Bernadette Loacker

»BE CREATIVE!«

Kiinstler und Kulturorganisationen als »Vorreiter«
deregulierter Arbeits- und Lebenswelten?*

Im folgenden Beitrag wird das Kunst- und Kulturfeld als mogliche »Leitbild-Branche«
der projektformig organisierten Arbeitswelt diskutiert und problematisiert. Transfor-
mationen des Kunst- und Kulturfeldes, welche sich seit den spéten 1980er Jahren be-
obachten lassen, werden analysiert, um daran ankniipfend die normativen Erwartungen
herauszuarbeiten, die der »kulturunternehmerische« Diskurs heute an den Kiinstler
stellt. Das neue »Bild des Kiinstlers« macht schlieB3lich verstidndlich, warum dieser zum
»Helden« der flexibilisierten Arbeitswelt erklart wird.

Verdnderung, Umgestaltung und Neubewertung des Kunst- und
Kulturfeldes

»Das 21. Jahrhundert ist das Jahrhundert der Kreativitét.«
(Alfred Gusenbauer, Bundeskanzler Osterreichs 2006-2008)!

Der deutsche Kiinstler Heinz Rudolf Kunze beschreibt im »Schlussbericht« der Enquete-
Kommission »Kultur in Deutschland« des Deutschen Bundestages sein kiinstlerisches
Selbstverstindnis mit den Worten: »Wer erfindet, was gebraucht wird, ist nicht not-
wendig — nur hilfreich. Kiinstler aber erfinden, was nicht, noch nicht, aber immer ge-
braucht wird. Sie sind notwendig, denn sie wenden die Not ab — die Not des blinden,
hoffaungs- und trostlosen Dahinvegetierens im prosaischen Seinszustand« (Kunze
2008: 344). Kunzes Forderung, »Kunst um der Kunst willen« (Adorno 1973) verfol-
gen zu konnen, wird im 21. Jahrhundert jedoch stark in Frage gestellt.

Noch vor 100 Jahren schien es dem Kiinstler zugestanden, Kunst ohne Zweckbe-
stimmung, Definitionszwang oder Rechtfertigungsnot auszuiiben. Gespeist war dieses
Zugestdndnis aus der Annahme, dass der Kiinstler dariiber, dass er nicht entdecken

* Der Abdruck erfolgt auszugsweise mit freundlicher Genehmigung des transcript Verlags Bielfeld: Berna-
dette Loacker: kreativ prekdr: Kiinstlerische Arbeit und Subjektivitit im Postfordismus, Bielefeld 2010,
S. 87-124 und S. 128-143.

1 Vgl. Raunig (2007).
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und gestalten muss, was »gebraucht« wird, erst in die Lage gebracht wird, einen
schopferischen »Maglichkeitssinn« zu entwickeln, iiber den er schlieBlich Neues schaf-
fen kann. Im 18. Jahrhundert wurde der gesellschaftliche Bereich Kunst und Kultur
zum Gegenpol der rational geprigten wirtschaftlichen Logik der »Notwendigkeit« er-
klart. Der Kunst war »Funktionslosigkeit« gestattet. Freiheit wurde als ihr hochstes Gut
anerkannt; sie wurde als Voraussetzung fiir kiinstlerisches Handeln verstanden. In der
»Dialektik der Aufklarung« schreiben Adorno und Horkheimer (1977) der Kunst eine
kritische Funktion zu. Das Problematisieren etablierter gesellschaftlicher Wahrheiten
ist ihrer Perspektive folgend Teil der kiinstlerischen Praxis. Das Erfiillen dieser Auf-
gabe erfordert nach den Autoren die strikte Aufrechterhaltung des Gegensatzes zwi-
schen kiinstlerischem und wirtschaftlichem Denken und Handeln. Die Kommerziali-
sierung des Feldes verunmdglicht ihres Erachtens die Ausiibung dieser kritischen Funk-
tion, sie unterwerfe die Kunst den Marktgesetzen und zerstore die Autonomie, die Au-
thentizitit sowie das kritischsubversive Potential dieses Tétigkeitsbereiches. Fiir die
Vertreter der »kritischen Theorie« muss der Kiinstler also notwendigerweise aullerhalb
oder allenfalls am Rande der Gesellschaft stehen, um seine Aufgabe ausiiben zu kon-
nen (vgl. auch Menger 2006: 19 f., Bourdieu 1999, Raunig/Wuggenig 2007).

Mit dem Begriff der »Kulturindustrie« wollen Adorno und Horkheimer bereits in
den 1940er Jahren vor der Gefahr der Okonomisierung des Kunst- und Kulturfeldes in-
folge der zunehmenden gesellschaftlichen Durchdringung des Kapitalismus warnen
(vgl. Adorno/Horkheimer 1977). Als Adorno und Horkheimer ihre Kritik duflerten,
weisen bereits erste Einwicklungen, insbesondere im Bereich der Kommunikations-
technologien, welche zur zunehmenden Verbreitung von Rundfunk und Fernsehen
fithrten, auf die Entstehung kulturwirtschaftlicher beziehungsweise -industrieller
Strukturen hin. Zugleich herrschte zu dieser Zeit noch die Auffassung vor, dass der
Staat fiir die Férderung von Kultur und Kulturschaffenden verantwortlich ist; und er
iibernahm diese Verantwortung auch weitestgehend (vgl. Deutscher Bundestag 2008:
334). Denn Mitte des 20. Jahrhunderts folgte die Gsterreichische beziehungsweise
auch europiische Kulturpolitik nicht nur dem Credo, dass Kunst nicht 6konomisch
verwertbar sein muss. Der kulturellen Férderungspolitik schien vielmehr der Gedan-
ke inhédrent zu sein, dass, was 6konomisch verwertet werden kann, kaum Kunst sein
kann (vgl. Mayerhofer/Mokre 2007: 299). In den 1980er Jahren zeigen erste Ent-
wicklungen, dass der padagogische und demokratiepolitische Anspruch auf eine mog-
lichst grofe Partizipation an Kunst und Kultur, der das sozialdemokratische kultur-
politische Handeln der siebziger Jahre geprigt hatte, zunehmend in Frage gestellt
wird. Allméhlich treten Bestrebungen in den Vordergrund, die kulturelle Ereignisse
zum Massenkonsum umgestalten wollen, dhnlich wie dies Adorno und Horkheimer
prognostizierten (vgl. Virno 2005). Sie verweisen auf den {ibernational einsetzenden
Trend der Okonomisierung von Kultur. Die kulturpolitische Logik, »Forderungen
miissen sich (auch) rechnen, etabliert sich schlielich in den neunziger Jahren (vgl.
Mayerhofer/Mokre 2007: 300). Damit biifit das Kulturfeld zunehmend seinen Status
ein, auflerhalb wirtschaftlicher Verwertungslogiken stehen zu diirfen.
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Wurde das Kunst-und Kulturfeld also ehemals als Ort betrachtet, von dem aus man
Kritik an gesellschaftlich etablierten Normen, Wahrheiten und Machtstrukturen erwarten
musste, wird das Feld heute als Hoffnungstréger und Motor fiir wirtschaftliche und so-
ziokulturelle Entwicklungen und als Garant fiir gesellschaftlichen Wohlstand angesehen
(vgl. Lotter 2007: 55, Misik 2007). Das Kulturfeld — und dessen Akteure — werden in der
flexiblen politischen Okonomie zum »best practice«-Modell. Das Konzept der »creative
industries« zeigt, dass die soziale Position und das Funktionsverstindnis von Kiinstlern
seit einigen Jahren nachhaltig ins Wanken gekommen sind (vgl. Mayerhofer 2003: 39).
Der Kiinstler wird heute nicht langer als »Gegenentwurf« zum Geschéftsmann angesehen.
Ausgehend vom 18. Jahrhundert wird im Folgenden die gesellschaftliche und institutio-
nelle Positionierung von Kunst- und Kulturschaffenden kurz skizziert.

Verdnderung des Kiinstlerbildes: vom »Aufenseiter« der biirgerlichen Gesellschaft
zum »Leitbild« der Wissensékonomie

»Kiinstler ist nur einer, der aus einer Losung ein Rétsel machen kann.«
(Karl Kraus 1924)

Bereits in der hdfischen Kultur wurde das »Kreative, Schopferische« nicht langer nur
als gottliche Gabe, sondern ebenso als, wenn auch besonders seltene, menschliche Fa-
higkeit begriffen (vgl. Mayerhofer/Mokre 2007: 295). In dieser Epoche hatten Kiinstler
und »Intellektuelle« eine angesehene soziale Position inne. Sie waren zumeist durch
so genanntes Mézenatentum an den Adel gebunden. Der Wegfall der hofischen Kultur
fiihrte zum Verlust dieses kiinstlerischen »Schutzraumes« (vgl. Kunze 2008: 340, von
Osten 2007). Kunze verweist in diesem Kontext darauf, dass der »hofische Kiinstler
aufgrund des herausgehobenen Status seines Tuns gelegentlich eine Néhe zu seinem
adeligen Auftraggeber herstellen konnte, die keinem anderen Biirger erreichbar war«
(Kunze 2008: 340). Im biirgerlichen Zeitalter, »nach der industriellen und demokratischen
Doppelrevolution, wurde dann entgegengesetzt das Verhéltnis zwischen dem Kiinstler
und seinem zahlenden Publikum als gloriose Ferne stilisiert« (ebd.). Mit der Entfaltung
der biirgerlichen Gesellschaft Mitte des 19. Jahrhunderts setzte sich das »Berufsbild«
des Kiinstlers — der Beruf ist bereits 1790 aufgekommen — durch. Damit verbunden
ist, dass die gesellschaftliche Rolle des Kiinstlers anerkannt wurde. Allerdings wurde
er zugleich zum gesellschaftlichen »AuB3enseiter« stilisiert (vgl. Mayerhofer 2003).
Soziale, politische und é&sthetische Entwicklungsprozesse infolge der Aufklérung
fiihrten ab Mitte des 18. Jahrhunderts zu einer »Vergotterung des Innovatorischen, des
schlechthin »Neuen< in Kunst und Gesellschaft« (Kunze 2008: 340). Sie fiihrten auch
zu einer klaren Trennung von Okonomie, der Sachlichkeit, Effektivitit und Effizienz-
orientierung aufgetragen, und Kunst, der Subjektivitit, Individualismus, Authentizitét
und Freiheit zugewiesen wurde.? Der Kiinstler wurde als Gegenmodell zum gewinn-

2 Allerdings gerit »die Verbindung zwischen Authentizitdt, Originalitit und Freiheit ... unmittelbar in Kon-
flikt mit den moralischen Konventionen und der Nutzordnung des modernen Lebens, das heifit dem tech-
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orientierten Wirtschaftsbiirger begriffen: »Die Kiinstlerexistenz mit ihrem Hang zum
Exzess, intensiven Erlebnissen und Grenzgingertum wurde verstanden als Antithese
zur kalten Rationalitit des Wirtschaftslebens, zum berechnenden Kramergeist des
Bourgeois« (Misik 2007: 80). Voller Uberzeugung wandte sich, »wer als Kiinstler et-
was von sich hielt, von der »6konomischen Klasse« mit ihrer Pfennigfuchsermentalitét
und ihrem Konformismus ab« (ebd.). Die Autonomie kiinstlerischen Schaffens war in
dieser historischen Epoche weitestgehend gesichert. Allerdings waren auch im ausge-
henden 18. Jahrhundert die Lebensbedingungen des Kiinstlers oftmals prekér. Kunze
zufolge fuihrte der Kiinstler zu dieser Zeit eine »prekére Existenz zwischen Bewunde-
rung und Neid, weil er als ein von den Rationalititszwéngen befreites, ja geradezu er-
16stes Ausnahmeexemplar der Selbstverwirklichung« (Kunze 2008: 341) galt. Das ge-
sellschaftliche Bild des Kiinstlers war somit »zweigeteilt«: er wurde zum einen als
Genie glorifiziert, zum anderen als »asozialer unzuverlédssiger Faulenzer denunziert«
(ebd.). Es entsprach dem Menschenbild der Moderne, dass der Kiinstler im aufkom-
menden Kapitalismus als autonomes »Genie« und »heiliger Narr der biirgerlichen Ge-
sellschaft« (ebd.: 340) angesehen wurde. Er wurde »als Fachmann des Geheimnisses«
(ebd.) verstanden, der »den Gegenentwurf zum normierten Zweckhandeln, umkranzt
vom Heiligenschein der Originalitit und Einsamkeit« (ebd.) lebt. Von seinem Erkennt-
nisvermodgen macht er freien Gebrauch, so die Erwartung und Zuschreibung (vgl. May-
erhofer/Mokre 2007: 295f.). Die Spaltung von »Kunst« und »Leben«, von »Geistig-
Intellektuellem« und »Materiell-Handwerklichem« ist fiir Kunze eine Konsequenz der
Forderungen von »Vordenkern« wie Kant und Schiller. Deren Verlangen, Kiinstlern
absolute Autonomie zuzugestehen, stirkte das Bild »der Biirger funktioniert, der
Kiinstler phantasiert« (Kunze 2008: 343). Er ist »Romancier«, »Genie« und »Idealist«
(vgl. Mayerhofer/Mokre 2007: 295). So wird der Kiinstler zum »Dienstleister des
Hoheren. Die neuen Eliten, die nach und nach den Adel ablésten, sind sein »Markt<«
(ebd.) —und damit ist der »Grundstein« der »kulturunternehmerischen« Entwicklungs-
linie gelegt. Auch Kunze (2008) sieht bereits zu dieser Zeit eine Tendenz entstehen, die
den Kiinstler zum »Prototyp des Selbstindigen, des Freiberuflers« macht. In den drei-
Biger Jahren des 19. Jahrhunderts setzt sich der »Typus des Bohemiens« durch, der
sich radikal vom »Betrieb« abwendet und Authentizitit und Autonomie ausdriicken
will (vgl. Eikhof/Haunschild 2006: 236 f., von Osten 2007). Nichtsdestotrotz sicht
Kunze (2008: 342) mit der Emanzipation des Kiinstlers von der hofischen Welt und
vom »kirchlichen Dienst« die Individualisierung des Kiinstlers ebenso wie die Auf-
forderung, mit dem »Markt« zu kooperieren, um zu iiberleben, eingeléutet (vgl. auch
Mayerhofer/Mokre 2007: 296). Das allmdhliche Vordringen des Marktkapitalismus
ist in Konsequenz keine plotzliche Entwicklung, sondern begleitet die Kunst- und
Kultursphére seit mehr als zwei Jahrhunderten (vgl. Menger 2006: 14).

nischen Fortschritt, der maschinellen Industrialisierung, der Gestaltung der gesellschaftlichen Machtver-
hiltnisse nach streng eingehaltenen Regeln und dem — auch demokratischen — Gesetz der Mehrheit«
(Menger 2006: 18, meine Kiirzung). So stellt sich die Frage, wie angesichts eines auf individueller Au-
thentizitit beruhenden Differenzprinzips (das im ausgehenden 18. Jahrhundert eingefordert wurde), ge-
sellschaftlicher Zusammenhalt hergestellt werden kann (vgl. ebd.).
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Die zwanghaft wirkende Trennung von 6konomischen und kiinstlerischen Orientie-
rungen, die im 18. Jahrhundert begann, scheint heute von der genau gegenteiligen
Entwicklung, der ebenso zwanghaften Verkniipfung wirtschaftlicher und kiinstlerisch-
kreativer Tétigkeiten und Werthaltungen abgel6st zu werden. Wurde der Kiinstler ehe-
mals ausgegrenzt und von anderen gesellschaftlichen Sphéren abgeschottet, so scheint
die politische »Wiedergutmachung« heute in der gesellschaftlichen »Totalinklusion«
des Kiinstlers zu liegen. Mit dieser Inklusion ist auch eine weitldufige Entgrenzung des
Verstdndnisses von Kunst und Kiinstlern verbunden. Kunze zufolge werden gegen-
wirtig »die Begriffe von Kunst und Kiinstlertum auf jedes selbstverantwortete Ein- und
Ausatmen« (Kunze 2008: 340) angewandt. Heute kann jeder zum Kiinstler werden.
Das kiinstlerische Potential wird zunehmend in &ffentlichen »Talentwettbewerben«
bestimmt (vgl. Menger 2006: 33 ff.). Jeder ist eingeladen, sich zu bewerben. Kunze
begegnet der Vermarktlichung kiinstlerischer Begabung mit Skepsis: »Fiir jedes Gebiet
kiinstlerischer Betétigung gibt es heutzutage so etwas wie Rankings, Polls, Hitparaden
— wer die anfiihrt, ist ein GroBkiinstler« (Kunze 2008: 341). Freilich nicht automatisch
— sogar eher selten — »ein groBer Kiinstler, was Wagemut, Neugier, Innovationskraft
betrifft. Die kdnnen nur ausgelebt werden, wenn modernes Méazenatentum dahinter-
steht — oder eben finanzielle Unabhéngigkeit« (ebd.). Doch »nur wenige Kiinstler errei-
chen je die materiellen Lebensumstinde des Biirgertums, das sie mit geistigen Anre-
gungen beliefern. Der arme Kiinstler ist, wie die meisten Klischees, nur allzu wahr«
(ebd.: 343, vgl. auch Abbing 2006: 124 ff.). Das Bild des Kiinstlers hat sich in den
vergangenen zwei Jahrhunderten sehr wesentlich verdndert; das Klischee des »armen
Kiinstlers« scheint allerdings zeitlos zu sein. Es ist iiber die Jahrzehnte hinweg auch
Teil des kiinstlerischen Selbstverstindnisses geworden (vgl. Lorey 2007). Zwar ist
heute jeder »eingeladen, Kiinstler zu sein, doch scheint das Arbeiten und Leben als
Kiinstler, auch abgesehen von der 6konomischen Lage, nicht »einfacher« geworden zu
sein. Kunze zufolge war es moglicherweise nie schwieriger, Kiinstler zu sein — »im ab-
solut disparaten globalsimultanen Ewigjetzt der Geschichte. Denn das heif3it, den Ver-
such zu unternehmen, das Leben als Totalitdt zu begreifen, die in keiner Parole auf-
geht« (Kunze 2008: 344), als Ort aller Moglichkeiten, wunderbarer und schrecklicher —
als unabsehbar. »Kiinstler sind und bleiben Leute, die einsehen, dass das Leben nicht
zu fassen ist. Und die es dennoch versuchen« (ebd).

Im Laufe der Geschichte waren »die Kreativen vor allen Dingen: AuBenseiter,
Verriickte, Spinner, Irre, die man zu Lebzeiten gerne an den Rand der Gesellschaft
drangte« (Lotter 2007: 54). Diese »Kiinstler-Rollen« entsprechen jedoch nicht dem
»Zeitgeist« der kreativen Wissensokonomie. Protagonisten der »kulturunternehme-
rischen Revolution« begriifen den hohen sozialen Status, der den Kiinstlern heute
zukomme (vgl. z. B. Florida 2002, 2005, Leadbeater 2007, 2008, Lotter 2007). Dass
dem in der Vergangenheit nicht so war, liegt deren Urteil zufolge vor allem an den
»Kreativen« selbst. Denn diese haben den »Mythos der gestorten Kreativen« mitge-
néhrt, indem sie es sich lange auferhalb der politischen Okonomie »bequem gemacht«
und an dieser Randposition Gefallen gefunden haben (vgl. Lotter 2007: 54 f.). Heute
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wird das bis ins 20. Jahrhundert hinein dominierende Bild — der Kiinstler als Gegen-
entwurf zum »homo oeconomicus« — nicht mehr als »addquat« angesehen (vgl. May-
erhofer/Mokre 2006: 296, Loacker/Munro 2009). Lotter zufolge ist es »hochste Zeit«,
dass die Kiinstler und Kreativen ihr Funktionsverstdndnis aktualisieren und den
»neuen Bedingungen« anpassen (vgl. auch Koppetsch 2006: 181). Dabei ist nach
Lotter ein erster notwendiger Schritt, dass sich die Kiinstler vom sicheren »Elfen-
beinturm« sowie vom Selbstbild einer zwanghaft nicht-profitablen kiinstlerischen
Tatigkeit und Existenz verabschieden (vgl. Lotter 2007: 61). Kritik wird in diesem
Zusammenhang auch am in Europa nach wie vor dominierenden kiinstlerischen
Selbst-Verstdndnis geiibt, das an der Vorstellung des sog. »kreativen Genies« fest-
halte. Nach Lotter (2007: 61 f.) zeichnet sich dieses Verstidndnis durch Abgrenzung,
Andersartigkeit, Unverstandlichkeit und vor allem auch Unselbsténdigkeit aus. Es
wird als »weltfremd« dargestellt — es »ist« nicht beziechungsweise zu wenig markt-
und 16sungsorientiert (vgl. dazu kritisch die Beitrdge in Raunig/Wuggenig 2007).

Der normative Rahmen des kulturunternehmerischen Diskurses fordert beziehungs-
weise legt eine Verdnderung des kiinstlerischen Selbstverstindnisses nahe (vgl.
Mayerhofer/Mokre 2007). Mit der diskursiven Neubewertung des Kunst- und Kul-
turfeldes geht somit auch eine Neupositionierung der in diesem Feld Tatigen einher.
Der »culturepreneurial« Diskurs weist Kunst- und Kulturarbeitern einen Platz in der
gesellschaftlichen Mitte zu und versieht sie mit einem ganz bestimmten Anforde-
rungs- und Kompetenzprofil. Er macht den Kiinstler zum kreativen »Kulturunter-
nehmer« (vgl. Loacker/Munro 2009), welcher wiederum als »Paradeexemplar« des
modernen Wirtschaftssubjekts inszeniert wird. Der »Kulturunternehmer« nimmt die
Probleme, die mit der Dekonstruktion der Wirtschafts- und Arbeitswelt einherge-
hen, aktiv »in Angriff« (vgl. Misik 2007: 81 f.); er wird so auch zum idealtypischen
Vertreter des »kreativen Lebensstil«-Modells (vgl. Koppetsch 2006: 144 ff., Menger
2006, von Osten 2007). Den Befiirwortern der Kulturreform geht die Neu-Positio-
nierung der Kunst- und Kulturschaffenden dennoch nicht schnell genug. Kritik am
Bild des zeitgendssischen Kiinstlers wird nicht zugelassen. Aktuelle Okonomisie-
rungs-, Flexibilisierungs- und Individualisierungstendenzen werden den Reform-
protagonisten zufolge ohnedies nur von denjenigen kritisiert, »die es notig haben« —
und das sind die »Erfolglosen« oder die bereits »Gescheiterten«; nur diese stampfen
»wiitend gegen die totale Kommerzialisierung der Wissenschaft« (Lotter 2007: 62)
oder »gegen den Einbruch des Kapitalismus in die Kiinste auf« (ebd.).3

Betrachtet man das Bild des Kiinstlers und des Kiinstlerhabitus’ im historischen
Wandel, so zeigt sich zusammenfiihrend vor allem eines: »Die aus dem 19. Jahrhun-
dert ererbte Vorstellung, die den Idealismus und die Selbstaufopferung des Kiinstlers
gegen den berechnenden Materialismus und die Arbeitswelt ausspielte und der Figur

3 Im Zuge der »New Public Management«-Reform wurden auch im Bereich der offentlichen Institutionen
Marktoffhung und Leistungsorientierung als oberste Pramissen der Geschéftstitigkeit definiert. All jene, die
das Ausmal dieser »Managerialisierung« kritisierten, wurden ebenfalls als »erfolglos« oder »leistungsschwach«
bezeichnet (vgl. du Gay 1996, 2000).
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des originellen, provozierenden und rebellischen Kiinstlers die Gestalt des konformis-
tischen und spieBbiirgerlichen Bourgeois entgegenhielt« (Menger 2006: 10), hat sich
im flexiblen Kapitalismus verfliichtigt. Der kiinstlerisch-kreative »Kopf« ist zum Leit-
bild der fliichtigen Moderne und deren Gouvernementalitidt geworden (vgl. Lazzarato
2004). Bevor die »Leitbild«-Konstruktion des Kiinstlers und des Kulturfeldes im De-
tail erortert wird, erscheint es allerdings notwendig, das Konzept der so genannten
creative industries und dessen Entstehungshintergriinde niher zu erldutern.

Konzept und Politik der »Creative Industries«

»Sie erwarten von mir, dass ich Thnen sage, dass ich
Thnen definiere: Was ist Kunst? Und wenn ich es
wiisste, ich wiirde es flir mich behalten.« (Picasso)

Seit etwa zwei Jahrzehnten riickt die okonomische Bedeutung von »Kreativitdt« in
den Vordergrund des internationalen Kunst- und Kulturdiskurses. Thre Urspriinge
findet diese Entwicklung in Grofbritannien (vgl. Mayerhofer/Mokre 2007: 293). In
den 1980er Jahren wird dort die einsetzende »Vermarktlichung« von Kultur bereits
spiirbar. Thren Ausdruck fand diese Entwicklung zuerst im Konzept der »cultural
industries«, welches im Jahr 1992 vom Greater London Council eingefiihrt wurde.
Mit diesem wird der kulturelle Sektor erstmals offiziell als Wirtschaftszweig be-
stimmt. Unter dem Begriff »cultural industries« wird die Herstellung, Distribution und
Konsumtion von Produkten mit hohem Symbolcharakter subsumiert, dessen dkono-
mischer Wert sich von deren immateriellem Wert ableitet (vgl. EOK/Erster Oster-
reichischer Kreativwirtschaftsbericht 2003: 6, Hesmondhalgh 2007: 36, O’Connor
2000). Mit dem »Boom« der neuen Medien in den neunziger Jahren wird der Begriff
jedoch bald vom wirtschaftspolitischen Konzept der »creative industries« (im Fol-
genden in der Regel mit CI abgekiirzt) abgeldst. Das britische Department for Cul-
ture, Media and Sport fihrt in den Jahren 1997 und 1998 die erste Studie zur Be-
deutung des 6konomischen Potenzials der »creative industries« durch. Ergebnis der
Untersuchung, die EU-weiten Einfluss hatte: das 6konomische Potenzial des kultu-
rellen und kreativen Bereiches wurde als aulerordentlich hoch eingeschitzt. In die-
ser Studie wurde die heterogene CI-Branche auch zu definieren versucht. Diese Be-
griffsbestimmung bezieht in das Feld der »Kreativindustrien« all jene Industrien und
Aktivitdten mit ein, »which have their origin in individual creativity, skill and talent
and which have a potential for wealth and job creation through the generation and ex-
ploitation of intellectual property« (Mapping Document des Departments for CMS
1998: 3). Die Definition streicht vor allem zwei »Charakteristika« der CI-Branche
hervor, die fiir die weitere Analyse des Konzepts noch von Bedeutung sein werden:
Einerseits bringt die Begriffsbestimmung die Individualisierung und Individualisier-
barkeit kreativer, kiinstlerischer und intellektueller Fahigkeiten zum Ausdruck (vgl.
auch EOK 2003). Andererseits hebt sie den 6konomischen Nutzen kreativer Arbeit
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und die Verwertbarkeit und Vermarktlichung des kulturellen Sektors hervor (vgl.
Mapping Document des Departments for CMS 1998: 3 £.).

Auffallend ist zudem, dass der Begriff creative industries erstmals in Grof3bri-
tannien im Jahre 1997 auftaucht, just in dem Jahr, in dem Tony Blair als Vorsitzen-
der der Labour-Partei zum Premierminister gewéhlt wurde. Blair stellt die »creative
economy policy«, die Férderung von Bildung und Kultur, in den Mittelpunkt seines
Regierungsprogramms. Mit der Initiative »creative Britain, die auch unter dem Be-
griff »cool Britannia« Verbreitung gefunden hat, mochte Blair GroBbritannien zum
Vorreiter der »kreativen Gesellschaften« etablieren (vgl. Leadbeater 2007: 67). Als
Intention seiner Bildungsoffensive formuliert er »den Einbezug von Kunst und/oder
kiinstlerischen Strategien in alle Bereiche der Bildungsarbeit, der Wirtschaft und
des Sozialwesens« (Morsch 2003: 62). Das Programm setzte dazu vor allem zwei
Schwerpunkte: einerseits die Schaffung von Strukturen, die die direkte Kooperation
von Kultur, Kunst und Wirtschaft intensivieren und nachhaltig fordern. Andererseits
die Umsetzung eines Mafinahmenkatalogs zur »kreativen Sozialisierung« der britischen
Bevélkerung, welcher bereits bei der kindlichen Friiherziehung ansetzt (vgl. EOK
2003: 6). Als die wichtigsten Aufgabenbereiche und Zielsetzungen der »creative
Britain«-Kampagne wurden »social inclusion«, »regeneration«, »access« und »di-
versity« definiert (vgl. Mapping Document des Departments for CMS 1998).4

Zehn Jahre spiter, im Mérz 2007, hilt Tony Blair im Londoner Tate Modern, eines
der weltweit grofiten Musen fiir moderne Kunst, eine Rede, in der er auf seine Amts-
zeit zuriickblickt.5 Immer noch hélt er daran fest, dass Kultur und deren Férderung
im Mittelpunkt seiner Arbeit standen, und er betont nochmals seine zentrale politi-
sche Zielsetzung von 1997: »to make the arts and culture part of our »core script««
(Blair 2007). In diesem Zuge wiederholt Blair einige »wichtige« Aufgaben, Funktio-
nen und Wirkungen von Kunst und Kultur. Den groBten Beitrag, den das Feld seines
Erachtens auf individueller und sozialer Ebene leistet, sieht er darin, dass »art, more
than any programmes of Government, worthy and necessary though those are, can
make people consider, see things differently, understand where the other comes
from« (ebd.). Zugleich betont Blair, dass der Kultursektor auch entscheidende natio-
naldkonomische Beitrdge liefere, und das bedeutet: »A nation that cares about art
will not just be a better nation. In the early 21st Century it will be a more successful
one« (ebd.).

Diese neuen Zuschreibungen und Erwartungen an das Kunst- und Kulturfeld ver-
weisen darauf, dass das CI-Konzept die 6konomischen, politischen und sozialen Rah-

4 Zeitgleich tauchen erste kritische Stimmen auf, die die Ambivalenzen dieser Strategie der Kulturforderung
thematisieren. So wird kritisch angemerkt, dass eine zu starke Orientierung am Publikum und an Publikums-
zahlen sich auf die Ausrichtung und damit Qualitdt kiinstlerischer Darbietungen auswirken wiirde. Auch der
monokausale Bezug zwischen Kunst und gesellschaftlichem Nutzen wird problematisiert. Vor allem aber
wurde bereits zu diesem Zeitpunkt vereinzelt darauf hingewiesen, dass der Kiinstler als Vorbild einer deregu-
lierten und Skonomisierten Arbeitswelt benutzt werde (vgl. Morsch 2003: 63ff., Dalton 2001).

5 Die Rede Blairs ist abrufbar auf der Webseite der britischen Regierung unter
www.number10.gov.uk/Pagel1166.
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menbedingungen der Kunst- und Kulturproduktion — und damit auch die kiinstlerische
Tatigkeit — verdndert (vgl. Mayerhofer 2003: 39). Der CI-Diskurs stellt »Kreativitat«
in den Mittelpunkt der kiinstlerischen und kulturellen Produktion. Dabei wird Kreati-
vitét allerdings als okonomische Ressource konzipiert, »die der Markt gleichermaf3en
mobilisiert wie verbraucht« (Brockling 2004 b: 141). Bevor nun das Konzept der CI,
das heute zur wirtschaftspolitischen Strategie jedes EU-Landes gehort, naher spezifi-
ziert wird, muss vorweg auf eines hingewiesen werden: Es ist weder mdglich, das Feld
und die Akteure der CI eindeutig zu definieren, noch ist es moglich, das (analytische)
Konzept von der (normativen) Politik der CI klar abzugrenzen (vgl. Alanen 2007).
Wenn auch die Rede vom CI-»Diskurs« berechtigt scheint, so lasst sich konsequenter-
weise auch dieser nicht klar bestimmen. Vielmehr scheinen die »creative industries« —
ebenso wie »Kreativitit« — heute einen »Interdiskurs« zu konstituieren, der in ver-
schiedenen sozialen Feldern und wissenschaftlichen Disziplinen agiert und wirkt (vgl.
Link 1983).

Das Konzept der CI als Wirtschafts- und Arbeitszweig umfasst eine Vielzahl an
kulturellen Branchen und Tétigkeiten. In den CI-Berichten der einzelnen EU-Nationen
finden sich eng und weit gefasste Definitionen des Feldes. Zumeist werden unter
dem »Label« CI sowohl die kiinstlerischen Kernbereiche, die angewandten Kiinste,
der Bereich der »cultural industries« und neue »kreative« Berufsbilder, die vor allem
in Folge technologischer Entwicklungen entstanden sind, subsumiert. Ebenso findet
sich in vielen Begriffs- und Konzeptbestimmungen der kulturtouristische Bereich
als Teil der CI wieder (vgl. Mayerhofer 2003, Mayerhofer/Mokre 2007). Etwas spe-
zifischer — eine in der Literatur hédufig zitierte Definition der CI-Branche bezieht
folgende Berufsfelder mit ein: »Die creative industries umfassen alle Branchen der
klassischen Kulturwirtschaft und die Kreativbranchen Werbung und Entwicklung von
Software und Computerspielen« (EOK 2003: 8 ). Als Kernbranchen der Kulturwirt-
schaft werden »das Verlagswesen, die Filmwirtschaft, Privatfernsehen beziehungsweise
-radio, Musik, visuelle und darstellende Kunst, Journalistenbiiros, Museums-Shops,
kommerzielle Kunstausstellungen, Einzelhandel mit Kulturgiitern, Architektenbiiros
und die Designwirtschaft« (ebd., vgl. auch Pieper 2007: 100) genannt.

Diese Auflistung verdeutlicht die Heterogenitit des CI-Feldes. Zudem finden sich
sowohl im Bereich der analytisch-konzeptionellen CI-Literatur also auch in den ent-
sprechenden politisch-normativen Studien sehr unterschiedliche Auffassungen und Be-
griffsverstindnisse von Kunst, Kultur und Kreativitdt. Auch wird innerhalb des CI-
Konzepts kaum zwischen kiinstlerischer, kultureller und so genannter kreativer Arbeit
unterschieden (vgl. auch Mayerhofer 2003: 40 f.). In Bezug auf die Produkte und Ser-
vices der CI-Branche wird die Herstellung von Giitern mit hohem symbolischem Wert
beziehungsweise Kapital als Gemeinsamkeit bestimmt (vgl. O’Connor 2000). Was den
Arbeitsprozess selbst betrifft, so wird als gemeinsamer Nenner der CI-Branchen »Krea-
tivitdt als wesentlicher Produktionsfaktor« definiert. Unter Kreativitdt wird dabei
prinzipiell alles verstanden, »was irgendwie Neues schafft« (Lotter 2007: 56). Die Zu-
sammenfassung derart verschiedener Branchen unter dem Label CI erscheint nicht nur
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diffus sondern auch problematisch. Die einzelnen Felder zeichnen sich durch sehr un-
terschiedliche Arbeitsinhalte aus. Ebenso sind in diesem Feld sehr verschiedene Or-
ganisationsformen von Arbeit zu finden. Die in den CI Beschiftigten sehen sich auch
mit unterschiedlichen wirtschaftlichen und sozialen Zwéngen konfrontiert (vgl. Mayer-
hofer 2003). Damit in Zusammenhang steht auch die Tatsache, dass die den CI zuge-
schriebenen Tétigkeitsfelder heterogene Ausrichtungen aufweisen. Sowohl kulturver-
mittelnde als aus kunstproduzierende Aktivititen werden innerhalb der CI zusammen-
gefasst. Das Feld der »Kreativwirtschaft« integriert kulturelle Tétigkeiten, die entwe-
der in den privatwirtschaftlichen Bereich, den 6ffentlichen oder den Non-Profit-Bereich
fallen. Die meisten CI-Konzepte fokussieren jedoch den privatwirtschaftlichen, ge-
winnorientierten Bereich der Branche (vgl. EOK 2003: 2, vgl. auch Hesmondhalgh
2007: 12 ff).6 Im Unterschied beispielsweise zu Osterreich rechnet das Land Nord-
rhein-Westfalen nur gewinnorientierte Kunst- und Kulturorganisationen den CI zu. In
seinem vierten Kulturwirtschaftsbericht definiert das Bundesland: Das zentrale Krite-
rium fiir die Unternehmen und »Tétigkeiten der Kulturwirtschaft ist, dass sie erwerbs-
wirtschaftlichen Zielen nachgehen. Der Output der Kulturwirtschaft umfasst die Vor-
bereitung, Schaffung, Vermittlung, Verbreitung und Erhaltung von kiinstlerischen, kul-
turellen und medialen Produkten, Waren und Dienstleistungen« (Kulturwirtschaftsbe-
richt des Landes Nordrhein-Westfalen 2001: 9 ff.).

Die Unterschiedlichkeit des Feldes, die Vielzahl an Definitionen und die diffus ver-
laufende Grenze zwischen politischen und analytischen CI-Ansétzen macht es auch
schwierig, die CI als zunehmend bedeutender Wirtschafts- und Arbeitszweig des EU-
Raumes qualitativ und quantitativ zu erfassen. Das ist weniger flir den vorliegenden
Beitrag problematisch, als fiir jene wirtschaftspolitischen Institutionen und Akteure, wel-
che sich die Erfassung und strategische Steuerung dieses Feldes zur Aufgabe gesetzt
haben (vgl. EOK 2003: 6). Der Bericht der Enquete-Kommission »Kultur in Deutsch-
land« (Deutscher Bundestag 2008: 499) nennt beispielsweise die Entwicklung einer
»angemessenen« CI-Steuerungsstrategie als eine der grolen Herausforderungen der
Zukunft, auch wenn oder gerade weil der »Doppelcharakter kultureller Giiter und
Dienstleistungen — sowohl Tréger von Ideen und Wertvorstellungen zu sein als auch auf
Mirkten gehandelt zu werden« (ebd.), die Organisation des Feldes aus wirtschafts-
politischer Perspektive besonders schwierig mache. Mehrere Untersuchungen weisen
darauf hin, dass in den vergangenen zehn Jahren der kiinstlerische und kreative Be-
reich als Wirtschaftssektor sowohl auf der Angebotsseite (Beschiftigung, Produktion und
Marktprésenz) als auch auf der Nachfrageseite (Interesse an und Ausgaben fiir kulturel-
le Veranstaltungen etc.) deutlich gewachsen ist. Sie prognostizieren zudem, dass sich
diese Entwicklung weiter verstarken wird (vgl. Menger 2006: 13, Caves 2000, Florida
2005). Kaum ein europdischer Staat will heute noch auf seinen jahrlichen Bericht {iber
die Bedeutung und die Entwicklung seines »Kreativwirtschafts-Sektors« verzichten.

6 Zu ndheren Ausfilhrungen in Hinblick auf die Abgrenzung und Abgrenzungsproblematiken zwischen
Kunst und Kultur siche Zembylas (2004).
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Auffallend ist dabei, dass in allen politischen CI-Studien das Feld vordergriindig als
»Wirtschaftsfeld« thematisiert und analysiert wird. Der Fokus dieser Untersuchungen
liegt stets auf dem dkonomischen Potential der Branche (vgl. Studie zu den Wiener CI
2004: 17). Untersuchungen zum sozialen und kulturellen Potential, zum ethisch-asthe-
tischen Kapital oder demokratisierenden und kritischen Potential gibt es bislang prak-
tisch nicht (vgl. Abbing 2006, Raunig/ Wuggenig 2007). Im Folgenden wird der Ar-
beits- und Wirtschaftszweig CI exemplarisch veranschaulicht. Dabei wird vor allem
auf die Osterreichische und deutsche »Kreativ- und Kulturwirtschaft«, aber auch auf
die CI im EU-Raum Bezug genommen. Diese Charakterisierung der CI-Branche soll
einerseits iiber die Gréfe und die Aktivitdten des Feldes »informieren«, andererseits
aber vor allem zum Ausdruck bringen, welche Dimensionen und Argumente der poli-
tische CI-Diskurs schérft. Dariiber soll sichtbar gemacht werden, wie auf das Feld ge-
blickt beziehungsweise wie dieses konstituiert wird.

Kooperations-, Netzwerk- und Clusterstrukturen charakterisieren das Kulturfeld.”
Es zeichnet sich zudem durch eine hohe Dynamik, Flexibilitit und Mobilitit sowie
durch kurzfristige, zumeist projektbasierte Beschéftigungsformen aus. Den in diesem
Feld titigen Menschen werden zum einen eine besonders hohe fachliche Qualifizie-
rung und ein hoher Bildungsstand, zum anderen eine hohe intrinsische Arbeitsmotiva-
tion zugeschrieben (vgl. Misik 2007: 88 ff.). Die CI-Studien bezeichnen den »Krea-
tivwirtschaftssektor« als jungen und dynamischen Wirtschaftszweig. Die Halfte der
Creative-Industries-Unternehmen wurde erst in den letzten zehn Jahren gegriindet.
Auch die weitere Nachfrageentwicklung wird als sehr positiv eingeschétzt, denn die
Branche weist eine Innovationsneigung auf, die wesentlich hoher ist als die anderer
Bereiche des Dienstleistungssektors. Dieser Umstand wird auf das groB3e kreativ-kiinst-
lerische Potential des Arbeitsfeldes zuriickgefiihrt (vgl. Studie zu den Wiener CI 2004:
12 £, vgl. auch Studie der Europdischen Kommission zu Kultur, Kulturwirtschaft und
Beschiftigung 1998: 19 ff.). In Osterreich wurden im Jahr 2000 zehn Prozent aller
Unternehmungen dem Kreativwirtschafisbereich zugeordnet.8 Im selben Jahr waren
130 000 Beschéftigte in den CI tdtig. Gegeniiber dem Jahr 1995 stellt das eine Zu-
nahme von nahezu einem Drittel dar (vgl. EOK 2003: 2). Im Jahr 2001 waren bereits
15 Prozent aller in Wien Beschéftigten in den CI tdtig. Betrachtet man die Beschafti-
gungsverteilung innerhalb der einzelnen Kulturfelder der CI etwas néher, so fallen je-
doch eklatante Unterschiede auf: wihrend die drei Bereiche »Software, Multimedia,
Internet«, der audiovisuelle Bereich mit »Film und Fernsehen« sowie der Bereich
»Grafik, Mode und Design« mit 56 Prozent den hiochsten Beschéftigungsanteil auf-

7 Das Museumsquartier in Wien wird gemeinhin als Vorzeigebeispiel im Zusammenhang mit der hohen Bedeu-
tung der sozialen Komponente in »Kreativwirtschaftsclustern« genannt. Beispielhaft kann an dieser Stelle aber
auch das 2002 gegriindete walternative Kulturunternehmerzentrum Schraubenfabrik« in Wien genannt werden
(www.schraubenfabrik.at/), in welchem etwa 20 so genannte Mikrounternehmen zusammenarbeiten.

8 In Osterreich werden die Branchen kulturelles Erbe, darstellende Kunst, der sog. audiovisuelle und der visuelle
Bereich, die Bereiche Buch und Presse sowie der »transversale Bereich« (z. B. Kiinstleragenturen) dem Feld
der CI zugerechnet (vgl. EOK 2003: 2).
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weisen, weisen die Bereiche bildende und darstellende Kunst nur sechs Prozent des
Beschiftigungsvolumens der Osterreichischen CI auf (vgl. Studie zu den Wiener CI
2004: 21 ff.). Auch in anderen EU-Léndern steigt zwar das Beschéftigungsniveau der
CI-Branche insgesamt an, allerdings stellen auch in diesen die traditionellen »Kern-
Kiinste« nur einen marginalen Teil dar. Im Jahr 2002 waren im EU-Raum 6,5 Millio-
nen Menschen in den CI beschiftigt (vgl. Pieper 2007: 100). In dieser Branche stellen
»Mikrounternehmen« und Einpersonenunternehmen (EPU) die dominante Organisa-
tionsform von Arbeit dar. In Wien sind 50 Prozent der CI-Unternehmen EPUs. Im EU-
Raum findet sich eine &hnlich hohe Selbstindigenquote. Die in diesem Feld erwerbs-
titigen Menschen erwirtschafteten im Jahr 2000 iiber 20 Milliarden Euro in Osterreich;
das ist gegeniiber 1995 eine Zunahme von 50 Prozent. Dieser Ertrag entspricht einem
Beitrag von 6,6 Milliarden Euro zur Bruttowertschopfung im Jahr 2000 (vgl. EOK
2003: 2 f.). Die »deutschen Cl« setzten 111 Milliarden Euro im Jahr 2004 um. Sie
erwirtschafteten damit knapp drei Prozent des Bruttoinlandsproduktes und damit eben-
so viel wie die deutsche Automobilindustrie (vgl. Pieper 2007: 100).

Die Wirtschaftsentwicklung der CI wird aufgrund dieser Zahlen als insgesamt posi-
tiv angesehen, dennoch weisen die entsprechenden Analysen auf einzelne »Problem-
felder« hin, die eine schnellere und effektivere Entwicklung des Feldes behindern. So
unterstreichen Untersuchungen zum 6konomischen Potential des Arbeits- und Wirt-
schaftszweiges immer wieder, dass die Branche zu wenige internationale Aktivititen
setze. Das »Exportpotential« sei zwar prinzipiell groB, praktisch werde es allerdings
nicht genutzt. Kritisiert werden dariiber hinaus fehlendes betriebswirtschaftliches und
rechtliches Know-how, fehlende professionelle Unternehmensstrukturen, 10 die geringe
Kapitalausstattung von selbstandigen Kunst- und Kulturschaffenden und der unter-
durchschnittliche Zugang zu Fordermitteln — nur knapp 20 Prozent der CI-Unterneh-
men erhalten Wirtschaftsforderungen.!! Auch auf Schwierigkeiten beim Zugang zu ex-
ternen Finanzierungsquellen weisen die Studien hin (vgl. EOK 2003: 13 ff., vgl. auch
Deutscher Bundestags 2008: 339). Nichtsdestotrotz zeigen die CI wie illustriert eine
sehr groBe Wachstumsdynamik, die auch in der zunehmenden Bedeutung der Branche
an der EU-Gesamtwirtschaft zum Ausdruck kommt. Von politischer Seite wird immer
wieder betont, dass andere Wirtschaftsbereiche, wie beispielsweise der Tourismus,
von den »Leistungen der Kreativen« in hohem Maf3e profitieren. Das grof3e 6konomi-
sche Potential und die steigende soziokulturelle Bedeutung des Feldes machen es nun
verstindlich, dass das wirtschafts- aber auch das beschiftigungspolitische Interesse an
den CI seit einigen Jahren zunimmt (vgl. EOK 2003: 3). Denn nicht nur in Bezug auf
die allgemeine Wachstumsrate sondern auch in Bezug auf die Beschéftigungsentwick-

9 Die Kunst- und Kulturférderungen der 6ffentlichen Hand machten im selben Jahr 1,9 Milliarden Euro aus,
wobei der iiberwiegende Teil dieser Subventionierung in den offentlich-institutionalisierten Kunst- und
Kulturbereich floss (vgl. EOK 2003: 2 f)).

10 Nach Koppetsch (2006) ist der CI-Professionalisierungsgrad allerdings gerade aufgrund steigender Markt-
abhdngigkeit gering (vgl. ebd.: 182).

11 In den politischen Studien wird stets von Wirtschaftsforderung, jedoch nie von Kulturforderung gesprochen.
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lung wird den CI ein signifikantes Gewicht zugeschrieben. Damit verbunden ist auch
die prinzipielle Erwartung, dass besonders »kreative« und innovative Sektoren konti-
nuierlich neue Arbeitsgebiete und neue Berufsidentitéten hervorbringen (vgl. Menger
2006: 29). Dieser Charakterisierung zufolge scheint sich die »Vorbild«-Konstruktion
des Kulturfeldes beziehungsweise der CI aus dem spezifischen wirtschafts- und ar-
beitsmarktpolitischen Entwicklungspotential sowie dem »kreativen Leistungsvermo-
gen« zu ergeben. Der Kulturbereich wird heute als »Quelle der wirtschaftlichen und
kulturellen Dynamik eines Landes« (ebd.: 13) vor- und dargestellt. Auch die vielen
positiven Ausstrahlungswirkungen, die von den CI erwartet werden, machen das Feld
zum Leitbild der flexiblen Wissensdkonomie.

In der Netzwerkgesellschaft wird dem kreativen Potenzial von Stddten eine zentrale
Bedeutung bei der »Generierung von Wirtschaftswachstum« zugeschrieben (vgl. Flo-
rida 2002, 2005, dazu kritisch z.B. Nesbitt 2008). Darum muss Kreativitit heute auch
als nationaler Standort-, und Prestigefaktor fungieren (vgl. Mayerhofer/Mokre 2007:
301 f., Menger 2006: 13). Ein attraktives »Image«, ein wirksames »branding« ist aller-
dings genauso von Unternehmen und Beschéftigten gefordert. Der CI-Diskurs halt Un-
ternehmen dazu an, die innovatorischen Potentiale des »Kultfeldes Kunst und Kultur«
(Misik 2007) zu »niitzen« (vgl. Studie der Wiener CI 2004: 21). Unter hochkompeti-
tiven Umweltbedingungen liefere das Feld Moglichkeiten zur heute unverzichtbaren
Differenzierung. Kultur entwickle das symbolische Kapital von Unternehmen und
fordere die »Asthetisierung« von Produktlinien und Marken. Symbolisches Kapital
wiederum fordert die Identifikation mit Unternehmen und deren Produkten, soweit je-
denfalls die Erwartung (vgl. Handy 1998: 287 f., Misik 2007: 94 f.). Damit ist schlie(3-
lich auf ein weiteres Potential des Kulturfeldes beziechungsweise der CI verwiesen —
dem Feld kommen auch wichtige Identifikationspotentiale zu. Kultur stiftet Identitat —
und so gestalten die CI heute die Identitdt von Stidten, Organisationen und Individuen
mit. Kultur schafft Werte, Verbindung und Verbundenheit — die CI konstituieren An-
ziehung und fordern die Identifikation mit spezifischen »Orten«; vor allem aber schaf-
fen sie Verbindlichkeit. In der fliichtigen Moderne wird die sinn- und identitétsstiftende
Kraft der CI somit zu einem erwiinschten Orientierungs- und Ankerpunkt. Diese »Leis-
tung« verweist wiederum darauf, dass das Kulturfeld wesentlich mehr als »einfach nur«
Lebensqualitét schafft: es prigt Existenzformen und Lebensstile (vgl. Lazzarato 1998:
62). Zusammenfassend schreibt der CI-Diskurs dem Kunst- und Kulturfeld heute also
vor allem folgende Funktionen, Aufgaben und Zustidndigkeiten zu: Das Feld schaftt
soziale Kohdsion sowie sozialen und wirtschaftlichen Wohlstand. Es ist Motor fiir
wirtschaftliche Entwicklungen, es schafft Arbeitspliitze und neue Arbeitsbereiche. Des
Weiteren erhoht das Kulturfeld das symbolisch-dsthetische Kapital und fordert so die
Attraktivitdt und Anziehungskraft von Wirtschaftsstandorten. Dem Kunstfeld kommt
zudem eine wichtige integrierende Funktion zu. Es konstituiert und artikuliert indivi-
duelle und kollektive Identitéiten. Schlieflich kommt der Branche auch eine Bildungs-
funktion zu. Kunst wird in der Wissensokonomie als zentrales »reflexions- und wis-
sensgenerierendes Medium« (Zembylas 2007: 275) bestimmt.
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Die ehemalige Berliner Kultursenatorin Goehler erachtet die CI gar als Vorreiter
einer neuen Gesellschaftsform. Threr Einschétzung nach ermdglicht das Kulturfeld die
schon lange notwendige Umgestaltung des unflexiblen und allzu regulierten »Sozial-
staates« hin zur dynamischen »Kulturgesellschaft«. Goehler fordert die Politik auf,
diesen Umgestaltungsprozess »im Interesse aller« kiinftig gezielter und nachhaltiger
zuunterstiitzen (vgl. Goehler 2006). Da das Kulturfeld heute zum Hoffnungstriager der
Wissens- und Netzwerkgesellschaft gemacht wird, wie es in obigen Ausfiihrungen zu
verdeutlichen versucht wurde, wird es auch »forderungswiirdig«.12 Die systematische
Forderung der Branche verlangt auch eine im Jahr 2004 verdffentlichte Studie tiber
die Wiener CI: »Akzeptiert man die Hypothese, dass in Zukunft wesentliche Impulse
fiir die wirtschaftliche Entwicklung von der Verwertung von kulturellen Giitern und
Kreativitit ausgehen werden, dann scheint eine systematische Forderung dieses Sektors
naheliegend« (Studie der Wiener CI 2004: 21). Fiir den vorliegenden Beitrag erscheint
das Konzept der CI vor allem in zweierlei Hinsicht von Relevanz. Zum einen weist
dieses Beschéftigungsfeld auf die weitreichenden Verdnderungen des Kunst- und Kul-
turfeldes hin, die sich seit etwa zehn Jahren abzeichnen. Diese Verdnderungen nehmen
auch Einfluss auf das Handeln der Kulturschaffenden (vgl. Loacker 2010). Zum anderen
erscheint das Feld vor dem Hintergrund aktueller arbeitsweltlicher Transformations-
prozesse von Relevanz zu sein. Die CI sind ein sehr wettbewerbsintensives und »ver-
marktlichtes« Feld, in dem projektformige und flexible Arbeits- und Organisations-
formen dominieren. Im Folgenden sollen nun jene Verdnderungen, auf die das wirt-
schaftspolitische Konzept der CI verweist beziechungsweise welche dieses erzeugt, ex-
plizit gemacht werden. Vor diesem Hintergrund kann auch die Konstitution des Kunst-
und Kulturfeldes als Leitbild der Netzwerkokonomie verstdndlicher gemacht werden
(vgl. Misik 2007).

Die Auswirkungen der »Creative Industries«-Politik:
Okonomisierung von Kultur, Kulturalisierung von Okonomie

»Business art is the step that comes after art.«
(Andy Warhol)

Fiir die Problemstellung dieses Beitrags ist es in erster Linie interessant und wichtig,
bestimmte Logiken, Funktionsweisen, Bedeutungszusammenhénge und Sinnkontexte
des CI-Diskurses transparent zu machen. Es geht also nicht darum, die aktuelle »Lage
des Kulturfeldes« mitsamt seinen Steuerungs- und Forderungsstrategien zu beurteilen.
Es sei auch darauf verwiesen, dass es zu einfach wére und den Entwicklungen des
Kultursektors nicht gerecht werden wiirde, wiirde man sie allesamt verurteilen. Ahnli-
ches gilt in Bezug auf die wirtschafts- und kulturpolitischen Forderungsmafinahmen.

12 Wenn auch viele der im Kulturfeld tatigen Menschen von einer »systematischen Férderung« kaum etwas
wahrzunehmen scheinen. Die Verteilung von Fordermitteln wird in der Regel als nicht nachvollziehbar
bezeichnet. Auch werden die entsprechenden Forderungspraktiken nicht als angemessen oder »gerecht«
empfunden (vgl. Mayerhofer 2003).
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So erscheinen beispielsweise Bemiihungen, die Unternchmens- und Organisations-
strukturen innerhalb des CI-Feldes zu verbessern, prinzipiell als durchaus sinnvoll —
wenn auch an die Professionalisierung von Arbeits- und Berufsfeldern oftmals die
Forderung nach Verwertbarkeit bezichungsweise Kommerzialisierung gekoppelt wird
(vgl. auch Misik 2007: 91). Es fillt auch relativ leicht, die gesellschaftlichen und wirt-
schaftlichen Vorteile wahrzunehmen, die mit einer steigenden Kulturalisierung ein-
hergehen. Schwieriger erscheint es, Vorteile zu erkennen, die die Okonomisierung von
Kultur fiir Kiinstler schafft. Dass Okonomisierungstendenzen allerdings nicht nur
Bedrohung sein miissen, sondern auch neue Mdglichkeiten fiir »cultural entrepre-
neurs« bieten konnen, versucht der Soziologe Banks zu verdeutlichen: »there is a
wealth of evidence to suggest that cultural work is increasingly subject to the disag-
gregating and corrosive forces of the global economy« (Banks 2006: 467); however, it
is also »the case that the possibilities for reaffirming individual choices are opened up
as workers are forced to shoulder the burden of responsibility for the »career paths, as
well as other non-economic aspects of the personal biography« (ebd.).

Im Folgenden steht die Analyse wesentlicher Auswirkungen der CI-Politik sowie die
Skizzierung der neuen »Gouvernementalitit« des Kulturfeldes im Vordergrund (vgl.
Loacker/Munro 2009, Zembylas 2004). Wie erwahnt war das Jahr 1998 die »Geburts-
stunde« der CI. In diesem Jahr wurde dem Feld die erste Studie »gewidmet«. Es war
das britische Department for Culture, Media and Sport, das mit seiner Untersuchung
zum Ergebnis kam, die CI seien der neue Hoffnungstrager gesellschaftlicher, politi-
scher und 6konomischer Entwicklung. Zu diesem »Ergebnis« sind in der Zwischenzeit
auch alle anderen EU-Nationen gelangt. Der hohe Stellenwert, den die Cls heute auch
weit Tiber den EU-Raum hinaus erlangen, wird in einer 2004 verdffentlichten Studie zu
den Wiener CI so erklért: »Dass Kultur auf Konsumentenmaérkten ebenso wie in Unter-
nehmensstrategien eine immer gréBere Rolle zukommt und dass kreative beziehungs-
weise wissensbasierte Leistungen fiir nahezu alle Wirtschafts- und Lebensbereiche an
Stellenwert gewonnen haben, ermoglichte und ermdglicht die Expansion der Cls zu
einem wesentlichen Wirtschaftssektor« (Studie zu den Wiener CI 2004: 20).

Mit dem CI-Konzept geht also zuallererst eine Fokussierung auf die 6konomi-
schen Potentiale des Kunst- und Kulturfeldes einher. Das zeigt sich vor allem im
Versténdnis von »Kreativitit«, das die CI pragt. Kreativitit, jenes Element, das die
heterogenen CI-Branchen verbindet, fungiert im kiinstlerischen Prozess nicht mehr
um ihrer selbst willen, sondern erhilt eine Zweckbestimmung. Der CI-Diskurs be-
stimmt Kreativitdt als »ein Mittel zur Produktion und vor allem zum Verkauf von
Waren« (Mayerhofer/Mokre 2007: 304, vgl. Brockling 2004b: 141). Zwar stellt
»Kreativitdt« immer noch das Zentrum des kiinstlerischen Schaffensprozesses dar,
sie wird aber innerhalb des CI-Diskurses tendenziell dem Streben nach 6konomi-
schem Erfolg untergeordnet. Im kulturunternehmerischen Diskurs »erscheint Krea-
tivitdt als ein Produktionsfaktor, der, anders als im traditionellen Kunst- und Kul-
turbetrieb, eingesetzt wird, um ein marktfihiges Produkt beziehungsweise eine
marktfdhige Dienstleistung zu erstellen« (Studie zu den Wiener CI 2004: 19). Auch
wenn die »traditionellen Kiinste« von diesem »Funktionsverstindnis« von Kreativi-
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tit ausgenommen werden, sei an dieser Stelle betont, dass die kulturunternehmeri-
sche Rationalitdt und Logik heute das gesamte Kunst- und Kulturfeld durchdringt
(hinzu kommt, dass in den meisten CI-Definitionen auch die »traditionellen Kiinste«
unter dem Label CI subsumiert werden). Die Grenzenlosigkeit des CI-Diskurses
impliziert somit, dass auch kiinstlerische Darbietungen und Leistungen der traditio-
nellen Kulturbetriebe heute verstdrkt nach kulturunternehmerischen Kriterien be-
wertet werden. Auch von diesen Institutionen und Initiativen wird die Produktion
»marktgingiger« Produkte erwartet, auch sie kommen nicht mehr am »dkonomi-
schen Tribunal« (Foucault 2004: 342) der Kontrollgesellschaft, dem Markt, vorbei.

Die steigende Vermarktlichung von Kultur resultiert tendenziell auch in einer Funk-
tionalisierung: Vormals wurde Kultur als kontextspezifisches »Set« von Werten, Glau-
benshaltungen, Bedeutungs- und Sinnzusammenhéngen und sozialen Praktiken begrif-
fen. Der CI-Diskurs definiert das Verstdndnis und die Aufgaben von Kultur neu. In der
Wissensokonomie wird Kultur diskursiv als »Tool« konzipiert, das das gesellschaftli-
che, organisationale und individuelle »creative capital« beziehungsweise das symboli-
sche Kapital stirken und sichern soll (vgl. Caves 2000: 3 ff., Alanen 2007, Zembylas
2007). Durch den CI-Diskurs verschiebt sich somit die subjektive, dsthetische und werte-
basierte Grundlage von Kultur zugunsten einer technischen und produktorientierten,
welche nicht zuletzt auch eine Instrumentalisierung von Affekten und Emotionen nach
sich zieht (vgl. Misik 2007: 84 f.). Adorno und Horkheimer (1977) zufolge musste die
Kunst in Opposition zur Marktlogik stehen (vgl. Menger 2006: 21). Fiinfzig Jahre
spater wird der Gegensatz zwischen Wirtschaft und Kunst/Kultur diskursiv aufgelost.
In der Wissensdokonomie werden die CI zum Bindeglied zwischen Wirtschaft und
Kultur ernannt; Kreativitdt wird zum »Inter(disziplindren)-Diskurs« gemacht. Diese
»Verfliissigung« impliziert, dass kiinstlerische und kulturelle (Moral-) Codes zuneh-
mend schwer von 6konomischen Codes zu trennen sind (vgl. Banks 2006). Dies stellt
auch konzeptionelle Analysen des kiinstlerischen Arbeits- und Organisationsfeldes vor
neue Herausforderungen — ganz abgesehen von den Ambivalenzen, die diese Entgren-
zungstendenzen fiir die kiinstlerische Arbeits- und Organisationspraxis selbst konsti-
tuieren.

Das CI-Konzept verdeutlicht das Zusammentreffen von wirtschaftlichen bezie-
hungsweise marktorientierten Logiken und kiinstlerischen Zielsetzungen und Interes-
sen auf exemplarische Weise. Kulturpolitiker sehen darin sowohl neue Moglichkeiten
begriindet — beispielsweise die Erhhung der Attraktivitit von Wirtschaftsstandorten —
als auch Risiken, wie die zu starke Kontrolle des kiinstlerischen Schaffens durch den
Markt. Dass dem Kulturfeld heute verschiedenste Spannungsfelder immanent sind,
wird in der Regel auch von Protagonisten des wirtschaftspolitischen CI-Konzepts nicht
negiert (vgl. Studie zu den Wiener CI 2004: 11). Dennoch iiben diese an der europii-
schen Kulturtradition vor allem dahingehend Kritik, dass die Vermarktung und Kom-
merzialisierung von Kultur bisher universell abgelehnt wurde (vgl. ebd.: 17). Die En-
quete-Kommission »Kultur in Deutschland« versucht, die Dichotomie Kultur oder
Okonomie zu iiberwinden, indem sie die Notwendigkeit, sowohl kulturelle als auch
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o6konomische Aspekte in der politischen CI-Diskussion zu behandeln, unterstreicht.
Die Autoren des Projektberichts der Kommission erléutern in diesem Zusammenhang:
»Wenn wirtschaftliche Aspekte in den Vordergrund treten, konnen die kulturpoliti-
schen Motive vernachléssigt werden, deretwegen Kunst und Kultur als 6ffentliche Gii-
ter gefordert werden. Andererseits konnen die wirtschaftlichen Aspekte aus dem Blick
geraten« (Deutscher Bundestag 2008: 500), und zwar dann, wenn ein Kulturverstand-
nis vorliegt, »nach dem Kunst und Kultur fiir sich in Anspruch nehmen, allein kiinstle-
rischen Werten beziehungsweise ésthetischen Mafstéiben zu folgen, da 6konomische
Aspekte ihnen fremd seien. Dieses Paradigma hat in Deutschland eine lange Geschich-
te« (ebd.). Trotz dem »Zugestdndnis«, dass Kultur und Wirtschaft nicht ganz unver-
stdndlich in einem traditionell spannungsreichen Verhéltnis zueinander stehen, verweist
der Bericht darauf, dass »Kultur — verstanden als Lebensweise im Rahmen gesell-
schaftlicher Prozesse und als gemeinsames Denk- und Wertmuster« (ebd.: 501), As-
pekte 6konomischer Betétigung nicht ausschlie3t (vgl. ebd.). Die Enquete-Kommission
folgt einem anderen Kulturverstindnis als Adorno und Horkheimer (1977). Sie ver-
sucht ein Verstidndnis zu formieren, in dem Kultur nicht nur dann als »wertvoll« gilt,
wenn sie nicht kommerzialisierbar ist, sondern auch dann, aber nicht nur dann, wenn
sie sich vermarkten lésst. Dieser Zugang verdeutlicht auch eine wesentliche Logik des
CI-Diskurses. Dieser konstituiert zwar einerseits eine Vielzahl an Spannungsfeldern
fiir die Praxis der Kulturarbeit, im »Wahrheitsregime« (Foucault 1977/1994), das er
hervorbringt, werden jedoch jegliche Widerspriiche zwischen unternehmerischem und
kiinstlerischem Denken, zwischen Marktlogik und Autonomie der Kunst aufgehoben.
Im CI-Diskurs werden somit Marktgéngigkeit beziehungsweise Kommerzialisierung
nicht lédnger als Gefdhrdung kiinstlerischer Glaubwiirdigkeit und Authentizitéit begrif-
fen. Vielmehr scheinen sie einander zu bedingen (vgl. Misik 2007: 101).

Heute erscheint die Problematik »tatsidchlich« anders gestaltet zu sein, als von
Adorno und Horkheimer skizziert. Nicht jeder 6konomische Gedanke muss unweiger-
lich und zwingend die »kiinstlerische Freiheit« einschrianken. Die heutige Problematik
liegt viel eher in der spezifischen Gestaltung der Machtbeziehung zwischen Okonomie
und Kunst; und diese verweist bei nédherer Betrachtung darauf, dass die Angst vor einer
einseitigen Subsumtion der Kunst unter die Normen und Regeln der Okonomie in
mancher Hinsicht nicht vollig unberechtigt ist (vgl. auch Bourdieu 1999). Der CI-Dis-
kurs verstirkt die Logik, dass kulturelle Tatigkeiten auch 6konomisch verwertbar sein
miissen, um als forderungswiirdig angesehen zu werden. Mit diesem Argument wird
ein problematischer Umkehrschluss moglich: kiinstlerische Projekte, die ihren wirt-
schaftlichen Nutzen nicht erkldren und beweisen konnen, werden fir »nicht forde-
rungswiirdig« und damit letztlich auch als kiinstlerisch nicht »wertvoll« befunden. Mi-
sik zufolge stellt gerade das groBe dkonomische Potential des Kulturfeldes dessen
grofite Bedrohung dar, denn der kulturpolitische Diskurs hat dieses Potential in eine
Norm verwandelt: »Aus der Erfahrung, dass sich kulturelle Kompetenzen 6konomisch
rechnen kénnen, entpuppte sich im Handumdrehen der Imperativ, dass sich kulturelle
Kompetenzen rechnen sollen, ja miissen« (Misik 2007: 85, vgl. von Osten 2003). Wirt-
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schaftspolitische Studien zu den européischen »Kreativindustrien« bestérken diese Be-
fiirchtung teilweise. Zwar werden unter dem CI-Konzept auch nicht gewinnorientierte
kulturelle und kiinstlerische Aktivititen subsumiert, allerdings enthalten viele dieser
Untersuchungen Handlungsempfehlungen, die Kunst- und Kulturorganisationen zur
unternehmerischen Selbstindigkeit fiihren sollen (vgl. Kulturwirtschaftsberichte des
Landes Nordrhein-Westfalen 1998, 2001).

Die Problematisierung einer Tendenz, die den konomischen Erfolg zum entschei-
dendsten Bewertungskriterium der Qualitdt von Kunst macht, erscheint angebracht
(vgl. Mayerhofer/Mokre 2007: 294). Getreu dem Leitspruch »weniger Staat, mehr
privat« haben die USA das Kunst- und Kulturfeld nahezu vollstindig liberalisiert.
Konsequenz einer volligen Liberalisierung und Privatisierung dieses Sektors ist bezie-
hungsweise wire, dass tatséichlich nur mehr der »der Markt« iiber Wert und Qualitét
von Kunst und Kultur bestimmen wiirde. Die Einflussnahme und die Abhingigkeiten,
die eine ausschlieBlich marktbestimmte Steuerung des Feldes konstituiert, erscheinen
nicht begriiBenswert (vgl. Dalton 2001, Morsch 2003). Zu grofle Zwénge, sich — gerade
geltenden — Marktgesetzen unterwerfen zu miissen, schranken die Moglichkeit ein,
dass die Kunst ihre »kritische Funktion« ausiiben und wahrnehmen kann. Versteht man
unter dieser kritischen Funktion das Infragestellen von gesellschaftlich akzeptierten
Normen und Wabhrheiten, so scheint sie gegenwértig nicht mit »Erfolg« oder »Ruhm«
belohnt zu werden. Misik zufolge ist Kunst »heute dann erfolgreich, wenn sie wie
Mode ist: »der letzte Schrei« (Misik 2007: 100). Wahrend Balzac Anfang der fiinfzi-
ger Jahre noch betonte, dass sich der Kiinstler in keine Moden begibt, sondern sie an-
weist (vgl. Balzac 1952: 16, zit. in Bourdieu 1999: 96 f.), fordert der kulturunterneh-
merische Diskurs Kunstschaffende heute tendenziell dazu auf, sich — notwendigerwei-
se — kurzfristigen Moden anzupassen (vgl. z. B. Menger 2006: 34). Nesbitt (2008: 8)
sieht mit den neuen Steuerungslogiken des Kulturfeldes auch die Entstehung eines
neuen Kunst- und Kulturverstédndnisses verbunden. In diesem Verstindnis werde Kul-
tur »solely in terms of its exchange value, stripped of any emancipatory potential«
(ebd., meine Hervorhebung), betrachtet und beurteilt.

Der CI-Diskurs konstituiert die klare Aufforderung, dass sich in der Wissensoko-
nomie auch Kunst- und Kulturorganisationen am Prinzip der Markt- und Gewinnorien-
tierung auszurichten haben (vgl. Mayerhofer 2003: 41). Adorno (1973) bestimmte als
zentrales Wesensmerkmal der Kunst deren Autonomie und als deren Funktion ihre
»Funktionslosigkeit« (vgl. ebd.: 336 f.). Das CI-Konzept zeigt deutlich, dass der
»Selbstzweck« von Kunst und Kultur im Verschwinden begriffen ist. Das Zugesténd-
nis, dass Kunst nicht ihren »Gebrauchs- und Tauschwert« vorfilhren muss, besteht
nicht mehr (vgl. Mayerhofer 2003). In den USA und in England zeigen sich bereits
Trends, dass Kunst welche selbstreferentiell und ohne 6ffentliche Partizipation (im
Sinne von Mitbestimmung) entsteht, kaum mehr finanziell gefordert wird. Kiinstler
und Kulturorganisationen sehen sich heute mit der Anforderung konfrontiert, ihre
»gesellschaftliche Niitzlichkeit« 6ffentlich sichtbar machen zu miissen (vgl. Morsch
2003: 63). Die normative Erwartung, Kultur und Kulturschaffende sollen den Nutzen
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ihrer Tatigkeiten kommunizieren, ist wiederum an die Bereitschaft und Fahigkeit ge-
kniipft, dass Kiinstler sich, ihre Ideen und Vorhaben verstindlich machen: Der CI-Dis-
kurs scheint die Verstindlichkeit von Kunst notwendig zu machen, damit einerseits
der Markt kiinstlerische Projekte bewerten und gegebenenfalls fordern kann, und da-
mit Kiinstler und Kulturorganisationen andererseits auf Erwartungen der »Kunst- und
Kulturkonsumenten« eingehen konnen. Auch damit ist die Gefahr verbunden, dass die
Versténdlichkeit von Kunst zum Imperativ umgestaltet wird, dem sich Kulturschaf-
fende unterwerfen miissen. Die universale Norm, Kunst muss sich, um férderungswiir-
dig zu sein, der Sprache des Marktes bezichungsweise der »Masse« anpassen, erscheint
problematisch — auch wenn zugleich die vollige Unverstidndlichkeit von Kunst, wie sie
zu Beginn des 20. Jahrhunderts das (Selbst-)Verstindnis von Kiinstlern prigte, als un-
zureichendes Kriterium fiir kiinstlerische Qualitét angesehen wird (vgl. Kunze 2008:
343, Virno 2005).13

In einer deregulierten Gesellschaft, die am Prinzip der Leistungs- und Wettbe-
werbsorientierung ausgerichtet ist, miissen sich alle gesellschaftlichen Bereiche rech-
nen, so das Argument der Reformbefiirworter (vgl. Neckel 2004). Seit einigen Jahren
dringen darum auch in das Kunst- und Kulturfeld verstirkt Management-, Evaluie-
rungs- und Controllingverfahren ein, die dessen Leistungen erfassen, messen, bewerten
und transparent machen sollen (vgl. Zembylas/Mokre 2003, vgl. auch Power 1999,
2004). Der Aspekt der Brauch- und Verwertbarkeit muss heute von Beginn an in den
kiinstlerischen Arbeitsprozess einflieBen; mehr noch, der Wert von kiinstlerischen
Projekten sollte nach Moglichkeit von vornherein festgelegt werden. Diese Aufforde-
rung konstituiert ein weiteres Paradox: fiir die kiinstlerische Produktion, in deren Mit-
telpunkt die Entfaltung von Kreativitit steht, ist grundsétzlich gerade ein bestimmtes
Wagnis und Risiko, eine gewisse (Erfolgs-)Unsicherheit charakteristisch (vgl. Loacker
2008, Menger 2006).

Vielleicht ist dieses »Paradox« mit ein Grund, warum der Bericht der Enguete-
Kommission »Kultur in Deutschland« (Deutscher Bundestag: 8) seine Ausfiihrungen
zur aktuellen Bedeutung des Kunst- und Kulturfeldes mit der sehr bestimmten und
klaren Position einleitet: »Kultur ist kein Ornament. Sie ist das Fundament, auf dem
unsere Gesellschaft steht und auf das sie baut. Es ist Aufgabe der Politik, dieses zu si-
chern und zu stirken« (ebd.). Die Wirkungen des CI-Diskurses, die sich seit etwa zehn
Jahren im internationalen Kunst- und Kulturfeld abzeichnen, deuten allerdings kaum
darauf hin, dass sich der Staat beziechungsweise die Politik heute noch fiir die Siche-
rung von Kunst und Kultur verantwortlich erachten. Mit der steigenden Okonomisie-
rung von Kultur setzt sich auch die Selbstverantwortungs-Maxime in diesem Feld mehr
und mehr durch; der Automatismus, die Gesellschaft ist flir die — finanzielle — Absi-

13 Ahnliche Entwicklungen lassen sich gegenwirtig auch im Bereich der Wissenschaft beobachten. Mit der
NPM-Reform, die langst die Universitéten erfasst hat, etabliert sich zunehmend die Norm, Wissenschaft muss
verstindlich sein, um gesellschaftlich akzeptiert zu werden (vgl. Loacker/Weiskopf/Auer 2006). Auch Forde-
rungspreise fiir »verstidndliche Wissenschaft« erfreuen sich zunehmender Beliebtheit (vgl. z. B. den »Klaus
Tschira Preis fiir verstandliche Wissenschaft« 2008).
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cherung von Kunst und von Kiinstlern zusténdig, wird hingegen zunehmend abgelehnt.
Anders als im wohlfahrtsstaatlichen System erwarten Subventionsgeber und Mézene
heute einen expliziten und unvermittelten Return on Investment (vgl. Misik 2007: 85).
Wenn kulturelle Projekte entsprechend dem zu erwartenden »return on investment«
gefordert werden, dann stehen nach Misik die so genannten Big Names, die »Celebri-
ties« in der Gunst der Stunde (vgl. ebd.: 95). Denn der ROI orientiert sich an den
grofiten Effekten (z. B. fiir Stidte), an den groften Publikumszahlen, an dem AusmaR
der Schlagzeilen und der 6ffentlichen Aufmerksamkeit, nicht etwa am kritisch-subver-
siven oder ethisch-asthetischen Potential kiinstlerischer Aktivitdten.

Die Transformation des Kulturfeldes in »kreative Industrien« stellt also auch die
Frage neu, wer die Zustindigkeit und Verantwortung fiir den Sektor tibernimmt be-
ziehungsweise libernehmen soll. In den USA scheint die Frage bereits beantwortet
zu sein; Kultur wird — zumindest was ihre finanzielle Férderung betrifft — zur »Pri-
vatsache« erklért (vgl. Morsch 2003). Allerdings fiihrt das zunehmende wirtschafts-
politische Interesse am Kulturfeld auch dazu, dass Kultur aufs Neue den Status einer
»offentlichen Angelegenheit« erhélt. Wie ausgefiihrt ist das Feld Wirtschaftsmotor,
es stiftet nationale Identitdt, soziale Kohdsion und schafft Wohlstand (vgl. Blair
2007). Diese Faktoren machen Kultur zu einem gesellschaftlichen Verhéltnis. Die
Frage nach der finanziellen und sozialen Absicherung des Feldes und der Menschen,
die in diesem tétig und beschiftigt sind, ist damit aber nicht geklért. Problematisch
erscheinen Entwicklungen, die die individuelle Existenzsicherung zur Privatangele-
genheit von Kiinstlern erkldren, deren kiinstlerisches Schaffen allerdings als 6ffent-
liches Gut verstehen, an dem die Gesellschaft »umsonst« partizipieren kann bezie-
hungsweise an dem sie sich »umsonst bereichern« darf (vgl. Abbing 2006: 181 ff.).14

Mit welchen Argumenten und welcher Sprache heute die »Notwendigkeit« einer
neuen Kulturpolitik begriindet wird, wird im Folgenden unter Bezugnahme auf den
Kulturmanager und Journalisten Lotter aufgezeigt, der sich fiir die vollsténdige Libe-
ralisierung des Kunst- und Kulturfeldes einsetzt. Der Autor bezeichnet es als »langst
iiberféllig«, dass von Kunst- und Kulturorganisationen unternehmerische Zielsetzungen
und Ausrichtungen verlangt werden. So wie alle anderen Protagonisten der kulturun-
ternehmerischen Reform verweist auch Lotter auf die »Unumgiinglichkeit« der Uber-
nahme von Selbstverantwortung, denn auf diesem Wert baue die Netzwerkgesellschaft
auf: »Unternehmen und Organisationen, die Verdnderung nicht zulassen, haben auf-
gehort, Unternehmen zu sein. Sie sind zur Biirokratie geworden. Der Zweck der Biiro-
kratie ist der Erhalt der eigenen Struktur« (Lotter 2007: 61). In der Kunst nennt man so
etwas »Kunst um der Kunst willen. Dies ist bis heute ein herausragendes Merkmal der
alten Kulturwirtschaft. Sie zielt auf Bestand ab. Sie ist subventionsabhéngig« (ebd.).
In diesem Zusammenhang kritisiert Lotter, dass man, ganz im Unterschied zur ameri-
kanischen Kulturpolitik, eine solche Spielart in Europa fiir normal halte. Wahrend

14 Mayerhofer und Mokre (2007) fordern auch eine radikale Reformierung des etablierten »Copyright-Sy-
stems«, damit »finanzielle Gewinne den Kreativen und nicht der dazwischen geschalteten Industrie zugute
kommen« (ebd.: 309).



»BE CREATIVE!« Kiinstler und Kulturorganisationen als »Vorreiter«... 363

amerikanische Kunst- und Kulturinitiativen sich schon lange an die »neuen Bedingun-
gen« angepasst haben und sich als Kulturunternehmen begreifen, werde der Gedanke,
dass Kulturorganisationen sich auch selbst erhalten beziehungsweise ohne dffentliche
Forderungen auskommen konnen, in Europa und bei européischen Kunst- und Kultur-
betrieben immer noch stark abgelehnt.!5 Diese Haltung ist fiir Lotter ein Indiz dafiir,
»wie missverstanden der Begriff der Kreativitdt in der Kulturwirtschaft nach wie vor
ist« (ebd.). Zwischen Kunst und Okonomie zu unterscheiden, hilt Lotter nicht fiir legi-
tim. Auch Unternehmen k6énnen sich nicht darauf berufen, »Konzern des Konzern we-
gen« (ebd.) zu sein. Darum diirfe es heute auch Kulturorganisationen nicht mehr zuge-
standen werden, ihre Aktivitdten {iber die Maxime »Kunst fiir die Kunst« (ebd.) zu le-
gitimieren. Das ist fiir den Kulturmanager die falsche Norm, ein {iberaltertes Vorstel-
lungs-Modell kiinstlerischer Funktion. Er geht noch einen Schritt weiter, indem er das
Verharren auf dieser Funktion als Ausrede von Kunst- und Kulturorganisationen be-
zeichnet, »zu der es kommt, weil die Kreativitét fehlt, sich wirklich selbstindig zu ma-
chen. Kein Kiinstler schafft ein Werk an und fiir sich. Kein Unternehmen hat einen
Zweck, wenn es nicht einen Markt findet« (ebd.), auf dem seine Produkte und Ideen
zur Verfiigung gestellt werden. Und was schlieit Lotter aus seiner Argumentationsli-
nie? Dass Subventionen schaden — und zwar allen. Nicht nur dem Staat als Geldgeber,
sondern auch den Kulturinstitutionen selbst, da sie als deren Abnehmer zu Almosen-
empfingern degradiert werden. Sie schaden aber des Weiteren auch den kiinstlerischen
»Produkten«, denn einen »Wert« hat man heute nicht, man muss ihn sich immer wieder
aufs Neue verdienen. Der bislang praktizierte Férderungs-Automatismus fiihre darum
auch zu einer Entwertung kiinstlerischer Darbietungen und Leistungen (vgl. ebd.).

Argumente wie jene Lotters, die zur weiteren Durchsetzung und Verbreitung der
»kulturunternehmerischen Revolution« fithren sollen, finden sich in der normativ aus-
gerichteten Kulturmanagementliteratur immer wieder (vgl. auch Leadbeater 2007,
2008). Die Analyse des Kunst- und Kultursektors zeigt, dass sich das Feld bereits wei-
testgehend an die »neoliberalen« Leit- und Steuerungsprinzipien Selbstverantwortung,
Individualisierung, Wettbewerb, Unsicherheit und Dynamik angepasst hat. Es scheint
»den Druck wirtschaftlicher Rentabilitét und die Kriterien der Gewinnerwirtschaftung«
(Menger 2006: 26) »anerkannt« zu haben. Die neue Regierungsrationalitit macht den
Markt zum Entscheidungstréger iiber kiinstlerischen Erfolg oder Misserfolg. Teil dieser
gouvernementalen Strategie ist eine Rhetorik, die verspricht, »die Talente setzen sich
am Markt durch«, denn der Markt erkennt die »Talente«, und Talente fordert er selbst-
verstindlich gerne. Dies erlaubt auch die Ubertragung der gesellschaftlichen Verant-
wortung fiir Kunst und Kultur an den Markt (vgl. Mayerhofer/Mokre 2007).

Kiinstler werden heute am Markt, von welchem sie durchgingig evaluiert werden,
»gehandelt« (vgl. Menger 2006: 92). Dabei werden die kiinstlerischen Begabungen

15 Zu prekdren Auswirkungen, die eine solche Verlagerung von Aufgaben und Zusténdigkeiten fiir Kiinstler pro-
duzieren kann, vergleiche die Ergebnisse einer Untersuchung zur sozialen Lage freier Kulturinitiativen in Tirol.
Dieser Studie zufolge fiihren &uflerst knappe strukturelle und finanzielle Férderungen dazu, dass sich eine Viel-
zahl der Initiativen vor allem mit organisatorischen und kulturvermittelnden Tétigkeiten befassen muss und nur
sehr begrenzt ihren kreativ-kiinstlerischen Projekten nachgehen kann (vgl. Handbuch »baettle research« 2007).
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und Kompetenzen nach den jeweilig geltenden Normen und Regeln des Kunst- und
Kulturmarktes beurteilt (vgl. Bourdieu 1999). Zentrales Bewertungskriterium stellt zu-
meist die »Reputation« von Kunst- und Kulturorganisationen, kiinstlerischen Projekten
und den darin mitwirkenden Kiinstlern dar. Die vom Markt (und dessen Interessen)
bestimmte »Reputation« ist wiederum direkt mit Beschéftigungs-, Wiedereinstellungs-
und Aufstiegschancen in kiinstlerischen Netzwerken verbunden (vgl. Menger 2006:
31). Diese »Reputation« als Ausdruck kiinstlerischer Begabung anzusehen, erscheint
der Sache bezichungsweise den spezifischen Rahmenbedingungen des kiinstlerischen
Arbeitsmarkts jedoch nicht gerecht zu werden. Menger verweist in diesem Zusam-
menhang darauf, dass »die Faktoren, die ein Talent, eine Fertigkeit oder eine Kompe-
tenz bestimmen, ... an sich nur unter Bezugnahme auf die Determinanten der Innova-
tionskonkurrenz definier- bezichungsweise messbar« (ebd.: 93, meine Kiirzung) sind.
Der Soziologe bezeichnet den »Kiinstlermarkt« auch als »Reputationsmarkt«, dessen
Funktionieren er so erklart: »Im Unterschied zu einer planbaren Karriere innerhalb eines
Unternehmens ist die stindige Erfolgsungewissheit eine zentrale Voraussetzung dieser
Reputationsmérkte« (ebd.: 52). Nur auf diese Weise ldsst sich »die Innovation stimu-
lieren, die Kreativitét der Arbeit sichern, ohne dass Konkurrenten oder neue Mitbewer-
ber entmutigt werden« (ebd., vgl. auch Reszczynski 2005: 3411f.). Allerdings scheint das
Wettbewerbs- und Konkurrenzprinzip, ergénzt durch das Zufallsprinzip, nicht nur die
Dynamik des Feldes zu befordern. Diese Steuerungsprinzipien fithren trotz so genannter
Innovationskonkurrenz tendenziell zu einer Normierung kiinstlerischen Schaffens. Denn
die starke Marktorientierung und -abhéngigkeit innerhalb des Kulturfeldes fiihrt zwangs-
laufig zu einer gewissen Homogenisierung und Normierung kiinstlerischen Schaffens
und damit auch zu einem Verlust an kultureller Vielfalt.

Das Kunst- und Kulturfeld zeichnet sich durch einen duflerst intensiven Wettbe-
werb um Fordermittel und Sponsoren aus. Wenn &ffentliche Fordergelder zunehmend
reduziert werden und die Liberalisierung des Feldes, dem Vorbild der Vereinten Natio-
nen folgend, fortgesetzt wird, sind Kulturorganisationen dazu angehalten, sich den Er-
wartungen des Marktes anzupassen. Damit einher geht auch eine Veranderung der in-
haltlichen Schwerpunktsetzung dieser Organisationen. Denn die neuen Rahmenbedin-
gungen fordern Kunst- und Kulturinitiativen auf, sich und ihre Aktivititen sichtbar zu
machen, in ihre eigene Selbst-Vermarktung, in ihre »corporate identity« zu investieren.
Im Kampf um die zur Verfligung stehenden Mittel werden tendenziell jene gewinnen,
denen die Anpassung und Selbstdarstellung am Besten gelingt. Jene, denen es gelingt,
den Wert ihres »Projekts« geschickt zu inszenieren, jene, die ihre Forderer iiberzeugen
konnen, der »exchange value« wird betrichtlich sein.

Betrachtet man die Entwicklungen des Kulturfeldes seit etwas mehr als einem Jahr-
zehnt, so wird klar, dass dieses heute nicht mehr au3erhalb anderer sozialer Felder
steht, sondern in die Bereiche Wirtschaft und Politik integriert wurde (vgl. Mayer-
hofer/Mokre 2007). Der CI-Diskurs hebt den Widerspruch zwischen kiinstlerischen
und wirtschaftlichen Produktionslogiken auf. Von »wechselseitiger Nutzenstiftung
und Forderung« ist heute die Rede. So heben wirtschaftspolitische Akteure und In-
stitutionen, die die Transformation von Kunst- und Kulturorganisationen in »Krea-
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tivindustrien« vorantreiben, immer wieder den demokratisierenden Effekt hervor,
welcher das CI-Konzept gerade iiber die Aufhebung des Gegensatzes von Wirt-
schaft und Kultur schaffe (vgl. Studie zu den Wiener CI 2004: 19). Skeptiker hin-
gegen problematisieren die »naive« und affirmative Haltung gegeniiber der »kultu-
rellen Globalisierung« (vgl. Wuggenig 2002). Auch in empirischen Untersuchungen
zu den Arbeitsbedingungen und Arbeitsrealitidten der Kulturschaffenden findet sich der
Aspekt der Demokratisierung kaum (vgl. Eichmann/Flecker/Reidl 2007, Lazzarato
2004, Mayerhofer/Mokre 2007, Raunig/Wuggenig 2007). Diesen Studien zufolge
bestehen Ungleichheiten innerhalb des Feldes insbesondere in Bezug auf die finan-
zielle Subventionierung und den Zugang zu Forderungsquellen, die 6ffentliche Aner-
kennung, Sichtbarkeit und mediale Thematisierung sowie in Bezug auf Mitsprache-
und Mitgestaltungsmoglichkeiten kiinstlerischer Initiativen an der Kulturpolitik (vgl.
Handbuch »baettle research« 2007, Rohrer 2005, Zembylas/Mokre 2003).

Im néchsten Abschnitt werden die spezifischen Organisationsformen und -mecha-
nismen des kiinstlerischen Arbeitsfeldes ndher analysiert. Die Erdrterung und Dis-
kussion der Rahmenbedingungen, innerhalb derer der kiinstlerische Arbeits- und
Produktionsprozess statt findet, zeigt zugleich auch »Funktionen« des Kulturfeldes
in der »neuen Arbeitswelt« auf.

Der Kunst- und Kultursektor als Experimentierfeld fiir neue Konzepte
von Arbeit(sorganisation)

Dass das Kulturfeld heute vielfach als »Leitbranche« der neuen Arbeitswelt vorgestellt
wird, darf eine grundsitzliche Frage nicht vergessen lassen: Ist Kulturarbeit (auch)
Arbeit? Ist die schopferische Tétigkeit eine produktive Arbeit im eigentlichen Sinne?
Lassen sich ithre Methoden und Organisationsformen iiberhaupt auf andere Arbeits-
und Produktionsbereiche iibertragen — »oder handelt es sich vielmehr um so exotische
Voraussetzungen, dass die kreative Beschéftigung aus dem eigentlichen Definitionsrah-
men der Arbeit fillt und fast so etwas wie ihr Gegenteil darstellt?« (Menger 2006: 7).
Ist die kiinstlerische Tétigkeit eher nutz- und zweckloses Spiel als niitzliche Arbeit?
Oder sind die Kiinste seit einigen Jahren gar keine atypische Arbeitssphdre mehr und
folgen bereits den gemeinhin geltenden 6konomischen Gesetzen (vgl. ebd.: 14)? Ver-
steht man Arbeit als eine bezahlte »Leistung zur Sicherung seines eigenen Unterhalts
und des Fortbestands seiner Angehdrigen« (ebd.), so scheinen schopferisch-kreative
Tatigkeiten eher keine Arbeit darzustellen. Versteht man Arbeit als kontinuierliches
Abwiagen »zwischen Freud und Miihsal« (ebd.), scheint das kiinstlerische Schaffen
ebenso tendenziell keine Arbeit darzustellen (vgl. ebd., Schumacher 1998).

Die Unklarheit, ob kiinstlerische und kulturelle Tatigkeiten {iberhaupt als Arbeit be-
stimmbar sind, steht schlieBlich wohl auch in Zusammenhang damit, dass der Wert
kultureller Arbeit »schon immer« zuallererst in ihrem »symbolischen Kapital« lag, und
dass auch »schon immer« unklar war, wie dieses erfasst und bewertet werden kann
(vgl. O’Connor 2000). Virno zufolge war und ist es beispielsweise relativ einfach, die
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Arbeitsleistung des Bauern, der den »primdren Tétigkeiten« nachgeht, oder die des
Arbeiters, der die »sekundéren Tatigkeiten« ausfiihrt, festzustellen (vgl. Virno 2005:
74). »Kulturarbeiter« hingegen »produzieren weder aus dem Nichts« (ebd.: 75), wie es
die Bauern tun, »noch verwandeln sie irgendwas« (ebd.), wie es fiir die Arbeiter ty-
pisch ist. Es weisen also weder die spezifische Haltung, die Kunst- und Kulturschaf-
fende ihrem »Beruf« entgegen bringen, noch deren Arbeitsinhalt und deren 6konomi-
sche Lage darauf hin, dass Kunst- und Kulturarbeit Arbeit im eigentlichen Sinne ist
(vgl. auch Koppetsch 2006: 165 ff.). Dennoch — oder vielleicht gerade deswegen —
wird der Kultursektor zum »Leitbild« der flexiblen Netzwerkgesellschaft erkoren. Im
Folgenden werden einige Spezifika der kiinstlerischen Arbeit, des kiinstlerischen Ar-
beitsfeldes und des Arbeitsmarkts, der vielfdltige Widerspriiche inkludiert, skizziert.

Charakteristika kiinstlerischer Arbeit und Arbeitsorganisation

Das Kunst- und Kulturfeld als Arbeitssektor zeichnet sich durch ein hohes Ausbil-
dungsniveau, vielféltige Kompetenzen und Talente aus. Die kontinuierliche Weiterbil-
dung und -entwicklung der eigenen Fertigkeiten wird als typisch fiir Kulturschaffende
angesehen. Zugleich ist der »Kiinstler-Arbeitsmarkt« {iber eine hohe Diskrepanz zwi-
schen Qualifikation und Erwerbssituation sowie zwischen erbrachter Leistung und Re-
muneration charakterisierbar. Trotz sehr niedriger und ebenso unregelméBiger Ein-
kommen wird Kunst- und Kulturschaffenden jedoch eine ausgesprochen hohe Ar-
beitsmotivation und Identifikation mit ihrer Tétigkeit zugeschrieben (vgl. Abbing 2006:
81, Eichmann u. a. 2007: 11 ff., Mayerhofer 2003). Die kiinstlerische (dhnlich wie die
wissenschaftliche) Arbeit, beruht vor allem auf dem Einsatz personlicher und kollek-
tiver Ressourcen, welcher oftmals so extensiv ist, dass Kiinstler von ihrer Tétigkeit
»besessen« scheinen (vgl. Menger 2006: 7, Terranova 2004).

Die hohe Dynamik und die netzwerkformige Strukturierung des kiinstlerischen Ar-
beitsmarkts verlangen von Kiinstlern zudem eine hohe Flexibilitéts- und Mobilitéitsbe-
reitschaft. Die Selbsténdigenquote innerhalb des Feldes ist ausgesprochen hoch, wenn-
gleich Projektarbeit die dominante Beschiftigungsform darstellt. Weiter ldsst sich im
Kunstfeld trotz hoher Spezialisierung ein ausgeprégter organisatorischer »Einfallsreich-
tum« beobachten, welcher »der klassischen Kritik an der Arbeitsteilung die Grundlage
entzieht« (Menger 2006: 29). Der kiinstlerische Produktionsprozess scheint besonders
flexible Strukturen zu erfordern (vgl. Weick 2003: 299 f.). Das bedeutet, kreative Res-
sourcen konnen in den hoch qualifizierten Arbeitsprozessen nur dann zum Tragen
kommen, wenn routinehafte Arbeitsabliufe zumindest teilweise ausgehebelt werden.
Anders ausgedriickt, der kiinstlerische Arbeitseinsatz, Leistungsbereitschaft, Motiva-
tion und Reflexivitit kdnnen nur dann einen »Nutzen« haben, wenn die Arbeitsablaufe
in weiten Teilen unvorhersehbar — bezichungsweise »innovationsfreundlich« sind
(vgl. Menger 2006: 7 f., vgl. auch Loacker 2008).16

16 An dieser Stelle sei auf das Paradox der sterreichischen Bundes-Forderungspraxis verwiesen, welche darauf
beruht, das kiinstlerische Organisationen den Wert, den Nutzen und die Ergebnisse geplanter Kunst-Projekte
vorab erkldren und definieren miissen, um fiir deren Ausarbeitung subventioniert zu werden.
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Hinzu kommt, dass innerhalb des Feldes informelle Beziechungsnetze zwischen In-
dividuen und Initiativen tendenziell formell, rechtlich bestimmte Formen der Arbeits-
organisation ersetzen. Primére Intention dieser Netzwerke ist zumeist die Schaffung
eines organisatorischen Rahmens, der die Bildung von Arbeitsteams fordert und not-
wendige Informationen iiber Arbeitsplitze, Engagements usw. transportiert. Schlief3-
lich ermdglicht ein solcher Rahmen auch, der in der Kulturszene stark ausgepriagten
Individualisierung von Arbeit und Arbeitsressourcen zumindest teilweise entgegen zu
wirken (vgl. Menger 2006: 48). Denn das hohe Risiko, das mit unberechenbaren Er-
werbs- und Karriereverldufen einhergeht, wird im Kulturfeld mehr und mehr indivi-
dualisiert. Gleichzeitig ist das Kunst- und Kulturfeld hoch kompetitiv. Damit verbun-
den sind ein Arbeitskréfteiiberschuss und eine chronische Unterbeschiftigung, die
weibliche Kulturproduzentinnen noch starker trifft als ihre ménnlichen Kollegen (vgl.
Koppetsch 2006: 152 ff., vgl. auch Studie der Europdischen Kommission zu Kultur,
Kulturwirtschaft und Beschéftigung 1998).

Die so genannte »Normalbiographie«, darstellbar als dreigeteilte Biographie von
Ausbildung — Beruf — Pension, die sich im postfordistischen Paradigma aus vielen
Arbeitsbereichen »verabschiedet«, war am Kiinstlermarkt seit jeher kaum vertreten.
Vielmehr sind Zyklen aus Erwerbstdtigkeit, Arbeitslosigkeit, unbezahlter Arbeit, Aus-
und Weiterbildung etc. Normalitit in diesem Berufsfeld. Die »erforderliche« Flexibili-
tdt projektbezogener Organisationsformen ist in dieser Branche fiir eine durchwegs
hohe friktionelle Arbeitslosigkeit verantwortlich.17 Aus individueller Perspektive sind
héaufige Wechsel von Arbeitsverhéltnissen, die zu raschen Wechseln zwischen Erwerbs-
tatigkeit und -losigkeit fiihren konnen, nicht vermeidbar. Dieses Spezifikum hat zur
Konsequenz, dass eine Vielzahl von Kiinstlern mehreren Erwerbstétigkeiten, oftmals
auch Tatigkeiten, die nicht im Bereich der kiinstlerischen Produktion liegen, nachge-
hen, um ihre kiinstlerische Existenz nicht aufgeben zu miissen beziehungsweise um
die Unsicherheiten des Kunstfeldes durch eine Zusatzbeschéftigung zumindest partiell
kompensieren zu kénnen. So genannte »Bastelbiographien, stark fragmentierte Er-
werbsverldufe beziehungsweise Briiche in der Erwerbsbiographie, mehrfache Status-
wechsel und damit verbunden auch »patchworkartige Einkommensstrukturen« sind im
Kulturfeld haufig anzutreffen (vgl. Menger 2006: 65, Schmid 2000, Vof3/Pongratz
2004). Eine Konsequenz dessen ist, dass prekére Arbeits- und Lebensbedingungen in
vielen Sparten des Kunst- und Kulturfeldes (v. a. im Bereich der bildenden Kunst)
weit verbreitet sind (vgl. Mayerhofer/Mokre 2007: 305; McRobbie 2005).

Wenn nun auch das Kulturfeld schon lange iiber kurzfristige, unsichere, flexible
Organisationsformen charakterisierbar ist, so bedeuteten fehlende Berechenbarkeit
von Angeboten oder Auftrigen sowie flexible Beschiftigung nicht immer eine Ge-
fahrdung der eigenen Existenz. Besonders wissensintensive Arbeit war ehemals relativ

17 Wobei Menger (2006: 69) auch darauf verweist, dass die Bildung einer stillen Reserve an potenziellen
Mitarbeitern und die Talentspekulation nicht allein auf die funktionalen Flexibilitétserfordernisse zuriick-
zufiihren sind, »sondern auch auf die Zugewinne, die sich der Kulturbetrieb von einer optimalen Vielfalt
an Talenten und einem raschen Erneuerungstempo verspricht« (ebd.).
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gut bezahlt; ein hohes Ausbildungs- und Qualifizierungsniveau wirkte sich positiv auf
die individuelle wirtschaftliche Erwerbssituation aus. Diese Kausalbeziehung ist in
den vergangenen Jahren stark ins Wanken gekommen (vgl. z. B. Moldaschl/Sauer
2000, Wilkens 2004). Seit knapp zwei Jahrzehnten verschérfen sich die Rahmenbe-
dingungen kreativer sowie kiinstlerischer Arbeit deutlich. Insbesondere der Wettbe-
werb und die Konkurrenz innerhalb der »Szene« intensivieren sich seit einigen Jahren
kontinuierlich (vgl. Schmid 2000). Damit verbunden ist eine Zunahme an individuel-
lem Risiko, an Improvisationserfordernissen sowie an Flexibilitits- und Mobilitéts-
zwéngen (vgl. Haak 2008, Haak/Schmid 1999).

Die Zahl der am Markt verfiigbaren Kunst- und Kulturschaffenden liegt heute an-
haltend iiber der Zahl an tatsdchlich Beschéftigten. Konsequenterweise sind die Flexi-
bilitatskosten innerhalb des Kunst- und Kulturfeldes sehr ungleich verteilt (vgl. Men-
ger 2006: 64 f.). Nach Menger geht das »Ungleichheitspotential« des Kulturfeldes je-
doch weit iiber diese Flexibilititskosten hinaus. Er spricht, dhnlich wie der Okonom
Abbing (2006: 280 ff.), von »spektakuldren Ungleichheiten«, die das Feld vor allem in
Hinblick auf Einkommens- und Reputationsverteilung aufweist (vgl. Menger 2006:
37 ff.). Diese eklatanten Verteilungs- und Erfolgsungleichheiten scheinen gesellschaft-
lich akzeptiert, und vielerorts sogar begriifit zu werden (vgl. ebd., vgl. auch Mayerhofer
2003). Menger zufolge kommt es heute in »Kampfritualen«!8 zu einer unerbittlichen
Auslese »verkaufstriachtiger Talente«. Er vergleicht diese Bewerbe mit Sportwettkamp-
fen und beurteilt deren Bewertungskriterien als nicht nachvollziehbar, unvollstindig
und unzureichend (vgl. auch Reszczynski 2005: 341 ff., Zembylas/Mokre 2003). Diese
»Talentborse« funktioniere wie ein perfekt organisierter Lotteriebetrieb (vgl. Menger
2006: 25 f.). Das Konkurrenzprinzip wird in diesen Bewerben zugleich offen zur
Schau gestellt — ganz im Unterschied zu den Beurteilungs-MaBstében, die die Qualitit
und den Wert >kiinstlerischer« Kompetenzen und Leistungen definieren. Diese erschei-
nen undurchsichtig — was sie allerdings in die Lage versetzt, feldspezifischen Un-
gleichheiten zu weiterer Legitimation zu verhelfen (vgl. ebd.: 47).

Ubernational an Bedeutung gewinnende Talentwettbewerbe laufen der Férderung
kultureller Vielfalt, wie sie in den 1960er und siebziger Jahren proklamiert wurde, zu-
wider. Kiinstler unterscheiden sich »in ihren kiinstlerischen Ausdrucksmoglichkeiten
und ihrer Erfindungsgabe radikal« (Menger 2006: 33); Subjektivitit und Individualitét
scheinen den kiinstlerischen Schaffensprozess wesentlich mit zu gestalten und diesem
gerade seine Einzigartigkeit zu geben (vgl. Lazzarato 1998). Dennoch werden Kiinst-
ler zunehmend in 6ffentlichen Leistungs- und Talentwettstreiten, in denen bestimmte
Begabungen und Kompetenzen situations- und kontextspezifisch als »erfolgreich« de-
finiert werden, »miteinander verglichen und riicksichtslos in eine Rangordnung ge-
presst« (Menger 2006: 33). Auf diese Weise werden kiinstlerische Arbeiten objekti-
viert und normiert (vgl. Foucault 1977/1994).

18 Beispielhaft konnen an dieser Stelle Literaturpreise, Musikwettbewerbe oder Ausscheidungswettkdmpfe
fir die »Medienstars der Zukunft« genannt werden.
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Am »Kiinstlermarkt« ldsst sich heute eine paradox anmutende Mischung »aus Indi-
vidualismus und Kommunitarismus« (Menger 2006: 26) beobachten (vgl. Terranova
2004). Wesentliche Steuerungsprinzipien dieses Marktes sind ein stark ausgeprégter
individualisierter Wettbewerb und die weitldufige Verbreitung der Selbstverantwor-
tungs-Norm, was bedeutet, dass ein Grofteil der Kiinstler auf eigene Kosten und eige-
nes Risiko tdtig werden muss. Zugleich werden vom Kulturschaffenden ganz selbst-
verstindlich bestimmte »Ideale«, wie beispielsweise hohes Engagement, Anpassungs-
fahigkeit, Risikofreude, ausgepréigtes Kooperationsinteresse und Selbstlosigkeit, einge-
fordert. Diese Ideale sind ebenso wie die kiinstlerischen Leistungen in der Regel wie-
derum mit einer Evaluierung durch Aufenstehende verbunden, welche auch die jewei-
lige Reputationszuschreibung vornehmen (vgl. Menger 2006: 26 f., Power 1999). Zu
»Gewinnern« werden nur wenige gemacht.

Kiinstlerarbeitsmarkte werden immer wieder als sog. »winner-take-it-all«-Mérkte
bezeichnet. Dies, da der »Lowenanteil« jenen zufillt, »die besonders hoch im Kurs
stehen, wihrend die Ubrigen mit einer ungleich abgestuften Verteilung der Gewinne
vorlieb nehmen miissen, die nicht unbedingt das unterschiedliche Leistungsvermdgen
widerspiegelt« (Menger 2006: 42). Auch hier zeigt sich eine Scherenentwicklung in-
nerhalb ein und derselben Berufskategorie — und diese Ungleichverteilung bezieht sich
nicht nur auf die 6konomischen Verhéltnisse der Kunst- und Kulturschaffenden. Sie
bezieht sich ebenso auf Autonomie- und Selbstverwirklichungsmdglichkeiten sowie
auf 6ffentliche Anerkennung und Reputation (vgl. ebd.: 49). Auch Koppetsch (2006:
182) kommt in ihrer Untersuchung der beruflichen Identitit »der Kreativen« zum
Schluss, dass aufgrund von Marktabhéngigkeiten nur sehr wenige Kulturarbeiter be-
rufliche Autonomie erlangen kdnnen. »Kiinstlerméarkte« sind nicht nur »winner-take-
all«-Markte. Sie repriasentieren nach Abbing (2006: 114) und Mayerhofer und Mokre
(2007: 305) auch die Arbeitsméarkte mit den durchschnittlich geringsten Einkommen.
Bedenkt man wiederum den hohen Ausbildungsgrad von Kiinstlern, wird die Differenz
zur »Leistung« (beziehungsweise zum Leistungspotential) noch eklatanter. Nicht nur
die Erfolgschancen sind trotz hoher Begabung, Qualifizierung und groBem Engage-
ment beziehungsweise Arbeitseinsatz gering, sondern selbst die Moglichkeiten, seine
kiinstlerische Tatigkeit regelméafBig auszuiiben, sind hdufig nur begrenzt gegeben (vgl.
Menger 2006: 16).

Kulturpolitiker beziehungsweise kulturpolitische Organisationen, die sich gegen die
vollige Liberalisierung des Feldes stellen, fordern darum die Gesellschaft beziehungs-
weise den Staat auf, Einkommens- und Absicherungsmodelle zu entwickeln und zu
fordern, die die Spezifika kiinstlerischer Arbeits- und Lebensverhéltnisse beriicksich-
tigen (vgl. Abbing 2006, Mayerhofer/Mokre 2007, Menger 2006, Raunig/Wuggenig
2007, Zembylas/Mokre 2003). Wie skizziert fiihrt der CI-Diskurs jedoch tendenziell
zur Auflésung beziehungsweise Aufhebung der gesellschaftlichen Verantwortungs-
iibernahme fiir Kiinstler. Mit der zunehmenden Etablierung dieses Diskurses setzen
sich auch neue Wahrnehmungs- und Denkmuster durch: der gesellschaftliche Nutzen
kiinstlerischer Produktion wird weitestgehend als selbstversténdlich erachtet. Zugleich
wird dem Kunstfeld eine »Ethik (oder auch nur Rhetorik) der Uneigenniitzigkeit und
des Gemeinnutzens« (Menger 2006: 27) zugeschrieben (vgl. auch Abbing 2006: 78 ff.).



370 Bernadette Loacker

Die Okonomisierung und die Vermarktlichung des Kunst- und Kulturfeldes wirken
sich innerhalb des Arbeitsfeldes nun allerdings ganz unterschiedlich aus. Manche
Branchen der »Kreativindustrie«, insbesondere die »jungen, profitieren mitunter auch
von der wirtschaftspolitischen Neubewertung des Feldes. Andere hingegen, vor allem
die »traditionellen Kiinste«, leiden unter den Veranderungen mehr als sie gewinnen,
denn sie scheinen vor allem aufgrund ihrer (nicht gewinnorientierten) Ausrichtung an
Wert zu verlieren. Die Entgrenzung von Kunst und Kultur produziert eine nahezu un-
endliche Vielfalt an »kulturellen« (Unterhaltungs-)Angeboten. Wuggenig (2002) ver-
weist unter Bezug auf Waters (1995) darauf, dass die Globalisierung im kulturellen
Bereich bereits weiter fortgeschritten ist als im Bereich der Okonomie und Politik.
Damit verbunden ist auch, dass einerseits der Wettbewerb um »Kulturinteressierte«
zunimmt, andererseits der Kampf um finanzielle Férdermittel ansteigt.

Mit dem CI-Konzept verdndert sich die kulturpolitische Subventionierung. Gefor-
dert wird tendenziell jene Kultur, deren Forderung sich »rentiert«. SchlieBlich bewirkt
der kulturunternehmerische Diskurs eine Verschiebung der Machtstrukturen zwischen
klassischen »humanistischen« Kunst- und Kulturorganisationen — beispielsweise Thea-
ter und (nicht-zeitgendssische) Museen — und kommerziell-populdren Kultur- und Sym-
bolvermittlern (wie z. B. Film und Fernsehen). Dieses Machtverhéltnis verschiebt sich
zugunsten populdrer Kulturangebote (vgl. auch Koppetsch 2006: 109 f., Misik 2007).
Allerdings sind nicht nur die Reputations-, Erfolgs-, und Erwerbschancen innerhalb
der duferst heterogenen »Kultur- und Kreativindustrien« ungleich verteilt, auch die
Motivationslagen, die Handlungsorientierungen und das »Berufsethos« der Kulturar-
beiter scheinen sehr unterschiedlich zu sein. Dies versucht auch eine Untersuchung zu
den Arbeitsbedingungen im Wiener Kreativsektor aufzuzeigen, die zum Ergebnis
kommt, dass sich die Branche aus vier unterschiedlichen Gruppen beziehungsweise
Typen von »Kreativen« zusammensetzt (vgl. Eichmann u. a. 2007): Einer dieser Grup-
pen wird ein Arbeitsethos zugeschrieben, das primédr auf dem faktisch erzielten »Un-
ternehmens-Erfolg« basiert. Das Erbringen einer »professionellen Leistung« (Dritten
gegeniiber) steht der Studie zufolge fiir die zweite Gruppe im Vordergrund ihres Tuns.
Die dritte identifizierte Gruppe von »Kreativen« strebe zuallererst eine erfolgreiche
»Firmen-Laufbahn«an. Fiir die vierte Gruppe schlief3lich scheint das »Kunst-Schaffen«
selbst am Wichtigsten zu sein (vgl. ebd.: 36 ff., vgl. auch Koppetsch 2006: 141 ff.).

Kurz restimiert sind laut dieser Untersuchung in der Wiener Kulturbranche also
zum einen »Kreative« titig, welche in erster Linie »unternehmerisch« motiviert sind
und ihre Arbeitsinhalte am zu erwartenden 6konomischen Kapital ausrichten. Zum
anderen wird eine zweiten Gruppe von Kreativarbeitern bestimmt, deren Tatigkeiten
vor allem von &sthetischen Idealen geleitet werden. Fiir diese steht die Schaffung
von symbolischem Kapital im Vordergrund. Dieser Gruppe wird eine stark intrinsi-
sche Arbeitsmotivation zugeschrieben (vgl. Eichmann u. a. 2007: 31 ff.). In der
folgenden Tabelle finden sich zusammengefasst die zentralen Werthaltungen und
Tatigkeitsmuster, mit welchen die Studie die vier verschiedenen »Identitdts-Formen«
der Kreativ- und Kulturarbeiter beschreibt.
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Tabelle: 1dealtypen von Berufsorientierungen

SIS Profe.ssmnelle Kunstschaffen Firmenlaufbahn
erfolg Leistung
Berufsziele Erfolg, dann Balance zwi- Autonomie und Sicherheit, Rezi-
Autonomie schen Erfolg, Anerkennung, prozitat, Zugeho-
Autonomie asthetische rigkeit vor Erfolg
und Sicherheit Kriterien und Autonomie
|dentifikations- Eigenes Professions- Communities, Unternehmen des
fokus Unternehmen status wichtig, Kunstszenen Arbeitgebers
nicht Beschafti-
gungsstatus
Arbeit und Erwerbsarbeit Erwerbsarbeit Erwerbsarbeit Erwerbsarbeit und
Leben im Zentrum, vor Privatleben, | Teil des Lebens- | Privatleben gleich-
Privatleben als aber von aktuel- | entwurfs, Ableh- | rangig,
Rest-lebenszeit | ler Tatigkeit und | nung der Tren- nach Méglichkeit
Stellung im Le- nung von Er- Trennung von
benszyklus ab- | werbs-und Erwerbs- und
hangig Privatleben Privatsphare
Arbeits-Formen | Arbeitgeber, EPU, Free- EPU, Freelan- Angestellte, auch
Fuhrungskrafte, | lancer, Ange- cer, seltener Freelancer
EPU stellte, seltener Arbeitnehmer
Arbeitgeber und -geber
Branchen/Berufe | alle Branchen, technische kiinstlerische IT, Werbung und
seltener in Berufe: IT, Ton- | Berufe: Film, ORF,
kiinstlerischen und Kamera- Design, kaufmannische
Feldern Technik, Architektur Berufe
Architektur (»Baukultur«)
weitere vor allem Mén- vor allem Per- Trennung von vor allem jlingere
Charakteristika ner; im Sample sonen mit lang- | Brotberuf und Personen
der seltenste jahriger Berufs- | kiinstlerischer (Ausnahme: ORF)
Typus erfahrung Tatigkeit

Quelle: Eichmann u. a. 2007: 38

Was an dieser Stelle resiimierend jedoch fiir alle Kunst- und Kulturschaffenden zu
gelten scheint: Sie sehen sich infolge der Verdnderungen des Feldes mit einer Viel-
zahl an widerspriichlichen Erwartungen konfrontiert. Insbesondere die Aufforde-
rung, die kiinstlerischen Vorstellungen und Anspriiche »marktgdngig« zu machen,
erfahren viele Kiinstler und Kulturorganisationen als duBerst »herausfordernd« be-
zichungsweise belastend (vgl. Eikhof/Haunschild 2006: 237 ff.). Die steigende Markt-
orientierung des Feldes und die gleichzeitige Zunahme der Individualisierung kiinst-
lerischer Arbeit erhdhen auch das Risiko und die Unsicherheit, mit welcher sich Kiinst-
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ler heute konfrontiert sehen. Das Steuerungsprinzip des dynamischen und unbere-
chenbaren Marktes fordert die Kunstschaffenden zu mehr Eigeninitiative, Selbstma-
nagement und unternehmerischem Denken auf, wollen sie am Kiinstlermarkt tiberle-
ben (vgl. Studie der Europédischen Kommission zu Kultur, Kulturwirtschaft und Be-
schiftigung 1998: 19 ff.). Die kiinstlerische Berufssphire scheint vor allem auf einem
Originalitdts- und Innovationsgebot, das auf Differenzierung und Unsicherheit beruht,
und einem Risikomanagement, welches diese Unsicherheit zu reduzieren sucht, aufzu-
bauen (vgl. Menger 2006: 49). Somit lassen sich kiinstlerische Organisationsformen
von Arbeit zusammenfassend beschreiben iiber ein hohes Mal3 an persdnlichem En-
gagement und Arbeitsautonomie, {iber die Akzeptanz oder vielmehr Forderung von
Flexibilitdt, {iber ein riskantes Gleichgewicht zwischen materiellen Gewinnen und
nicht-finanziellen Entschadigungen sowie zwischen Kooperation und Konkurrenz und
schlieBlich iiber eine gezielte Nutzung von Ungleichheiten (vgl. ebd.: 24). Die Wider-
spriiche, die die Rahmenbedingungen kiinstlerischer Produktion heute erzeugen, schei-
nen der kapitalistischen Ausrichtung und Organisation der Mérkte sehr dhnlich zu sein
und sich zunehmend auch in anderen Arbeitsfeldern und Beschéftigungssystemen
wiederzufinden.

Doch trotz der beschriebenen Spannungsfelder, trotz aller Ungewissheiten und dem
hohen Risiko, welches mit dem kiinstlerischen Beruf verbunden ist, strahlt das Kultur-
feld fiir viele Menschen Attraktivitét aus. Es miissen nicht-finanzielle Argumente sein,
die fiir ein »Kiinstlerleben« sprechen. Es miissen immaterielle Entschadigungen, wie
beispielsweise die Hoffnung auf psychische Befriedigung, gesellschaftliche Anerken-
nung, geringe Arbeitsroutinen etc. sein, die das Feld reizvoll erscheinen lassen (vgl.
Menger 2006: 53 f.). Denn dass das kiinstlerische Arbeitsfeld prinzipiell ein grofles
Potential fur eine hohe Arbeitszufriedenheit aufweist — zumindest, wenn man den in
der Arbeits- und Organisationspsychologie und Fiihrungstheorie etablierten Kriterien
folgt (vgl. ebd.: 54, Neuberger 1984: 533 ff., Oechsler 2006: 297 ff.) — ist weitestge-
hend unbestritten. Diese Kriterien beziehungsweise Faktoren beziehen sich in der Regel
auf das Maf} an Tétigkeitsspielrdumen, an Entscheidungs- und Kontrollspielraumen
sowie an Kooperationsspielrdumen, iiber welches Beschiftigte verfligen. Auch partizi-
pativ ausgerichtete Fiihrungs- und Organisationsstrukturen sowie die Wertschitzung
und Anerkennung der individuell erbrachten Leistung (»Sozialprestige«) werden in der
entsprechenden Literatur als so genannte »Motivatoren« angefiihrt.

Friebe und Lobo, Autoren des Buches »Wir nennen es Arbeit. Die digitale Bohéme
oder intelligentes Leben jenseits der Festanstellung«, beschreiben den Kreativsektor
jedenfalls als duBerst attraktives und reizvolles Arbeitsfeld. Bevor die »Vorbildfunktion«
des Kulturfeldes, die dieses im postfordistischen Arbeitsparadigma erhélt, diskutiert
wird, wird im Folgenden das Arbeitsversténdnis dieser »neuen Bohémiens« skizziert.
Dariiber soll zum einen ersichtlich werden, mit welchen Herausforderungen sich
»Kultur- und Kreativarbeiter« heute konfrontiert sehen. Zum anderen soll die Charak-
terisierung der neuen »Bohémiens« verdeutlichen, welche Aufgaben und Funktionen
sie sich und ihrer Tatigkeit zuschreiben. Das Selbstverstédndnis und die Selbstwahr-
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nehmung dieser Kreativ- und Kulturarbeiter scheinen in direktem Zusammenhang mit
den normativen Erwartungen des »kulturunternehmerischen« Diskurses zu stehen.

Die Renaissance der Boheémiens?

Friebe und Lobo (2006) bezeichnen die neue Bohéme, der sie sich selbst zuordnen,
als »eine Gruppe, die ihr Schicksal arbeitstechnisch in die eigenen Hédnde nimmt und
dabei mehr Wert auf Selbstprogrammierung und individuelle Freundschaften legt als
auf karrierefordernde Anpassung« (ebd.: 28 f.). Die digitale Bohéme besteht den Au-
toren zufolge aus »Menschen, die sich dazu entschlossen haben, ein selbstbestimmtes
Leben zu fiihren« (ebd.: 15 f., meine Hervorhebung).1® Friebe und Lobo betonen,
dass diese Menschen ihre kreative Arbeit nicht einfach als »Job« verstehen, der zu tun
ist. Vielmehr beziehe sich die Bohéme auf eine »zukunftsgewandte Daseinsforme; sie
stelle ein »attraktives Lebensmodell« dar. Der neuen Bohéme geht es laut Friebe und
Lobo darum, »nicht nur so zu leben, wie man will, sondern auch so zu arbeiten, wie man
leben will, und dabei keine Kompromisse einzugehen und keinen Aufschub zu dulden«
(ebd.: 28). Dabei streben die Bohémiens eine »internet-affine, kulturelle Identitét«
(ebd.: 281) an, die sie nicht auf die berufliche Sphire beschrinken wollen. Als Ge-
meinsamkeit der vielen und sehr unterschiedlichen Mitglieder der neuen »kreativen
Klasse« bezeichnen die Autoren »das Lebensgefiihl eines neuen Aufbruchs ins Unge-
wisse und das spielerische Austesten neuer Formen der Arbeit und Kooperation«
(ebd.: 43, meine Hervorhebung, vgl. auch Leadbeater 2008).

Friebe und Lobo (2006) bezeichnen das Leben in der digitalen Bohéme als »riskant,
aber vielversprechend« (ebd.: 19). Darum ist fiir sie die Grundvoraussetzung fiir ein
Leben in der digitalen Bohéme »die Fahigkeit, ein gewisses Mal} an Zukunftsangst
und Unsicherheit auszuhalten« (ebd.: 100). Die Autoren selbst begriifen die zuneh-
mende Individualisierung von Arbeit, denn sie sind gerne selbstverantwortlich. Stabi-
litdten, Inflexibilitdt und Routine lehnen sie ab. Dem traditionellen linearen Berufs- und
Karriereweg wollen sie nicht folgen. Das starre und erstarrte System der abhéngigen
Erwerbsarbeit produziert ihres Erachtens nicht nur Massenarbeitslosigkeit sondern
auch »Massenunzufriedenheit« (ebd.: 17, vgl. Lotter 2007, Sprenger 2005). Darum
verzichten die neuen Bohémiens auf eine Festanstellung. Sie sind selbstéindige »Krea-
tivunternehmer«, die in verschiedensten, oftmals simultan laufenden Projekten tétig
sind (vgl. Friebe/Lobo 2006: 91 ff.). Sie brauchen — im Unterschied zur »analogen
Bohéme« — keinen stabilen Ort mehr, an dem sich ihre Tétigkeiten materialisieren; sie
gehen einer Vielzahl an unterschiedlichen Aktivitdten und »Initiativen« nach. Verbun-
den ist die digitale Bohéme iiber virtuell-reale Orte beziehungsweise »Kommunika-
tionsnetze« (vgl. ebd.: 42, vgl. kritisch Sennett 1999: 131 ff.). Diese sozialen Netze
bewegen sich »zwischen Kommerz und Kunst, Wirtschaft und Leidenschaft« (Friebe/

19 Vergleiche dazu auch die von F. Bergmann initiierte Bewegung »Neue Arbeit, neue Kultur«, die ein neues
Verstandnis und Konzept von Arbeit begriinden soll. Ziel der Initiative ist es, moderne Technologien so einzu-
setzen, dass selbstbestimmtes Arbeiten fiir mehr Menschen moglich wird (vgl. Bergmann 2005).
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Lobo 2006: 19). Die neuen Bohémiens verstehen sich also nicht mehr als Gegenmodell
zum gewinnorientierten, rational kalkulierenden Geschéftsmann, wie es noch fiir die
Bohémiens im 20. Jahrhundert kennzeichnend war (vgl. Eikhof/Haunschild 2006:
235 ff., Mayerhofer/Mokre 2007: 296, Misik 2007). Sie sind »Kreativunternehmer«
und verbinden als solche strategisch-unternehmerisches Kalkiil mit kreativer Arbeit.
Friebe und Lobo beschreiben die Mitglieder dieser neuen »kreativen Klasse« als neu-
gierig, experimentier- und risikofreudig, als verspielt, erfahrungs- und wissbegierig,
als engagiert, hoch motiviert und »leidenschaftlich«. Sie sind gegeniiber Unbekanntem
offen und an neuen Netzwerkkontakten, Kooperationen und Projekten stets interes-
siert (vgl. dazu auch die Beitrdge in brand 1 05/ Pieper 2007).

Dies fiihren Friebe und Lobo (2006) auch darauf zuriick, dass innerhalb der neuen
Bohéme »Respekt« das Grundprinzip der Zusammenarbeit darstelle. Die »Kreativun-
ternehmer« der Boheme bilden »Respektnetzwerke«. Sie arbeiten kontinuierlich am
Aufbau einer neuen »Respektdkonomie«, die auf den Erhalt und die Pflege sozialer
Netzwerke abzielt (vgl. ebd.: 78). Die Arbeits- und Lebensphilosophie der neuen Bo-
heéme lautet: »so viel fiir Geld arbeiten wie nétig, so viel in Respektnetzwerke inves-
tieren wie moglich« (ebd.: 79). Diese Haltung beziehungsweise Philosophie scheint
vor allem strategisch begriindet zu sein. Fiir Friebe und Lobo ist die Haltung jedoch
eine »Notwendigkeit«, hat doch die Gruppe der neuen Boheéme, die einer unsicheren
Zukunft entgegenblickt, ein Interesse an ihrem eigenen Bestehen beziehungsweise
Uberleben. »Respektnetzwerke« scheinen dieses sicherzustellen: »Wir wissen einfach
zu wenig Uber die Zukunft. Was wir jedoch wissen, vielleicht auch nur spiiren oder
ahnen, ist, dass uns diese informellen Freundschafts- und Respektnetzwerke einmal
retten oder zumindest vor dem Grobsten bewahren werden« (ebd.: 80, meine Hervor-
hebung). Wird Respekt also zum »Rettungsanker« in einer unsicheren und entgrenzten
Arbeitswelt? Ja, aber nicht nur. Friebe und Lobo, die sich als Sprachrohr der neuen
Boheme verstehen, sind sich ndmlich sicher, dass sich die personliche Zufriedenheit
»eben nicht nur nach dem Kontostand« (ebd.: 108) bemisst, »sondern auch nach dem
gut gefiillten Respektkonto und einer zumindest ausgeglichenen Karmabilanz« (ebd.:
108 f.).

Die neue »kreative Klasse« wird bereits innerhalb des Wertesystems des flexiblen
Kapitalismus sozialisiert. Sie scheint die Normen des netzwerk- und projektbasierten
Arbeitsethos wie Dynamik, Schnelllebigkeit, Instabilitit, Mobilitdt und Selbst-Verant-
wortung, nicht nur zu akzeptieren sondern auch zu begriilen. Friebe und Lobo beurtei-
len beispielsweise die schnelle Bildung und Verdnderung von Partnerschaften, Allian-
zen und Teamzusammensetzungen als positiv, da sie die rasche Verbreitung von Ideen
und Fahigkeiten fordern. Auch die Etablierung der »Projektpolis« (Boltanski/Chiapello
2006) wird als positiv bezeichnet; sie erlaube die Verbindung von individualistischen
Werthaltungen und einer stark ausgeprigten kollaborativen Arbeitspraxis (vgl. Friebe/
Lobo 2006: 276 f.). An dieses »Ethos« kniipft auch Florida (2002) in seinem Buch »the
rise of the creative class« an. Er charakterisiert die Arbeitshaltung der neuen »creative
class« vor allem tiiber ein sehr hohes Mal} an Toleranz, Offenheit, Netzwerkorientie-
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rung und Wissbegierde (vgl. auch Caves 2000). Die digitale Bohéme stellt die Frei-
heiten, die die neue Arbeitswelt gibt, in den Vordergrund. Den Gefahren und Begren-
zungen der Wissensdokonomie will sie aktiv und »ideenreich« begegnen, ist doch ihr
zentrales Handlungsmotiv an Rainald Goetz (1999) ankniipfend — »don’t cry — work«
(ebd.: 289). Denn die neue Bohéme wendet sich zuallererst gegen Fremdbestimmung.
Priméres Ziel der digitalen Bohéme ist die Selbstverwirklichung auch innerhalb der
Arbeitswelt, und dieses sieht sie nur realisierbar, wenn sie sich von der »Festanstel-
lung« abwendet und den »Schritt in die Selbststédndigkeit« (Friebe/Lobo 2006: 29)
geht. Die Darstellung des Arbeitsverstindnisses und -ethos’ von Friebe und Lobo deu-
tet an, dass sich die digitalen Bohémiens »ganz freiwillig« zu »unternehmerischen
Subjekten« (Brockling 2007) machen. Sie lehnen die Vorstellung eines (Sozial-)Staa-
tes, der sich fiir sie verantwortlich fiihlt, sogar ab. Die neue Bohéme stellt keine For-
derungen. Sie hat keine Erwartungen an »Vertreter« aus Politik und Wirtschatft, sie {ibt
keine Kritik, sondern sie bemiiht sich selbst, an der Verbesserung ihrer Existenz- und
Arbeitsbedingungen zu arbeiten. Friebe und Lobo (2006) verlangen von sich bezie-
hungsweise von den neuen Boheémiens jedoch, sich politisch und offentlich kiinftig
stiarker zu engagieren, um der Entwicklung prekirer Existenzbedingungen entgegen-
zuwirken (vgl. ebd.: 279). Dafiir sei es notwendig, die Lebensvorstellung, Lebenshal-
tung und Arbeitsweise dieser neuen Gruppe klarer auszuformulieren und weiter zu re-
flektieren. Néchste wichtige Aufgabe der Bohémiens ist somit, die »eigenen Existenz-
bedingungen zukunftssicher zu machen, politisch zu flankieren und abzusichern«
(ebd.: 289). Entsprechende Konzepte wollen sie in Eigeninitiative entwickeln. Freilich
erkldren auch die Vertreter der neuen kreativen Bohéme, dass »die Ausweitung staat-
licher Vorsorgeeinrichtungen fiir Freiberufler und Kleinselbststindige, wie sie die
Kiinstlersozialkasse darstellt, ... iiber den Abbau von Lebensrisiken die Popularitdt
eines solchen Modells deutlich erhdhen« (ebd.: 285, meine Kiirzung) und so die Grup-
pe schneller vergroBern wiirde. Die Forderung solcher Modelle und Programme neh-
men Friebe und Lobo »im Moment« allerdings nicht wahr. Das beanstanden sie zwar
nicht, aber sie sehen es als Ursache, dass die Bohéme — noch — kein Gesellschaftsmo-
dell darstellt, das fiir alle arbeitenden und nicht-arbeitenden Menschen, unabhéngig
von Ausbildung, Lebenssituation und Alter, Giiltigkeit erlangt (vgl. ebd.: 284 f.). Im
Moment sehen die Autoren darum die neue Bohéme, ebenso wie die ehemalige »ana-
loge Bohémey, zu einem groBen Teil aus »Biirgerséhnen und Tdéchtern aus hoherem
Hause« (ebd.: 279) zusammengesetzt, welche »aus einer privilegierten Position heraus
gegen das Lebensmodell ihrer Eltern opponieren« (ebd.). Damit gestehen die Autoren,
dass es leichter fallt, sich der unsicheren Arbeitswelt affirmativ zuzuwenden und sich
an »wackelig formulierten« Gliicksversprechen zu orientieren, wenn ein sicherer sozia-
ler und 6konomischer Riickhalt gegeben ist (vgl. ebd.: 279 f.). Auch verweisen sie un-
ter Bezugnahme auf Bourdieu (1999) darauf, dass in der digitalen Bohéme bestimmte
Klassenunterschiede nicht oder noch immer nicht verwischt werden koénnen (vgl. Frie-
be/Lobo 2006: 280). Nun sei an dieser Stelle dahingestellt, welche Relevanz dem
Bourdieuschen Klassen-, Milieu- und Habituskonzept im postdisziplindren Paradigma
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zukommt; erwdhnenswert scheint dieses Eingestdndnis allerdings allemal. Und zwar
insofern, als es verdeutlicht, wie wichtig die Analyse der kontextspezifischen Einbet-
tung arbeitender Menschen ist, will man ein Verstindnis ihrer Arbeits- und Lebens-
realitdt entwickeln. Wenn also diese neue kreative Bohéme zu ihrem Leitspruch er-
klart, »etwas Besseres als die Festanstellung finden wir allemall«, so scheint dieses
»Motto« nicht ohne seine Entstehungshintergriinde und -bedingungen nachvollziehbar
Zu sein.

Restimierend versteht sich die »digitale Bohéme« als »wesentliches Element« einer
alternativen und spontanen Kulturszene, die der Bourgeoisie bezichungsweise der
bourgeoisen Bohéme gegentibersteht (vgl. Friebe/Lobo 2006: 23). Sie ist an ihrer ei-
genen Entwicklung und Ausweitung interessiert. Friebe und Lobo sind der Uberzeu-
gung, dass sich die neue Bohéme kiinftig in allen gesellschaftlichen Feldern veran-
kern wird. Ebenso wie Florida (2003) wollen auch sie, dass Kreativitdt im 21. Jahr-
hundert nicht mehr ein »Privileg« einzelner ist, sondern dass sie in allen Arbeits- und
Wirtschaftszweigen und Lebensbereichen an Bedeutung und Akzeptanz gewinnt.
Gemeinsames Ziel: die Formierung einer »kreativen Gesellschaft« (vgl. Leadbeater
2007: 65, Goehler 2006). Darum verwehren sich die »neuen Kreativen« auch nicht, als
Vorbild der schonen neuen Arbeits- und Wirtschaftswelt verstanden zu werden (vgl.
Florida 2005). Vielmehr erscheint das Aufgehen des Kultur- und Kreativsektors in der
flexiblen politischen Okonomie ganz im Sinne der neuen Bohéme zu sein. Friebe und
Lobo (2006) sind als deren Vertreter bestrebt, die Moglichkeiten der globalisierten
Kulturwelt herauszustreichen. Sie betonen die groen Erfolgschancen, welche heute
den kleinen und unbekannten Kiinstler-Gruppen, den so genannten »Auflenseitern,
zukommen. Threr Einschétzung nach sind zunehmend auch »die Grof3en« bereit, von
der »Kreativitit der Kleinen« zu lernen (vgl. ebd.: 36). Die Beschreibung der »Arbeits-
ethik« der »neuen Kreativen« — mit der sich Friebe und Lobo (2006) eigentlich gegen
den »Neoliberalismus« wenden wollen (vgl. ebd.: 17) — kann als exemplarisches Bei-
spiel dafiir angesehen werden, wie das »Wahrheitsregime« des CI-Diskurses auf das
Verhalten und das Selbstverstindnis von Kultur- und Kreativarbeitern Einfluss nimmt
und dieses neu rahmt. Die wesentliche Problematik der Darstellungen zum Leben und
Arbeiten als Bohémien von Friebe und Lobo scheint darin zu liegen, dass sie die nor-
mativen Erwartungen des kulturunternehmerischen Diskurses nicht nur bereitwillig
akzeptieren, sondern willkommen heiflen. Indem sie bereitwillig »aus der Not eine Tu-
gend machen, stérken sie »neoliberale« Managementideologien und fordern die wei-
tere Durchsetzungskraft und Legitimation des »neuen Geistes des Kapitalismus« (vgl.
Boltanski/Chiapello 2006, Incorvaia/Rimassa 2006).

Die folgenden Ausflihrungen nehmen Bezug auf das Kulturfeld als Leitbild der pro-
jektbasierten Wissensokonomie. Die Hintergriinde dieser Leitbild-Konstruktion wer-
den dabei vor allem aus arbeitsweltlicher Sicht beleuchtet.
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Leitbildfunktionen des Kiinstlers in der schonen neuen Arbeitswelt

Die Leitbildkonstruktion des Kiinstlers mutet zumindest auf den ersten Blick etwas
paradox an. Einerseits werden Kiinstler beldchelt, nicht ernst genommen und mitunter
sogar verspottet. Thre Tatigkeit wird oftmals eher als unproduktives »Spiel« denn als
Arbeit begriffen (vgl. auch Menger 2006: 8). Andererseits geht vom »kiinstlerischen
Habitus« eine bestimmte Form der Faszination und Magie aus. Kiinstlerischem Schaf-
fen wird immer wieder mit Bewunderung begegnet, und zumindest teilweise sind
kiinstlerische Berufe auch mit einem hohen Sozialprestige verbunden. Laut Menger
(20006) ist der Kiinstlerberuf heute »zu einer Art Paradigma der freien, an keinerlei
Routine gebundenen Arbeit mit — ihrem Ideal nach — hohem Selbstverwirklichungs-
gehalt geworden« (ebd.: 53). Bei ndherer Betrachtung scheinen es vor allem drei
Komponenten zu sein, die die kiinstlerische Tatigkeit fiir die »neue Arbeitswelt« be-
sonders interessant und attraktiv machen: die spezifischen Arbeitsinhalte, die indivi-
duelle Einsatzbereitschaft und die typischen Formen der Arbeitsorganisation (vgl.
ebd.: 27f.). Das heif3t: es sind sowohl die umfassenden kulturellen Kompetenzen und
das hohe intellektuelle Kapital, die fiir den kiinstlerischen Schaffensprozess charakte-
ristisch erscheinen, als auch die spezifischen Rahmenbedingungen — die projektbasier-
ten Organisationsformen von Kunst- und Kulturarbeit — sowie schlieflich die den
Kiinstlern zugeschriebenen »erfolgreichen Arbeitstugenden« beziehungsweise die »gute
Arbeitsethik«, welche diese zum Vorbild des postfordistischen Arbeitsparadigmas
machen (vgl. Florida 2002). Diese drei »Leitbildfunktionen« werden im Folgenden
néher beleuchtet.

Der »Produktionsfaktor Kreativitét«

Warum ist gegenwirtig der »Wettbewerb um die kreativsten Kopfe« voll im Gange
(vgl. Goehler 2006)? Es liegt Lotter zufolge daran, »dass kein ernsthafter Okonom
heute daran (zweifelt), dass Ideen und Kreativitit das wichtigste Wirtschaftsgut des
21. Jahrhunderts sein werden« (Lotter 2007: 53, meine Ergdnzung). In der dynami-
schen Wissensdkonomie wird Kreativitit auch im Arbeits- und Produktionsprozess zu
einem wichtigen »Rohstoff«; »kreative Arbeit war frither exklusiv, heute ist sie nor-
mal« (ebd.: 57). Aufgrund der ihr immanenten »Eigensinnigkeit«, ihrer unberechenba-
ren Entwicklungswege, ihrer kontingenten Fliichtigkeit und Abstraktion beziehungs-
weise aufgrund ihres fehlenden Wesens und unklaren Ziels scheint Kreativitit aller-
dings ein ganz spezieller Rohstoff zu sein. Er ist unberechenbarer als die anderen, und
damit gleichermallen »wiinschenswerte Ressource wie bedrohliches Potential« (Brock-
ling 2004 b: 139). Dieser Gedanke findet sich bereits bei Adorno und Horkheimer
(1977) wieder. Sie schrieben dem Kapitalismus zwar die Fahigkeit zu, selbst die geis-
tige Produktion zu mechanisieren, zu parzellieren und seriell zu gestalten, dennoch
erwarteten sie nicht eine vollige Unterwerfung des Kulturfeldes unter die fordistischen
Kriterien der Arbeitsorganisation. Sie bezeichneten es fiir die Kulturindustrie als not-
wendig, »dem Informellen, dem Nicht-Geplanten, dem plétzlichen Sicheinstellen des
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Unvorhergesehenen, der kommunikativen und schopferischen Improvisation einen
gewissen Raum zu tiberlassen« (Virno 2005: 77) — nicht, »um die menschliche Kreati-
vitdt zu fordern, sondern um eine zufrieden stellende Produktivitit der Firma zu errei-
chen« (ebd.). Das moderne Kreativititsmanagement bewegt sich genau in diesem Span-
nungsfeld zwischen Entfesselung und Domestizierung von Kreativitdt (vgl. Brockling
2007: 153 f., Styhre/Sundgren 2005). Thm kommt die Funktion zu, zum einen Innova-
tion und die kontinuierliche Re-Produktion des Neuen zu fordern, zum anderen aber
auch Risiko und Ungewissheit zu vermeiden beziehungsweise individualisiert »auszu-
lagern« (vgl. Menger 2006: 91). »Kreativitdtscontrolling« ist also damit betraut, die
»produktiven Seiten von Kreativitdt nutzbar zu machen und ihre destruktiven zu be-
schneiden« (Brockling 2004 b: 140). Fiir Kreativitdt — als Rohstoff betrachtet — gilt also
letztlich, was auch flir andere Rohstoffe gilt. Sie muss zuerst in einer spezifischen
Weise geformt und kanalisiert werden, um niitzlich zu werden. In der fliichtigen Mo-
derne wird nach einer ganz bestimmten Form der Kreativitit gesucht. Eine Kreativitit,
die schnelle Ergebnisse und Erfolge produziert, die kein langwieriges und ungewisses
Experimentieren erfordert. Eine Form der Kreativitét, die sich an den Markterforder-
nissen und Kundenwiinschen orientiert, eine Kreativitit, die sich mit Sicherheit kom-
merzialisieren und gewinnbringend vermarkten 14sst.20 Konsequenterweise geht es
auch in einer individualisierten Arbeitswelt, die auf dem Prinzip Eigenstindigkeit und
Eigenverantwortlichkeit basiert, »nicht einfach« darum, kreativ zu sein, sondern »un-
ternehmerisch kreativ« zu werden (vgl. Leadbeater 2007: 65). Es ist die Verkniipfung
von kiinstlerisch-kreativem Agieren und unternehmerisch-strategischem Denken, die
als erfolgsversprechend angesehen wird. Managementautoren, die die Dekonstruktion
der Arbeitswelt als »Gewinn fiir alle« bezeichnen, beurteilen die Verbindung von
Kiinstlertum und Unternehmertum als &uflerst produktiv (vgl. Aubrey 1994), denn
»Kreativitét verlangt nach Menschen mit Selbstorganisation. Unternehmern also« (Lot-
ter 2007: 60, vgl. Friebe/Lobo 2006). Und diese Kompetenzen werden den in den
»Kreativindustrien« Beschiftigten zugeschrieben (vgl. Leadbeater 2007).

Im fordistischen Arbeitsparadigma wurden die Kiinstler von den intellektuell ebenso
wie von den korperlich Téatigen unterschieden. Zudem wurden die Kunstschaffenden
von den unternehmerisch Tatigen eindeutig abgegrenzt (vgl. Balzac 1952: 16, zit. in
Bourdieu 1999: 96 f., vgl. Gutenberg 1968). Heute hingegen vereint der »creative en-
trepreneur« in seinem kreativen Tétigwerden intellektuelle Fahigkeiten, manuelle Fer-
tigkeiten und unternehmerische Initiative (vgl. Lazzarato 1998: 61, Mayerhofer/Mokre
2007: 304 £.). Die »neuen Kreativen« scheinen das Bild des »Unternehmers« als »Leit-
bild zeitgendssischer Subjektivitit« (Brockling 2007) anerkannt und {ibernommen zu

20 Allerdings kann das Wirken von Kreativitit diskursiv nicht determiniert werden. Lazzarato (1998: 63) zufolge
wird sich die unberechenbare, »ereignishafte«, immateriell-abstrakte Seite der Kreativitit stets der volligen
kapitalistischen Aneignung entziehen. Versteht man Kreativitit als »Ereignis«, dann ist damit auch verbun-
den, dass sie prinzipiell nicht urséchlich zu erklaren, nicht von auflen zu bestimmen und nicht zu kalkulieren
ist (auch nicht in Hinblick auf ihre Wirkungen). Das kreative Ereignis ordnet sich keiner Marktnachfrage oder
sonstigen Mode unter. Es ist nicht kopierbar, es entspringt nicht der »Konserve, es ist auch nicht konservier-
bar. Es entzieht sich der gesetzmédfBigen Regulierung (vgl. Loacker 2008, Nowotny 2007).
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haben (vgl. Eichmann u. a. 2007). Dass die Bedeutung immaterieller Arbeit bezie-
hungsweise nicht-physischer Produktion seit etwa 20 Jahren zunimmt, verweist also
zum einen auf die Aufhebung der Trennung zwischen »materieller und intellektueller
Arbeit« (Lazzarato 1998: 46), andererseits macht diese Entwicklung auch die zuneh-
mende Relevanz der kulturellen und symbolischen Dimension von »Waren« und Pro-
dukten deutlich (vgl. ebd.). Da sich das Kulturfeld bereits seit Langem durch hohe In-
stabilitdt, Dynamik und Flexibilitit beschreiben ldsst, wird dem Kulturschaffenden ei-
ne groBBe Expertise im Akquirieren von sozialem Kapital zugeschrieben.2! Kiinstler
werden immer wieder als »Experten symbolischer Kommunikation« (Menger 2006: 9)
bezeichnet (vgl. Misik 2007: 84, Rifkin 2004).22 Die hohe Bedeutung, die Kommuni-
kation und dem Faktor »Subjektivitit« innerhalb des kulturellen Produktions- und
Konsumtionszyklus bezichungsweise Verwertungsprozesses zukommt, wird auch als
wesentlicher Grund fiir die Leitbildkonstruktion von Kulturarbeit angesehen (vgl. Laz-
zarato 1998: 54 £.). Virno (2005: 73 f.) sieht ebenso wie Lazzarato (1998: 43 f.) sub-
jektbezogene, »dynamische und offene« Formen der Kommunikation sowie Koopera-
tion als charakteristisch fiir immaterielle und kulturelle Arbeit an. Lazzarato zufolge
wird der Produktionsprozess immaterieller Arbeit im Postfordismus zu einem »gesell-
schaftlichen Verhéltnis«, »das Innovation, Produktion und Konsum einschlieBt« (ebd.:
48). In diesem Verhéltnis werden Information, Wissen sowie Kooperation organisiert.
Fiir die Erstellung immaterieller Giiter ist der »Produzent« alleine nicht mehr ausrei-
chend; sie bedarf einer produktiven Kooperation zwischen Produzenten und »Konsu-
menten« (vgl. ebd.: 46 f.). Der Konsument wird in dieser Kooperationsbeziehung nicht
langer als passiv begriffen, auch er ist »aktives, kreatives, kommunizierendes Subjekt«
(vgl. ebd.: 60, Lazzarato 2004).

Nach Lazzarato (1998) weist nun immaterielle Arbeit nicht nur einen »virtuosen«
sondern auch einen »politischen« — und damit »ideologischen« Charakter auf, an wel-
chen die »Problematik des Sinns« (ebd.: 62) gekniipft ist:23 wenn Kulturarbeit tiber
das Vermogen verfligt, Sinn zu bilden und zu stiften, dann ist sie auch fahig, strategi-
schen Einfluss auf die Ausrichtung gesellschaftlicher Kooperationsformen zu nehmen
(vgl. ebd.: 60 f.). Dieser Gedanke impliziert, dass immaterielle Arbeit nicht nur Waren
produziert, sondern auf das Kapitalverhiltnis selbst weitreichenden Einfluss nehmen
kann (vgl. ebd.: 57). In der Wissensdkonomie werden »tendenziell alle Industrien zu
»Creative Industries«« (Misik 2007: 85). Wenn man als Definitionsmerkmal dieser

21 Abbing (2006: 114 f.) verweist in diesem Zusammenhang allerdings auf die fehlende Reziprozitit zwi-
schen sozialem, kulturellem und 6konomischem Kapital innerhalb der Branche.

22 Seit einigen Jahren investieren Unternehmen immer hohere Betrage in Kunst, Kunstforderung und Kulturpro-
jekte. Das Interesse an und die Forderung von Kunst und Kultur scheinen heute zum »guten code of conduct«
zu gehoren (vgl. Beitrag im Standard »Warum sammeln Unternehmen Kunst?« vom 9. Februar 2008).

23 Diese politische Dimension immaterieller Arbeit legt es nahe, dass sich Kreativ-, Wissens-, und Kulturarbeiter
am Politiker und dessen Einstellungen orientieren (vgl. Virno 2005: 75). Virno bezeichnet Politiker als »Kom-
munikationsexperten voller Pathos«. Zudem schreibt er ihnen die »Gabe« zu, strategisch wichtige Kontakte
kniipfen zu kénnen, und diese in ihrem Interesse bezichungsweise zu ihren Gunsten als gesellschaftliches
»Spektakel« (Debord 1978) zu inszenieren (vgl. Virno 2005: 79).



380 Bernadette Loacker

jungen Branche die Produktion und Konsumtion von Kultur bestimmt, dann drangt
sich tatsdchlich die Frage auf, welche sozialen und arbeitsweltlichen Bereiche nicht
Teil der »Kreativindustrien« sind (vgl. Hesmondhalgh 2007: 11). Virno (2005) sicht
heute alle gesellschaftlichen Felder von den Organisations- und Verfahrensweisen der
»Kulturindustrie« beeinflusst. Seiner Analyse zufolge hat sich die Verschrinkung von
Virtuositit, Politik und Arbeit tiberallhin ausgebreitet (vgl. ebd.: 78). Mit der Durch-
setzung des »Paradigmas der Kulturindustrie« verwandelt sich laut Virno selbst »Vir-
tuositét in Massenarbeit« (ebd.: 73).

Adornos und Horkheimers Analyse problematisierte die Gefahren einer zunehmen-
den »Fordisierung der Kulturindustrie«. Allerdings lie sie die simultane Entwicklung
der »Kulturalisierung des Fordismus«, welche letztlich das postfordistische Paradigma
der Arbeitsorganisation einldutete, weitestgehend auller Acht. Auch Virno (2005) ver-
weist in seiner Analyse darauf, dass die Entstehung der Kulturindustrie zur Uberwin-
dung des fordistisch-tayloristischen Systems gefiihrt hat — und »das Paradigma der
postfordistischen Produktion in ihrer Gesamtheit auf den Punkt gebracht« (ebd: 76)
hat. Ehemals typisch kiinstlerische Organisationsformen werden heute vom »neolibera-
len« Managementdiskurs als universales »Ideal-Modell« der netzwerkformigen, an Dy-
namik und Flexibilitdt ausgerichteten Organisation inszeniert, wie im Folgenden ge-
zeigt werden soll (vgl. Boltanski/Chiapello 2006, Loacker 2008, Starkey u. a. 2007).

Die Organisation kiinstlerischer Arbeitsprozesse

In der Wissensdkonomie konnen Organisationen nicht langer straff hierarchisch und
biirokratisch gefiihrt werden, denn alle sind auf Kreativitit »angewiesen« (vgl. Lotter
2007: 59). Da Kreativitit »von Freiheiten, nicht Kommandos« (ebd.) lebt, ist die Um-
kehrung etablierter sozialer und organisationaler Machtstrukturen nach Lotter nicht
umgehbar (vgl. ebd.: 54): in der kreativen Wissensgesellschaft gentigt es nicht mehr,
»ein leicht regierbares und manipulierbares Volkchen aus Erbsenzihlern und medio-
kren Systemerhaltern hinter sich zu wissen, um Macht zu haben« (ebd.). Denn »ohne
Kreativitit keine Kohle. So einfach ist das« (ebd.). Lotter zeigt sich {iberzeugt, dass
die neuen Abhéngigkeitsverhdltnisse Organisationen und Individuen gleichermaf3en
fordern und fordern. Fiir Beschiftigte eroffnet kreative Arbeit neue Handlungsspiel-
rdume — und fiir Organisationen »rechnet sie sich« (vgl. auch Kanter 2001, Sprenger
2005). Wenn auch die neuen Machtverhéltnisse, deren Wirkungen und Nebenwirkun-
gen innerhalb der Management- und Organisationsforschung sehr unterschiedlich be-
urteilt werden (vgl. z. B. Maravelias 2007), scheint doch unbestritten, dass die zuneh-
mende Verbreitung von immaterieller und kreativer Arbeit eine Verdnderung traditio-
neller Organisations-, Steuerungs- und Kontrollformen von Arbeit erforderlich macht
(vgl. Caves 2000, Lazzarato 1998, 2004, Menger 2006, Virno 2005). In neuen Organi-
sationsformen von Arbeit liegt es begriindet, dass gerade »die Kunst, die sich seit zwei
Jahrhunderten mit aller Kraft gegen die Allmacht des Marktes stemmt, heute als Vor-
reiter bei der Erprobung (hyper-)flexibler Arbeitsformen« (Menger 2006: 70) definiert
wird (vgl. die Beitrdge in Vofl/Pongratz 2004).
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Wie im vorangehenden Abschnitt aufgezeigt wurde, ist das Kunst- und Kulturfeld
ein sehr dynamisches und wettbewerbsintensives. Es unterliegt kontinuierlichen Ver-
anderungen, welche zum Beispiel in technologischen Entwicklungen oder Nachfrage-
verschiebungen begriindet sein konnen oder auch gouvernemental erwiinscht sind
(vgl. dazu die Beitrdge in Raunig/Wuggenig 2007, Lazzarato 2006). Das Kulturfeld
ist von Kooperations- und Kontaktvielfalt gepréigt, wenngleich sich nur wenige Ver-
bindungen durch Kontinuitit und Stabilitit auszeichnen (vgl. Eichmann u. a. 2007:
7 ff., Mayerhofer 2003: 42 ff.). Die ausgepragte Dezentralisierung, Individualisierung
und die netzwerkformige Strukturierung des Kulturfeldes implizieren, dass Kulturor-
ganisationen und -initiativen zudem ein besonders hohes Risiko auch in Hinblick auf
die »Absatzchancen« von Produkten und Giitern tragen (vgl. Caves 2000). Diese spezi-
fischen Branchen-Rahmenbedingungen erfordern von Kulturbetrieben und -initiativen
unbiirokratische und dynamische Organisationsformen, eine hohe Improvisationskom-
petenz, eine rasche Anpassungsfahigkeit an veranderte Anforderungen und damit eine
hohe Flexibilitdt in Hinblick auf die eigene Organisationsstrategie (vgl. auch Weick
2003: 345 ftf.). Haak und Schmid zeichneten bereits Ende der neunziger Jahre auf Basis
einer vergleichenden Analyse des Gesamtarbeitsmarktes und des Kiinstlerarbeitsmark-
tes nach, dass — sofern die Dynamik der Flexibilisierungs- und Individualisierungsten-
denzen von Arbeit anhdlt — Organisationsformen kiinstlerischer Arbeit und Produktion
»zumindest teilweise paradigmatisch fiir den zukiinftigen Arbeitsmarkt sein kénnen«
(Haak/Schmid 1999: 30). Die Dynamik hat angehalten. In der fliichtigen Moderne
sieht sich nicht langer nur die kiinstlerische Arbeitssphére mit deregulierten und unsi-
cheren Mirkten konfrontiert. Permanente kulturelle, wirtschaftspolitische und techno-
logische Verdnderungen und hoch kompetitive organisationale Umweltbedingungen
fithren dazu, dass das Erbringen einer »kreativen und innovativen Performance« als
Schliisselaufgabe von arbeitenden Menschen und Organisationen angesehen wird. Um
diese sicherzustellen, werden Disponibilitdt, Mobilitdt und kollektive Spontaneitét heu-
te verstérkt in organisationale Handlungs- und Steuerungsstrategien integriert. Es sind
also nicht nur die spezifischen Arbeitsinhalte und -weisen von Kunst- und Kulturschaf-
fenden, die Vorbild sein sollen, sondern es sind auch deren Organisationspraktiken, die
zunehmendes Interesse wecken (vgl. Loacker 2008: 106 £, vgl. Starkey u. a. 2007: 5).

Auch die Beschiftigungs-Modelle Arbeitskraftunternehmer und »Ich-Unterneh-
mer« sind wie dargestellt im Kulturfeld besonders weit verbreitet (vgl. Eikhof/Haun-
schild 2004, 2006). Nur sehr wenige Kiinstler sind in traditionellen Beschéftigungs-
verhéltnissen tétig. Vielmehr werden flexible, kurzfristige Projektvertrdge innerhalb
des Feldes als »Normalarbeitsverhéltnis« betrachtet. Morsch (2003) sieht kiinstleri-
sche Arbeitsformen heute zu Projektionsflichen kiinftiger Beschiftigungsverhéltnisse
stilisiert. In einer deregulierten Arbeitswelt, die zunehmend von projektbasierten Be-
schéftigungsformen dominiert ist, wird der Kiinstler tendenziell zum Prototyp des Be-
schiftigten, »der sich in einem ungewissen Wirtschaftskontext bewegt und ... den Ri-
siken der interindividuellen Konkurrenz und den neuen Unsicherheiten der berufli-
chen Karriereplanung ausgesetzt ist« (Menger 2006: 10, meine Kiirzung). Insbesondere
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fiir den in der Projektpolis selbstéindig Beschiftigen wird er zum vielversprechenden
Ideal (vgl. Koppetsch 2006: 198). Der »culturepreneur« verdeutlicht exemplarisch die
hohe Bedeutung, die innerhalb der Polis individueller Leistungsbereitschaft, Koopera-
tionswillen, Ambiguitditstoleranz, Selbstorganisationskompetenz und dem Prinzip Selbst-
verantwortung zukommt (vgl. Haak 2005: 2 ff., Haak/Schmid 1999). Der aktuelle
(Kultur-)Managementdiskurs erklért das Kunstfeld zum »Experimentierfeld fiir Flexi-
bilitdt« (Menger 2006), wihrend er den Kiinstler als flexibles und selbstdiszipliniertes
Subjekt bestimmt, das seinen Selbstwert und seine Reputation an den laufenden Pro-
jekten bemisst, und dabei jedes einzelne Projekt als neue Entwicklungschance be-
trachtet (vgl. Peters 1999). Auf diese Weise ermdglicht die Bezugnahme auf den unter-
nehmerischen Kiinstler-Typus auch die Aufhebung des Widerspruchs zwischen der
Forderung nach einer zunehmenden Asthetisierung von Arbeit und einer verstirkten
Vermarktlichung des arbeitenden Subjekts (vgl. auch Koppetsch 2006: 198).

Vor diesen Hintergriinden erscheint es nicht weiter iiberraschend, dass heute »die
vernetzte Organisation in den kreativen Beschiftigungsbereichen und die Arbeits- und
Kommunikationsbeziehungen in der Welt der Kunst anderen Arbeitssphéren ein Or-
ganisationsmodell« (Menger 2006: 9) liefern (sollen). Im 21. Jahrhundert werden
Kunst- und Kulturschaffende diskursiv zu »Helden« der Arbeit und ihrer Organisation
gemacht (vgl. Mayerhofer 2003: 42). Sie werden als Vorreiter einer Arbeitswelt ge-
nannt, die sich vom Normalarbeitsverhéltnis verabschiedet hat, und sich stattdessen
der Selbsténdigkeit und der »Projektemacherei« verschrieben hat. In dieser neuen Ar-
beitswelt wird die stets ungewisse Arbeits- und Erwerbssituation der »creative entre-
preneurs« zum attraktiven neuen Standard erklért (vgl. ebd.: 45). Bei néherer Betrach-
tung scheint diese Attraktivitdt jedoch vor allem dem »typisch« kiinstlerischen Arbeits-
und Lebensstil geschuldet zu sein.

Arbeitshaltung und Ethos von Kiinstlern

Noch vor dreiflig Jahren stand das Arbeitsethos des Kiinstlers dem biirgerlichen Ar-
beitsethos entgegen. In der fliichtigen Moderne hingegen wird die den Kiinstlern zu-
geschriebene Arbeitshaltung zum Leitbild fiir die Beschéftigten der Projektpolis er-
klart (vgl. Boltanski/Chiapello 2006, Hesmondhalgh 2007, McGee 2005, Rébke 2000,
Schumacher 1998). Die normativen Erwartungen, die der CI-Diskurs an den Kunst-
und Kulturschaffenden stellt, sind ambivalent und nehmen, da der Kiinstler heute allen
sozialen Feldern als Projektionsfliche dient, kontinuierlich zu. Sie beziehen sich so-
wohl auf kiinstlerisch-kreative Fertigkeiten, auf das Ethos der Kunst- und Kulturschaf-
fenden sowie auf die kiinstlerische Personlichkeit selbst.

Florida (2002) charakterisiert in seinem Beststeller »the rise of the creative class«
die »neuen Kreativen« iiber die »3 Ts« »Technologie, Talente und Toleranz«. Er be-
zeichnet die »creative class« nicht nur als sozialer Motor fiir wirtschaftliches Wachs-
tum. Seiner Auffassung zufolge wird sich die Arbeits- und Lebenseinstellung der krea-
tiven Klasse im 21. Jahrhundert zum Vorbild fiir alle gesellschaftlichen Bereiche ent-
wickeln. Ebenso wie Blair (2007) schreibt auch Florida Kultur- und Kreativarbeitern
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die Féahigkeit zu, Menschen begeistern zu konnen. Dieses Motivationspotential scheint
mit zentralen Werten der Kiinstlerkompetenz — wie Fantasie, Spiel, Improvisation,
»atypisches Verhalten« und »kreative Anarchie« — in Zusammenhang zu stehen (vgl.
Menger 2006: 9). In der Wissensokonomie werden vom Kiinstler neben kulturellen
und intellektuellen Kompetenzen vor allem soziale und (Selbst-)Management-Kompe-
tenzen eingefordert (vgl. Florida 2002). Die Figur des »culturepreneurs« verweist ex-
emplarisch darauf, dass die Kiinstlerkompetenz heute auf den »schopferischen Erfin-
dergeist« und den »strategischen Unternehmergeist« abzielt (vgl. Kernbei3/Schiffanker
2002: 21 £, zit. in Mayerhofer 2003: 41). Auch wenn wie dargelegt fiir das Kulturfeld
und fiir Kulturarbeit ein hohes Maf} an Individualitdt und Individualisierung charakte-
ristisch ist (vgl. Mapping Document des Departments for CMS 1998: 3, Haak/Schmid
1999), wird dem Kiinstler zum Beispiel zugeschrieben, dass er um seine Abhéngigkeit
von »Netzwerken« und Projekten Bescheid weifl und darum stets um die Etablierung
neuer Kontakte und Verbindungen bemiiht ist (vgl. Studie zu den Wiener CI 2004:
11 ff., Menger 2006). An dieses Bild ankniipfend erkldrt Leadbeater (der auch Blairs
Kampagne »creative Britain« unterstiitzte), dass »kreative Menschen« trotz ihrer Selb-
stdndigkeit und Individualitit kommunikativ und kooperationsinteressiert sind (vgl.
Leadbeater 2007: 66).

Der CI-Diskurs macht den Kunst- und Kulturschaffenden jedoch nicht nur zum Unter-
nehmer seines Arbeitsvermogens beziehungsweise seiner Kreativitiit, sondern auch zum
Manager und aktiven Gestalter seiner kiinstlerischen Identitét. Dabei erstaunt es nicht
weiter, dass auch das diskursiv konstituierte Bild der vorbildlichen Kiinstlerpersonlich-
keit durch Vielfalt geprégt ist: dieses Bild bestimmt den Kiinstler als leidenschaftlich,
ehrgeizig, unermiidlich, eigeninitiativ und -verantwortlich, wiss- und erfahrungsbegierig,
risikofreudig, struktur- und hierarchiefeindlich, gut organisiert, diszipliniert, kooperativ,
individualistisch und anpassungsfihig (vgl. Mayerhofer/Mokre 2007: 304 ff., Misik
2007: 82 ff., Rébke 2000). Die Zuschreibungen erinnern an Angerers frithe Definition
des Kulturarbeiters. Sie skizziert diesen als »eine durchschnittlich 25-bis 30-jéhrige Per-
son, multiskilled, flexibel, psychisch stark im Nehmen, unabhéngig, alleinstehend, orts-
ungebunden, die zugreift, wo es im Bereich der Kunst, der Musik, der Medien etwas zu
holen gibt« (Angerer 1998: 26, zit. in Mayerhofer 2003: 46). Mit dieser Charakterisie-
rung wird deutlich, dass das Bild des »Geniekiinstlers« von einem neuen »Typus« des
Kulturschaffenden abgelst wurde beziehungsweise wird. Im 21. Jahrhundert setzt sich
die Bohéme aus »kreativen Menschen« zusammen, die »Lust aufs Handeln« (Virno 2005:
84) haben; Menschen, die bereit sind, »sich mit dem Moglichen und dem Unvorhergese-
henen auseinander zu setzen« (ebd.), und zwar effizient und effektiv. Die »culturepre-
neurs« der neuen Boheme treten Flexibilisierungs- und Deregulierungstendenzen der Ar-
beitswelt selbstbewusst und ohne Furcht entgegen. Die zunehmende Entgrenzung von
Arbeit und Leben sehen sie als kreativitéitsfordernd an. Den »Originalitétsimperativ«
(Menger 2006: 32) bejahen sie, denn sie verfiigen iiber »Improvisationskompetenz« und
die Féhigkeit, kontinuierlich Neues in den Re-Produktionsprozess von Arbeit und Leben
einzubringen (vgl. ebd., vgl. auch Aubrey 1994, Leadbeater 2006, 2008, Lotter 2007,
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vgl. kritisch Loacker 2008, Greene/Mole/Storey 2008). Friebe und Lobo (2007: 28) be-
zeichnen die digitale Bohéme als »neue Avantgarde der Arbeitsgesellschaft« und deren
Organisationsprinzipien. Wichtige Werte, auf denen ihr Arbeitsethos beruht, sind Selbst-
bestimmung, Selbstverantwortung, Respekt, Offenheit, Risikofreude, Flexibilitét, Indivi-
dualitét, Kollaboration und Commitment — mit diesen Arbeitstugenden will die neue Bo-
héme nicht zuletzt auch einen Beitrag zur »Verbesserung« der (Arbeits-)Welt leisten,
wie Friebe und Lobo erkléren (vgl. ebd.: 17, vgl. auch Blair 2007, Florida 2002, 2005).

Es macht den Anschein, Kunst- und Kulturschaffende verfiigen tiber genau jene Fa-
higkeiten, Werte, Tugenden und Einstellungen, die in der Projektpolis als wiinschens-
wert und zielfithrend angesehen werden. Der Kiinstler dréngt sich somit als Vorbild
einer dekonstruierten Arbeitswelt geradezu auf (vgl. Robke 2000: 54). Einige empiri-
sche Studien kritisieren nun allerdings, dass das diskursive neue Kiinstlerbild Ambiva-
lenzen des netzwerkbasierten Arbeitsethos’ ausblendet. Koppetsch (2006: 197) sieht
innerhalb flexibler Erwerbsformen ein neues Arbeitsethos »zwischen Selbstverwirkli-
chung und Selbstausbeutung« entstehen, »in dem das Leitbild des Kreativen zum Sub-
jektideal geworden ist« (ebd., vgl. auch Eichmann u. a. 2007: 60 ff.).24 Auch verweist
ein Gros der empirischen Untersuchungen des Kulturfeldes darauf, dass die meisten
Kiinstler, gemessen an ihren Qualifikationen und ihrem Arbeitsaufwand, ein »sehr
bescheidenes Leben« fristen (vgl. Eikhof/Haunschild 2006, Haak/Schmid 1999, Kop-
petsch 2006, Menger 1999, 2006, Misik 2007). Da der kulturunternehmerische Diskurs
dem Kiinstler allerdings eine rein intrinsische Motivation sowie das Bediirfnis zu-
schreibt, flir seine Biographie selbstverantwortlich zu sein, erscheint ein »bescheidener
Lebensstil« bewusst und willentlich gewéhlt (vgl. Studie zu den Wiener CI 2004: 46,
vgl. EOK 2003). So wird die hohe individuelle Einsatzbereitschaft von Kunst- und
Kulturschaffenden als Bestitigung dafiir angesehen, dass Kiinstler ihre Befriedigung
und Erfiillung in den immateriellen Seiten ihrer Tatigkeit suchen und — als »Selbstver-
wirklichungs-Profis« (Kunze 2008) — auch finden. In wirtschafts- und kulturpoliti-
schen Studien werden immer wieder die immateriellen Anreize und das hohe Maf an
Selbstbestimmung, das die dynamischen Strukturen des Kiinstlermarktes erdffnen,
hervorgestrichen (vgl. Kunze 2008: 340). Allerdings sind diese Anreize, die die kiinst-
lerische Arbeit zwar prinzipiell beinhaltet, aufgrund der spezifischen Arbeitsbedin-
gungen und -situationen oftmals nur begrenzt nutzbar (vgl. Loacker 2010). Dennoch
bilden sie die Basis einer ideologischen Verklarung der Kiinstlerarbeit. Mit dieser ist
wiederum die Gefahr einer Verabsolutierung nicht-materieller Wertprinzipien ver-
bunden. Sie zeigt sich Menger zufolge darin, dass finanzielle Not teilweise als Vor-
aussetzung fiir die Freisetzung schopferischer Energie bestimmt wird (vgl. Menger
2006: 54 1.).

24 Der Imperativ der individuellen Selbstverwirklichung wirft allerdings die Uberlegung auf, welche kollek-
tiven Ideale, die ebenso dem Kiinstlerethos zugeschrieben werden, mit diesem Diktat vereinbar sind (vgl.
auch Menger 2006: 51 ff., Terranova 2004).
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Aus organisationaler Sicht scheinen sich aus der volligen Identifikation von Be-
schéftigten mit ihrer Arbeit hohe Kreativitdts-, Wissens- und Innovationskapazitéiten
und damit hohe Produktionsgewinne zu erschlieen (vgl. Menger 2006: 8). Mengers
Untersuchungsergebnisse weisen darauf hin, dass in der Kunst schon lange eine Praxis
dominiert, »die andere Segmente des qualifizierten Arbeitsmarktes heute iibernehmen,
um die Produktivitét ihrer hoch qualifizierten Mitarbeiter zu steigern« (ebd.: 47). Der
Wert der Arbeitskréfte wird »nach dem Erfolg der Projekte bemessen, an denen sie
zuletzt beteiligt waren« (ebd.). Die »Gouvernementalitit der Gegenwart« (Brockling
u. a. 2000) stilisiert den Kiinstler zusammenfassend zum Lebenskiinstler; und als sol-
chen verallgemeinert, verankert sie ihn als gesellschaftliche Leitfigur (vgl. Lazzarato
2007). Kiinstler werden heute in der gesellschaftlichen Mitte positioniert, denn von
dort scheinen sich die kiinstlerische Lebenshaltung und der kreative Lebensstil am
Besten verbreiten zu kdnnen, von dort scheinen sie besonders positiv auf andere ge-
sellschaftliche Gruppen »abzufirben«, und von dort scheint sich schlieBlich die »Kul-
turgesellschaft« (Goehler 2006) entfalten zu kdnnen (vgl. Misik 2007: 87 f.).

Die Analyse des aktuellen kulturunternehmerischen Diskurses macht versténdlich,
warum heute sowohl die Arbeitsinhalte, die Organisationsformen als auch die »Tu-
genden« von Kiinstlern als Leitbild dienen. Es steht auler Zweifel, dass Arbeitsformen
und -beziechungen heute in vielen Berufsfeldern zunehmend dynamisch, kurzfristig,
unsicher und projektbasiert organisiert sind, ebenso wenig wird in Frage gestellt, dass
zum Beispiel Kreativitit, Offenheit gegeniiber Neuem, Eigeninitiative und »Teamfa-
higkeit« in solchen Beschiftigungsformen an Bedeutung gewinnen. Insofern soll nicht
bestritten werden, dass bestimmte Organisationstypen, Arbeitsbereiche und Berufs-
sphéren von kiinstlerischen Organisationsformen von Arbeit lernen kénnen (vgl. Haak
2005, Loacker 2009). Zugleich verweist eine genauere Analyse der postfordistischen
Arbeitswelt aber auch darauf, dass die universale Leitbild-Konstruktion des Kunst-
und Kulturfeldes nicht aufrechterhalten werden kann. Im flexiblen Kapitalismus
wichst beispielsweise der Niedriglohnsektor mit geringen Qualifikationen an, ebenso
nehmen so genannte »neo-tayloristische Arbeitsformen« — zum Beispiel die Arbeit in
Callcentern — zu (vgl. Haunschild 2008). Fiir diesen Beitrag ist jedoch vor allem die
ethisch-soziale Problematisierung der kiinstlerischen Vor- und Leitbildfunktion von
Bedeutung. Das schlieft auch das Sichtbarmachen der Grenzen der Ubertragbarkeit
des »Modells« Kunst- und Kulturarbeit auf andere soziale Felder und Arbeitsbereiche
mit ein. Im Folgenden soll abschlieend restimiert werden, warum bestimmte Aspekte
im Zusammenhang mit der diskursiven Leitbildkonstitution des Kiinstlers als ambiguds
und prekér beurteilt werden.
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Problematisierung des Kiinstlers als »Held der neuen Arbeitswelt«

»lch merke nichts davon, dass wir angeblich Helden sein sollen.«
(Schauspielerin)

Es erscheint nicht sinnvoll, alle kultur-, wirtschafts- und arbeitspolitischen Initiativen,
die gegenwirtig »im Namen der Kreativitit« gesetzt werden, pauschal abzulehnen. Da
aktuelle Okonomisierungstendenzen innerhalb des Kunst- und Kulturfeldes allerdings
einen tendenziell totalitiren Charakter aufweisen, insofern als Kulturarbeit nur mehr
dann als »wertvoll« beurteilt wird, wenn ihr »Nutzen« eindeutig messbar ist, wird vor
allem die Infragestellung dieser Entwicklung als notwendig erachtet. Der CI-Diskurs
hat die Méglichkeit, dass kiinstlerisches Schaffen 6konomisch verwertbar ist, in eine
Norm umgewandelt. Heute verblasst der »Selbstzweck«, der Kunst iiber lange Zeit
hinweg zukam, mehr und mehr. In den Vordergrund tritt stattdessen die Forderung
nach einer Angleichung unternehmerischer und kiinstlerischer Leistungs- beziehungs-
weise Erfolgs-MaBstdbe und Zielsetzungen (vgl. Lotter 2007: 61). Kunst- und Kultur-
organisationen haben nun allerdings nicht nur andere, sondern auch wesentlich vielfal-
tigere beziehungsweise komplexere Aufgaben und Funktionen zu erfiillen als privat-
wirtschaftliche Unternehmen, deren Geschéftstétigkeit prinzipiell allein am Kriterium
der Gewinnerzielung ausgerichtet ist (vgl. Loacker 2009). Die (scheinbar) idente Be-
trachtung, »Behandlung« und Bewertung von kiinstlerischen Organisationen und Un-
ternehmen beziehungsweise von Kiinstlern und Unternehmern wird konsequenterweise
nicht als angemessen angesehen. Der kulturunternehmerische Diskurs will zum einen
die Leistungen, die Wirtschaftlichkeit und Rentabilitdt von Kunstorganisationen und
Kiinstlern sichtbar machen, zum anderen fordert er »Kultur fiir alle«. Die Frage, wie
die vielfiltigen Beitrdge, die das Kunst- und Kulturfeld fiir die Gesellschaft und jeden
einzelnen erbringt, gewlirdigt und »entlohnt« werden konnen, geht in diesem Diskurs
tendenziell verloren (vgl. auch Abbing 2006: 181ff. ).

Mit der Konstitution der normativen Erwartung, dass Kunst ihren Nutzen 6ffentlich
sichtbar machen muss, steigt auch der Einsatz von Beurteilungs- beziehungsweise E-
valuierungs- und Controllingverfahren innerhalb des Kunst- und Kulturfeldes. Diese
sollen kiinstlerisches Schaffen und Wirken objektiv vergleichen und bewerten. Kritischen
Stimmen zufolge geht damit auch eine Normierung kiinstlerischer Tétigkeiten einher.
Solche Normierungstendenzen spiegeln sich in einem zunehmend homogenen, »tradi-
tionell-konservativen« und »massenwirksamen« Kulturangebot wider (vgl. Morsch
2003: 72, Zembylas 2004, Zembylas/Mokre 2003). Einerseits scheint weitestgehend
unbestritten, dass der Wert kiinstlerischer und kultureller Arbeit primér in ihrem sym-
bolisch-dsthetischen Kapital liegt, welchem ein singulérer, unvergleich- und unver-
wechselbarer Charakter immanent ist. Andererseits werden innerhalb des Kulturfeldes
Arbeitsauftrage und Engagements heute vermehrt in Form offentlicher Wettbewerbe
vergeben, die {iber das Verfahren des objektiven Vergleichs den »besten« Kandidaten
bestimmen sollen. Der kiinstlerische Arbeitsmarkt zeichnet sich jedoch durch nicht
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»sachlich« begriindbare Ungleichheiten aus, die in dieser Auspragung in kaum einem
anderen Arbeitssegment bestehen. Mit der Konstruktion des Kulturfeldes als Leitbran-
che der neuen Arbeitswelt geht auch die Gefahr einher, dass ungleiche Zugangs-, Er-
werbs-, Reputations- und Erfolgschancen als Selbstverstindlichkeit toleriert und ak-
zeptiert werden (vgl. auch Menger 2006: 37 ft.).

Ungleichheiten und Unsicherheiten sind wie beschrieben charakteristisch fiir den
kulturellen Arbeitssektor. Darum scheinen auch herkémmliche arbeits- und sozial-
rechtliche Bestimmungen den Rahmenbedingungen kiinstlerischer Arbeit nicht ge-
recht zu werden. So fordert Menger (2006) den Staat auf, fiir Kunst- und Kulturschaf-
fende adédquate soziale Absicherungsmoglichkeiten zu schaffen, da in diesem Feld
»klassische Arbeitgeber« entweder nicht vorhanden oder nicht bereit sind, diese Absi-
cherung zu iibernehmen. An diese Aufforderung kniipft er die widerspriichlich er-
scheinende »Gleichung« an: »In den kreativen Wissensgesellschaften sollte eigentlich
die Erwerbsarbeit Teil einer magischen Gleichung sein: Flexibilitat — Kreativitit — Ei-
genverantwortung — Karrieresicherheit« (ebd.: 88). Damit will Menger die ideologische
Behauptung, Planungssicherheit und Berechenbarkeit der individuellen Erwerbssitua-
tion stehen Flexibilitit und Kreativitit entgegen, problematisieren (vgl. ebd.). Wer also
flexibel und anpassungsfahig ist, sich eigenverantwortlich organisiert, und wem dar-
iiber hinaus ein hohes Maf} an Kreativitit zugeschrieben wird, der sollte nach Menger
auch das Recht auf (bezahlte) Arbeit haben beziehungsweise bei »nicht selbst ver-
schuldetem Arbeitsausfall« das Recht auf Arbeitslosengeld. Der CI-Diskurs folgt al-
lerdings einer anderen Logik. Er fordert vom Kunst- und Kulturschaffenden zum einen,
dass er sein kiinstlerisches Vermdgen marktorientiert ausrichtet und verwertet, und
zum anderen, dass er fiir sein kiinstlerisches Wirken und (Uber-)Leben Eigenverant-
wortung iibernimmt (vgl. z. B. Lotter 2007: 61). Der CI-Diskurs erklirt den Kiinstler
also zum unternehmerischen Subjekt, das fiir die »Herstellung« seiner spezifischen
»Produkte« iiber die gesamte »Wertschopfungskette« hinweg selbstverantwortlich ist
(vgl. Mayerhofer 2003: 45). Mayerhofer und Mokre (2007: 306) problematisieren
dieses Kiinstler-Bild und die Motivationslagen, die der CI-Diskurs den Kulturschaf-
fenden und deren Handeln zuschreibt. Ganz unabhingig von dieser — wichtigen — Pro-
blematisierung scheint es jedoch unmdglich, dass Kiinstler sich den subjektivierenden
Wirkungen des Diskurses entziehen konnen. Dieser konstituiert neue Abhéngigkeiten,
Zwénge und Normen und ein neues Bild des Kiinstlers (vgl. Foucault 1977/1994).
Dariiber verschieben sich auch der Selbstbezug der Kunstschaffenden und individuelle
und kollektive Selbstdeutungen (vgl. auch Alvesson/Sveningsson 2003: 982 ff., Kop-
petsch 2006: 181 f.).

Viele Kiinstler sehen (im Unterschied zu »Kulturunternehmern) ihr Tun als »Beru-
fung« an, der sie nachgehen miissen.25> Das kiinstlerische Schaffen, das von ihnen

25 Laut einer Studie des AMS zur Berufsmotivation und Berufsrealitét von Absolventen akademischer Diszipli-
nen werden kiinstlerisch-kreative Studienrichtungen (z. B. Architektur) vor allem aufgrund einer hohen intrin-
sischen Motivation gewahlt, wihrend zum Beispiel das Studium der Betriebswirtschaft vor allem aufgrund des
zu erwartenden »materiellen Outputs« verfolgt wird; das Motiv »Berufung« nimmt in dieser Disziplin kaum
Einfluss auf die Studien- und Berufswahl (vgl. ndher Mosberger/Salfinger/Kreiml/Putz/Schopf 2007).



388 Bernadette Loacker

prinzipiell nicht als »Arbeit« bezeichnet wird, wird als besonders sinnstiftend erfahren.
Das bedeutet allerdings nicht, dass die kiinstlerische Tétigkeit nicht immer wieder als
grofle Kraftanstrengung und Verausgabung empfunden wird (vgl. Eichmann u. a. 2007).
Der Umstand, dass Kiinstler Freude an ihrer Arbeit haben, fiihrt durch den kulturun-
ternehmerischen Diskurs dazu, dass kiinstlerische Arbeit zum »Hobby«, zur Privatan-
gelegenheit erklért wird. Die damit verbundene Problematik ist offensichtlich: Wenn,
wie im Falle des Kiinstlers, Arbeit zur Moglichkeit beziehungsweise zum Ort der »Er-
fiillung personlicher Sehnsiichte und Leidenschaften« wird, dann scheint sie es nicht
zu »verdienen«, wie andere — »miihevolle« — Arbeiten betrachtet und behandelt zu
werden. Und ist das kiinstlerische Tétigsein erst einmal im privaten »Freizeitbereich«
verortet, 16st sich auch die Diskussion um eine gerechte bezichungsweise angemessene
Entlohnung und soziale Absicherung auf. Dennoch — oder vielleicht gerade deswegen
— wird der Kiinstler zum Leitbild zeitgenossischer Subjektivitit gemacht. Im vorlie-
genden Kontext wird es als wichtig erachtet, die Einseitigkeit dieses »Heldenbildes«
hervorzuheben. Vom Kiinstler profitieren und lernen zu kdnnen, erscheint als festge-
schriebenes und naturgegebenes Gesetz. Wenn es jedoch um die Frage geht, welche
Anerkennung der Kiinstler dafiir erhilt, dann werden gerne jene »Spezifika« kiinstleri-
schen Schaffens hervorgehoben, die diesem den Status »Arbeit« streitig machen. Vor die-
sem Hintergrund scheint die mancherorts bestehende Skepsis, die »selbstlose« Arbeits-
haltung von Kiinstlern kann als Rechtfertigung fiir deren Ausbeutung dienen, nicht
unverstdndlich zu sein (vgl. McGee 2005, Schumacher 1998). Der kulturunternechme-
rische Diskurs suggeriert zudem, der Kunstschaffende wahle seine teils beschwerlichen
Arbeits- und Lebensbedingungen »freiwillig« und autonom. Der Kiinstler suche die
Ungewissheit und das Risiko, er lehne Planungssicherheit und jede Form der Stabilitat
ab (auch in Bezug auf seine Einkommens- und Erwerbslage), er erachte selbst die
»Not« fiir das kiinstlerische Schaffen als prinzipiell produktiv.

Jedoch wihlen Kiinstler keineswegs »freiwillig« das Prekariat (vgl. dazu ndher die
Ergebnisse der empirischen Studie in Loacker 2010). Allerdings tragen bestimmte
Verhaltensweisen (wie Askese), ethisch-politische Anschauungen und Uberzeugungen
von Kunst- und Kulturschaffenden zu einer ungewollten »Selbst-Prekarisierung« bei
(vgl. Lorey 2007) Prekdre Arbeits- und Lebensbedingungen werden von Kunstschaf-
fenden oftmals akzeptiert, nicht thematisiert, ignoriert bezichungsweise »schon gere-
det« (vgl. Nellissen 2005: 175 ff.). Auch Friebes und Lobos Beschreibung des neuen
Bohémiens als autonomes, proaktives, selbstverantwortliches, kreatives und unterneh-
merisches Subjekt, das fiir die Moglichkeit selbstbestimmten und spielerischen Arbei-
tens Unsicherheitsfaktoren und gelegentliche finanzielle Engpdsse gerne in Kauf
nimmt, wird als problematisch angesehen (vgl. Friebe/Lobo 2006: 92 ff.). Problema-
tisch insofern, als diese Aussagen beziehungsweise Argumente dem aktuellen »Geist
des Kapitalismus« zu weiterer Verbreitung, Legitimation und Giiltigkeit verhelfen.
Dieser neue »Geist« wendet die Bereitschaft, fiir hohere Selbstbestimmung unsichere Er-
werbslagen zu akzeptieren, im Handumdrehen in die Norm um, prekére Arbeitsbedin-
gungen sind selbst gewdhlt, da sie Kreativitit und Autonomie fordern (vgl. Boltanski/
Chiapello 2006).
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Die Figur des Kiinstlers wird heute zum Rollenmodell »fiir flexibilisierte, durch und
durch 6konomisierte Subjekte einer neoliberalen Gesellschaft« (Morsch 2003: 63).
Die fliichtige Moderne ist wie diskutiert von der Flexibilitidts- und Kreativititsnorm
und einem stark ausgepragten Originalitits- und Improvisationsimperativ bestimmt.
Neue Arbeits- und Produktionsbedingungen »verlangen« von jedem einzelnen eine
kiinstlerische Arbeitshaltung und einen kiinstlerischen Lebensstil. Dabei scheint die
Berufung auf das »Erfolgsmodell Kiinstler« eine positive Wahrnehmung und Beurtei-
lung gegenwirtiger Deregulierungs- und Entgrenzungstendenzen von Arbeit zu unter-
stiitzen. Das Versprechen des »Neo-Management-Diskurses« lautet: jeder, der bereit
und fahig ist, das Arbeitsethos und die »Asthetik der Existenz« (Foucault 2007) des
Kiinstlers zu imitieren, kann heute zum »Helden« werden (vgl. auch Mayerhofer 2003,
Robke 2000). Resiimierend entsteht der Eindruck, in der flexiblen Netzwerk- und Wis-
sensdkonomie kdnnen viele gesellschaftlichen Bereiche und Institutionen vom neuen
»Leitbild« profitieren — im Unterschied zum Kiinstler selbst. McRobbies (2005) Unter-
suchungen verweisen darauf, dass so genanntes »creative impoverishment« innerhalb
des hoch kompetitiven, unsicheren und stark individualisierten kulturellen Arbeitsfel-
des seit einigen Jahren kontinuierlich zunimmt. Solche Diagnosen lassen den Glanz,
den der kulturunternehmerische Diskurs der Figur und dem Lebensstil des Kiinstlers
zuschreibt, etwas verblassen. Sie machen aus dem »erfolg- und ruhmreichen Helden«
einen tendenziell »hungerleidenden Helden«. Die Kiinstler selbst konnen die ihnen
zugetragene »Helden«-Figur in der Regel nicht nachvollziehen und lehnen diese ein-
heitlich und dezidiert ab. Das »Helden«-Bild scheint auch die Formierung der kiinstle-
rischen Identitdt kaum zu beeinflussen (vgl. dazu ndher Loacker 2010). Zudem nehmen
viele Kiinstler nicht wahr, dass ihnen eine gesellschaftliche Leitbild-Rolle zugeschrie-
ben wird. Vielmehr beklagen die Kiinstler mangelnde gesellschaftliche Aufmerksam-
keit und Wertschétzung. Dies fiihren sie darauf zuriick, dass die Relevanz und Produk-
tivitdt kiinstlerischen Schaffens nicht direkt und eindeutig ersichtlich sind, und in Kon-
sequenz das kiinstlerische Tétigsein oftmals nicht als Arbeit verstanden werde (vgl.
auch Rohrer 2005: 330 ff)).

»Je unwahrscheinlicher die Befolgung einer Norm ist, desto dfter, entschiedener und
hartnickiger wird sie beschworen und bekriftigt« (Bauman 2007: 8). Diese Hypothese
Baumans erscheint versténdlich und nachvollziehbar; und doch ist es zugleich wichtig
zu unterstreichen, dass diskursiv erzeugte Normen und Anrufungen, wie intensiv und
bestimmt sie auch proklamiert werden, das individuelle und kollektive Handeln nicht
determinieren konnen. Das bedeutet, dass diskursive Normen und Erwartungen nicht
mit den konkreten Arbeits- und Organisationspraktiken, die sich innerhalb sozialer
Geflige entwickeln, gleichgesetzt werden konnen (vgl. Loakcer 2010).26 Wenn sich

26 Auch der kulturunternehmerische Diskurs bleibt nicht ohne »Gegendiskurs«. Bewegungen und Initiativen, die
nicht bereit sind, sich den einseitig festgelegten Normen und »Spielregeln« des CI-Diskurses zu unterwerfen,
sind Ausdruck dafiir. Als Beispiel einer solchen »Gegenbewegung« kann die »baettlegroup for art« genannt
werden. Sie wurde 2005 in Tirols Landeshauptstadt Innsbruck gegriindet und versteht sich als Vertretung der
freien Kulturszene der Stadt. Mit ihrem Projekt »Kultur ist Arbeit. Arbeit verdient Geld« verweist die Initiative
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auch seit den neunziger Jahren eine starke Okonomisierung des Kunst- und Kulturfel-
des, dessen Akteure, Aktivititen und Produkte zunechmend vom Markt reguliert und
bewertet werden, beobachten lésst, kann der »Kunst-Markt« nicht ausschlielich auf
wirtschaftliche Logiken und Motive reduziert werden. Kiinstlerische »Waren« bezie-
hen ihren Wert nicht primér aus ihrem 6konomischen Kapital (vgl. Misik 2007:
102 f.). Der CI-Diskurs verschiebt zwar den Handlungsrahmen von Kulturorganisati-
onen und Kiinstlern, er nimmt dem Kunst- und Kulturfeld aber nicht das kritische Po-
tential und das Vermdgen, auch in Zukunft Werte, Identitéten und Ideale (anders) zu
formen und zu verbreiten. Kiinstlerisches Schaffen wird stets Wirkungen und Neben-
wirkungen produzieren, die nicht vorauszusehen und nicht zu kanalisieren sind. Gera-
de die Spezifika kiinstlerischer Produktionsformen erlauben es der Kunst, (Selbst-
)Erfahrungen und Beziehungen zu kreieren, die diskursiv nur bedingt steuer- und re-
gierbar gemacht werden kénnen.
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>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [595.000 842.000]
>> setpagedevice




