste Aufmerksamkeit sehr tradi-
tionellen Kunstformen geschenkt, vor allem der bildenden Kunst. Allerdings ging
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8 Paul Stepan

es dabei in der Regel um einen sehr engen Werkbegnff, nimlich um die Produk-
tion von Kunstwerken, die zumeist auch Unikate sind. Von Interesse war sowohl
der Markt zwischen Kiinstlerlnnen, Galeristinnen und Kiuferlnnen als auch die
Auktionen von bereits mehr oder minder beriihmten Kunstwerken.

Die Beziehung zwischen KiinstlerInnen und Galeristinnen werden dabei zu-
meist als Prinzipal-Agent-Probleme charakterisiert.

More complex is the framework of exchange flows in the visual art sector, where artist, dealer,
collector, critic, and expert contribute to determine the value of some painting through a system of
cross-evaluation and certification. (1T'rimarchi 2003, 373)

Trotz dieser wenig durchsichtigen Preisbildungsmechanismen wird oft davon aus-
gegangen, dass mittels Wissensvorsprung und einer profunden Marktkenntmus Bil-
der sinnvolle Anlage- und Investitionsobjekte werden kénnen.

American banks have recently strengthened this trend towards <art as an investment> by employing
<art investment counsellars™, thus suggesting that it is a financially rewarding activity to engage
in [...]. (Prey und Pommethene, 101)

Kunstauktionen

Auktionen sind generell cin recht beachtetes Thema in der Okonomie und, wenn
ebay und andere Onlineborsen weiterhin wachsen, werden sie ¢s auch bleiben. In
der Kulturdkonomie befassen sich viele Artikel mit Auktionen. Dabei geht es zum
cinen darum, die teilweise nur schwer nachvollziehbaren Preise mancher Werke
zu erkliren. Kunstwerke werden dabei, wie erwihnt, als Anlageobjekte gesehen,
die betrichtliche Gewinne abwerfen kénnen.

[...] Van Gogh paintings are currendy very hot and very much in demand while their supply is fixed.
When the quantity demanded exceeds the quantity supplied, the price goes up; when the difftrence
is ridiculously large, the price will skyrocket.! (Klamer 1996, 14)

Zum anderen lassen sich an Hand von Kunstauktionen nicht nur derartige Re-
korde analysieren, sondern auch eine Reihe anderer Skonomischer Phinomene
erkliren. Ich méchte darauf aber hier nicht eingehen, da es sich um Modelle
handelt, die sich auch in anderen Bindestrichtkonomien machen lasscn.

3 Creative Industries

Die Creative Industries (Cl) sind keine Erfindung der Gegenwart. Bereits im Grun-
dungsstatut der Kunstgewerbeschule des k.k. dsterreichischen Museums fiir Kunst
und Industric aus 1868 (=Vorliuferin der Universitit fiir Angewandte Kunst),
findet man im § 1: »Dic Kunstgewerbeschule hat die Heranbildung tiichtiger Krifte
fiir die Bediirfnisse der Kunstindustric zur Aufgabe« (Wagner 1991, 27).

Zu Beginn der 1990er Jahre und unter dem wachsenden Skonomischen Druck
in dem von Thatcher entwohlfahrtstaatcten England begann ein Phinomen po-
pulir zu werden, das heute als Creative Industries in aller Munde ist. Die Diskus-
sionen um dieses Phiinomen waren heil3, was vorwiegend daran lag, dass alle, dic
das Wort streiften, es mit ihren cigenen Assoziationen filllten. Auch das viel zitier-
te »Mapping Document« der britischen Regierung scheint nicht mchr zu sein als
eine lose Ansammlung von Berufsfeldern. Die dazu gelieferte Definition® umbhiille
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Intro zur Kulturékonomie 9

zwar die dort aufgclisteten Bereiche des Arbeitsmarke, allerdings auch viele ande-
re, die nicht gelistet wurden. Dieses willkiirliche Vorgehen wirft die Frage nach
dem Begrift der Kreativitit auf, der derzeit sehr oft in Kombination mit dem Wort
veigentlich« diskutiert wird.

Auch in Osterreich haben Politikerlnnen den Begriff mit Begeisterung aufgrif-
ten, da ihnen der verheiBungsvolle Titel die Chance bot, sich aus der politischen
Verantwortung zuriickziehen zu kénnen, Die CI waren und sind Hoffnungstrii-
gerinnen vieler PolitikerInnen. Die Europiiische Union hat einige Studien beauf-
tragt (siche Mayerhofer in diesem Heft) und vor allem das ungeheure Beschifti-
gungspotenzial wird an allen Ecken und Enden der Diskussion beschworen. Es
wundert daher wenig, dass es eine beachtliche Anzahl von Studien mit dem Titel
»Creative Industries in ...« gibt, die dic cnorme Wichtigkeit der CI in allen mog-
lichen Gegenden dieser Erde hervorheben®. Aber die GrafikerInnen und Werbe-
agenturcn, die Altwarenhiindlerlnnen und die Softwareindustrie gab es natiirlich
auch schon bevor der Begriff die politischen Hitparaden stiirmte. Und so viel
wird sich in den Wachstumsbranchen der CI, also vor allem der Softwareindu-
strie, in naher Zukunft nicht bewegen, vor allem seit dem Diampfer, den die New
Economy in den ersten Jahren dieses Jahrtausends erhalten hat. Allerdings gibt es
abscits einer affirmativen und kurzfristig angelegten Politberatung eine durchaus
sinnvolle Beschiftigung mit diesemn Thema.

Creative Industries und Kunst

Zunichst sollte das Verhiltnis zwischen CI und Kunst geklirt werden, da anson-
sten politische MiBverstindnisse entstehen, wie sie in Osterreich vorexerziert
wurden. Die einfachste Trennung nimmt Towse vor, indem sie die CI in dic
rtraditional creative and performing arts (visual arts, literature, music, dance, ope-
ra, drama) and the cultural industries (film, radio, television, sound recording,
multimedia)« unterteilt (Towse 2001, 1). Bei Mayerhofer (2002) findet sich cin
weiter entwickeltes Modcll dieser Sichtweise, in dem die Kunst ins Zentrum des
ganzen Feldes riickt und rundherum die artverwandten Bereiche bzw. die Berei-
che entlang der kiinstlerischen Wertschéptungskette angesiedelt werden (siehe
Grafik am Ende des Kapitels). Diese Trennung ist deshalb essenzicll, da auch die
Probleme mit denen die beiden Berciche und vor allem deren Akteurlnnen zu
kimpfen haben, in weiten Teilen grundverschieden sind und dicse Unterschiede
ansonsten oft sprachlich verwischt werden. Auch wenn Softwareentwicklerlnnen
und Schriftstellernnen unter dasselbe Copyright fallen und sowohl Martin Arnold
als auch Steven Spielberg Filme machen, ist thr Arbeitsalltag cin ginzlich anderer,
und KiinstlerInnen werden nicht zu erfolgreichen UnternehmerInnen oder zum
cultural entrepreneur, wenn sie kurzerhand unter das Label der CI gestellt werden.
Dazu bedarf es staatlicher Hilfestellungen sowohl finanzicller als auch strukturcller
Natur, und nicht nur ¢ines definitorischen Akts.
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Creative Industries nach Towse/Creigh-Tyte (Mayerhofer 2002, 10)

Tools of the trade:
Theatte equipment, Film equipment, Sound equipment,
Bookbinding equipment

Associated activities:
Build, opera, transter, Restoration, Craft industries

Distribution and delivery:
Multimedia, Libraries/archives
Film/Cinema, Photography

Live performance
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% lj% Creative Core 5 Ep _é
3 3 P, Writing 2 £ g
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] o s Painting by = £
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LS Dance g
Opera @
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Cloncerts

Records/Cds, Electronic publishing,
Auction houses, Book-publishing

Facility management, Advertising, Conscrvation

Craftsperson materials, Exhibitions display equipment,
Broadcasting equipment suppliers, Theatre sets/scenery

Towse 2001, nach Creigh-Tyte 1998

Cultural Industries und Copyright/-left

Die Cultural Industries sind in den vergangenen Jahren vor allem durch die Ent-
wicklung der Digitalisierung geprigt. Am offensichtlichsten war davon der Be-
reich der Musik und der Software betroffen, da mittels Digitalisierung Kopien
ohne Verlust hergestellt werden kénnen und das zu Grenzkosten von 07, Das
macht diese Giiter in einem gewissen MaBe zu 6ffentlichen Giitern. Offentliche
Giiter sind Giiter, die zum einen im Konsum nicht rival sind, d. h. der Konsum
der einen beeintrichtigt den Konsum aller anderen nicht und zum anderen Giiter,
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von deren Nutzen niemand ausgeschlossen werden kann. Dic zweite Bedingung
1t dic weitaus schwiichere, da dic AusschlieBbarkeit vielleicht eine technische
Méglichkeit darstellt, aber alles in allem keine effiziente Lésung hervorbringt. Die
Musikindustrie, aber auch Microsoft® und andere Softwarchersteller kimpfen um
dic Durchsetzung ihrer Rechte, aber was niitzt ein Copyright auf einen Musikti-
tel, wenn rund um die Uhr Millionen von Menschen Millionen mp3-files allcine
iiber die Internet-Gratis-Tauschbdrse Kazaa verflighar machen? Auch die diver-
sen eingebauten Schutzvorrichtungen auf CDs und anderen Datentrigern haben
und werden sich kommerziell nicht bewihren. Abgesehen davon, dass die Konsu-
mentlnnen in der Nutzung beschrinkt werden, da sie das Recht auf Privatkopie
bzw. Fair use-Ubereinkommen durch den Kopierschutz verlicren. Dabei sind vie-
le Probleme noch ungeklirt. Zum Beispiel auch das Recht Waren, die jemand
legal crwirbt, weiter zu verkaufen. Es gibt jede Menge Plattenbérsen, aber mp3-
files? Konnen mp3s deren eine/r liberdriissig ist, verkauft werden anstatt sie ein-
fach von der Festplatte zu l6schen? Jemand hatte den Einfall, beim Internet-Mu-
sikportal i-tunes ein file zu crwerben und ihn dann via Internet-Auktionsbdrse
cbay wieder zu verkaufen. Ist das illegal, und wenn ja, warum nicht?

CI und der Arbeitsmarkt

Diese Debatte ist vermutlich eine der verfahrensten in der politischen Diskussion.
Nicht nur in dem viel zitierten Paper der Generaldirektion X der Europiischen
Kommission, sondern auch in einer Reihe von Auftragsstudien in Osterreich ist
immer wicder von einem emormen Beschiftigungspotenzial dic Rede.

Die Viclfalt der kulturellen Ausdrucksformnen und die zunehmende Verflechtung der verschiedenen
Kultursparten erschweren dic Lrfassung der Kultur-Arbeitsplitze allein mit Hilfe von Statistiken. Nach
den jiingsten Untersuchungen kann man jedoch fiir 1995 von rund 2,5 Millionen Beschiftigten im
Kulturbereich in der EU ausgehen. Werden dazu die kunsthandwerklichen Berufe [...] hinzugerech-
net, beliuft sich die Zah! der Arbeitsplitze in den verschiedenen Kultursparten und im Kunsthand-
werk auf mehr als drei Millionen d.h. auf knapp iiber 2% der Arbeitsplitze in der Union. (Europii-
sche Kommission 1998, 2)

Diesem Papier der Kommission muss man zugute halten, dass es noch vor dem
Zusammenbruch der New Economy geschrieben wurde. Allerdings ist der Grund-
tenor bis heute derselbe.

Im fahr 2000 zihlten rd. 20.900 privatwirtschaftliche Untemchmen (inkl. Offentichen Unterneh-
men mit privatwirtschaftlichem Erwerbscharakter) zur Ssterreichischen Kreativwirtschaft. Dies ent-
spricht einem Ansticg um ein Dritrel gegeniiber 1995. Gleichzeitig ist dic Zahl der Beschiftigten um
rd. 29 % auf rd. 129.500 gestiegen, jene der unselbsstindig Beschiiftigten wuchs um 26 % auf rd.
110.300. TKM/KMU 2003, 13)

Es ist allgemein bekannt, dass die Miarkte rund um die New Economy in den
1990er Jahren rapide angestiegen sind, allerdings ist auch bekannt, dass das seit
geraumer Zeit nicht mehr so ist. Es ist mir daher nur schwer nachvollziehbar,
warum nach wie vor Studien immer wieder das Gegenteil behaupten. Oder han-
delt es sich hierbei um einen gewissen Trigheitseffekt, da dic zu Grunde liegende
Datenbasis zumindest eine Landschaft vor dem Jahr 2000 beschreibt, so dass sich
der weltweite Zusammenbruch der New Economy noch nicht »voraussagene lisst?

Aber abgesehen davon, dass sich dieses Potenzial meist auf diinnem Eis bewegt,
gibt ¢s keinerlei Grund, Zukunftshoffnungen in dic CI als Arbeitsmarkt zu stek-
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ken. Zwar gibt es einige Bereiche, die durchwegs Perspektiven erofinen, wie man-
che Bereiche in der Musik, dennoch sind die meisten Arbcitsplitze prekir. Die
durchwegs schlechten Arbeitsbedingungen wie sie bereits Angerer 1998 (siehe
auch Mayerhofer in diesem Heft) bei der Konferenz »Kultur als Kompetenz« be-
schrieben hat, werfen die Frage auf, warum unter dem Mantel der Arbeitsmarkt-
politik derartige Arbeitsplitze geschaffen werden sollten? Gibt es nicht andere
Bereiche in der Wirtschaft, die den Arbeitenden wesentlich bessere Arbeitsbe-
dingungen bieten kénnten? Aus arbeitsmarktpolitischen Gesichtspunkten heraus
ist mir die Argumentation zur Férderung der Cultural Industries nicht nachvoll-
zichbar.

4 Sponsoring

Als letzen Punkt mochte ich noch auf ein MacGuffin® in der Diskussion eingehen:
Sponsoring. Sponsoring ist gut, wenn man rechtzeitig drauf schaut, dass man es
hat, wenn man es braucht. Das betrifft nicht die KiinstlerInnen, dic sich zu einem
guten Teil redlichst um professionelle Zusammenarbeit mit Unternchmen bemii-
hen, sondern vor allem die Gesetzeslage, die Unternchmen selbst und die Politik.
Es gibt in punkto Sponsoring in Osterreich weder cine Struktur noch cin Be-
wusstselin.

The »good corporate citizens idea becomes the comerstone of 2 management culture, mostly induced

by carresponding personal attitudes of the senior management, the chief executive (CEOs) of'a com-
pany. (Kirchberg 2003, 146f)

Die so genannten Good Corporate Citizen, die einen Teil der Verantwortung
selbst iibernehmen bzw. versuchen, den staatlichen Einfluss durch Selbstermichti-
gung von sich aus so gering wie moglich zu halten, gibt es in Osterreich nicht.
Ehrlich gesagt fehlen sie mir auch nicht wirklich, aber wie auch immer man dazu
stehen mag und selbst wenn es sie in den USA wirklich geben sollte, so ist es mchr
als offensichtlich, dass es sie in Osterrcich und in weiten Teilen Europas nicht
gibt. Ich wundere mich bei Diskussionen immer wieder, mit welcher Leichtigkeit
und Selbstverstindlichkeit sowohl PolitikerInnen als auch Unternehmerlnnen
immer wicder das Wort Sponsoring in den Mund nehmen, bzw. die Existenz
dieser Good Corporate Citizens behaupten. Wenn alle PolitikerInnen und Unter-
nehmerlnnen, die dieses Wort aussprechen auch nur 10 Cent in einen Fonds
zahlen wiirden, gibe es das Problem: vermutlich nicht mehr. Bisher waren diese
Diskussionen nie mehr als ein Eintauchen in eine virtual corporate reality.
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Anmerkungen

1 Ansich gehére hier dic Einschriinkung der »live performing artse erwihn,

In diesem Fall ist die rein mannlichc Form mit Absicht gewihle, da das Konzept des Genies auch
ein minnliches ist.

3 Einkommen ist in der Okonomie niche immer finanzielles Einkommen sondern cin allgemeine-

[se]

res Konzept.

4 Hier ist dic Rede von dem Bild Dr. Cacher, das 1990 fiir 75.000.000% verkauft wurde,

5 »We define the ereative industries as those industrics which have their origin in individual creativity,
skill and talent and which have a potential for wealth and job creation through the generation and
exploitation of intellectual property.« (mapping document, www.culure.gov.uk/creative_ indus-
tricsdefault.htm, 22, 09, 2003).

6 Beispielsweise im Burgenland (vgl. Instinet Domain (2000): Der Kultursektor im Burgenland.
Wien).

7 Natiirlich sind die Grenzkosten niche 0, da dic Geriite Strom verbrauchen und auch die Nutzung
des Internets, wenn auch pauschal vergiitet, Kosten verurmsacht. Allerdings sind diese Kosten zu-
mindest fiir den Endverbraucher cine irrelevante GréBe.

%  Microsoft ist seit einiger Zeit damit beschiftige Bilddatenbanken aufzubanen fir die sic das Copy-
right erworben haben.

9 »MacGuffin« ist ¢in Begriff aus der Filmsprache und stcht fiir einen Vorwand, eine Sache oder
eine Situation, die die Geschichte in Gang bringt, ohne je explizicrt zu werden, Beispicle: Der
Koffer von Marsellus Wallace in »Pulp Fiction« oder die Weinflasche in »Notoriouse.
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