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1. Wstep

Ekonomia kultury (cultural economics) stanowi nowa dyscypling w obszarze
ekonomii zaliczana do ekonomii stosowanej'. Jest to dyscyplina istotna z punktu
widzenia gospodarczo-spotecznych przemian przelomu wiekéw, wyjasniajaca,
przy uzyciu metod analizy ekonomicznej, zjawiska artystyczne oraz problemy
zwiazane z kultura i jej rozwojem. Na wspélczesny wzrost zainteresowania eko-
nomia kultury wplywaja zachodzace przemiany gospodarczo-spoteczne, takie jak
m.in.: szczegélne skoncentrowanie rynkéw sztuki w duzych miastach [Matt 2006,
s. 9], rozwdj kultury masowej i jej wptyw na funkcjonowanie instytucji kultury, a
tym samym zaleznos¢ dziatalnosci rynkowej w obszarze sztuki od regulacji pan-
stwowych i systemu gospodarczego, oraz przede wszystkim: troska o dorobek kul-
tury przekazywany przysztym pokoleniom.

Celem artykuhu jest zdefiniowanie i przedstawienie przedmiotu badan dotycza-
cych ekonomii kultury. W prezentowanym tekscie, majacym charakter przeglado-
wy, omdowione zostaly nastgpujace, wiodace dla tej dziedziny zagadnienia: ksztal-
towanie gustéw, produktywnos¢ i choroba kosztéw Baumola oraz rynek dziet sztu-
ki. Uwzgledniono réwniez problem specyfiki dziatalnosci oséb i organizacji w
obszarze kultury i sztuki dotyczacy podejmowania decyzji zwiazanych z realizacja
artystycznych wizji w warunkach ograniczonych zasobéw. Ze wzgledu na bardzo
waski 1 szczegétowy zakres dotychczasowych badafn prowadzonych w zakresie
ekonomii kultury i sztuki w Polsce przedstawione zagadnienia, wybrane m.in. na
podstawie publikacji M. Blauga [Blaug 2001], stanowia gtéwny obszar badan po-
dejmowanych na swiecie w granicach rynkowej dzialalnosci zwiazanej z kulturg 1
ze sztuka.

I M. Blaug jako dziedziny nalezace do ekonomii stosowanej podaje ekonomig¢ edukacji oraz
ekonomig stuzby zdrowia, w: [Blaug 2001, s. 133].
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2. Geneza ekonomii kultury

Ekonomia kultury, nazywana réwniez, szczegdlnie w poczatkowej fazie rozwo-
Jju, ekonomia sztuk (the economics of the arts), jako nowa subdyscyplina zostala w
zasadzie stworzona od podstaw przez W.J. Baumola i W.G. Bowena w ksiazce
Performing Arts: The Economic Dillema (Sztuki sceniczne: ekonomiczny dylemat)
opublikowanej w 1966 r. W ramach pierwotnej koncepcji ekonomia kultury bada
przede wszystkim ekonomiczne problemy sztuk scenicznych (performing arts),
sztuk pieknych (fine arts) i dziatalnosci twérczej. Obecnie obejmuje ona swoim
zakresem réwniez dziedzictwo (the heritage) oraz zagadnienia zwiazane z przemy-
stem mediéw (the media industries) [Blaug 2001, s. 122]. Jedynie niektorzy auto-
rzy rozszerzyli podejscie do ekonomii kultury jako subdyscypliny nauk ekono-
micznych w kierunku subdyscypliny antropologii [Blaug 2001, s. 122].

Z perspektywy czasu mozna powiedzie¢, ze ksiazka Baumola przede wszyst-
kim uswiadomita ekonomistom, iz sektor kultury jako obszar dzialalnosci wielu
instytucji byl do tej pory nierozpoznanym polem ekonomicznej analizy. Wpraw-
dzie zagadnienia zwiazane ze sztukg oraz z dzialalnoscia artystyczna uwzgledniali
juz dziewigtnastowieczni ekonomisci, ukazujac je przewaznie jako wyjatki lub
odstgpstwa od ,,normalnego” [Towse 1997] przebiegu zachowan ekonomicznych,
przyczynkéw tych nie traktuje si¢ jednak jako tworzacych podstawy wspélczesne]
interpretacji probleméw ekonomii sztuki i kultury.

W pierwszej polowie ubieglego wieku zaobserwowano interesujacy wzrost
znaczenia czynnikdéw gospodarczych wéréd sztuk, jak réwniez angazowania sig
ekonomistéw w kierowanie podmiotami zajmujacymi si¢ sztuka. Jednym z pierw-
szych ekonomistéw angazujacych si¢ w dziedzine sztuki i kultury byt J.M. Keynes,
zatozyciel i prezes Rady Sztuki Wielkiej Brytanii® w 1946 r., kolekcjoner dziet
sztuki dla National Gallery oraz organizator innych przedsigwzig¢ zwiazanych ze
sztukg. Pierwsi autorzy publikacji z dziedziny ekonomii kultury i sztuki drugiej
polowy XX w. réwniez dziatali na polu kultury, kierujac lub doradzajac organiza-
cjom kultury i sztuki w Wielkiej Brytanii, péZniej takze w innych krajach. Nato-
miast w Stanach Zjednoczonych, zanim ksigzka Baumola i Bowena ,,zrewolucjoni-
zowata scene” [Towse 1997, s. 10], powstalo kilka prac, m.in. pionierskie badania
w zakresie ksztaltowania si¢ popytu na produkcje teatréw na Brodwayu.

Spoiwem wszystkich zagadnien ekonomii kultury od poczatku jej wyodrebnie-
nia si¢ jako dziedziny ekonomii stosowanej [Blaug 2001, s. 133] pozostaje koncep-
cja choroby kosztéw Baumola, nie stanowi ona jednak jej paradygmatu. Ekonomia
kultury ma w duzej czgsci charakter empiryczny, a jej dotychczasowy dorobek

2 Rada Sztuki Wielkiej Brytanii (The Arts Council of Great Britain) jest organem posrednicza-
cym pomiedzy rzadem a organizacjami dziatajacymi w obszarze sztuki, decydujacym w duzej mierze
o rozdziale subsydiéw panstwowych.
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teoretyczny wykorzystuje podstawowe narzedzia analizy ekonomicznej stuzacej do
badania dzialalnosci oséb podejmowanej w celu zaspokojenia wiasnych potrzeb,
dzialalnosci ograniczanej przez koszty, dochody, normy i ekonomiczne instytucje.

3. Przedmiot i definicja ekonomii kultury

Pojgcie kultury oznacza istnienie wzorcéw ztozonych z ludzkiej wiedzy, wiary
oraz zachowan. Na kultur¢ w ten sposéb zdefiniowana skladaja si¢ m.in. idee, zwy-
czaje, wierzenia i przekonania, instytucje, ceremonie, a takze dziela sztuki [ Encyklo-
pedia... 1997]. Definiujac ekonomig¢ kultury, przyjmuje si¢ obecnie nastgpujace,
wczesniej wymienione gléwne obszary badan: sztuke, dziedzictwo kulturalne i
przemyst zwiazany z mediami, do niedawna okreslany poj¢ciem mass media.

W odniesieniu do ekonomii kultury pojecie kultura wiaze si¢ ze wspolistnie-
niem norm, wartosci i zachowan obecnych w spoleczenstwie i wyraznie je wyrdz-
niajacych. W terminologii nauk spolecznych obejmujacych ekonomie, szczegdlnie w
socjologii, pojgcie to faczone jest z podejsciem antropologicznym. Jakkolwiek nalezy
wspomnie¢, Ze obecnie stowo to uzywane jest bardzo réznorodnie, powszechnie i
wieloznacznie, wystgpuje np. w okreslonych scisle kontekstach, takze w ramach
nauk o zarzadzaniu. Z punktu widzenia teorii ekonomii istotne jednak jest podkresle-
nie, ze kultura nie moze by¢ przedmiotem celowo stworzonym w procesie odpo-
wiedniego zainwestowania zasobéw gospodarki [Towse 1997, s. 11].

Okreslenie sztuki (the arts) obejmuje sztuki wizualne i plastyczne (rzezbg, ma-
larstwo, architekture, okreslane réwniez jako sztuki pigkne) oraz sztuki sceniczne
(balet, taniec, opere, teatr oraz muzyke orkiestrowa) 1 literature. Stowo szruka w
liczbie pojedynczej uzywane jest czesto przy wyréznianiu jednej ze sztuk piek-
nych, ekonomia sztuki (economics of art) zazwyczaj wigc omawia np. problemy
sztuk plastycznych. Ekonomia sztuk zawiera natomiast zaznaczony juZ Szerszy
zakres przedmiotowy (economics of the arts)y’. Zwiazane ze sztuka okreslenie arry-
sta wspolczesnie w literaturze przedmiotu odnosi si¢ do 0séb zajmujacych sig sztu-
ka, praktykujacych w danej dziedzinie sztuki: muzyki, teatru, literatury, filmu czy
w jednej ze sztuk pigknych (rzezbie, malarstwie i in.).

Pomimo ze granice poje¢¢ skladajacych si¢ na przedmiot ekonomii kultury sa
ptynne, czasem wrecz trudne do uchwycenia, dla zdefiniowania tej relatywnie no-
wej dziedziny ekonomii najistotniejsze jest jednak, aby rozumie¢ kulture jako po-
jecie nadrzedne wzgledem poszczegdlnych obszaréw sztuki, ktéra w przeciwien-

3 Definicja nie jest jednak $cista, wielu autoréw okresla prace z zakresu réznych sztuk, nie tylko
sztuk pieknych, jako economics of art, np. praca J. Heilbruna i M. Graya, wyd. 1 z 1993 r. Natorniast
w wydanej juz w latach siedemdziesiatych ksiazce Economics of the Arts M. Blaug, w ramach przyjg-
tego standardowego podziatu stuzacego zazwyczaj omawianiu sztuk scenicznych, zawart réwniez
artykuly na temat muzedw i galerii, wykluczajac zagadnienia zwiazane z ekonomia przemystu mass
medidw, dotyczace, wedlug autora, raczej rozrywki niz ogélnie rozumianej sztuki.
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stwie do kultury stanowi juz konkretny obszar do zastosowania analizy ekono-
micznej. Ekonomiczna réznica miedzy kultura a sztuka polega na tym, ze jednostki
mogq wybra¢, ile sztuki i jakiego rodzaju sztuke chca produkowaé, czyli tworzyé,
lub konsumowa¢, a przez to z jaka sztuka chcg obcowaé. Sztuki jako produkty
stanowia rzeczywiste dobro ekonomiczne, gdyz dzieta sztuki sa rzadkie; istnieje
mozliwos¢ wykluczenia z ich konsumpcji czgsci konsumentéw, a sam proces ich
konsumpcji cechuje rywalizacja (poza kilkoma wyjatkami) [Towse 1997, s. 11].
Kultura jest natomiast dobrem publicznym, a jej ,,ilo$¢” nie jest mierzalna za pomoca
ekonomicznych metod. Sztuka ponadto, jako umiejetnosé, bieglos¢ w danym rze-
miosle [Kopalinski 1995], moze by¢ rozwijana i traktowana jako inwestycja w kapi-
tat ludzki, ktérej wynik jest odpowiednio wyceniany czy wartosciowany na rynku.

Dziedzictwo jako kolejny przedmiot zainteresowania ekonomii kultury stanowi
pojecie bliskie antropologicznemu rozumieniu kultury, jak réwniez pojeciu sztuki.
Z jednej strony jest to zaséb artystycznego kapitalu zgromadzonego przez po-
przednie generacje i przekazanego wspélczesnym. Z drugiej natomiast strony dzie-
dzictwo nie tylko jest przekazywane w postaci obiektow dziel sztuki i zabytkéw,
ale réwniez w tradycjach przedstawiania i wykonywania sztuki. W ten sposéb
dziedzictwo ksztaltuje wartosci 1 nasza percepcj¢ wobec tego, czym jest lub czym
powinna by¢ sztuka. Sposéb, w jaki caly artystyczny kapital kolejnych epok inwe-
stowano w osiagnigcie obecnego zasobu dziedzictwa, jest wynikiem decyzji eko-
nomicznych o alokacji zasobéw w celu ich ochrony i dalszego przekazywania
[Towse 1997, s. 13].

Ostatnim obszarem uwzglednionym w literaturze z dziedziny ekonomii kultury
jest przemyst mass mediow: film, radio oraz publikacje i nagrywanie wszelkich
materialéw. Cecha tego obszaru jest wytwarzanie i masowe reprodukowanie za-
réwno doébr kultury wysokiej (high art), jak 1 masowej rozrywki.

4. Ksztaltowanie gustu

Jednym z podstawowych i interesujacych tematéw ekonomii kultury jest
ksztattowanie gustéw. G. Stigler i G. Becker przyjeli w swojej pracy [Stigler, Bec-
ker 1977] szczegdlnie mocng wersj¢ teorii racjonalnego wyboru, zawierajaca zato-
Zenie, ze gusty jednostek sa tozsame, a wigec réznice w indywidualnych zachowa-
niach ttumaczy si¢ poprzez dajace si¢ zaobserwowaé réznice w ograniczeniach, z
jakimi spotykaja sie jednostki, a nie poprzez niemozliwe do zaobserwowania réz-
nice w ich preferencjach.

Teza ta zostala poddana krytyce przez ekonomistéw zajmujacych si¢ kultura.
Z punktu widzenia suwerennosci konsumenta przeciwstawionej paternalizmowi
panstwa wczesniejsi ekonomisci przyjmowali, ze gusty oséb sa rézne. Hipoteza
Stiglera i Beckera jest wyprowadzona po uprzednim przyjeciu modelu produkcji
gospodarstwa domowego wedlug Beckera, w ktérym gospodarstwo to maksymali-
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zuje uzyteczno$¢ w procesie produkcji okreslonych débr [Klimczak, Borkowska
2006, s. 156], korzystajac z wlasnego czasu i umiejetnosci, positkujac sie¢ dobrami
nabytymi na rynku. M. Blaug jednak stawia pytanie [Blaug 2001, s. 126}, czy za
pomoca tego modelu mozna wyjasnia¢ réznice w konsumpc;ji?

Dowodem wskazujacym posrednio na zréznicowanie gustu jest analiza pu-
blicznosci obcujacej ze sztuka, ktéra pod wzgledem zaréwno dochodéw, wieku,
rasy, plci, jak 1 miejsca zamieszkania i poziomu wyksztalcenia jest zréznicowana
[Heilbrun, Gray 2001, s. 47)°. Nie mozna pomina¢ znaczenia wczesnych lat eduka-
cji dla pdzniejszego uczestnictwa w wydarzeniach artystycznych, niezaleznie od
réznic w dochodach czy kosztach uczestnictwa. Przyktadem moze by¢ raczej nie-
oczekiwana, réwniez dla prekursoréw wykonawstwa w stylu dawnym muzyki ka-
meralnej epok baroku i renesansu, popularnos¢ tego rodzaju muzyki na $wiecie
rosnaca od lat siedemdziesiatych. Publicznos¢, bardzo zréznicowana pod wzgle-
dem podanych cech, aczy jednak i wyréznia szczegolna wrazliwos¢ na brzmienie.
Jesli dochéd, jako wybrany czynnik ograniczajacy, miatby kluczowe znaczenie dla
uczestnictwa w przedsigwzigciach kulturalnych, to wraz z bogaceniem si¢ spote-
czenstwa w Polsce w okresie transformacji systemu gospodarczego zmienitaby sie
publicznos¢, np. teatralna. Czy tak sig stato?

Fakt, ze dziela oraz produkcje artystyczne, jako typowe dobra do$wiadczalne
(experience goods), do ktoérych upodobanie jest stopniowo nabywane w trakcie ich
konsumpcji, doprowadzajac czasem do ,racjonalnego uzaleznienia”, jedynie do-
wodzi, Ze zalozenie na temat trwalosci tozsamego charakteru gustéw jest mato
prawdopodobne [Blaug 2001, s. 126].

Podsumowujac, tagodna wersj¢ w wyjasnieniu zachowan wzgledem sztuki
przyjeli B. Frey oraz W. Pommerehne [Blaug 2001, s. 126], zdaniem ktérych oso-
by daza do realizacji swych intereséw, biorac pod uwage ceny i dochody oraz nor-
my, konwencje regulujace tad instytucji, do ktérych naleza i ktére je otaczaja. Au-
torzy dokonuja rozréznienia pomiedzy podstawowymi preferencjami, zakladajac, ze sa
one dane, a ujawnianymi preferencjami (revealed preferences) ksztattujacymi sig od-
powiednio do ograniczen, z jakimi spotykaja si¢ osoby. W ten sposéb odwotanie do
réznic w gustach jest minimalne, jednoczesnie uznane jest za wspolistniejace wraz z
ograniczeniami jako gtéwnym czynnikiem wplywajacym na zachowania.

5. Choroba kosztéw Baumola i postep w sztukach scenicznych

Dla podjgtego przez Baumola i Bowena problemu ekonomicznej analizy sztuk
scenicznych istotne jest uwzglednienie bezposredniego kontaktu publicznosci z
dzielem czy przedsigwzieciem scenicznym — produktem (live performing arts),
réwnoznaczne z konsumpcja. Proces produkcji, a wlasciwie sam efekt czy jego

4 Badania prowadzone w okresie 1982-1997.
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wynik, ma miejsce w konkretnej sali czy teatrze, przy udziale publicznosci. Odtwa-
rzanie na scenie danej sztuki, np. teatralnej czy operowej, nie zmienia jej jakosci, a
w 0gblnym zatozeniu - takze jej tresci i formy. Cech bezposredniego kontaktu nie
maja np. film i przemyst rozrywkowy (nonlive entertainment arts), nagrania i pub-
likacje dziet.

Wspomniany dylemat ekonomiczny Baumola i Bowena byt nastgpujacy: tech-
nika artystycznego wykonania czy wystepu nie podlega technologicznemu dosko-
naleniu. Kwartet Beethovena musi by¢é wykonywany przez czworo muzykéw, a
Jjego kolejne wykonanie zabiera odpowiednio tyle czasu, ile zabrato pierwsze. Wraz
z rozwojem badan uwzgledniono ograniczony technologiczny postgp w zakresie
ulepszania warunkéw przedstawien, jak np. klimatyzacje, nagltosnienie czy ogdlny
komfort, co pozwala na prowadzenie jedynie wigkszej liczby przedstawien, wydtu-
zanie sezonéw, a tym samym — umozliwia uzyskanie rosnacych korzysci skali.

Zasadnicza konsekwencja op6znienia w produktywnosci (productivity lag), ja-
ka ponosza organizacje i firmy dziatajace w obszarze sztuk scenicznych (ze wzgle-
du na te opdznienia w produktywnosci), jest nieuchronny absolutny i relatywny
wzrost kosztéw. Przychody rosnace wolniej, a zatem niewystarczajace do sfinan-
sowania wzrostu dochodéw twoércow, powoduja, ze luka dochodowa (earnings
gap) stale rosnie.

W tym miejscu nalezy zdefiniowa¢ niektore pojecia. Bezwzgledny rozmiar luki
dochodowej réwny jest wydatkom pomniejszonym o dochdd zarobiony, wypraco-
wany (earned income). Jej relatywny rozmiar jest wyrazony procentem dochodu
wypracowanego. Poniewaz organizacje non profit nie moga dziata¢ przy deficycie
operacyjnym i biezacym, luka musi by¢ w przyblizeniu pokryta przez dochéd nie-
wypracowany, uzyskany ze zrddel zewnetrznych. Wielko$¢ niewypracowanego
dochodu jest wigc miara luki dochodowe;.

Istnienie niewypracowanych dochodéw (unearned income) mozna interpreto-
wac¢ w dwojaki sposéb. Z jednej strony, uwzgledniajac luke dochodowa jako punkt
wyjscia analizy finansowej, dochody niewypracowane moga faktycznie odpowia-
da¢ finansowym potrzebom organizacji. Z drugiej strony istnienie niewypracowa-
nych dochodéw umozliwia finansowanie wydatkéw w nadwyzce w stosunku do
wypracowanych dochodéw. W efekcie duza luka dochodowa danej organizacji
moze oznaczaé uzyskanie znacznych zewnetrznych zrédetl finansowania, czasem z
powodu wysokiej wymaganej jakosci przedsigwzigcia. Nie jest jednoznaczna na-
tomiast z finansowymi problemami.

Problem opéznienia produktywnosci w dziedzinie sztuk istnieje tylko z tego
wzgledu, ze staly techniczny postgp w pozostalej czesci gospodarki powoduje
wzrost wyniku na jednostke¢ pracy, a tym samym — wzrost w placach realnych.
Innymi stowy, nastgpuje wzrost dochodu na osobg¢ powodujacy z kolei wzrost po-
pytu na sztuke. W przypadku sztuk scenicznych oznaczatoby to wigkszy popyt na
bilety. Zatem z jednej strony opdznienie produktywnosci powoduje wzrost cen
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biletéw, ktéry doprowadzi do spadku rozmiaréw popytu. Z drugiej strony wzrost
dochodéw zréwnowazy do pewnego stopnia ten efekt, stymulujac konsumentéw.
Baumol uwzglednit te zalezno$¢ w pracach z lat dziewiqédziesiqtychs.

Obszemym tematem, wykorzystujacym dorobek badan nad ekonomig kultury,
jest jej subsydiowanie. Dokonano w tej dziedzinie wielu klasyfikacji w ramach
teorii débr publicznych. Zaangazowanie panstwa w réznych krajach jest zréznico-
wane i zalezne od liberalnego lub paternalistycznego podejscia. Naturalnie hipote-
za, iz opdznienie produktywnosci powoduje dhugookresowy wzrost w realnych
kosztach sztuk scenicznych, byla czesto przytaczana jako usprawiedliwienie dla
publicznego wsparcia. Bez wsparcia publicznego ceny biletow beda wzrastac, co w
najlepszym przypadku spowoduje pozyskanie nowej publicznosci, zazwyczaj wy-
stapi jednak spadek przychodéw, co utrudni dziatanie podmiotow obszaru kultury i
sztuki. Z opdznieniem produktywnosci nastepuja jednakze zmiany rynkowe, ktére
moga spowodowac wystarczajacy wzrost przychodéw, bowiem jesli rzeczywiste
koszty dzialalnosci artystycznej w relacji do kosztéw ,,postepowych” dziedzin
gospodarki beda rosty, to wzrost cen biletéw odzwierciedli t¢ zaleznos¢. Na tyle,
na ile rynek dziala efektywnie, wyzsze koszty moga by¢ pokrywane w ekonomiza-
cji proceséw gospodarczych organizacji. Zastosowanie subsydiéw ttumaczone jest
raczej istnieniem bledéw i niedoskonatosci rynku, szczegdlnie wsréd zwolennikéw
ekonomii liberalne;j®.

6. Charakterystyka dzialalnosci artystycznej

Dziatalno$¢ organizacji w obszarze kultury i sztuki ksztaltowana jest nie tylko
przez wspodlczesne regulacje panstwowe, ale takze przez tradycje i dorobek dzie-
dzictwa kulturowego calego spoleczerstwa. W zalezno$ci od obszaru sztuki poja-
wiaja si¢ réznice w traktowaniu jej jako dobra rynkowego, czego przejawem sa
pojawiajace si¢ powoli innowacje w organizacji podmiotéw kultury. Powszechnie
jedynie stosowane sa juz wybrane metody marketingowe. Chodzi tu o ustalenie
repertuaru czy poziomu cen biletéw przedsiewzigcia artystycznego. Nie prowadzi
si¢ jednak badan w zakresie dtugookresowych mozliwosci rozwoju organizacji.

Niezaleznie od tego, jak wysoko oceniane sa dzieta sztuki, osoby i instytucje
zajmujace si¢ sztuka lub dzialajace w obszarze dziedzictwa kultury, w sektorze
tych szczegdlnych ustug, w ramach ograniczen gospodarczych maja one podobne

5 Istotne jest, ze w instytucjach artystycznych wzrastaty odpowiednio ptace kadry kierowniczej i
administracji, ale nie ptace artystéw; méwi si¢ o tym w badaniach podjgtych przez A. Peacocka w
latach siedemdziesiatych XX w. na zlecenie Rady Sztuki. Ponadto luk¢ dochodéw zwigkszaty niepra-
cownicze rosnace koszty, tj. oplaty za materiaty.

6 A. Peacock, brytyjski ekonomista zajmujacy si¢ ekonomig kultury, od poczatku zaistnienia dy-
lematu przedstawionego przez Baumola opowiadal si¢ za ograniczong ingerencja pafistwa w finanso-
wanie kultury i sztuki, wskazujac na rozwiazania liberalne, w: [Towse 2005, s. 262-276].
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zadania jak firmy sektora przemystowego. Poniewaz istnieje opisane op6znienie w
produktywnosci, a dzieta sztuki wartosciowane sa wedlug ich wartosci estetycz-
nych i duchowych, powstaje pytanie, jak rozumie¢ efektywnos¢. Przyktadem rze-
czywistej potrzeby rozwiazania tego problemu jest dzialalnos¢ muzealna. Wigk-
szo$¢ muzedw, dzialajac na zasadach non profit, spetnia takie funkcje, jak: kolek-
cjonowanie, ochrona i eksponowanie dziet sztuki oraz ksztalcenie zwiedzajacych.
Proces rozdysponowywania zasobéw polegajacy na odsprzedazy, wymianie przed-
miotéw kolekcji, a w efekcie oznaczajacy skreslenie z katalogu zbioréw (deac-
cessionong) jest nieakceptowany, a w wielu krajach nie jest on w ogdle praktyko-
wany’. Procedure skreslenia z katalogu uznaje si¢ w przypadkach posiadania przez
instytucj¢ dubletéw, czasem tez w razie zniszczenia dzieta lub jego oddania do
renowacji. Czynno$¢ ta w zalozeniu wiaze si¢ z podejmowaniem czynnosci hand-
lowych, i choé maja one na celu usprawnienie zarzadzania zasobami muzeum, to
ze strony kadr kierowniczych instytucji muzealnych wykorzystanie narz¢dzi eko-
nomicznych jest jednak rzadkie [Blaug 2001, s. 121]. Zalezne sg one zatem od
licznych podmiotdw, jak np.: agencji publicznych, ofiarodawcéw, wystawcow.

Najwazniejsza w twdrczosci jest wysoka jakos¢ samego dzieta odpowiednio od-
dzialujaca na konsumenta i jego emocje, stad wysokie koszty operacyjne pojawiajace
si¢ w trakcie przygotowania i przedstawiania dziela, szczegdlnie w ramach sztuki
wysokiej. Nie jest to dziedzina, w ktdrej na podniesienie jakosci dziela istotny wptyw
ma postep technologiczny. Juz samo okreslenie procesu zmian (ewolucji) w sztukach
jest sporne, gdyz sztuka i jej jako$¢ odzwierciedlajg wnetrze i emocje, duchowe war-
tosci oraz wrazliwos¢ reprezentowang przez tworcéw i publiczno$¢ danej epoki
[Hamoncourt 2000, s. 47]. Jako dazenie do doskonatosci w rzemiosle jest ona zwia-
zana z rozwojem warsztatu pracy czy technik artystycznego przekazu, aczkolwiek
wspomniany juz powrdét interpretowania muzyki dawnej opiera sie na wykorzystaniu
dawnych uwag i tresci oryginalnych zapiséw, traktatéw i rekopiséw z epoki i na
probie ich mozliwie wiernego odtwarzania na instrumentach dawnych.

Artystéw cechuje pewna odrebnos¢ zachowan w odniesieniu do ekonomiczne-
go aspektu dzialalnosci artystycznej. Po pierwsze sprawy administracyjne i organi-
zacyjne niezwigzane ze sztuka traktowane sa jako dodatkowe i odrgbne, czasem
niezaleznie od ich wagi, a czasem wrecz jako zbedne czy umowne. Koszty organi-
zacji, a szczegélnie te niezwiazane bezposrednio z produkcja, z punktu widzenia
artysty stanowia dla procesu twérczego generalnie drugorzedna rolg, poniewaz nie
zalezy od nich bezposrednio rozwdj artystyczny.

Dbatosé¢ o najwyzsza jako$§¢ 1 poziom artystyczny jest usprawiedliwieniem dla
ponoszenia danych naktadéw. ,,Sztuka, bedac domena mistrzow’®, zaklada pewna

7W Polsce ze wzgledu na brak dziatan w celu regulacji czynnosci proces skre$lenia z katalogu
jest niepraktykowany.
& A. Wajda, cytat wypowiedzi radiowej z ok. 1998 r.
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bezkompromisowos¢ w dazeniu do doskonatosci i brak ograniczen w srodkach
warsztatowych, technicznych, skladajacych si¢ na realizacj¢ przedsigwzigcia, a w
zwiazku z tym rezygnacja z zakladanego, mozliwie najlepszego poziomu przed-
sigwzigcia ze wzgledu na ograniczenia finansowe staje si¢ trudna. Jako przyktad
mozna poda¢ chocby trudnosé w realizacji wartosciowych, lecz niskobudzetowych
filméw zgodnie z zalozonym planem, przy ktérych produkcji problem stanowi
zaangazowanie do$wiadczonego aktora odpowiadajacego wizji rezysera. Pracujg
oni w efekcie czegsto bezinteresownie lub za relatywnie niewielkie wynagrodzenie,
dla samej satysfakcji z danej pracy. Pozostawiajac nieoméwiony kolejny aspekt
planowania i realizacji przedsigwziec artystycznych — problem istotny dla funkcjo-
nowania podmiotéw kultury - nalezy zapytaé, czy arty$ci moga by¢ osobami za-
chowujacymi sie racjonalnie [Touse 1997, s. 15]?

7. Rynek dziel sztuki

Powracajac do zagadnien rynkowych, nalezy wspomnieé¢ o podstawowym ob-
szarze analiz mikroekonomicznych na polu sztuk. Przede wszystkim, charakteryzu-
jac dobra artystyczne jako dobra majace charakter doswiadczenia (experience goods),
podano w watpliwosé, czy podaz na sztuke mozna rzeczywiscie oddzieli¢ od popy-
tu. Jezeli gusty w sztuce ksztaltowane sa przez wczedniejsza mozliwos¢ korzysta-
nia i obcowania z dana sztuka (konsumpcje), to mozna przyjaé, ze istnieje tu zjawi-
sko popytu pobudzanego przez dostawce (supplier — induced demand), co réwniez
ma miejsce w stuzbie zdrowia.

Popyt na dzieta sztuki wzrastajacy od konica XX w. przejawil si¢ m.in. w roz-
miarze spektakularnych inwestycji, jak sprzedaz ,,Stonecznikéw” van Gogha w
1987 r. za cen¢ 39,9 min dolaréw na aukcji londynskiego Christie’s japonskiemu
towarzystwu ubezpieczeniowemu czy sprzedaz skrzypiec A. Stradivariego za 3,5 min
dolaréw na aukcji w Nowym Jorku w maju ubieglego roku®. Zmiany na cenowych
listach aukcyjnych, szczegélnie w malarstwie, wptyngly na powszechna wiare i
opinig, ze stopa zwrotu z inwestycji w dziela sztuki jest bardzo wysoka [Frey 1999,
s. 72]. Sztuka postrzegana jako inwestycje stala si¢ przedmiotem zainteresowania
instytucji finansowych i1 podmiotéw indywidualnych, a zatrudnianie doradcéw
inwestycyjnych z géry podnosi oczekiwania zwiazane z finansowa optacalnoscia.
Jednak sami doradcy inwestycyjni w wigkszosci twierdza, ze przedmioty arty-
styczne trudno si¢ wpisuja nawet w zdywersyfikowane portfele inwestycyjne.
Wielbiciele i znawcy sztuki natomiast zalecajq dokonywanie inwestycji ze wzgledu
na rzeczywiste wartosci dziel, nie zas z powod6éw finansowych. Podjety w latach
dziewigcdziesiatych temat teorii wyceny aukcyjnej jest wigc aktualny. W rzeczy-
wistosci'® wigkszo$é badan dowiodta nizszych zwrotéw z inwestycji w dzieta sztu-

9 www.bloomberg.com.
10 B Frey w: [Blaug 2001, 5. 125].
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ki niz w aktywa finansowe, co réwniez nie jest tak zaskakujace, jesli kolekcjono-
wanie przedmiotéw artystycznych ma przynies¢ zwroty o charakterze duchowym.
Opracowano wstgpne metody mierzenia dochodu ,,duchowego” (psychic income)
w kolekcjonowaniu sztuki, thumaczac tym samym Iluk¢ pomigedzy zwrotem z inwe-
stycji w aktywa finansowe a zwrotem z inwestycji w sztuke.

Interesujacym obszarem badan ekonomii kultury jest poréwnanie zachowan na
rynku gieldowym i na rynku aukcyjnym. W. Baumol w 1986 r. skierowat uwage ku
teorii efektywnosci rynkéw finansowych, zgodnie z ktéra ceny gieldowe maja cha-
rakter przypadkowy, a mozliwosci zysku sa catkowicie wykorzystywane w kazdym
momencie. Uznal, ze podobne zachowanie cechuje ceny dziel sztuki — sg one réw-
niez przypadkowe, lecz nie dlatego, ze oczekiwania wzgledem ksztaltowania sig
cen sg racjonalnie uzasadnione w danym momencie, ale dlatego, ze mody i trendy
w sztuce sg zbyt kaprysne, aby mozna byto przyjaé na ich podstawie rzetelne pro-
gnozy. Pod koniec lat dziewigcdziesigtych jednak zaobserwowano wystgpowanie
anomalii. Z czasem nastapila zmiana w opinii dotyczacej analizy cen i handlu dzie-
tami sztuki. Uwzglednione zostaly pewne znieksztalcenia polegajace na braku reje-
stracji wzajemnej sprzedazy mig¢dzy domami aukcyjnymi.

8. Podsumowanie

Ekonomia kultury od czasu wyodrgbnienia jej przez W. Baumola stala si¢ oddziel-
na dyscypling w ramach nauk ekonomicznych, a ze wzgledu na specyfike obszaru
poréwnywana jest do ekonomii zdrowia i ekonomii edukacji. Porusza istotne kwestie
pozwalajace z ekonomicznej perspektywy spojrzed na kulturg i jej funkcjonowanie w
systemie gospodarczym oraz przede wszystkim — na jej rozw6j w spoleczenstwie.

Przemiany w spoteczenstwach wysoko rozwinietych, ktére daty impuls do pod-
jecia przez badaczy problematyki ekonomii kultury, powinny réwniez pojawi¢ si¢
w Polsce wraz z wprowadzeniem gospodarki rynkowej. Dzialalnos¢ instytucji kul-
tury czy rynek sztuki w Polsce nie sa jednak jeszcze zbadane. Analiza ekonomicz-
na — zaréwno mikro-, jak i makroekonomiczna — pozwolilaby nie tylko na okresle-
nie zasobu dziedzictwa kulturowego i kondycji sztuk w celu ich podtrzymania, ale
réwniez na ich ukierunkowany rozwdj.
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CULTURAL ECONOMICS - THE SUBJECT AND MAIN PROBLEMS

Summary

The article deals with the scope of surveys to-date on cultural economics as a recently estab-
lished sub-discipline of economics. It provides explanations of definitions, lists the main goal of
cultural economics and discusses some of its most intriguing aspects such as Baumol’s cost disease,
taste formation, public subsidies and the art market, all of which build a framework for the mi-
croeconomical characteristics of cultural economics. The characteristics provide a description of the
circumstances in which individuals and organizations engage and carry out their activities in the field
of culture, art, and heritage.
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